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Resumen

El articulo que sigue versa sobre el analisis del
arquetipo de la bailaora flamenca, tomando
como referencia las nociones tedricas de la
Pathosformel, desarrollada por Aby Warburg.
Es asi como se ha pretendido esbozar una apa-
rente equivalencia entre la figura andaluza y
la de la ninfa clésica, por lo que el estudio de
las imagenes en movimiento ha sido funda-
mental a la hora de comprenderlas como un
rizoma que sobrevive en la interioridad de la
memoria colectiva cultural. De tal forma, se
podria llegar a concluir que la energia que
desprenden los movimientos de la bailaora
flamenca serfa, en consecuencia, la evocacién
del goce tragico de las danzas dionisfacas de
la Antigliedad pagana; la reminiscencia de la
catharsis mediante la gramdtica corporal del
baile flamenco.

Palabras clave: bailaora, ninfa, Aby Warburg,
Pathosformel, Andalucia, Antigiiedad.

Abstract

The following article deals with the analysis
of the flamenco dancer archetype, taking as a
reference the Pathosformel’s theoretical ideas
developed by Aby Warburg. In that terms, an
apparent equivalence has been supposed to
outline between the andalucian figure and the
classic nymph, therefore the study of moving
images has been essential when it comes to
understand them as a survivor rhizome in the
interiority of the cultural collective memory.
In such way, it could be concluded that the
energy emitted by the movements of the fla-
menco dancer could be, consequently, the ev-
ocation of the tragic pleasure of the dionysian
dances of the pagan Antique Age; the reminis-
cence of the catharsis through the corporal
grammar of the flamenco dance.

Keywords: flamenco dancer, nymph, Pathosformel,
Aby Warburg, Andalucia, Antique Age.
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No resulta indiferente a la mirada el hecho de que exista una similitud en los esquemas
danzantes de la bailaora flamenca y la ménade griega. El gesto que revelan ambas figu-
ras femeninas en movimiento es el punto de partida a la hora de entablar una corres-
pondencia plastica para descubrir el alma y la pulsién de estas estampas. La curiosidad
que despiertan las ejecuciones de las dos identidades nos lleva a disponer un vinculo
antropoldgico entre ellas que, en esencia, no resulta baladi si se analizan, con deteni-
miento, las imdgenes producidas a lo largo de la historia occidental, comprobandose as{
la exuberancia dramatica que presentan.

En la Antigiiedad clésica, tanto las ninfas como las ménades, adeptas de un éxtasis
dionisfaco, danzaban de una forma desmesurada, elaborando un vocabulario gestual
y corporal de una tragicidad abrumadora. Fue asi, dentro del origen sagrado de sus
danzas rituales, como se concibieron a estos seres mitoldgicos como el ideal cldsico
de belleza femenina (Fig. 1). Una visién de hermosura y erotismo que, de igual forma,
comenzd a compartir el estereotipo costumbrista de la bailaora por mor de la observa-
cién y la recreacidn de tanto los espectadores como los artistas plasticos, debido a una
inagotable busqueda de lo exdtico.

Figura 1. Zoan, A. (ca. 1500). La
danza de cuatro mujeres [Grabado].
: Museo Nacional de Bellas Artes
@ . (Buenos Aires, Argentina).

En este contexto, el enfoque de la pathosformel se presenta como el mecanismo de
andlisis mas adecuado a la hora de estudiar ambas figuras, ya que el propio Aby War-
burg enfatizé en la férmula del pathos como aquella potencia afectiva capaz de sobrevi-
vir a lo largo de los tiempos y las generaciones.

Precisamente, uno de los focos de los estudios warburgianos se centraba en los as-
pectos motrices, presentados de forma tragica no solo en las artes figurativas, sino en
manifestaciones como la danza, donde la accién emotiva se concentraba enérgicamen-
te en el componente corporal. De tal forma, a la hora de analizar las disposiciones ges-
tuales de ambas figuras, a lo que se atiende es, no a un simbolismo figurativo, afin a
las teorias de Panofsky y dedicado a revelar el significado de las imagenes, sino a “un

Cuad. Art. Gr., 54, 2023, 7-21 + DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.26141
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simbolismo dindmico y energético” (Huberman, 2009: 163) que perdura en la memoria
colectiva.

En las antiguas danzas orgidsticas del culto dionisiaco las ménades danzaban encar-
nando lo que Didi Huberman catalogé como la “gracia de lo terrible” y la “embriaguez
del sufrimiento” (2009: 132). Es decir, personificaban un deseo desenfrenado que se
traducia en una belleza sobrehumana, donde las contorsiones ritmicas de los cuerpos
revelaban el estado extatico y convulso en el que se encontraban sus protagonistas. En
esencia, recreaban una atmdsfera donde el pathos cobraba todo su significado.

Figura 2. Sargent, J. (ca. 1880). El baile espariol [Pintura]. The Hispanic Society of America (Nueva York).

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 7-21 « DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.26141
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Esta energfa vital y pulsional de los cuerpos se halla, a fortiori, en algunas de las im-
prontas gestuales de las bailaoras flamencas, como se muestra en la obra de John Singer
Sargent (Fig. 2), donde una pincelada suelta, a la par que vibrante, revela la torsién mo-
triz de las protagonistas, las cuales, como ninfas extéticas, se encuentran inmersas en
un estado de frenesi y deleite. Es asi como Sargent reproduce lo que, hasta el momento,
se viene esbozando como una hipétesis formal; la supervivencia del gesto patético de
las antiguas ménades griegas en las bailaoras, tomando como referencia el &mbito co-
reografico, marcado por la pulsidn erdtica y la emocidn tragica.

Este componente del pathos, de igual forma, se encuentra reunido en el Panel 32 del
Atlas Mnemosyne del propio Aby Warburg, quien dispuso una serie de imdgenes para
explorar asf el sentido de lo grotesco asociado a las iconografias de bailes populares
renacentistas. En estas estampas graficas y de cerdmicas, se advierte una esencia mons-
truosa y excesiva que Warburg vinculd a la expresividad de la danza ‘moresche™. Es en
este trabajo de andlisis del teérico alemdn donde comienza a vislumbrar la actual idea
del cuerpo y del gesto patético como medio de expresidn del ser humano. A través de
los asuntos tragico-festivos.

Segun Aby Warburg, estas férmulas primitivas del pathos quedan fijadas en la me-
moria de la humanidad, resurgiendo como fésiles en movimiento a través de los gestos.
Por ello mismo, al igual que el componente tragico-festivo de la Antigiiedad pervivié
en las danzas renacentistas, la complejidad organica de la bailaora se podria traducir
en una supervivencia del goce patético de las ninfas y las ménades griegas, vista en las
articulaciones corporales y en los esquemas gestuales que las tres comparten como
expresion directa de sus pulsiones internas.

Estas representaciones formales, segin las premisas warburgianas, yacen en el in-
consciente de una cultura como si de simbolos fantasmales se tratasen, siendo esto
mismo lo que el tedrico alemdn denominé como Nachleben, es decir, como la perviven-
cia de una potencia expresiva que resurge de los impulsos de los individuos a la hora
de proyectar sus pasiones innatas e inconscientes. En relacién a este planteamiento, el
lenguaje corporal, por consiguiente, estarfa vinculado con el afecto y la emocién subje-
tiva de quien lo expresa a través de sus movimientos.

Por ello mismo, la voluntad creadora del pathos en los asuntos tragico-festivos se
formaliza en una serie de movimientos corporales que trascienden la mera estética,
siendo concebidos como una “férmula afectiva primitiva” (Huberman, 2009: 163).

Siguiendo la linea de investigacién trazada por Alicia Navarro (2015) no resultaria
atrevido establecer as{ un paralelismo formal entre estos personajes femeninos, ya que
la misma defiende que no debemos olvidar que el baile flamenco nace como un baile
de mujeres, o mejor dicho, nace del bailar de los cuerpos-femeninos, que, como en la

1 Término italiano referido a la danza popular inspirada en los drabes y que es equivalente al “baile de los bufzones”.
En la misma, sus integrantes oscurecian sus rostros y se ataviaban con una serie de campanillas en las mufiecas y los
tobillos para simular, de tal forma, los ruidos de las armas. Parece ser que aludian a las pugnas existentes entre los
cristianos y los drabes. Fue ampliamente difundida por Europa entre los siglos XV y XVI.
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danza circular de las ninfas, era muy normal verlas en grupo o en parejas. Dicho de otro
modo, la bailaora flamenca serfa considerada como la nachleben de la ninfa clésica, ya
que sus formas serpentinas y convulsas surgen del recuerdo inconsciente sobre lo dio-
nisfaco, donde se halla tanto la belleza como el peligro, la fascinacién y la agresividad.
Es decir, el dramatismo extético de la vida (Fig. 3).

Figura 3. Saura, C. (2015). Mdnica de la Fuente y Lorena Martinez en los ensayos de “Flamenco India” [Fotografia].
Centro Cultural La Malagueta (Malaga).

La danza: un enfoque antropoldgico

En términos generales, el baile, lejos de entenderse como una mera manifestacién esté-
tica, se ha constituido desde los albores de la humanidad como un medio de expresién
de la energfa vital del ser humano, cargada de significacion e historia. Es decir, como un
fendmeno poético con el que los sujetos han transmitido corporalmente en el tiempo
su interioridad y sus placeres. De tal manera, a través de la reunién de los gestos, los gi-
ros, las contorsiones, las oscilaciones... se configura una serie de signos representativos,
de huellas, que conforman la identidad existencial de una civilizacién.

Siguiendo la vertiente tedrica expuesta hasta el momento, el paradigma coreogra-
fico podria interpretarse, segin Aby Warburg, como un ritual antropoldgico capaz de
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expresar en el tiempo la historicidad del ser humano. Es decir, la danza se comprende-
ria como un fenémeno que sobrevive y alumbra la idea de cultura.

No obstante, las imdgenes que se recrean, experimentan una incesante reinvencién
de sus formas debido a las continuas alteraciones, olvidos, reapariciones, sublimacio-
nes, etc., reapareciendo fantasmalmente mediante un juego de saltos temporales don-
de el inconsciente humano lleva a cabo un proceso de recuperacién de sus memorias
representativas en pos de adaptarlas a su contemporaneidad. Por esencia, estas mismas
formas son catalogadas como anacrénicas.

Se descubre asf el cardcter cambiante de las distintas formas de expresién, lo que
Paul Valéry denomina “el acto puro de las metamorfosis” (Huberman, 2006: 27), segin
el cual la danza, en su propia condicidn artistica, es una manifestacién que procede de
la misma vida, de la accién dindmica del ser humano en el espacio y el tiempo.

Por su parte, Aby Warburg consideraba a estas representaciones como “un fend-
meno antropoldgico total” (Huberman, 2009: 43), por lo que, indiscutiblemente asocia
las representaciones artisticas-visuales con los asuntos fundamentalmente culturales.
Como si de un vestigio en la memoria colectiva se tratase, los modelos divinos y pa-
ganos perdurarian poderosamente en el inconsciente de la sociedad como una fuerza
creadora. Reveldndose de una forma irracional como una energfa visible.

Es asi como Warburg justifica “la fuerza formativa para el surgimiento de los estilos”
(Huberman, 2009: 78), ya que las imagenes, ademds de poseer historia, contendrian
memoria y vida. Atendiendo asi{ a estos planteamientos tedricos, se podria presentar el
fenémeno del baile flamenco como una manifestacién cultural de la condicién huma-
na, apreciando sus pasos, gestualidades y férmulas expresivas como una evolucién del
virtuosismo de esquemas corporales pasados.

La mujer danzante seria comprendida, a la postre, como una mujer resurgida, cuyos
gestos y rasgos perduran de una forma ritmica y vibrante a lo largo de los tiempos. Por
lo que, segin lo expuesto hasta el momento, es a partir de estas premisas conceptuales
cuando surge el presente interés a la hora de relacionar la figura de la bailaora flamen-
ca con los discursos primitivos de otras culturas y tiempos.

En su sinfin de braceos, giros y torneados, hay quienes, ademas, vieron vestigios de
otras tradiciones, similitudes, conectando asi la danza flamenca con los bailes orienta-
les, por lo que las connotaciones exdticas y fantasticas se acrecentaron por afiadidura.
Segun viajeros del Romanticismo como Tedfilo Gautier, “las almeas moriscas siguen to-
davia hoy el mismo sistema; sus bailes consisten en las ondulaciones armoniosamente
lascivas del torso, las caderas y los rifiones, con torcimientos de brazos sobre la cabeza.
Las tradiciones drabes se han conservado en los pasos nacionales, sobre todo en An-
dalucia” (Plaza, 1999: 516). Estos aspectos ondulantes, encarnados mediante la gracia
femenina, fueron concebidos como medulares a la hora de establecer una correlacién
visual entre ciertos territorios artisticos y las circunstancias antropoldgicas de una cul-
tura. Por lo que a la materializacién de lo desconocido en la figura de la bailaora, se le
sumo lo sugestivo y misterioso.
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Como apunté Bozal, “las costumbres son de naturaleza histdrica: senalan tanto al
pasado que se pierde cuanto a la novedad original que se impone. Una novedad que
habla de una época nueva y que llama la atencién sobre aquellos aspectos a los que es
adecuado adaptarse, hacer propios” (1998: 139). Es por ello mismo que, tal y como se
indicé al inicio de esta exploracidn, las improntas patéticas de una cultura sobreviven a
través de los tiempos gracias a su potencia visual y ritmica, repensando y transforman-
do sus formas de generacién en generacién.

La creacion del arquetipo

Ciertamente, en Espafia, una de las manifestaciones culturales mds distinguidas es la
del baile flamenco, cuya naturaleza inmaterial e interdisciplinar permite establecer
una conexién directa entre la sociedad y su imaginario ancestral, tal y como se viene
subrayando desde el principio de estas lineas. Se presenta como una estampa ritmica
articulada en base a una amalgama de movimientos y signos atavicos que, partiendo de
su condicidn efimera y transitoria, persigue la eternidad al acentuar con brio y caden-
cia las oscilaciones y cimbrados que sus tipos ejecutan apasionadamente.

En este sentido, se podria decir que las desorientaciones y complicaciones de la his-
toria han orquestado una coreografia atemporal donde la sucesién de las férmulas y
gestos del pasado, sobreviven a las impurezas del tiempo para, de tal forma, conformar
lo que se reconoce como el estereotipo cultural de “lo espafiol”2 De este modo, se ha-
blarfa de cultura y del arte flamenco en un sentido anacrénico.

Fue a finales del siglo XVIII y en el siglo XIX, sobre todo con la corriente del Ro-
manticismo, cuando el baile flamenco y sus elementos danzantes cobraron una gran
significacidn en el imaginario occidental, gracias a los aspectos exéticos que en ellos
se encontraban. A medida que siguié el siglo XIX, este esbozo comenz§ a cristalizarse
en un arquetipo “espafiol”, gracias al acercamiento que las Exposiciones Universales
ofrecian de las fiestas nacionales (Fig. 4).

Tal fue el auge que tuvo el paradigma flamenco que, al mismo tiempo que se ob-
tenia cierta rentabilidad econémica y comercial de estos espectdculos coreograficos,
también se comenzaron a explotar las imagenes como un recurrente pretexto a la hora
de crear nuevas propuestas artisticas, ya que el costumbrismo que emanaba de dichas
escenas complacia las curiosidades de la sociedad moderna del momento.

2 Enalgunas ocasiones, se ha empleado esta vinculacién de “lo flamenco” con “lo espafiol” como consecuencia de la
imagen estereotipada con la que el plano intelectual conocié a Espaia a partir del siglo XIX. No obstante, es necesa-
rio recordar que el flamenco es un arte perteneciente a la idiosincrasia andaluza y no a la naturaleza de la propia Es-
pafia. Tal y como expresé el historiador del arte Angel Gonzalez, “lo espafiol no debe confundirse con los espafioles,
ni mucho menos con «las cosas de Espafia»”.
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I'ANDALOUSIE AU TEMPS DES MAURES — LES GITANES

Figura 4. Ludovic Baschet. (1900). L'Andalouise au temps des Maures. Les gitanes
[Fotograffa]. Parfs (Francia).

Uno de los motivos mds recurrentes en el plano artistico fue el de la “flamenqueria”,
por lo que gracias a la otredad y la fantasia de sus escenas, fruto de las connotaciones
culturales y geograficas de la herencia hispanomusulmana, se contribuyé a la defini-
cién de una imagen estereotipada del folclore andaluz y a la gestacién de un aparente
sentimiento de identidad y pertenencia dentro de la cultura andaluza.

El sentimiento de curiosidad que desprendian estos bailes andaluces ante la mirada
internacional se vio reforzado por el tratamiento pintoresco de las pinturas realizadas
en el momento. Segln Valeriano Bozal “las imdgenes son pintorescas en los asuntos
que representan tanto como en los lugares, indumentarias de los personajes, anécdo-
tas, etc [...] Lo pintoresco agrada” (1998: 133). Si se trasladan estas palabras al presente
estudio, el interés que despertaban estas escenas residia en la vivacidad de las formas
representadas, en el frenest, el garbo y la agitacidon de sus protagonistas, ya que estos
temas, desconocidos hasta el momento, activaron la imaginacién del publico burgués.
De tal forma, asi es como se puso en alza un motivo que, hasta el momento, era catalo-
gado como marginal.

Fue el propio Addison quien afirmé que “nuestros pensamientos hallan agitaciones
y alivio a la vista de aquellos objetos que estdn siempre en movimiento y deslizandose
de los ojos del espectador” (2005; 140). Por ello, segin las ideas de Addison, la belleza de
los asuntos se encontraba en el movimiento, pero también en lo diferente, en el reflejo
de lo diverso (Fig. 5).

3 Término extraido de VIERA, M., El imaginario espafiol en las Exposiciones Universales del siglo XIX. Madrid, Ediciones
Cétedra, 2020, p. 252.
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Figura 5. Sorolla, J. (1914). Bai-
le en el Café Novedades [Pintu-
ra]. Banco Espafiol de Crédito
(Sevilla, Espana).

En consecuencia, la singularidad que la belleza y la sensualidad de la flamenca cau-
saba en el publico era fruto de estas poéticas sobre lo singular ligado a lo popular. Asi
pues, la férmula plastica de la bailaora conmovié a un amplio sector de publico europeo
que, a través de su intelectualidad, encontraba en la expresién individual y danzante
del ser humano la multiplicidad de imdgenes vivas cargadas de gran virtuosismo. Es
esta vida interior de las bailaoras andaluzas la que llamé también la atencién de los
artistas tanto nacionales como internacionales, quienes encontraban en «lo flamenco»
los motivos formales y plasticos con los que experimentar en el plano creativo.

En este sentido, la belleza dindmica de la bailaora se presentaba como un arquetipo
metamorfoseado; “andaluza y romana a la vez, flamenca y cldsica, ninfa y femme fatale,
diosa bacante, hada, d4ngel, encantamiento” (Borja-Villel, 2008: 118).

El sintoma de las imédgenes, una forma de expresion
humana

Todas estas imdgenes serfan entendidas como improntas capaces de emocionar al ser
humano de generacién en generacidn, fésiles en movimiento que perviven en la memo-
ria tras superar las discontinuidades del tiempo (Huberman, 2009: 182). En este sentido,
la pathosformel warburgiana se considerarfa como un componente vital que sobrevive
enérgicamente en el inconsciente colectivo a lo largo del tiempo.

Por ello mismo, a la hora de comprender la historia de las imagenes es fundamental
prestar atencidn a la psicologfa de la propia expresién humana, ya que esta, segin las
premisas tedricas de la Einfiilung, es la que gufa empéticamente las formas de repre-
sentacidn en el arte. De este modo, en el siguiente estudio las férmulas simbdlicas del
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pathos han sido consideradas como el producto resultante de la proyeccién sentimental
y psicolégica -de la Einfiihlung- de parte de una sociedad cultural.

Segun las afirmaciones del propio Theodor Lipps, “los movimientos son signos de
expresién de los afectos” (1923; 102), proyectados desde nuestro interior. Esta proyec-
cién sentimental se revela de forma externa a través de los gestos, y estos, a su misma
vez, son simbolos cargados de contenidos y significacién. Las férmulas del pathos, refle-
jadas a través de las imagenes en movimiento, son concebidas como los sintomas visi-
bles de un gesto psicoldgico que perdura desde la Antigiiedad (Fig. 6). Por consiguiente,
es preciso afirmar que las imagenes poseen, en realidad, una innegable memoria al
mantenerse en la interioridad del ser humano y conseguir aflorar externamente a tra-
vés de una fuerza empatica.

Figura 6. Emmanuel, M. (1896). Nin-
fas danzantes [Dibujo]. La Danse grec-
que antique.

Esta psicologia de la expresién humana, cultural e histérica en su propia naturaleza,
estd sujeta a unos determinados motivos, &mbitos y procesos a la hora de esbozar las
imdgenes en movimiento, tanto la de la ninfa-ménade, como la de la bailaora. El motivo
de la supervivencia de estas férmulas expresivas es la fuerza psiquica contenida en los
esquemas del deseo y la tragedia de las escenas dionisfacas; el &mbito, haria referencia
al componente patético revelado a través de los gestos; y el proceso se comprenderia a
través de los rasgos pulsionales que sobreviven en las danzas desde la Antigtiedad.

Es asi como las imagenes en movimiento actuarian como sintomas del pasado, res-
catdndose de la memoria colectiva para constituirse como un medio de expresién de
la sensibilidad cultural humana. De tal forma, el componente trigico, presente en la
fuerza plastica y psiquica del baile flamenco, resurge como una forma anacrénica, a la
par que sentimental. Como un sintoma de la memoria inconsciente capaz de revelar la
sensibilidad interna de los individuos.
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Llegados a este punto, cabria preguntarse, ;jpor qué el ser humano recurre a las
férmulas del pathos de la Antigliedad cuando trata de expresarse emotivamente? La res-
puesta a ello se cristalizaria en la idoneidad del componente de «lo extremoso» como
muestra exacerbada de los sentimientos internos.

En este sentido, la figura tragica es puramente extremosa, visceral, ya que se vincula
intimamente a las profundidades de la naturaleza pulsional (Huberman, 2009; 278). Por
ello, cabe afirmar que la férmula del pathos es una férmula afectada que trata de exte-
riorizar plasticamente la psique y la pulsién interna del ser (Fig. 7).

Figura 7. Saura, C. (1994).
Manuela Carrasco en el rodaje
de “Flamenco” [Fotografia].
Centro Cultural La Malagueta
(Mélaga, Esparia).

Esta extremosidad, o interioridad dramética, es lo que se denomina en el dmbito del
flamenco como «lo jondo», lo profundo, donde mediante el compds, la bailaora sefiala,
en la libertad de sus movimientos, algo muy intimo y pulsional, y que exterioriza para
transmitirlo al espectador. En otras palabras, mediante su gramatica corporal, formula-
da en base a las contorsiones, retorcimientos de manos y brazos, torneados, agitaciones
y miradas, se recrea la posibilidad de expresar toda una amalgama de sentimientos y
emociones que logra conmover a los presentes. Asi, es como se refuerza la idea de que
el flamenco es un arte expresionista y sus improntas son puramente extremosas. Es un
ritmo donde el alma grita tanto como calla. La expresién de la algarabia con las bule-
rias, el dolor de las seguiriyas, la individualidad mediante las soleds o el alborozo de las
alegrias, no son mas que los estados con los que la bailaora recrea artisticamente su
subjetividad interna.

Por ello mismo, la voluntad que se establece entre la esencia dionisfaca de los cere-
moniales paganos y la proyeccién sentimental que inunda el baile flamenco, serfa la de
establecer una catharsis, una valvula de escape que, mediante la tragicidad abrumadora
de sus movimientos, permita librar al ser mostrar sus deseos internos.
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Y es que al sentido estético del baile flamenco sobre «lo extremoso» se le suma,
como un componente mas, «lo barroco». Segiin Eugenio D’Ors “el movimiento perma-
nece, por naturaleza, fuera del campo de la razén; el movimiento es absurdo. Cualquier
introduccién del movimiento en el proceso de una obra humana exige, para realizarse,
un abandono de la razén. La actitud barroca [...] desea fundamentalmente la humilla-
cién de larazén” (1993; 81).

Asf, «lo barroco» contiene en su esencia el dinamismo de la espontaneidad y la vene-
racién por la desmesura. Actiia como reflejo de la pulsién interna del ser. De este modo,
«lo barroco» posee una esencia pagana y dionisfaca, patética, alejada de la racionalidad
y lo normativo. Es sinénimo de movimiento y vitalidad. Por ende, esta expresividad
se refleja en obras donde la bailaora flamenca aparece ejecutando toda una suerte de
movimientos, a través de sus brazos, pies, manos y cabeza que realzan su figura cim-
breante.

En esencia, el vigor plastico y psiquico del baile jondo se asocia a la corporeidad feme-
nina, a las ondulaciones formales resultantes de su energfa interna. Se podria demos-
trar asf la simpatia de la tradicién flamenca por la vertiente expresionista, anticlasica,
en pos de reflejar el afecto y la vida interior del ser humano, es decir, sus sentimientos.
Y, como forma de expresién cultural de esa pulsién interna, se descubre lo que Eugenio
D’Ors llama Barochus vulgaris, asociado a las manifestaciones populares y del folklore a
la hora de describir ese gusto por las formas del paganismo, la naturaleza caprichosa y
el artificio (1993; 91), y que, de igual forma, se cristaliza en la potencia enérgica del baile
flamenco y su ejecutora.

La bailaora flamenca, por ende, se podria decir que se presenta como un movimien-
to reminiscente de las antiguas ninfas y ménades. En palabras del propio Didi Huber-
man, “la bailaora se mueve virtuosa, con paradas de incomparable belleza [...] se dis-
loca, pero logra que mirar su misteriosa condicién corporal -tragica- se convierta en
una experiencia ritmica inexplicable” (2006; 131). Los gestos que la bailaora ejecuta,
en definitiva, son estados multiplicados en un mismo cuerpo, afectado por la esencia
agonistica de la melodia.

Es asf como la supervivencia del gesto patético se reformula plasticamente desde
los rituales paganos hasta en los ataques de histeria y en las danzas vernaculares. Las
formas agitadas y pulsionales, por ende, se traducen en improntas reminiscentes que
sobreviven a los olvidos y las latencias del tiempo. Si se trasladan estas premisas al
paradigma del baile flamenco, estos movimientos estan expresados desde el recuerdo
y, en la bailaora, afloran a través de los gestos afectados. En definitiva, serfan signos
anacronicos que sobreviven en el inconsciente de la humanidad como si de un vestigio
en la memoria se tratase, rescatdndose de las profundidades de la psique de una comu-
nidad cultural en concreto.

Acorde a las teorfas de Aby Warburg, las férmulas del pathos son concebidas como
improntas fésiles de la Antigiiedad, aplicandose el término Leitfossil a la hora de refe-
rirse a la supervivencia psiquica y gestual de las mismas. Prueba de ello es el lenguaje
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motor usado por la bailaora flamenca, mujer fésil, tragica y etérea que se revela en el
momento del baile mediante un compendio de férmulas expresivas barrocas determi-
nadas por el componente dramdtico. La agitacién de las vestimentas como prolonga-
cién extdtica de su ser, el garbo encendido de los gestos, la pulsién de los movimientos
o la contorsién catartica de su cuerpo podrian ser concebidos como el recuerdo del
alma latente de la Antigiiedad encarnada en su propia figura. De tal forma, “mirar una
imagen equivaldria a ver danzar todos los tiempos juntos” (Huberman, 2009: 320).

Por otro lado, en los antiguos ceremoniales paganos, a la hora de recrear esta poten-
cia afectiva, tanto las ninfas como las ménades danzaban desmesuradamente elaboran-
do un vocabulario gestual y corporal que lograban intensificar gracias a un elemento
matérico; los accesorios animados®. La agitacién de los tejidos y los cabellos reforzaba
tanto el dramatismo ejecutado como la venustez presente en la figura, revelando una
impronta etérea, siempre en movimiento. Lo mismo sucede con su equivalente con-
tempordneo, la bailaora flamenca, cuya gestualidad patética se ve reforzada no solo
por el contorneo de su cuerpo danzante, sino también por el movimiento de sus ves-
timentas, mediante los volantes y los flecos, encarnando el caracter volatil y organico
de las figuras danzantes de la Antigliedad. En esencia, se refleja una mujer danzante
de movimientos efimeros a la par que eternos, recreando un espectaculo conmovedor
y agonistico; una coreografia mistérica y pulsional donde sobrevive la impronta de la
Antigiiedad clésica (Fig. 8).

Figura 8. de Yepes, S. (2016). Sara Baras bailando en su espectdculo “Suerios”. [Fotografia]. Web Sara Baras.

4 Fue Alberti quien, en la época del Renacimiento, manifesté en su De pictura que las oscilaciones de los cabellos y el
levantamiento de las vestimentas ofrecfan cierta gracia a las figuras que se encontraban agitadas, por lo que era
necesario disponer pldsticamente ciertos elementos que movieran, como si de un soplo se tratase, los pafios de las
ninfas. Fiel reflejo de ello es la obra de Boticelli, La primavera, donde la colocacién angular de un Céfiro en la compo-
sicién ayuda a conservar visualmente el movimiento fugaz de las Tres Gracias.
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De tal modo, la fisicidad expresiva, y extremosa, de la bailaora flamenca es entendi-
da como una fuerza reminiscente. Es entonces cuando el susurro de las épocas pasadas
brota desde el interior de una sociedad cultural mediante la creacién de una impresién
psiquica y corporal nueva. Las formas simbdlicas del baile flamenco, por consiguiente,
serfan el resultado de una serie de transformaciones del espiritu pagano y mitoldgico.
La proyeccién coreografica de la bailaora, en consecuencia, resultaria ser, atendiendo a
la mirada de quien contempla, un espectdculo sentimental donde el componente carnal
y pulsional, esconde, sencillamente, un halo divino y eterno.

Conclusién

Mediante este cuerpo tedrico y formal es como se ha pretendido exponer el motivo
principal que atafie al paralelismo formal existente entre ambas figuras femeninas, in-
cidiendo en la importancia del componente extremoso y sentimental como iniciador de
la reminiscencia. Ello posibilita las futuras investigaciones que se podrian realizar, no
solo sobre el propio campo del baile sino, ademas, en otras manifestaciones artistico-
culturales donde el componente patético sobresalga, generando asi un sentimiento de
identidad y pertenencia, tal y como es el caso de la relacidn del flamenco con el con-
texto andaluz.

Un factor muy importante y que puede contribuir, en gran medida, a profundizar en
los estudios de este campo es la actual corriente del mainstream, ofreciendo un enfoque
mas actualizado y experimental de las practicas artistico-culturales del flamenco para
poder acercarlo a nuevos sectores de la sociedad globalizada. Abrir as{ nuevas vias de
investigacidn sobre diversas experiencias estéticas que demuestren la preferencia cul-
tural de los sujetos por ese componente de lo extremoso.

Ahondar en la naturaleza del baile flamenco como evocacién de los rituales dionisia-
cos, es un reto que, aun, puede seguir formalizdndose, dependiendo de la voluntad de
los tedricos, por lo que, en este caso, la empatia que el sujeto andaluz mostraria hacia
el paganismo de la Antigliedad, de forma inconsciente, debe ser planteada como una
fuerza creadora de su estilo. Como un punto de partida a la hora de renovar los discur-
sos estéticos y antropoldgicos sobre el fenémeno cultural del flamenco. Por ello mismo,
en estos casos, donde el componente identitario y sentimental entra en juego, el arte
debe contemplarse teniendo en cuenta la potencia interior del ser. Superviviente ante
las impurezas del tiempo.

. . /
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Resumen

La platerfa, pese a ser una de las disciplinas
que configuraron el sistema de artes y oficios
de Santiago desde la propia fundacién de la
ciudad en los inicios del siglo IX, no ha sido
estudiada de forma decidida por la historio-
graffa gallega. Nuestra investigacién se centra
en las fuentes documentales que nos permi-
ten comprender el desarrollo de este arte,
especialmente desde un enfoque biografico
y atendiendo a la importancia de los artistas
en la Compostela de su época. En este articulo
exploramos el contexto del transito del siglo
XIX al XX desde la prensa histdrica a través
de cinco plateros desconocidos hasta ahora,
dando cuenta de noticias entre las que hemos
encontrado las descripciones de suntuosas
piezas perdidas que certifican la variedad y
calidad de sus trabajos e importancia de sus
destinatarios.

Palabras clave: Platerfa; plateros; Santiago de
Compostela; siglo XIX; prensa histérica.

Abstract

Silversmithing, despite being one of the dis-
ciplines that shaped the system of arts and
crafts of Santiago since the foundation of the
city at the beginning of the ninth century, it
has not been studied decisively by Galician
historiography. Our research focuses on docu-
mentary sources that allow us to understand
the development of this art, especially from a
biographical approach and attending to the
importance of these artists in the Compostela
of their time. In this article we explore the
context of the transition from the nineteenth
to the twentieth century from the historical
press, through five silversmiths unknown un-
til now, and news among which we have found
the descriptions of sumptuous lost pieces that
certify the variety and quality of their works
and importance of their customers,

Keywords: Silversmithing; silversmiths; Santiago
de Compostela; nineteenth century; historical
press.
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Introduccién

Este articulo recoge todas las noticias que hemos conseguido hallar de cinco nombres
de plateros hasta ahora practicamente desconocidos: Esteban Montero Segade, Alejan-
dro Bermudez Rodriguez, Andrés Legrande Fuentes, Jesus Paz Regidor e Isolino del Rio
Areosa. Estos cinco nombres han sido mencionados de forma anecddética en las fuentes
publicadas hasta ahora. En nota al pie en cada uno de los nombres de los apartados,
recogemos todas las menciones a los plateros llevadas a cabo por la historiografia que,
como observara el lector, han sido escasas y muy escuetas. Se deben principalmente
a textos de dos naturalezas. Por un lado, los de tipo diccionario, como los de Couselo
Bouzas (1932) o Bouza Brey (1962), quienes mencionaron a algunos de estos plateros
ubicandolos normalmente en uno o varios aflos concretos en los que tuvieron noticias
de ellos. Por otro lado, en los textos de tesis y tesis de licenciatura de voluntad cata-
logréfica, que a modo de inventarios listaron el patrimonio mueble de arciprestazgos
y comarcas, han aparecido de manera frecuente algunos de estos nombres bien en la
documentacién parroquial, o en las propias marcas de la plata donde en algunos casos
se punzonan bien visibles los apellidos de los mismos.

Para conocer mas sobre estas figuras hemos acudido principalmente a dos tipos de
fuentes inéditas. En primer lugar, la documentacién del Archivo Histérico Universitario
de Santiago (AHUS), que comprende el archivo municipal, donde hemos podido traba-
jar con el registro civil y hemos hallado las partidas de nacimiento de varios de ellos o
de sus hijos, asf como sus matrimonios, lo que nos ha permitido reconstruir algunos de
sus arboles genealdgicos mas inmediatos, descubriendo en algunas ocasiones relacio-
nes de parentesco politico con otros plateros.

En segundo lugar, hemos acudido a la prensa histérica como fuente hasta ahora
inexplorada en el estudio de la plateria de Galicia, que alberga una enorme cantidad
de informacién al respecto. El vaciado de mas de treinta periddicos de 4mbito gallego y
especialmente compostelano, durante las décadas de finales del siglo XIX y principios
del siglo XX nos ha permitido conocer una cantidad de noticias alusivas a los plate-
ros de Santiago que supera el millar. En este articulo ordenaremos cronolégicamente
aquellas noticias relativas a estos cinco artifices en concreto, dando cuenta de datos
tan importantes como la hechura y descripcién de piezas perdidas realizadas para per-
sonajes muy importantes de la época, la ubicacién y disposicién de sus obradores, su
participacidn en exposiciones, el trabajo conjunto o colaboracién de dos o mas plateros,
sus relaciones familiares y sociales, su participacién activa en la sociedad santiaguesa,
y por ultimo, aquellas relativas a sus muertes y entierros que constatan la importancia
que los plateros tuvieron en Compostela. Entre ellas sobresalen ademds los anuncios
comerciales, donde los propios plateros detallan sus especialidades de género.

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 23-42 + DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.26125



Noticias inéditas sobre cinco plateros compostelanos desconocidos: Esteban Montero...

Esteban Montero Segade (11890)

Desconocemos la fecha de nacimiento de este platero, pero si su matrimonio con Vicen-
ta Bermudez?, hija del platero Andrés Bermudez, familia de plateros a quien correspon-
de el epigrafe posterior.

La primera obra de la que tenemos noticia en prensa de este platero es un cuadro
de plata sobredorada representando a Santiago Apdstol en la Exposicién Regional or-
ganizada por la Real Sociedad Econémica en Compostela en 1875°, y que creemos que
se corresponde con la tipologfa de un cuadro de ofrenda‘. Hemos confirmado la noticia
acudiendo al catédlogo de la exposicidn, donde se certifica la obra “un cuadro oval y en
su centro un Santiago Apdstol a caballo, de plata”, y el premio que recibid, la medalla
de bronce (El Diario, 1875: 27).

Aunque son pocas mas las noticias sobre el platero, una nos llama la atencién en
concreto, pues hemos podido relacionarla con la obra conservada en la actualidad. En
1875, la revista Galicia Diplomdtica dedic6 un reportaje a una miniatura del altar mayor
de la Catedral —obra barroca del platero salmantino Juan de Figueroa (Tain Guzmén,
1998)— realizada por Montero. De ella, segin la prensa, llamaba la atencién “el minu-
cioso trabajo de cincel y filigrana de los pequefios frontalitos y la diminutiva y elegante
custodia sobredorada, donde el artista no omitié siquiera el manojo de claveles que
suelen colocarse en el remate”. También se indica que “la curiosa alhaja, digna de ser
adquirida y conservada con carifio por los recuerdos histéricos que despierta y por
mérito de su ejecucidon”, se encontraba adosada a una repisa con balaustrada de hueso
realizada por Enrique Ferndndez, y protegida por un fanal de cristal®. La misma obra se
vuelve a mencionar diez afios después como expuesta en un establecimiento de la rda
do Vilar, causando gran admiracién, y creemos se adjudicé en una subasta coincidiendo
con las fiestas del Apdstol, a juzgar por otras noticias®.

No hemos hallado referencia al resultado de dicha adjudicacién, pero en todo caso,
la pieza fue a parar al Museo de Pontevedra, donde se conserva actualmente (Fig. 1). El
altar, de 42,3 cm de altura por 31,5 cm de anchura, se monta sobre una base de madera
moldurada. Tal y como relata la prensa, presenta una fina balaustrada de hueso, aunque
1 BouzaBrey (1962: 16) lo mencioné como platero del siglo XIX; Tilve Jar (1986: 837 y 859) recogi6 la hechura de la cruz

de pendén de Santo Adridn de Vilarifio en 1799 por parte de un Esteban Montero, pero por cronologia, debid ser tu
abuelo; y Villaverde Solar (2000: 273) documentd la hechura de un céliz, un ostensorio y un crucifijo para la iglesia
de Santa Marfa Magdalena de Ponte Ulla en 1816. Ninguno de estos autores conocia datos sobre el platero.

2 Asilo confirman las partidas de nacimiento de sus cinco hijos: AHUS. Rexistro Civil. Bautizados, 1855 (AM 749), reg.
535; 1857 (AM 751), reg. 822; 1859 (AM 753), reg. 747; 1862 (AM 756), reg. 35; 1864 (AM 758), reg. 5; 1865 (AM 759), reg.
710; y 1867 (AM 761), reg. 207.

3 ElEjemplo: Diario de la Corufia, 13-VIII-1875: 2.

4 Estas piezas suelen ser pequefios cuadros de madera con relieves de plata del Apdstol que generalmente presentan la
iconografia de Santiago peregrino o a caballo en la batalla de Clavijo. Servian al propésito de intercambio de regalos
diplométicos con ciertas personalidades nobiliarias, eclesidsticas y del gobierno civil, en especial cuando venfan a
presentar la ofrenda nacional al Apéstol el 25 de julio o el 28 de diciembre, dia de su Traslacién. Véase Pérez Varela
(2020: 100-105).

5  Galicia Diplomdtica, 11-111-1883: 264.
6 Gaceta de Galicia, 27-V11-1885: 2, 29-VII-1885: 3, 5-VIII-1885: 3, 6-VIII-1885: 3 y 10-VIII-1885: 3.
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yano conserva el mencionado fanal de cristal. El altar estd reproducido de forma minu-
ciosa, con un uso de la filigrana que no es habitual encontrar en piezas compostelanas
conservadas. Gracias a esta pieza y otras de ostentacién civil, que hemos hallado tam-
bién gracias a la prensa, hemos podido constatar que en Compostela siguié empledndo-
se esta técnica preciosista. El altar presenta los pequenos detalles sobredorados, como
los candeleros y candelabros del altar, la esclavina y aureola del apdstol sedente, el dios
padre de la Gloria, el entablamento, y otros pequefios elementos decorativos. Sin duda
se trata de una pieza excepcional que responde al tipo de obras civiles de gusto histo-
ricista, entre las que también contamos reproducciones del Pértico de la Gloria, de la
fachada occidental de la Catedral o de la urna de los restos del Apdstol.

Fig. 1. Esteban Montero. Altar mayor de la Catedral de Santiago (1875). Museo de Pontevedra. Fotografia de la
autora.
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Alejandro Bermudez (t1924)

Conocemos la partida de matrimonio del platero con Dolores Montero, precisamente, la
hermana del platero Esteban Montero al que corresponde el epigrafe anterior, y quien
ya se habia casado a su vez con Vicenta Bermudez, hija de Andrés Bermudez y por lo
tanto de la misma familia de plateros®. Esta relacién de parentesco politico entre ambas
familias, por doble via, también era ignorada hasta ahora. En su esquela se mencionan
tres hijos, Alejandro, Alfonso y Juan, pero cuatro hijas politicas, por lo que hubo de
tener un hijo mds, ya fallecido®. Hemos hallado un José Bermudez Montero, alumno
de Derecho entre 1885 y 1891, que creemos ese hijo'. En la misma esquela aparece
mencionada como viuda Peregrina Gonzélez Montero, lo cual en principio nos llamé la
atencidn. Asimismo, al buscar a sus hijos Alejandro y Juan, que fueron médicos, apare-
cen apellidados Bermtidez Gonzalez y no Bermidez Montero''. Lo més légico es pensar
que se casé con Dolores Montero, con quien tuvo a José, y en segundas nupcias con
Peregrina Gonzélez, con quien tuvo a Alejandro y Juan. Sobre Alfonso no tenemos mas
datos, asf que no sabemos en cual de los dos matrimonios ubicarlo. En todo caso, no deja
de sorprendernos que su supuesta segunda mujer también tenga el apellido Montero,
pudiendo ser incluso, prima de su primera mujer.

Hemos hallado alguna referencia relativa a este platero, pero mas alld de su cargo de
fiel contraste, siendo nombrado en 1901 para sustituir a Manuel Aller'?, y su aparicién
en una suscripcién para regalarle un bastdn al rector universitario Jacobo Gil Villanue-
va®®, el resto de noticias sobre el platero son relativas a su entierro y sus cabos de afo™.

Los periddicos recogen su muerte en 1924 a los setenta y siete afios, por complica-
ciones cardfacas. Gracias a estas noticias podemos constatar lo querido que fue en la
ciudad, habiendo sido también concejal del Ayuntamiento; la ubicacién de su obrador
en la praza das Praterias, lugar donde habitualmente se situaron los plateros compos-
telanos; y su cargo como administrador del convento de Santa Clara. Gracias al Archivo
Municipal, también hemos sabido que su hermana Dolores fue monja en dicho centro,
lo que quiza facilitd su acceso al puesto®. En su entierro recogieron las cintas Luis Blan-
co Rivera, rector de la universidad, el director de la Escuela de Artes y Oficios, Heliodoro
Gallego, y otras importantes personalidades:

7 Bouza Brey (1962: 16) recogié en su lista de plateros decimondnicos a tres Bermuidez, indicando el afio de los que tuvo
noticia: Alberto (1844), Vicente (1844) y Alejandro (1899); y Villaverde Solar (2000: 318) document? el arreglo del viril
de San Miguel de Sarandén en 1906.

8 Vicenta Bermudez y Alejandro Bermudez no eran hermanos. Vicenta era hija del platero Andrés Bermtdez, mien-
tras que Alejandro lo era del abogado Domingo Bermudez, pero es muy posible que fuesen primos. AHUS. Reg. Civil.
Matrimonios, 1843 (AM 766), reg. 4.

9 El Compostelano, 11-11-1924: 3.

10 AHUS. Expedientes personales, 1885-1891 (FU 129), exp. 2.

11 AHUS. Expedientes personales, 1872-1879 (FU 128), exp. 26 y 1911-1918 (FU 128), exp. 25.

12 Gaceta de Galicia, 16-1V-1901: 4.

13 Gaceta de Galicia, 16-VII-1904: 3.

14 El Compostelano, 9-11-1925: 2 y 9-11-1926: 2.

15 AHUS. Expedientes personales, 1885-1891 (FU 129), exp. 2.
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En sus primeros tiempos estuvo dedicado al ramo de orfebrerfa, teniendo su taller en las
Platerfas. Fue concejal del Ayuntamiento de Santiago, en el que se distingui por el carifio
que tuvo a los asuntos del Municipio en el tiempo que llevé en aquella casa, en la que trabajé
con entusiasmo. Era en la actualidad administrador de las monjas de santa Clara, las que lo
consideraban, por el celo e interés con que miraba los bienes de la Comunidad. Se le parecié
siempre por su honradez, que era una de las condiciones que mds le distingufan y su muerte
es muy sentida’®.

Andrés Legrande Fuentes"”

Andrés Legrande Fuentes fue el segundo hijo del matrimonio de Celestino Legrande,
con Manuela Fuentes®®, En 1882 se sefala a este platero como premiado en el certamen
de Artes y Oficios organizado por la Real Sociedad Econdmica el afio anterior", al que
presentd joyas sin especificar®. En la Exposicién Regional organizada por el mismo or-
ganismo en 1885, coincidiendo con el Afio Santo Especial, expuso un “altorrelieve en
plata con las armas de Espafia y un cuadro en bronce con los atributos de la Sociedad
Econdmica” realizado conjuntamente con Eduardo Rey?'. A pesar de nuestros esfuerzos
por encontrar dicha obra en la sede actual de dicha Sociedad, no parece haberse con-
servado.

Mas interesante resultan las referencias hechas a su obrador o trabajo como platero,
como por ejemplo, la que lo senala como una tienda donde se pueden comprar recuer-
dos para turistas:

Se nos figura que prestamos un gran servicio a forasteros indicdndoles dénde pueden com-
prar objetos y regalos, como recuerdo de las fiestas del Apdstol. En la platerfa de D. Andrés
Legrande, situada en la esquina del Riego de Agua, ndmero 4, se venden efigies del Santo
Apéstol, medallas, joquetes, cuadros y otra multitud de objetos, acomodados a todas las for-
tunas. Venir a Santiago y no visitar la plateria de Andrés Legrande es un olvido imperdona-

ble?.

La prensa también recoge los traslados de su obrador, como en 1893 de rtia do Rego
de Auga a rta do Vilar, 4: “donde se hace todo género de trabajos de joyeria y plateria,
se graba metales, se esmalta de todos los colores, se engastan piedras, se dora y platea,
se compone toda clase de objetos de oro y plata, por dificil que sea su compostura a

16 El Compostelano, 11-02-1924: 2-3 'y 12-11-1924 y El Pueblo Gallego, 13-11-1924: 6 y 14-11-1924: 6.

17 Bouza Brey (1962: 16) lo ubicé a finales del siglo XIX. Tilve Jar (1986: 264, 813 y 858) recogi6 dos trabajos en la zona
de Arousa llevados a cabo por Legrande: la hechura de una cucharilla de plata y el dorado de un cdliz en San Cipridn
de Vilanova de Arousa en 1901 y la composicién del dorado y el viril en San Miguel de Catoira en 1905. Por su parte,
Villaverde Solar (2000: 296) documentd la hechura de una corona de metal y potencias para el Nifio y la Virgen del
Rosario en la iglesia de San Fiz de Sales en 1885-1889.

18 AHUS. Rexistro civil. Bautizados, 1851 (AM 745), reg. 684.

19 Gaceta de Galicia, 26-1-1882: 3.

20 ElIndependiente, 1-VIII-1881: 2-3.

21 El Ciclén: periédico satirico, 1-VIII-1885: 2.

22 Gaceta de Galicia, 24-V11-1890: 3.
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preciosa, se compra oro y plata”?. En 1897 el obrador vuelve a cambiar de lugar: “a la
acera de enfrente, esquina de la casa del sefior dedn”%,

En 1914 se documenta la construccién de una corona para Santa Baia de Arafio. De
ella se indica que “estd admirablemente cincelada, y, tanto el trabajo como la pureza
de su estilo (renacimiento) patentiza una vez mds el gusto artistico y la maestria del
sefior Legrande, que tiene preferente disposicion para todos estos trabajos de orden
religioso”. No tenemos mds detalles sobre a qué figura iba destinada, pero en la iglesia
se conserva actualmente una corona para la Virgen de los Milagros, de plata y piedras
engastadas, que lleva precisamente la inscripcién de dicho afio, con lo que creemos que
se trata de ésta®.

Fig. 2. Andrés Legrande. Co-
rona de la Virgen de la Medalla
Milagrosa (1914). Parroquia
de San Fernando, Santiago
de Compostela. Fotograffa
de la autora.

23 Gaceta de Galicia, 16-VI1-1893: 3, 1-VII-1893: 3 y 11-VII-1893: 3.
24 El pensamiento gallego, 26-1V-1897: 3, 11-V-1897: 3, 13-V-1897: 3 y 18-V-1897: 3.
25 La pieza estd grabada ademds con la frase “Donativo de don José Martinez Ces. Afio de 1914. Santa Eulalia de Arafio”.
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En el mismo articulo se hace referencia a la corona de la Virgen de la Medalla Mi-
lagrosa del Hospital Real de Santiago, anterior, y también de su autorfa (Fig. 2). A raiz
de ambas obras, se le indica como una especie de “platero oficial” de las coronas de las
Virgenes de dicha advocacién de los centros de las Hijas de la Caridad, siendo obra de
Legrande: “todas las coronas y rayos de las Milagrosas que se veneran en los estableci-
mientos donde prestan sus servicios las meritisimas Hijas de la Caridad, tanto en esta
ciudad como en pueblos inmediatos”?. Desde el pasado afio de 2021 la talla de dicha
Virgen se custodia en la parroquia de San Fernando de Santiago, donde pudimos obser-
var la pieza, que todavia ostenta la gran aureola a la que se refiere la noticia —ya que la
pequefia corona imperial lignea forma parte de la propia talla—. La obra es una original
composicién de estilo neogético compuesta por un halo de doce largas potencias re-
matadas en las estrellas, que alternan con picas caladas, formadas por ces rococés en-
frentadas y acogiendo en cada una interior un adorno floral. La pieza es un ejemplo de
la preocupacién por el preciosismo y la delicadeza en este tipo de joyas marianas, a las
que la historiografia del arte jamdas ha prestado atencién, y que suponen un variado ca-
tdlogo de técnicas de orfebreria, engaste de pedreria y exquisitos motivos decorativos.

Tenemos numerosas noticias que certifican la importancia del platero en la Com-
postela de su época, participando activamente en colectivos y asociaciones, asi como
en el sufragio de obras y homenajes publicos, muy frecuentes en la época. Fue miembro
y vice-secretario del Orfedén Valverde?, e integrante de la Asociacién de Caza y Pesca®.
Participd en las suscripciones organizadas por la Junta Diocesana®; dond “una imagen
del Sagrado Corazén de Jesus de metal blanco” para contribuir a la kermesse de las
fiestas del Apdstol en favor de las Hermanitas de los Ancianos Desamparados®; y “un
estuche con trinchante de plata” para la témbola benéfica de la Mutua de Sefioras®’;
contribuyd a los donativos recaudados por la Unién Protectora de Artesanos para las
Casas de Obreros en 1907%; a la suscripcién del Casino de Santiago para homenajear a
Casimiro Torre con motivo de su nombramiento como presidente de la Diputacién®;
y a la propia para el homenaje a Martin de Herrera*. También sabemos que fue orga-
nizador de las suscripciones para la construccién de una via de Ferrocarril*>. En 1910
aparece entre los firmantes de una peticién elevada a Garcia Prieto quejandose de la
politica anticatdlica del gobierno®.

26 El Correo de Galicia, 2-X11-1914: 2.

27 Gaceta de Galicia, 24-X1-1890: 2.

28 Gaceta de Galicia, 2-V-1899: 3.

29 Gaceta de Galicia, 30V-1900: 3.

30 El Correo de Galicia, 22-V-1906: 2.

31 Diario de Galicia, 4V11-1916:1 y Gaceta de Galicia, 5-V1I-1916: 2.
32 Gaceta de Galicia, 24-VIII-1907: 2.

33 El Correo de Galicia, 12-11-1913: 2.

34 Diario de Galicia, 7-X1-1915: 3 y Boletin del Arzobispado de Santiago, 30-V-1916: 235.
35 El Correo de Galicia, 18-111-1907: 2.

36 Diario de Galicia, 28-VII-1910: 1.
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Ademds, son de destacar algunos detalles sobre sus hermanos que nos ha propor-
cionado la prensa. A Celestino Legrande se le menciona como joyero en 1889,y a An-
tonio como constructor de coronas residente en Barcelona, premiado en la Exposicién
Industrial de Madrid (1902)* y en la Exposicién Regional de Santiago (1909), donde
obtuvo la medalla de oro*. La revista Vida Gallega recoge la fotografia de su instalacién
en dicha muestra, formada por “coronas, flores y objetos artisticos de metal para la
electricidad”, indicando que “alli [en Santiago] ha pasado muchos afios de su juventud
en el Bazar del Villar, donde conquisté grandes simpatias que todo el pueblo de ahora
admird en la Exposicién sus trabajos”.

Sus hermanas también estuvieron relacionadas con las artes decorativas. Concep-
cién y Mercedes obtuvieron una medalla de plata en la categoria de “bordado en blan-
co” de las Escuelas de la Real Sociedad Econédmica en 1889".. La segunda también se
menciona ayudando a Aurora Cancela, hija del pintor Juan José Cancela del Rio, a bor-
dar un estandarte para el Centro Gallego de la Habana en 1892, realizado conjuntamen-
te con el platero Miguel Bruzos*.

Jesus Paz Regidor (11951)*

Jests Paz nacié en 1861, siendo hijo del sastre José Paz y Manuela Regidor*. La primera
mencién en prensa a este platero lo senala como uno de los artistas que obtuvieron un
diploma en la Exposicién de Artes e Industrias organizada por la Sociedad Econémica
en 1881*. Las siguientes, de 1896, se refieren a su célebre Pértico de la Gloria, obra
que vendria a unirse a la moda historicista de reproducir obras de arte singulares en
miniatura que ya hemos constatado con el altar de Esteban Montero. Hemos hallado
un relieve del Pértico de la Gloria montado sobre fondo de terciopelo en la coleccién
de Patrimonio Nacional, que fue obsequiado a Alfonso XIII en su visita real en 1904,
Aunque las noticias no detallan si la obra de Paz fue un relieve de este tipo, habituales
en Compostela como cuadro de ofrenda, o una reproduccién de bulto redondo, como el
caso del altar de Esteban Montero, a continuacién explicaremos por qué pensamos que
esta obra conservada en Madrid es la del platero. En todo caso, la obra fue presentada
a la importante exposicién de Industrias Artisticas de Barcelona de 1896, ciudad hasta
la que viajé Jests Paz comisionado por el Ayuntamiento de Santiago. En la misma no-

37 Gaceta de Galicia, 19-1X-1896: 2.

38 La Correspondencia Gallega, 10-VI-1902: 2.

39 Gaceta de Galicia, 6-XI1-1909: 2.

40 Vida Gallega, 1-X11-1909: 35.

41 Gaceta de Galicia, 29-V11-1889: 2 y Revista de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais, 20-1X-1889: 6.

42 El Lucense, 13-1V-1892: 2 y Gaceta de Galicia, 19-1V-1892: 1.

43 Bouza Brey (1962: 16) lo ubicé a finales del siglo XIX. Villaverde Solar (2000: 151) lo documenté en relacién al arreglo
de la cruz de Santa Baia de Cira en 1927. Por lo tanto, hasta ahora no tenfamos noticia de ninguna pieza del platero.

44 AHUS. Rexistro civil. Bautizados, 1861 (AM 755), reg. 629.

45 Gaceta de Galicia, 26-1-1882: 3 y Revista de la Sociedad Econémica de Amigos del Pais 20-11-1882: 10.

46 Agradecemos enormemente a Amelia Aranda (Patrimonio Nacional) por su amabilidad y su ayuda para localizar
dicha pieza.
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ticia se da cuenta de que formaba parte del obrador del platero José V. Lorenzo como
oficial”’. En el catdlogo de la exposicidn barcelonesa aparece la entrada: “La Gloria de la
Catedral de Santiago de Galicia, 30.000 pesetas” (Thomas, 1896: 160), sin mds informa-
cién. Es de destacar su participacidn en esta muestra, ya que la practica totalidad del
resto de artifices son catalanes.

En 1897 se da cuenta de “unas preciosas y bien acabadas medallas del Sagrado Co-
razdn de Jesus, que seguramente llamardn la atencién de los inteligentes por la perfec-
cién y delicadeza con que estan ejecutadas”, realizadas por Paz*. De hecho, creemos
que debid ser especialista en medallas, ya que en los Anuarios de Comercio de la Biblio-
teca Nacional de Madrid, que recogen a los plateros compostelanos activos en la época,
se le menciona como tnico integrante en la categorfa de “Fabrica de Medallas” en San-
tiago®, profesién que no hemos vuelto a encontrar en ninguna otra época o asociada a
ningtn otro platero.

Lo mas interesante es que en 1904 realizé unas medallas con la efigie del rey Alfonso
XIII para conmemorar su visita real del Afio Santo, y las puso a la venta en su tienda con
la opcidn de personalizar los reversos:

[...] un trabajo delicadisimo que recuerda a aquél de que también es autor (Pértico de la
Gloria en miniatura), y por el que fue premiado con la medalla de Alfonso XII. Nos referimos
a las medallas de plata que puso a la venta y que es un trabajo acabadisimo por el exacto
parecido y la delicadeza en la ejecucidn. El busto del rey se destaca en la [dmina de oxidada
plata, de un modo muy artistico, y alrededor tiene la siguiente inscripcidn: ‘Alfonso XIII, rey
de Espafia. Visita regia a Santiago de Compostela. 1904’. En el reverso puede grabarse lo que
se desee alusivo a dicha fiesta®.

El mencionado relieve del Pértico de la Gloria de Patrimonio Nacional (Fig. 3) pre-
senta en la parte superior dos medallas, siendo una de ellas la referida de Alfonso XIII
con dicha inscripcidn. La otra medalla presentaria uno de los posibles reversos con el
que el platero cincelaba las medallas, en este caso una batalla de Clavijo, para la que se
ha escogido una iconografia con gran tradicién en Compostela, la disefiada en 1774 por
el escultor José Ferreiro para el timpano del Pazo de Raxoi en la plaza del Obradoiro,
modelo que fue empleado por otros plateros en sus obras (Pérez Varela, 2020: 221).
Creemos, por lo tanto, que la obra conservada en Madrid es el Pértico de la Gloria pre-
miado en Barcelona, o una reproduccién del mismo, que el platero regalé al rey en su
visita a Compostela conjuntamente con su medalla mencionada.

47 El Regional, 3-VII-1896: 2, Gaceta de Galicia, 5-V1I-1896: 1, 24-111-1896: 2 y El Eco de Santiago, 18-111-1936: 3 y 31-11I-1936:
3.

48 El Pensamiento Gallego, 6 de febrero de 1897, p. 2; y El Lucense, 15 de febrero de 1897, p. 3.

49 Inventario Bailly-Bailliére-Riera (REVMICRO/1142), 1912, rollo 3: 2388-2391; 1915, rollo 11: 2430-2431; 1916, rollo 16:
2648-2651; 1917, rollo 21: 2690-2691; 1918, rollo 26: 2836-2837; 1919, rollo 31: 2942-2943; 1920, rollo 36: 3053-3054;
1921, rollo 42: 3037-3074; 1922, rollo 47: 3036; 1923, rollo 52: 3123; 1924, rollo 58: 3135; 1925, rollo 64: 3180-3181; 1926,
rollo 69: 3465-3466; 1927, rollo 76: 3589-3590; y 1928, rollo 82: 3778-3779.

50 Gaceta de Galicia, 20-VII-1904: 2 y El Regional, 22-VI1I-1904: 2.
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Fig. 3. Jests Paz. Pdrtico de la Gloria (1904). Coleccién de Patrimonio Nacional. Fotografia cedida por Patri-
monio Nacional.

En 1909 la revista Compostela recoge un anuncio del platero en su contraportada:
“Plateria de Jests Paz Regidor. Gran surtido de objetos de oro y plata. Rua del Villar, 64.
Santiago”®'. Resulta interesante ya que conocemos muy pocos anuncios comerciales en
prensa de los establecimientos de los plateros. De este modo tenemos también ubicado
su obrador.

En 1911, Paz realizé las placas para el homenaje regional a los diputados conserva-
dores catélicos que se opusieron a la Ley Candado, ofrecidas por las cuatro provincias
gallegas. Estas placas eran un obsequio recurrente en este tipo de homenajes que, como
ya hemos sefialado, fueron muy frecuentes en la época. Las piezas estan descritas de
forma pormenorizada, lo que podria permitirnos identificarlas si apareciesen en futu-
ras investigaciones:

[...] consisten en unas placas de plata de dieciocho centimetros de largo por once y medio de
ancho, en las cuales va concretado nuestro pensamiento en una inscripcién, en un lema y en
una figura alegdrica. Es esta, en relieve, la de un guerrero de la Edad Media, con armadura de
hierro, que se destaca de pie al lado derecho de la placa, sosteniendo con la diestra un estan-
darte y apoyando con su siniestra sobre la ldpida que ostenta la inscripcién. En el estandarte

51 Revista Compostela, 29-VIII-1909, contraportada.
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va grabado el lema que es la siguiente sentencia tomada de una de las epistolas de San Pablo:
‘Ne uno coronabitur nisi qui legitime certaverit’[...]. Hacia el medio y en la parte superior de
la placa, destécase, también en relieve, el escudo de Galicia superpuesta a la cruz del Apdstol
Santiago. Una orla sencilla de hojas completa el dibujo de cada placa

De nuevo, las menciones en prensa a este platero sugieren una importante parti-
cipacién publica en la vida de la ciudad y sus instituciones. Aparece frecuentemente
en suscripciones populares para sufragar homenajes como los de Jacobo Gil Villanue-
va (1904)%, Martin de Herrera (1915)* y el Patronato Benéfico de Compostela (1937)%;
ayudas a la Caridad (1904)* y la Unidn Protectora de Artesanos (1907)”; y donaciones
de piezas como un “cesto de cristal”®®, una “pluma de plata con su estuche”, y “un
estuche con una pulsera enchapada en oro de 14 quilates”® para distintas kermesses
festivas. También aparece en la peticidén conservadora elevada a Garcia Prieto en 1910°.
Asimismo, fue nombrado “alcalde de barrio” en 1907 con respecto a la nueva organiza-
cién el distrito®

El platero fallecié con noventa afios en 1951, Los periddicos también nos han per-
mitido conocer datos sobre su familia. Sabemos que se casé con Dolores Sanmartin
Sénchez, que fallecid en 1910 a los cuarenta y ocho afios, nombrandola la prensa como
«esposa de nuestro estimado amigo el conocido artista D. Jesus Paz Regidor»®. Tuvieron diez
hijos, que aparecen nombrados en la esquela de la madre: Ramdn, Juan, Ventura, Marfa,
Estrella, Dolores, Jests, Manolo y Vicente®. No tenemos constancia de que ninguno
continuase el oficio familiar.

Isolino del Rio Areosa (t1924)%

No hemos hallado ningtin documento en el registro civil relativo a su familia, y poco
sabemos por la prensa. En su esquela se menciona “mujer e hijos” pero no se da el nom-
bre®”. También sabemos que su viuda y sus hijos continuaron con la plateria abierta a

52 Diario de Galicia, 25-VII-1911: 1.

53 Gaceta de Galicia, 3- VIII-1904: 1.

54 Diario de Galicia, 26-X-1915: 3.

55 El Compostelano, 5-11-1937: 2 y El Eco de Santiago, 5-11-1937: 2.

56 Gaceta de Galicia, 18-VIII-1904: 2.

57 Gaceta de Galicia, 22-VIII-1907: 2.

58 El Correo de Galicia, 14-VII-1906: 2.

59 El Correo de Galicia, 7-V11-1913: 2.

60 El Compostelano, 16-V1-1921: 3.

61 Diario de Galicia, 24-V1I-1910: 1.

62 Gaceta de Galicia, 4-111-1907: 3.

63 El Correo Gallego, 21-1-1951: 5.

64 Gaceta de Galicia, 5-X11-1910: 2, Diario de Galicia, 6-X11-1910: 3 'y 6-X11-1910: 3, El Correo de Galicia, 6-X11-1910: 2 y La Co-
rrespondencia Gallega, 7-X11-1910: 3.

65 Diario de Galicia, 7-X11-1910: 2.

66 Al margen de la mencién de Bouza Brey (1962: 16) como platero decimondnico, no existen mds referencias a este

platero.

El Compostelano, 7 de julio de 1924, p. 3
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partir de 1924, por lo que alguno de sus hijos, seguramente mas de uno, debié dedicarse
al oficio®.

En 1899 la prensa ubica a este platero como alumno de la Escuela de Dibujo de la
Real Sociedad Econdmica de Amigos del Pais, dando cuenta de un sobresaliente en el
examen de dibujo de adorno®. En 1905 obtuvo un premio en Modelado y Vaciado en la
Escuela de Artes y Oficios™, que habfa sido creada en 1888 (Sousa y Pereira, 1988).

Hasta 1918 no tenemos una noticia referida a su trabajo como platero, en concreto
sobre la construccién de un escudo para San Roque de Pontevedra, “un trabajo delicado
y de mucho gusto que viene a demostrar como el arte santiagués de orfebreria conti-
nda manteniéndose a la brillante altura que siempre goz4”. La obra se describe con el
escudo de Pontevedra labrado en oro, las insignias del santo, y la inscripcién “Los que
heridos de pestilencia imploran el favor de San Roque, alcanzaran salud. Pontevedra.
1918”7%, No hemos podido ubicar esta pieza actualmente, que seguramente se tratase de
un guion procesional.

Fig. 4. Isidro de Benito y Francisco Clivilles.
Corona del pueblo cataldn a Rosalia de Castro
(1917). Paseo da Ferradura, Santiago de Com- i
postela. Fotografia de la autora.

68 El Compostelano, 10 de julio de 1924, p. 2; 11 de julio de 1924, p. 2; 12 de julio de 1924, p. 2; y 14 de julio de 1924, p. 3.
69 Gaceta de Galicia, 8-V1-1899: 3.

70 Gaceta de Galicia, 4-X-1905: 2.

71 Diario de Galicia, 7-1IV-1918: 2.
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El mismo afio proyect6 la corona de bronce que los gallegos residentes en Cuba ofre-
cieron al monumento de Rosalia de Castro’. En el actual monumento no se conserva di-
cha corona, aunque es visible que se han ido renovando algunas de ellas. Seguramente
fuese similar a la que se conserva de parte del pueblo cataldn (Fig. 4), que incluye una
placa con la inscripcién, escudos decorativos y la corona propiamente dicha, fundida a
bronce. Esta obra es importante porque nos habla de la labor de fundidor del platero,
poco habitual en la Compostela de la época, ya que solamente nos constaba hasta la fe-
cha la existencia de un taller de funcién de este tipo de obras regentado por un platero,
el de Eduardo Rey Villaverde™.

En 1921 exhibié en Corufia varias piezas en plata que en principio habria realizado
para una feria que se habia proyectado para Santiago y que finalmente no se realizé.
Entre ellas destaca una bandeja con la imagen de Sansén luchando contra un leén, y
una reproduccién del Apdstol Peregrino del altar mayor de la Catedral, en la misma
linea de la reproduccién en miniatura de obras histéricas que hemos venido comen-
tando™. Otro periddico da la misma noticia y afiade la descripcién de alguna pieza mas,
como “un artistico plato decorado con emblemas de la ciencia y la industria y con los
escudos de Galicia y Santiago y una magnifica bandeja de estilo Renacimiento que luce
una cabeza de fauno primorosamente interpretada”. También anade: “Un grupo de es-
critores y artistas de la vecina ciudad se propone dar a conocer la obra de Isolino del
Rio, sirviendo asf a nobles y elevados propdsitos [...] merece todas las ayudas porque re-
nueva, con admirables ejecutorias, la tradicién de los orfebres compostelanos, que han
formado, en tiempos mejores, pujante y gloriosa escuela””. Precisamente, ese empefo
de un grupo de corufieses en dar a conocer su obra se concretd en un extenso reportaje
alabando su trabajo, haciendo especial hincapié en la importancia del mantenimiento
de la tradicién frente a la industrializacién del oficio, “por eso hay que echar las cam-
panas a rebato y animarlas en loco ‘carillén’ cuando aparece un temperamento artistico
en las cuevas del taller”. Se repasan las obras anteriormente citadas expuestas en la
ciudad herculina, asi como potes, bomboneras, btcaros, y una escribania con una liebre
saltando’®. En el mismo afo El Compostelano publicé un reportaje sobre la orfebreria de
Santiago que lo menciona y vuelve a insistir en la importancia de las obras exhibidas
en A Corufia”.

En 1922 Monsefior De Andrea, obispo de Temnos (Argentina), estuvo de visita en
Santiago y adquirié como recuerdo “los dos hermosos platos de plata repujada cons-
truidos hace afios por el artista santiagués D. Isolino del Rio”, obras de las que se indi-

72 El Diario de Pontevedra, 20-VI11-1918: 3
73 El Compostelano, 28-V-1932, 1.

74 El Compostelano, 17-VIII-1921: 2.

75 Accién Corufiesa, 22-VIII-1921: 8.

76 El Compostelano, 22-VI11-1921: 3.

77 El Compostelano, 29-VIII-1921: 2.
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can que van a “enriquecer los museos argentinos””®, y que por su poca concrecion, no
hemos sido capaces de ubicar.

El mismo afo le fueron encargadas dos medallas para ser ofrecidas a Humberto de
Saboya, principe heredero de Italia: “en cuyo anverso llevan, en artistico relieve, el altar
mayor de la Catedral con la efigie del Apdstol y en el reverso una expresiva dedicatoria.
Estas obras de arte serdn ofrecidas por el Sr. Magnoni a Humberto de Saboya, principe
heredero de la corona de Italia, como recuerdo de la visita que hizo a Santiago””. Esta
noticia certifica su faceta de medallista, al igual que Jests Paz, y estamos seguros de que
dichas obras también se ofrecieron como recuerdo en su establecimiento, teniendo en
cuenta la costumbre de la época de vender medallas conmemorativas de las visitas de
personalidades y las distintas festividades compostelanas.

También ese afio construyd el anillo pastoral para el obispo de monofiedo, Justo Ri-
vas Fernandez, mientras que el platero Bernardino Otero habia realizado el pectoral. El
anillo fue regalado al prelado por los alumnos de derecho de la Universidad Pontificia
de Compostela, y llevaba “una preciosa amatista engarzada en oro con brillantes”.

Asimismo, en 1922 realizd un céliz para un presbitero de Viveiro, don Pascual Villa-
senin Rivas, “de plata oxidada, estilo Renacimiento”, en cuyo pie se lefa una dedicatoria
alusiva a tal personaje. A pesar de haber examinado la platerfa de la parroquia no he-
mos hallado esta pieza®.

En 1923 participd en la I1I Exposicidén de Arte Gallego con una vitrina de varios obje-
tos de plata al lado de varias piezas de azabache del célebre Enrique Mayer, “que vienen
a demostrar que la tradicién artistica de Galicia, representada de un modo preeminente
por las ‘artes industriales’ o ‘bellos oficios’, como hoy se dice, no se ha quebrantado en
nuestros dias”®. Esta noticia demuestra de nuevo la importancia de las exposiciones en
la Compostela de la época, donde se daban cita los artifices de las artes industriales y
suntuarias junto con pintores y escultores.

En 1924 el Almanaque Gallego publicé el grabado de una bella bandeja del platero
con la iconografia de Tulia pasando sobre el caddver de su padre® (Fig. 5), indicando
que esta construida en plata repujada, pero sin mas informacién®. Gracias a la imagen
podemos conocer una pieza extraordinaria entre las obras de platerfa gallega que no
ha llegado hasta nosotros, ya que es muy poco habitual hallar este tipo de iconografia
clésica. El modelo estd copiado de forma literal del bajorrelieve del escultor catalan
Agustin Querol, obra presentada en la exposicién de la Academia de Espafia en Roma de
1886. Representa el momento en el que la hija del rey romano conduce su carro sobre

78 El Compostelano, 22-1V-1922: 2.

79 El Compostelano, 13-X-1922: 2.

80 ElIdeal gallego, 16-X1-1922: 2.

81 ElIdeal Gallego, 26-X1-1922: 2.

82 El Compostelano, 26-1X-1923: 1.

83 Aunque el periddico indica “Tulio pasando sobre el cadaver de su padre”, en realidad Servio Tulio, sexto rey de Roma,
era el padre y el episodio se refiere a su hija, Tulia, quien junto a su segundo marido, Tarquinio el Soberbio, orquesté
el asesinato de su padre.

84 Almanaque Gallego, afio 1924: 60.

—

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 23-42 » DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.26125



38

ARTICULOS ORIGINALES - Pérez Varela, A.

los restos de su padre asesinado, escena adaptada a la bandeja cuadrangular de lados
achaflanados, orlada por una orilla de adornos plésticos de raiz modernista, con finos
tallos curvados que rematan en cabezas de animales fantasticos.

Fig. 5. Isolino del Rio.
Bandeja de Tulia pasan-
do sobre el caddver de su
padre (1924). Paradero
desconocido. Grabado
publicado en: Almana-
que Gallego, ano 1924:
60

El mismo afio se dio noticia de que habia construido un estuche con un juego de
plata para el director de la banda del regimiento de Zaragoza, Modesto Rebollo, “pre-
sente con que le obsequiardn los musicos mafnana por celebrar su fiesta onomadstica su
competente maestro”®.

Como el resto de plateros, las noticias nos indican su participacién en la vida pt-
blica de la ciudad, integrando varias suscripciones populares para sufragar eventos y
ayudas a la caridad®, o su participacién en la Junta Municipal de Asociados®’. En 1921 se
encargd de conducir el estandarte del Rosario con la imagen de la Divina Pastora en la
procesién del convento de San Paio de Antealtares®, noticia que certifica el reconoci-
miento que habia adquirido en la ciudad. En 1922 y 1923 asistid a los banquetes que se
celebraron para homenajear a los célebres artistas Francisco Asorey®, Juan Luis Lopez®
y el masico Chané®.

El platero falleci6 en 1924 tal y como recogen los periddicos. Uno en concreto inclu-
ye un repaso a su carrera y nos da algunos datos interesantes como que fue aprendiz en
el obrador de Emilio Bacariza y alumno de la Escuela de Artes y Oficios. Se mencionan

85 El Compostelano, 23-11-1924: 3.

86 El Compostelano, 25-111-1922: 3 y 27-VIII-1923: 2.
87 El Compostelano, 3-X-1923: 1.

88 El Compostelano, 25-VIII-1921: 2.

89 El Compostelano, 19-VIII-1922: 2.

90 ElIdeal Gallego, 19-1X-1922: 1.

91 El Compostelano, 14-V-1923: 1.

—
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algunas obras importantes como una bandeja para el marqués de Alhucemas otorgada
en los Juegos Florales de 1914, un céliz votivo para la primera peregrinacién gallega al
santuario del Santo Cristo de Limpias (Cantabria) y el ostensorio del Hospital Real, pie-
za a la que se le perdid la pista al desacralizarse la capilla a mediados del siglo pasado.
Es de destacar la cantidad de halagos que se le hacen al platero insistiendo en que “La
muerte de este artista produjo verdadero sentimiento en Santiago, donde el finado era
estimadisimo”. Las cintas de su féretro fueron recogidas por los plateros compostelanos
Augusto Otero, Santiago Rey Montero —hijo de Eduardo Rey— y el vigués Ramén Fer-
nandez. En el duelo, ademds de otras personalidades importantes, iba el platero Manuel
Bacariza, hijo del que fuera su maestro®.

Pocos dfas después de su muerte, su viuda e hijos se apresuraron a asegurar que la
plateria seguirfa abierta en su establecimiento de praza de Cervantes, 11*. Esta claro
que el establecimiento siguié funcionando y produciendo obras importantes, ya que
ese afo se indica que entregd un sagrario para los dominicos de Padrén, que segura-
mente hubiese comenzado el artista®. Vida Gallega publicé la fotografia de la obra al
afio siguiente indicadndolo como “para los dominicos de Coruna™®. En efecto la pieza
nunca llegd a estar en Padrén, ciudad para la que pudo proyectarse en un principio, y
se conserva actualmente en el convento de Santo Domingo de la ciudad herculina, en
su altar mayor (Fig. 6). Se trata de una pieza cldsica en la que destacan los dos dngeles
que, a modo de atlantes, sostienen las columnas que flanquean el viso central, donde
se repuja un caliz sobre nubes del que beben dos palomas. El remate semicircular est4
asentado en una bella orla geométrica, y contiene en su centro un adorno en forma
de concha, subrayando la filiacién compostelana de la pieza. El remate es una cartela
mixtilinea de tipo rococd, con el Sagrado Corazdn, coronado por una esquematica cruz.
Se trata de una obra muy importante de las conservadas del artista, ya que gracias a
examinarla hemos hallado la unica marca conocida hasta ahora del platero, “Y/DEL
RIO”. Estd escrita en dos lineas, troquelada a la manera tradicional con un contorno de
perfil recto. La inicial de su nombre “Y”, indica que o bien, y como ya hemos senalado,
fue el propio platero el que empezd la obra, o que su hijo también se llamaba Isolino, o
que quiso emplear la marca de su padre.

En 1930 se celebrd una Exposicién de Arte en la que se exhibié una vitrina péstu-
ma del artista®, y una crénica de la exposicion reza: “Es lastima que la orfebreria se
encuentre hoy un poco desvirtuada. Pero bastaria para volverla a su antigua grandeza
la observacién atenta por parte de los actuales orfebres compostelanos de la obra de
Isolino del Rio, alli expuesta™.

92 El Compostelano, 7-V11-1924: 3.

93 El Compostelano, 10-VI1-1924: 2, 11-VII-1924: 2, 12-VII-1924: 2 y 14-VII-1924: 3.
94 El Compostelano, 17-X1-1924: 2.

95 Vida gallega, 5-111-1925: sin p.

96 El Eco de Santiago, 23-VIII-1930: 2 y El Pueblo Gallego, 24-VIII-1930: 20.

97 El Pueblo Gallego, 10-1X-1930: 6.
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Fig. 6. Isolino del Rio. Sa-
grario (1924) y detalle de su
marca. Convento de Santo
Domingo, A Corufia. Foto-
graffa de la autora.

Conclusiones

En este articulo hemos pretendido dar a conocer cinco figuras de la plateria composte-
lana olvidadas o hasta ahora ignoradas, situacién extensible a todo el arte en s{ mismo.
Pero no hemos querido solamente rescatar sus nombres y ubicarlos cronolégicamente,
sino sentar las bases para un estudio presente y futuro que, tomando como punto de
partida estos enfoques biograficos, ahonde en la produccién artistica de los artistas
pero sobre todo en su contexto. Para ello resulta fundamental el vaciado de los archivos
de la ciudad, pero especialmente el trabajo con la prensa, una fuente habitualmente
empleada en otros géneros artisticos, y todavia sin explotar en el campo de las artes in-
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dustriales y suntuarias compostelanas. La mera presencia de la plateria en una cantidad
tan extensa de noticias en prensa, nos habla por si sola de la importancia que tuvo este
arte y estos artistas en la época.

Entre estas noticias sobresalen aquellas que nos hablan de obras desaparecidas tales
como cuadros de ofrenda, placas conmemorativas, cubiertas de dlbumes, reproduccio-
nes arquitectdnicas y escultdricas en miniatura, coronas, ademds de todo tipo de piezas
de ajuar litdargico con las que los plateros compostelanos nutrian a las iglesias del arzo-
bispado. Estas noticias sirven para constatar una gran cantidad de informacién sobre la
plateria compostelana de la época, tales como la variedad tipoldgica, hasta ahora igno-
rada por la poca cantidad de platerfa civil que ha llegado hasta nosotros, especialmen-
te la accesible a los investigadores. Hemos conocido el empleo preciosista de algunas
técnicas suntuosas de estas piezas, tales como la filigrana, el esmaltado, el engaste de
piedras y perlas, el sobredorado... En cuanto a los temas, algunas de ellas como las re-
producciones nos hablan, por del gusto historicista por copiar modelos artisticos céle-
bres en el imaginario compostelano de la época —Pdrtico de la Gloria, Santiago sedente
del Altar Mayor, el propio Altar, la urna del Apéstol—, y por otro lado, de la inclusién de
iconografias cldsicas o de episodios histéricos en enormes bandejas conmemorativas
y placas, una produccién inédita de la que no han quedado practicamente ejemplos y
que hasta ahora son desconocidas en Santiago, como por ejemplo, la bandeja con Tulia
pasando sobre el cadaver de su padre de Isolino del Rio, que damos a conocer.

En todo caso, nuestro trabajo dltimo ha sido rastrear todas aquellas piezas men-
cionadas para lograr ubicarlas hoy en dia, habiendo encontrado algunas de ellas que
hasta ahora se crefan anénimas, como el extraordinario relieve del Pértico de la Gloria
regalado Alfonso XIII en 1904 y conservado en la coleccidén de Patrimonio Nacional de
Espana.

También las noticias nos han permitido constatar la colaboracién habitual entre
plateros o plateros y otros artistas para llevar a cabo obras conjuntas, su participacién
en exposiciones, o los anuncios de las platerias, que ubican los obradores y ofrecen
una lista de especializaciones dentro del ramo. Dentro de este sentido destaca la espe-
cialidad de medallistas de algunos plateros como Jesus Paz, de quien dos modelos de
medallas se conservan junto con el citado Pértico regalado al rey, y ejemplifican una
constante en la Compostela de la época del renacer de las peregrinaciones, como fue la
de ofrecer estas piezas realizadas en serie para conmemorar los Afios Santos.

Ademds, otras noticias relativas a la vida de los plateros nos hablan de la importan-
cia que éstos tuvieron en las estructuras econémicas y culturales de la ciudad, forman-
do parte de asociaciones y agrupaciones de este tipo, participando en los homenajes y
suscripciones populares para conmemorar a las grandes figuras de la época, recaudan-
do fondos para causas caritativas, o tomando parte en los festejos de la urbe. Son varias
las noticias que hemos hallado relativas al pesar que causé en la sociedad compostelana
la muerte de alguno de ellos, personajes verdaderamente queridos en la ciudad, que
tuvieron entierros solemnes y reportajes exclusivos en los periédicos.

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 23-42 » DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.26125



42

ARTICULOS ORIGINALES - Pérez Varela, A.

En definitiva, seguir explorando esta via de investigacién nos permitird rescatar del
olvido més nombres de plateros compostelanos, periodizar su cronologia, concretar su
produccidn, determinar sus caracteristicas estilisticas, y especialmente, relacionarlos
con el importante papel que jugaron en la escena artistica compostelana.
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Resumen

Este articulo es un repaso por la nocién de
didlogo o encuentro en las artes y el pensa-
miento de los sesenta y setenta del siglo XX,
divididas histéricamente por el episodio de
1968. Mantendré que en las artes, lo dialdgico
representé una estrategia politica por parti-
da doble: la conversacién y el encuentro eran
tanto un vector de ruptura con los modos de
entender el hecho artfstico, como un procedi-
miento para construir una presencia corporal
y comun considerada perdida y/o necesaria.
En este itinerario tendré preferencia por el
cine aunque aludiré asimismo a la irrupcién
de lo dialdgico en la literatura o la filosoffa.
Concluiré comentando en qué sentido el dia-
logo se presenta como una de las claves de la
filosoffa politica actual.

Palabras clave: didlogo; “yo”; alteridad; cine;
Nuevas Olas; Mayo del 68.

Abstract

This article is a review the notion of dialogue,
relationship or encounter in the arts and
thought of the 1960s and 1970s, historically
divided by the episode of 1968. I maintain
that in the arts, the dialogical represented a
double political strategy: the conversation
and the encounter were both as a vector of
rupture in the ways of understanding the
artistic act, as well as a procedure to build a
corporal and common presence that was con-
sidered lost and/or necessary. This itinerary
prioritises for the cinema, although 1 will also
refer to the irruption of the dialogical in the
literature or philosophy. Next, I shall revise in
which way dialogue is considered to be one of
the keys to current political philosophy.

Keywords: dialogue; “I”; otherness; cinema; New
waves; May 68.
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Lo que pienso no lo he pensado solo.
Georges Bataille

Introduccién

“El cine ha muerto. Ya no puede haber mas peliculas. Si les parece, pasemos al debate”.
El aserto es harto conocido. Lo es, de fijo, porque se debe a ese francotirador de la cultu-
ra de nombre Guy Debord, quien lo ided para lanzarlo en una sala repleta de un cineclub
parisino en 1952 como parte de unas de sus tantas intervenciones de guerrilla intelec-
tual. Con ellas, el filésofo agitador se lamentaba de que, a consecuencia del avance de
la sociedad de consumo, las imdgenes estaban adquiriendo una capacidad creciente
para convertirnos a todos en titeres pasivos del espectaculo y a la realidad en un cliché.
Suele acudirse a esta sentencia con la intencién de ilustrar los recelos hacia la cultura
visual y el cine que albergaron primeramente los situs, y posteriormente una pléyade
de socidlogos, psicoanalistas, realizadores y criticos. Por entonces, a juicio de muchos,
esa cueva uterina que era el “dispositivo cine” ejercia un pernicioso poder de arrastre y
manipulacién de los espectadores. Presas mudas y pasivas, estos quedarfan enredados
en una telarafia, donde encontrarian un desfile de fetiches, objetos parciales, simula-
cros, seducciones, voyerismo, ilusiones vanas y crimenes perfectos. La inquietud que en-
tre los pensadores de las décadas de los sesenta y setenta suscitaban las imdgenes de los
medios de comunicacién, siempre unidireccionales, fabricadas por otros y listas para
ser consumidas calladamente, no la aplacaria el tiempo. El anhelo de algunos por anun-
ciar la muerte del cine, tampoco. Antes bien al contrario: con la llegada de la iconosfera
posmoderna, de la era digital, de las redes sociales y de sus plataformas de visionado en
el fin de siglo, estas controversias irfan ganando cada vez mas audiencia, ramificandose
e infiltrdndose en otras discusiones sobre la cultura o el control social.

Dicho eso, quiza valga la pena obviar, aunque solo sea por un momento, esta polémi-
ca sobre los peligros de la sala de cine o aquella otra sobre los excesos de las imagenes.
Quizd también, hoy, haya llegado la hora de hacer oidos sordos a los gritos cdusticos de
los maquis situacionistas, seguir leyendo, saltar por encima de su rabia destructiva y
situarse al otro lado de la cita de Debord. El interés no es otro que tomarse en serio y
calibrar la fortuna histdrica que tuvo su exhortacién final, mas constructiva, a “pasar al
debate”. Pues sostenemos que, fundamentalmente en el cine, aunque también en otros
ambitos, la idea de didlogo fue vista como una herramienta tedrica, estética y politica
emancipadora (o revolucionaria, como atin se decfa entonces). Con ello, cobré cada vez
mas significacién hasta erigirse en una clave conceptual obligada, al menos durante
buena parte de esas dos décadas, los afios sesenta y setenta, marcadas por transfor-
maciones sustanciales y divididas histéricamente por el episodio del 1968. Y no sin
razén y sentido histdrico, esta valoracién del debate y del didlogo fraguada en esos afnos
aguerridos en lo artistico y lo politico, ha vuelto hoy con energias revividas. Solo que,
quizd ahora, en su defensa, la voz cantante la lleve la filosofia. Desde este dominio son
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constantes en nuestros dias las apelaciones al debate, al didlogo, a la confrontacién y
a la escucha como principios comunitarios con los que remedar una maltrecha socia-
bilidad dado un mundo en abierta camparia contra lo comun y lo distinto. Por ello, la
incitacidn a pasar al debate y entablar un didlogo —en un sentido alargado, vale decir,
con los otros y sus cuerpos, con el mundo y con los rincones oscuros y desconocidos
del propio yo— se encuentra con facilidad en escritos actuales. En obras que, en un
ejercicio de refundacién de ciertas corrientes fenomenoldgicas, no dejan de subrayar la
necesidad de sostener una vision relacional del sujeto y apelar a la potencia politica de
la alteridad. Este articulo estd pensado como un repaso por la nocién de didlogo, rela-
cidén o encuentro en el cine, las artes y el pensamiento de los sesenta y setenta, cuando
lo dialégico es apreciado tanto por ser un vector de ruptura en los modos de apreciar
y vivir lo sensible, como por representar un procedimiento util para someter el indivi-
dualismo, recuperar una presencia corporal y comin perdida.

Cine, arte y estrategias dialdgicas en los sesenta y
setenta

Asi pues, anotemos para comenzar que, pensandolo detenidamente, resulta tan para-
déjico como interesante reparar en que fue precisamente este impulso por debatir, juz-
gar, criticar y hablarlo todo el que fundd, pocos afios después de la boutade debordiana,
ese cine moderno que tanto detestarfa el padre de la IS. Pasemos al debate si, pero con las
cdmaras, parece que dijeron, en respuesta, la hornada de cineastas que en el borde de
la década de los cincuenta se preparaba para saltar a escena y cambiar por completo
la faz del séptimo arte. Pensemos, por ejemplo, en esas peliculas de Eric Rohmer, Jean-
Luc Godard, Agnés Varda, Pier Paolo Pasolini, Francois Truffaut entre otros, que no son
mads que una reunién de largas conversaciones sobre preocupaciones corrientes. Estas
se convierten rdpidamente en debates filoséficos, con los que los personajes nos iran
desvelando su desasosiego, miedos o meditaciones. En las pantallas de las Nuevas Olas
los personajes se sientan en el suelo y meditan, se encuentran en el café, fuman inter-
minables cigarrillos mientras parlotean en la cama, andurrean por la calle charlando,
monologan y sueltan discursos a la cdmara. Hacen cualquier cosa y en cualquier sitio
pero sin parar de hablar, de cuestionar cuanto ven y sienten, de hacerse preguntas en
voz alta que, en eco, nosotros los espectadores habremos de responder o, al menos,
formularnos. A juicio de Deleuze “el neorrealismo y sobre todo la nouvelle vague re-
descubrieron la conversacion, la interaccidén: de un modo positivo, parddico o critico”
(Deleuze, 2015: 305).

Por tanto, el didlogo, la conversacién y sobre todo la formulacién de preguntas a los
personajes y por extension al espectador, supuso un mecanismo para fracturar los mo-
dos de percibir la realidad. O dicho de otro modo: preguntar, hablar y pensar en el cine
eran otra manera de poner en cuestién el mundo. De ahi que la cinta pudiera ser una
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encuesta con la que dar a hablar y dar que pensar sobre las cosas corrientes y comunes:
por ejemplo sobre la felicidad —Chronique d’un été, (Crénica de un verano, Jean Rouch y
Edgar Morin, 1961) (Fig. 1), o Le Joli Mai, Chris Marker (1963)—; sobre la sexualidad —Co-
mizi d’amore (Encuesta sobre el amor, Pier Paolo Pasolini, 1965) (Fig. 2); o una falsa encues-
ta —Masculin/féminin (Masculino, femenino, Jean-Luc Godard, 1966) (Fig. 3)—.
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. 1 X e verano), Jean Rouch yEdgar Morin, 1961.

Fig. 2. Fotografia de Pier Paolo Pasolini rodando Comizi d’amore (Encuesta sobre el amor), 1962 y fotograma de

la pelicula.
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Fig. 3. Escena de la “encuesta falsa” en Masculin/féminin (Masculino, femenino), Jean-Luc Godard, 1966).
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Por otra parte, es ldgico que, dada esta tendencia dialégica del cine moderno, encon-
tremos también la pelicula-comentario sobre las vivencias personales (como sucede en
los diarios de Jonas Mekas), o las notas cinematograficas y el ensayo, “ideolégico y poé-
tico” a la manera de Pasolini, o “etnografico” como se proponia Jean Rouch. El didlogo
como nucleo que da sentido al film, se encuentra hasta en Michelangelo Antonioni,
aunque sea sensu contrario, o sea, en forma de didlogo fallido que explora el vacio, el frio
y el silencio como signos del extrafiamiento y la imposibilidad de la comunicacién en-
tre los sujetos solitarios del mundo moderno. Esos mismos seres fragiles seran los que
se van a embarcar en interminables y destructivos cara a cara con sus propias mascaras
en las obsesivas y locuaces cintas de Ingmar Bergman (Fig. 4). De este tltimo comentaba
un critico:

La dialéctica de la pareja, enmarcada en encuentros y didlogos de los protagonistas del
filme sirve para plantear varias cuestiones fundamentales al psicoanalisis ;Cémo habitar el
nifo que fuimos? ;Cémo aceptar la vejez? ;Cémo enfrentarse al desencuentro de los sexos?
;Cémo distinguir entre el ser y el semblante? (Farago, 1999: 26).

Fig. 2.

Por todo, el didlogo o la conversacién (frustrada o no), fueron caminos para dar al
traste con las manidas reglas para narrar del cine clasico o del “cine de papd” —por recu-
perar la férmula de Truffaut—, siempre tan lineales y placidas para un ojo poco inquie-
to y nada dado a los saltos narrativos. Pero también representaron una manera de hacer
entrar al cine en un registro reflexivo. Que el cine se llenase de coloquios, improvisados
o sesudos, era consecuencia directa del dnico pero ineludible mandato que los moder-
nos se impusieron: acercar el cine a la vida real y “la vida al pensamiento”. Son palabras
del pensador francés Bruce Parain, arrojadas en una charla con Nana, la heroina de
Vivre sa vie (Vivir su vida, 1962), en un pasaje muy conocido de la cinta por su alta carga
simbdlica. Tras el didlogo, Nana parece haber encontrado el punto para poder pensar
su propia vida y su actitud en la pelicula empieza a cambiar. En efecto, “Nana hace
filosofia sin saberlo”, como advertia el intertitulo que preside la escena. “El cine estd
hecho para pensar, justamente porque estd hecho para relacionar”, defendia Godard
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(Fig. 5). El cine es como la vida y en la vida se habla, solo que hablar con alguien es tam-
bién un ejercicio de pensamiento. En definitiva, las nuevas olas pueden ser descritas
como un inmenso elogio de la conversacién, de la sobremesa, de la confrontacidén, de la
critica, del pensar hablando y de la discusién.

Fig. 5. Fotogramas de Vivre sa vie (Vivir su
vida, 1962) de Jean-Luc Godard.

Es la vida con el pensamiento.

Unoidebe decirloinecesariojde modo
gueisea justo; que nohiera,

Con el tiempo, tanto mas el cine no solo no murid sino que se hizo debate cuando, a
partir del 68, se convirti6 en el receptaculo de todas esas conversaciones que obreros,
manifestantes y militantes mantuvieron en aquellos dias en los que pareciera que el
mundo iba a cambiar de base, en lo que va de una primavera a un verano. El credo del
cine del 68, el de los grupos militantes, alternativos, feministas o subalternos (no ha-
gamos ahora muchos distingos), no era otro que el de pegarse e incluso diluirse en las
nuevas formas de sociabilidad. Esto es, aproximarse a esas nuevas voces, la de las muje-
res, los jovenes y trabajadores que surgian por todas partes y adaptarse a las tempora-
lidades de sus conversaciones, ya fuesen cortas y directas o interminables y confusas.
“En Mayo —decfa Maurice Blanchot— al contrario que en las revoluciones tradicionales
no se trataba solamente de tomar el poder para reemplazarlo por otro, ni de tomar la
Bastilla.... ni tampoco de invertir un mundo viejo, sino de dejar que se manifestara,
mas alld de cualquier interés utilitario, una posibilidad de ser juntos” (Blanchot, 2002:
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59). El cine se embarcé de lleno en este deseo por fabricarse un nosotros que guiara el
ideario de los insurgentes, ensayando los modos de hacerse un cuerpo colectivo y una
comunidad afectiva, de acercar parcelas y personas que permanecian separadas. En el
cine ello se efectuard jugando con el montaje como principio rector para unir lo alejado
y sobre todo, sumergiendo a los autores desprovistos ya de tal estatuto, en una masa
anénima de cuerpos y voces. De modo que los realizadores quisieron diluirse en la pala-
bra colectiva y hacer del visionado de sus piezas un dgora publica o esfera de discusién
critica donde encontrarse y hablar, donde ser juntos. Este hablar y hablar juntos de los
primeros momentos del motin, no carente de tintes erdticos, se prolongaria por toda la
década de los setenta, por cuanto suponia una manera de seguir interrogdndose sobre
las normas, instituciones y relaciones (econdmicas, sexuales, afectivas y de poder) que
tejen la vida social. Con ello quedaria demostrado que atin estaban por hacerse, por
reconfigurarse, en suma, por discutirse. La conversacién era el arte de la disonancia,
el camino mds corto para sentar al sujeto y a la sociedad en el divdn, analizarlos y
con suerte cambiar algo el estado de las cosas. Asi que, citemos a esa otra generacién
de autores que, herederos del impetu de las nuevas olas, se dieron al cine discursivo
y verborreico en el aprés mai: Marguerite Duras, Anne-Marie Miéville, Jean Eustache,
Eric Rohmer, Philippe Garrel, nuevamente Jean-Luc Godard e Ingmar Bergman o Rai-
ner Werner Fassbinder y algo después, aunque en ocasiones parédica y ridiculamente,
Woody Allen.

De esta ndmina de autores destaca, una vez mds, el nombre de Godard. Si en sus
primeras cintas el elemento reflexivo a través de la palabra y en la forma de encuestas,
entrevistas o charlas era ya relevante, a partir del 68, el suizo inaugura toda una saga
de trabajos en los que se elevara a la estatura de pensamiento cinematografico el mero
hecho de dialogar con una persona cercana. Es el caso de ese encierro de cinco hechi-
zados por la dialéctica en un piso franco en La Chinoise (La china, 1967), o esa pelicula-
conversacién que es Le Gai Savoir (La gaya ciencia, 1969), en la que una pareja de jévenes
revolucionarios se aisla en un set de televisién y decide interrogarse sobre todo, sobre
el lenguaje, sobre las imagenes y sobre las relaciones mismas para después disolverlo y
organizarlo todo de otro modo. Este modelo serd repetido en su futura Soft and Hard, un
experimento de video para la televisidn francesa realizado mano a mano con su esposa
Anne-Marie Miéville en 1985. Si bien, algo antes, el episodio Lecon de choses de la serie
Six fois deux / Sur et sous la communication (1976) es quiza la culminacién en esta linea
(Fig. 6). Se trata simplemente de una charla entre el realizador y un amigo en una mesa
y con dos tazas de café delante. Hablan sobre lo que ocurre en el exterior, sobre la socie-
dad, el trabajo, etcétera y van combinando imédgenes y extrayendo ideas nuevas sobre
las cosas sobre esa mesa de cocina convertida en pantalla. Y aunque dicha conversacién
pueda parecer —como se dice en la cinta— una pérdida de tiempo que quizé no lleve a
ninguna parte (nulle part), solo asf, discutiendo en comun las cosas corrientes, incluidas
las imégenes que de ellas tenemos, podremos empezar a quebrar nuestra habitual ma-
nera de mirar. En Godard la conversacion es ese tiempo y espacio especifico del otro,
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de la diferencia, del disenso y el desacuerdo —este dltimo segun el cariz que da Jacques
Ranciére a tamafia palabra. En su cinematografia funcionard como instrumento con el
que hacer hablar en pantalla a aquellos que por sus ideales o condicién social no tienen
cabida en los canales hegemdnicos, asi como serd ttil para tensar la visién que sostene-
mos de las normas sociales, desaprenderlas:

[Hago peliculas] para que la gente pueda hablar, algo de lo cual no estoy seguro, y hablen
un poco entre ellos. Se peleen o no, el fin se habra logrado, si es que existe un fin, cuando la
gente se ponga a discutir de sus problemas, de algo en concreto, ya sea del trabajo, el salario,
etc., porque la pelicula los ha ayudado. (Godard, 2010: 112).

Siempre me pregunto cémo alguien puede decir “yo” asf. [...] El sujeto es proyectarse
hacia fuera, hacia el otro, hacia el mundo. [...] Solo somos cuerpos humanos y los cuerpos
humanos estdn a la mitad, nunca enteros. [...] Siempre somos dos en uno y nos convertimos
en uno solamente gracias a los otros y cuando nos hemos encontrado con ellos. [...] De he-
cho, admitimos que somos impotentes. Por otra parte, tenemos la intencién de mudarnos,
avanzar, proyectar, tocar a los demds. Y los otros, por su parte, también ponen sus mejores
intenciones para venir y encontrarnos. Existe la predisposicién para un encuentro: eso es el
cine. El cine es el amor, el encuentro, el amor por nosotros mismos y por la vida... (En Mulvey
y MacCabe, 1980: 360, 201, 290, 249).

Godard perfila asf una consciencia antiontoldgica y abierta —rota o deshilachada, si
se nos permiten los términos— del cine. Urdida gracias a sus lecturas fenomenoldgicas
y existencialistas y reforzada con el impacto que el comunitarismo del 68 tuvo en sus
convicciones, seglin su concepcidn, el cine no tiene ninguna especificidad mds que la de
aproximar y provocar nuevas relaciones entre las cosas. Para el suizo, no se trataba solo
de que el film pudiese ser el recipiente o detonante de mondlogos o duetos discursivos,
sino que el didlogo en tanto que relacién y acercamiento de elementos es la esencia
misma del cine: “El cine es lo que estd entre las cosas, no las cosas, es lo que hay entre
una persona y otra persona, entre ti y yo, y luego en la pantalla, esta entre las cosas”
(Godard, 1998: 430).

TALK
BETWEEN

A tabley

Fig. 6. De derecha a izquierda: primer fotograma de Soft and Hard, Jean-Luc Godard y Anne-Marie Miéville,
1985. Los dos fotogramas restantes son del episodio Lecon de choses de la serie Six fois deux / Sur et sous la
communication, Jean-Luc Godard y Anne-Marie Miéville, 1976.
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Segun esta consideracién —tipica de la modernidad cinematografica— el cine, como
el sujeto, es didlogo, la simple predisposicién para el encuentro. Por lo que representa-
ba politicamente, el director suizo luché desesperadamente por conservar el cine como
elemento primordial dentro de una esfera publica critica. Cuando paulatinamente a
finales del siglo XX el cine como encuentro en un espacio fisico fue desapareciendo y
derramandose hacia cualquier otro dispositivo, las imdgenes audiovisuales perdieron
cierto poder de agencia politica a pesar de haber ganado en expansién —ya no queda un
lugar abstracto o real donde debatir las obras que todos hayamos presenciado porque
consumimos cada cual una cinta distinta y a solas en nuestros cuartos privados—. Por
ello, primaba seguir ideando nuevos espacios y centros donde pueda estar presente y
conectado al cuerpo social (véase Aumont, 2013).

Antes de llegar a tales términos, siguiendo en esos incipientes setentas, hemos de
afiadir que esta valoracién del arte como un didlogo con el que crear lazos, como una
tactica para sacar a relucir las discordancias con el mundo o como una indagacién pro-
pia, no es, evidentemente, exclusiva del cine, ni de Godard, sino que se desarrollé con
fuerza en distintas parcelas. Pensemos, por ejemplo, que si nos desplazamos al terreno
de las “artes visuales” —si es que tales epitetos se sostuvieron en pie en esos afios de
hibridez continua—, los artistas del Povera, también estaban explorando la desintegra-
cién del objeto artistico y su mutacidn en un simple lugar o mesa de encuentro. A nadie
se le escapa que la aparicién constante de mesas y superficies horizontales en las pro-
puestas de nombres como Michelangelo Pistoletto o Mario Merz apuntaba en esta linea
de hacer de la pieza excusa minima para concebir un espacio propicio a la discusién
(Fig. 7) (Lumley, 2020: 44-63).

Fig. 7. Gran mesa en la obra La natura é l'arte del numero (La naturaleza es el arte del
nimero) de Mario Merz, 1976.
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En otro terreno, el del teatro, tampoco nos cogeria por sorpresa entonces que, en
esos mismos afios, el dramaturgo polaco, Jerzy Grotowski —de quien los italianos toma-
ron el nombre para su movimiento— inventara el “teatro pobre” y afirmara: “El meo-
llo del teatro es el encuentro”. Grotowski representaria entonces esa otra vertiente no
brechtiana del teatro radical de los afios sesenta que, en la linea de Antonin Artaud, no
procura las distancias ni teme a los encuentros, sino que antes bien los propicia, porque
son el nacimiento de un cuerpo colectivo'. Por otra parte, el encuentro corporal, pero
no ya con la carne de los demads, sino con los otros que me habitan, o con el “yo como
exterioridad”, serd buscado constantemente en las primeras incursiones de los artistas
en el video. Quienes por aquel entonces se acercaron a este nuevo medio propiciaron
una experiencia desfamiliarizada del propio cuerpo, estableciendo una suerte de ne-
gociacién (normalmente truncada) entre sus distintas partes, sometiéndolo a desdo-
blamientos o paradojas visuales y movimientos imposibles. Lo hicieron sirviéndose del
poder del video para producir una imagen simultdnea, o sea, para generar un dialogo®

Asimismo, desde pardmetros conceptuales diferentes, en el afio 1967 nace en Ingla-
terra el colectivo de artistas conceptuales Art and Language, cuyo propdsito definido era
hacer de la conversacién un lugar de trabajo. Para este grupo, la génesis de un modo de
socializacién o de una comunidad de ideas reunida en torno a una mesa y una revista,
se presentaba entonces como una préctica artistica en si misma perfectamente vali-
da’. Esa mesa y esa conversacién potencialmente inacabable, sirve a dos finalidades: no
solo pone en entredicho el estatuto del objeto artistico, sino que sobre todo, funciona
para analizar los discursos y sus mecanismos de construccién que se producen en una
sociedad basada en la transmisién y circulacién de mensajes y c6digos. Por otra parte,
esa mesa de Art and Language se parecerfa mucho a la mesa de montaje de cineastas
que como Harun Farocki tratarian de hacer lo propio con las imdgenes, para ver cémo
acttian en nuestro paisaje medidtico tan saturado de ellas. En ese sentido —como se ha
dicho— en su cine, Farocki pone en marcha un principio dialégico, “un tipo de pensa-
miento que va mds alld de un mero sentido comparativo: implica acercarse a cualquier

1 Como comenta Ranciére hay dos actitudes fundamentales en la dramaturgia del XX: «el teatro épico de Brecht y
el teatro de la crueldad de Artaud. Para el uno, el espectador debe tomar distancia, para el otro, debe perder toda
distancia. [...] Segtin el paradigma brechtiano, la mediacién teatral los hace conscientes de la situacién social que la
ocasiona y también les infunde el deseo de actuar para transformarla. Segtn la 16gica de Artaud, los hace salir de su
posicién de espectadores: en lugar de estar frente a un espectaculo, se ven rodeados por la performance, arrastrados
hacia el circulo de la accién que les devuelve su energfa colectiva. [...] No obstante, ya irfa siendo hora de cuestionar
la idea de que el teatro es por s{ mismo un lugar comunitario». (Ranciere, 2010: 12-21). Cerremos esta nota diciendo
que esta tensién entre la distancia y el encuentro revelada primero en la época de entreguerras con la pajera Brecht/
Artaud y recuperada después en los sesenta, sigue siendo hoy uno de los nudos mas interesantes en las polémicas
filoséficas sobre el cardcter politico del arte, solo que ahora bajo el ropaje del reparto, corte o vivencia de lo sensible.
De ahi quizé que los filésofos que se han embarcado en tales disputas, especialmente Ranciére y Didi-Huberman no
dejen de acudir al cine y al teatro para iluminar sus ideas més politicas, pues ambos son artes en los que a priori el
problema no es la representacién sino, inevitablemente, la inmersién en la presencia humana tanto en la pantalla
como en la sala.

2 Véase para esto (Posada Varela, 2016). También (Bigorri, 2007). Y (Krauss, 1976).

3 Véase el trabajo de investigacién de Carles Guerra Art y Language. Un modelo dialdgico de prdctica del arte defendido en
laucMm.
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fenédmeno a través de la constelacién de relaciones discursivas que articulan su sig-
nificado y, en tltimo término, lo definen” (Sdnchez, 2016: 153). La pretensién ultima
de Farocki no seria otra que la de hacernos pasar al debate sobre esas imagenes, que a
menudo nos producen y nos miran mas que nosotros a ellas, o lo que es lo mismo, favo-
recer un espectador critico. Se hace evidente que esta otra nocién del didlogo y del cine
no ya solo como encuentro con un otro (que, de otra parte, me constituye), sino mas
bien como instrumento dialéctico con el que dilucidar el funcionamiento de un todo
mayor, entronca con esa obsesién por el lenguaje, las estructuras y los aparatos tan
propia del momento. Eran, o habian sido también, los afios del auge de la teoria de la
comunicacién de Jiirgen Habermas, de la gramdtica generativa de Noam Chomsky o de
la intertextualidad de Julia Kristeva, quien retomando el dialogismo de Bajtin, llegara
a sostener que la critica es un “didlogo, encuentro de dos voces” (En Dosse, 2004: 71).
Situdndonos en otro dominio, no podemos dejar de aludir a Mil mesetas, ese libro-faro
de la filosoffa de los setenta que en su momento de aparicién en 1972 cayd como un au-
téntico meteorito en el ambiente intelectual y filoséfico francés, tan escorado entonces
hacia el estructuralismo y el psicoandlisis. Radicalmente heterogéneo e inclasificable
en ningun género al uso, fue “escrito a dio” o a cuatro manos por Gilles Deleuze y Félix
Guattari en un ademén que recuerda mucho a esas peliculas-conversacién del suizo:

Sélo éramos dos, pero lo que contaba para nosotros no era tanto trabajar juntos como el
hecho extrafio de trabajar entre los dos. Uno dejaba de ser autor. Y este entre-los-dos remitia
a otras personas, diferentes para uno y para otro. Todo el mundo habla a nivel de opinidn,
decimos “yo” o “soy una persona” como si dijéramos “ha salido el sol”. Pero nosotros no es-
tamos seguros de ello, no creemos que sea un buen concepto. Félix y yo, como muchos otros,
no nos sentimos exactamente personas [...] Incluso cuando uno cree que escribe solo, lo hace
siempre con otro, que no siempre puede identificarse (Deleuze y Parnet, 1980: 21).

Por su parte, el primero de este dueto, Deleuze, aseguraba en Conversaciones que
“gracias a la filosoffa todos nos encontramos constantemente en conversaciones o ne-
gociaciones y en guerra de guerrillas con nosotros mismos” (Deleuze, 1995: 3). Como
es l4gico, Deleuze engasta su valoracién del didlogo dentro del cuadro general de sus
consideraciones sobre el devenir y el ser extranjero a si mismo y a la propia lengua.
O sea, dentro de sus movimientos para desplazar al ser en preferencia por los estados
fronterizos:

Una conversacién podria ser eso, el simple trazado de un devenir [...] Un encuentro quizd sea
lo mismo que un devenir o que unas bodas. Encontramos personas (y a veces sin conocerlas
ni haberlas visto jamds), pero también movimientos, ideas, acontecimientos, entidades. Y
aunque todas estas cosas tengan nombres propios, el nombre propio no designa ni a una cosa
ni a un sujeto. Designa un efecto, [...] algo que estd entre las dos, fuera de las dos. [...] Da igual
en filosoffa que en una pelicula o en una cancién: no ideas justas, justo ideas. Justo ideas,
eso es precisamente el encuentro, el devenir, el robo y las bodas, ese “entredds” soledades.
(Deleuze y Parnet, 1980: 6, 11, 13).
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O como en la Literatura, que “sélo empieza cuando nace en nuestro interior una
tercera persona que nos desposee del poder de decir Yo” (Deleuze, 1996: 13). Quedémo-
nos en este campo de la literatura y en ese afo de 1972. Fue entonces cuando vio la luz
una larga conversacién entre Marguerite Duras y Xaviére Gauthier en Les parleuses, un
conjunto de entrevistas en las que la querencia de “estar entre mujeres” tan sentida en
el esplendor del feminismo de Segunda Ola, toma cuerpo en este texto que navega entre
lo oral y lo escrito, de modo que pareciera también estar entre I'écriture, por robarle el
titulo a Héléne Cixous (Cixous, 1986). Tanto en esta obra como en otras firmadas por
Duras, el modo dialégico sirve para dar al traste con cualquier obediencia a los corsés
literarios tradicionales y sus cefiidos cédigos, pensados para definir la norma de La Li-
teratura, asi, en abstracto y singular (como se hacfa con La mujer, por otra parte). En su
lugar, con el didlogo, Duras nos sitiia en una zona de interferencia, un lugar entre lo poé-
tico, lo teatral, el ensayo sobre la escritura y la situacién politica o la reflexién subjetiva.
En la escritura y el cine durasiano, la conversacién desborda la literatura como simple
ficcién y crea un espacio de amistad entre géneros y personas donde intercambiar la
vida, un terreno incierto en el que las débiles voces de sus personajes, normalmente
femeninos, ensayan la construccién de una relacién distinta con el otro (Borgomano,
2004: 1-15) (Fig. 8).

-
Rl

Fig. 8. Dos personajes femeninos conversan en una mesa en Nathalie Granger, pelicula de Marguerite Duras,
1972.

En su literatura —como en la de muchos y muchas otras de estos afios— la apuesta

por el didlogo y el habla sujeta a la contingencia ahonda en su preferencia por voces
cargadas de dudas, voces que por momentos desaparecen para callar, llenas de pregun-
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tas sin respuesta, omisiones, repeticiones, fallas, blancos y balbuceos que, por tanto,
muestran la misma fragilidad que tiene el habla. Voces que, en todo caso, se encuentran
en las antipodas de ese narrador tradicional, centrado y normalmente masculino que
todo lo sabe y lo recita sin faltas*. Aqui, contrariamente, lo que se busca es un hiato en-
tre lo propio y lo extrafio: “[Estas entrevistas] abundan en repeticiones, desvios, frases
inconclusas, dejadas en suspenso [y en] hiatos. [...] Nuestros dos discursos se encabal-
gan, se superponen, se interrumpen uno al otro, se responden como en eco, concuer-
dan o se ignoran” (Duras y Gauthier, 2005: 7). En virtud de esta riqueza de la conver-
sacién no es de extrafiar que la misma Duras repitiese la experiencia: son sonados sus
didlogos con el propio Godard®, su amistad literaria con Jeanne Moreau (Delmar, 2008)
y hasta sus conversaciones con los nifios en Marguerite Duras parle avec des enfants® o en
La vie matérielle. Este tltimo es un texto por ella definido como “de escritura flotante”,
supuestamente destinado a su hijo y hecho de palabras y conversaciones cotidianas y
aparentemente banales con las que, empero, Duras dice haber logrado una “ida y vuelta
entre yo y yo, entre ustedes y yo en ese tiempo que nos es comdn” (Duras, 1987: 8). Esto
es: el tiempo de la vida cotidiana.

Pequena coda: la actualidad del didlogo, de la alteridad
y el cuerpo comtn

Huelga decir que toda esta necesidad de hablar y de hacer y pensar las cosas en comin
para reconocer que, en el fondo, tan solo somos mitades solitarias que tantean com-
pletarse, fue consecuencia de la plenitud de la que gozaban ciertas tendencias tedricas,
entre las cuales destacaba el psicoanalisis. En esa querencia que cristaliza en el 68 por
buscar otras relaciones con los otros, encarnada en la imagen del didlogo que descentra
al sujeto, tuvo mucho que ver la insistencia psicoanalitica por desposeer al yo de su
autonomfa. El psicoanalisis desafid al clasico sujeto duefio de si mismo y de su lenguaje
que habia constituido desde el siglo XVII el ideal del hombre universal. Al drenar al
sujeto, al sefialar —como ya hicieran Rimbaud y los surrealistas— que el yo siempre es
otro, que el yo es una relacidn y por tanto que no es que esté en condiciones de elegir

4 Ideatomada de (Noguez, 2001: 79).

5 Recogidos en (Béghin, 2014).

6 Y es que nadie puede negar que los nifios y la escuela serdn otro de los grandes temas de los afios setenta. Descu-
brir, mirar y comunicarse con los nifios, valorar sus formas de hablar y aprender, se volvié fijacién en las artes y las
ciencias humanas. Las motivaciones pueden ser varias. Quizd porque son ese otro que fuimos o puede que porque
en ellos es mds facilmente observable cémo se llega a ser individuo y cédmo acttia la sociedad sobre el mismo: cémo
adquirimos el lenguaje o nos amoldamos a las normas sociales, etc. Es decir, ya fuere desde el psicoandlisis y las fi-
losofias de la otredad, desde la critica al estado, sus aparatos y su pedagogia institucional o desde la obsesién por el
lenguaje, esto es, desde los grandes problemas de los afios setenta, pero el hecho cierto es que la querencia por hablar
y observar a los nifios fue constante. Hay, por ejemplo, un cine que se interesard enormemente por el mundo de los
nifios y la escuela con una mirada tan fascinada como recelosa por los procesos de aprendizaje regulados: desde el
Truffault de L'enfant sauvage (El pequerio salvaje, 1970) y Largent de poche (La piel dura, 1976), a la godardiana France/tour/
détour/deux/enfants (1977) o En rachdchant (1982) de Jean-Marie Straub y Daniéle Huillet. Y, en otra latitud, los nifios
en Abbas Kiarostami.
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vivir junto-contra-encima-al-lado-de los demads, sino que no le queda mas solucién que
pensarse en esa interdependencia con los otros, el psicoandlisis, como todo el resto
de corrientes estructuralistas, apuntal6 una visidn dialdgica del ser. No por ello, claro
estd, exenta de contradicciones. No en vano el psicoandlisis era el arte de la escucha y la
transferencia que presta sus oidos a los demds y da sentido hasta a los silencios.

Claro que, salvando las diferencias y sin entrar muy a fondo en el asunto, tal ex-
periencia de coimplicacién del sujeto era algo que mucho antes habia puesto sobre la
mesa la fenomenologia, mayormente en relacién con el cuerpo. Asi, por ejemplo, afir-
maba Merleau-Ponty que la vida estd envuelta en una suerte de atmdsfera regida por
una implicacidn inextricable, y que lo que llamamos mundo sensible es un “revoltijo de
cuerpos y mentes, promiscuidad de los rostros, las palabras, las acciones...” (Merleau-
Ponty, 1964: 115). En su fértil aplicacién del pensamiento de su compatriota al estudio
del espacio, Henri Lefebvre agregaba: “El espacio —m{ espacio— [...] es en primer lugar
mi cuerpo, y después el homdlogo de mi cuerpo, el “otro” que le sigue como su reflejo
y su sombra: la interseccién movediza entre lo que toca, penetra, amenaza o beneficia
ami cuerpo, y todos los otros cuerpos” (Lefebvre, 2013: 230-231).

Solo que, estas precepciones resuenan hoy en eco. Por ejemplo, embarcada en una
recuperacién del pensamiento del Merleau-Ponty —como del de Blanchot—, Marina
Garcés afiade:

Més all4 de la dualidad unién/separacién, los cuerpos se contintian. Donde no llega mi mano,
llega la de otro. [...] Si la conciencia puede entrar en relaciones dialdgicas de reconocimiento,
el cuerpo, en virtud de su finitud, estd ya siempre inscrito en relaciones de continuidad. No
le hace falta hacer presente al otro, frente a frente, para reconocerle. En la vida corporal, el
otro estd ya siempre inscrito en mi mismo mundo (Garcés, 2013: 30 y 46).

Resulta revelador apreciar cémo hoy este es uno de los mayores desvelos del pen-
samiento mas cercano a la filosoffa politica. Voces como las de Marina Garcés, Byung-
Chul Han, Francisco Berardi, Alain Badiou, Emmauel Lévinas, Jean-Luc Nancy o Jacques
Ranciére sefialan que urge recobrar ese empefio dialdgico por reconocer la experiencia
de la alteridad, aquella que en el preciso momento en el que escinde funda al sujeto en
su misma carne. El reconocimiento de la alteridad orienté a buena parte de la teorfa,
el arte y la contracultura de los afios sesenta y setenta —quienes, a su vez, no hacian
sino releer a los mas discolos analistas de la subjetividad de los afios veinte, de Bataille
aFreud o Heidegger—. Asi, por ejemplo, Byung-Chul Han afirma: “El didlogo representa
una bella forma de conclusién. Por eso puede fundar sentido. Es una comunicacién con
un tu” (Han, 2016). La pertinencia de crearnos formas de ser y estar juntos que sirvan
para salir de la fijacién narcisista del yo hiperproductivo de nuestros dfas, al igual que
tantas otras heridas abiertas por Mayo y sus vidas anteriores, sigue supurando actual-
mente. No es fortuito entonces que en los dltimos afios se hayan redoblado las llamadas
al didlogo, a la apropiacién del tiempo o de la palabra y de tantas otras cosas que nos
son comunes; que se hayan multiplicado los elogios y/o refundaciones del amor y de
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la amistad o las censuras al cesarismo del individuo; que se hayan hecho llamamientos
a la conversacién genuina y pausada o que se oigan clamores por reconstruir una pre-
sencia corporal en el mundo’. Las propuestas de los afios sesenta y setenta, entre ellas,
el encuentro, siguen formando parte de nuestro horizonte vital. No llegando jamas a
cumplirse, las proclamas del 68 atn estdn por debatirse. La apelacién a la trasgresion
del sujeto y al encuentro ha adquirido una auténtica vida posterior —como dirfa Ross
(2008)—, que no péstuma, en nuestro tiempo. La significacién politica de lo dialégico
permanece intacta.
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Resumen

El presente estudio tiene como centro el mau-
soleo n® 103 del Cementerio Municipal de San
José-Granada, encargo de Dfia. Rosario Agrela
Lépez-Barajas tras fallecer su esposo el Sr. Ji-
ménez de la Serna.

Una parada por un espacio significativo de la
ciudad, descanso de muertos y deleite de los
vivos, en un enclave privilegiado en la Dehesa
del Generalife, dentro del recinto de la Alham-
bra.

En D. José Navas-Parejo recaerd el encargo de
disefio y ejecucidn de este conjunto escultdri-
co atrevido, con la suficiente carga emocional
y fuerza para integrar este Crucificado en un
espacio donde la muerte convive con el re-
cuerdo y la vida se abre a la esperanza.

El Crucificado-AXIS MUNDI, es una impresio-
nante escultura que intenta unir la tierra y el
cielo. Sumonumentalidad nos obliga hacer un
ejercicio interior, levantar la mirada, contem-
plar y sentirnos acogidos por aquel que lo ha
dado todo, impulsdndonos a seguir viviendo
desde la esperanza.

Palabras clave: Escultura funeraria; Mausoleo;
cristolégica;  Crucificado, José Navas-Parejo,
Granada; Cementerio San José, Siglo XX.

Abstract

The present study has as its center the mau-
soleum n° 103 of the Municipal Cemetery of
San José-Granada, commissioned by Ms. Rosa-
rio Agrela Lopez-Barajas after the death of her
husband Mr. Jiménez de la Serna.

A stop for a significant space in the city, rest-
ing for the dead and delighting the living, in a
privileged enclave in the Dehesa del General-
ife, within the Alhambra enclosure.

D.José Navas-Parejo will be entrusted with the
design and execution of this daring sculptural
ensemble, with enough emotional charge and
strength to integrate this Crucified in a space
where death coexists with memory and life
opens up to hope.

The Crucified-AXIS MUNDI, is an impressive
sculpture that tries to unite the earth and the
sky. Its monumentality forces us to do an in-
terior exercise, to look up, contemplate and
feel welcomed by the one who has given eve-
rything, prompting us to continue living from
hope.

Keywords:  funerary  sculpture; Mausoleum;
Christological; crucified, José Navas-Parejo;
Grenada; San Jose Cemetery; 20th century.
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Navas-Parejo , bosquejo biografico

José Navas-Parejo nacié en Alora (Mélaga) en la calle Escribanos, el 22 de octubre de
1883. Hijo de Juan de Dios Navas Pérez y de Maria Dolores Parejo Lépez, oriundos de
Granada, fue uno de los menores de entre veintidds hermanos. Se trasladé a Granada,
junto con su familia, cuando contaba siete afios de edad. Alli vivié hasta su muerte,
acaecida el 10 de marzo de 1953.

Con tan sdlo quince afios muestra unas excelentes capacidades artisticas que le con-
ducen a formar parte como alumno aventajado en la Escuela de Artes Industriales de
Granada, no pasando desapercibidas sus sélidas aptitudes en pintura, modelado y es-
cultura.

En 1909 contrajo matrimonio con Dfia. Maria Sdez Ponce de Ledn, del cual nacieron
dos hijas y cinco hijos, siendo estos en un futuro la parte activa de los Talleres Navas
Parejo. Destaca Luis en la especialidad de pintura y policromia, Emilio en relaciones
comerciales, Enrique en orfebreria, José en escultura y Agustin en contabilidad .

D. José Navas Parejo se va fraguando a base de una rica experiencia dentro de su
gran taller, sin eludir la tarea docente en la especialidad de modelado y vaciado. Artista
versatil, rico en habilidades sociales, emprendedor para aventurarse en sélidos proyec-
tos empresariales que le hicieron progresar y proyectarse mas alld del entorno local,
enriqueciendo el panorama nacional e internacional’.

Entre su rica produccidn de retablos, esculturas procesionales, pasos, imagenes, pro-
yectos de restauracion, orfebreria, joyerifa..., merece mencién especial la centrada en
los mausoleos y escultura funeraria ubicada en el cementerio de San José de Granada.
Son todos ellos de una ejecucién técnica y artistica inefable en los que el maestro supo
plasmar en un bloque de marmol profesionalidad, dominio de la técnica, emocidn... que
nos invitan un siglo después al recuerdo, espiritualidad y admiracién?

No tardara José Navas Parejo en ir cosechando reconocimientos en el ambito artis-
tico, que le conllevaron como empresario un incremento de encargos y proyectos de
considerable dificultad a los que él supo hacer frente gracias al taller que dirigia con
maestria, diligencia, trabajo interdisciplinar de artistas-aprendices que configuran la
plantilla, sin olvidar la ayuda inestimable de sus tres hijos. Hoy podemos decir con
certeza que fue uno de los talleres granadinos mas fructiferos y originales de Andalucia
en la primera mitad del siglo. XX (Aréstegui y Lépez, 1974), comparables a los Talleres
Granda en Madrid®.

1 No tenemos ninguna biograffa de Navas Parejo, tan sélo encontramos pequefias resefias que se han ido yuxtaponien-
do con mltiples errores. Cfr. ANONIMO (1930).”El trabajo fecundo de Navas Parejo”. En : Programa de las Fiestas del
Corpus y Guia del Forastero de Granada. Granada: Urania. pp. 17-23.

2 Interesante tesis doctoral donde el autor hace un recorrido minucioso por los distintos talleres de escultura en la
posguerra, haciendo una notable aportacién del taller de Navas Parejo en su tltima etapa (Castro, 1996).

3 Elclérigo Felix Granda y Buylla funda estos talleres en Madrid con un corte social, recuperacién de oficios artisticos y
renovacion del arte religioso, muy influenciado por las ideas de John Ruskin y William Morris. Interesante el catdlogo

2 e

que él mismo escribié “Talleres de Arte Granda” (1911).
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Influencias artisticas

Para entender las claves artisticas y profundizar de forma objetiva en la obra de Navas-
Parejo, es imprescindible conocer los antecedentes de la escultura granadina, su en-
torno e influencia en los artistas de los siglos XIX y XX, herencia estimable en la confi-
guracidn estética, creacién y evolucidn profesional. Hay que remontarse al siglo XVII
granadino con los grandes maestros; Alonso de Mena y Alonso Cano, siendo éste el que
mds repercusién tendrd en la escuela granadina (Pita, 1978)* No es razén de nostalgia
o de empoderar una iconografia que esta supeditada al tiempo, técnica y pensamiento,
por el contrario es una reivindicacién en favor del artista Navas-Parejo, el cual supo
plasmar mas alld de la belleza homogénea de las formas representadas con audacia, la
impronta personal, maestria, y técnica adherida que proyecta con sutileza en sus crea-
ciones artisticas. Sin duda podemos afirmar que fue el contacto directo con las obras de
arte de su entorno donde se inicia, desarrolla y encontrara su estética en los diferentes
discursos artisticos creativos.

Granada es el gran estudio de escultura por el que a todo buen escultor le gustaria
deambular buscando la inspiracién, brindando muchas oportunidades a los artistas de
gran talento, manifestado a lo largo del tiempo, sabiendo conjugar la tradicién con su
sello innovador persistente, no borrado por el paso del tiempo, prevaleciendo la fuerza
conmovedora y transgresora que en su dia impactd en nuestro artista, siendo referen-
tes del Taller Navas-Parejo, destacando: Alonso de Mena, Pedro de Mena (Gila, 2007),
José de Mora (Gallego, 1958), Risuefio (Wethey, 1983: 75-80), de ellos capté la habilidad
de expresar sentimientos, emociones, y la capacidad de conmover al espectador, carac-
teristica acentuada en sus obras.

Hablar de Cano (Orozco, 1970:11), en referencia a las esculturas de Navas-Parejo, no
es casual, sus maestros: D. Francisco Morales Gonzélez (Bermudez, 2017; Galadn, 2017),
D. Pablo Loyzaga o D. Manuel Gémez- Moreno, ya lo tenfan asumido plenamente, de ah{
los constantes guifios que el artista hace a sus maestros, que se sostienen en los mismos
referentes plasticos. Una etapa formativa donde la tradicién y los cdnones clasicos son
un referente, hay que contextualizar a algunos artistas decisivos: Francisco Morales
Gonzélez y su discipulo Pablo Loyzaga. El ambiente artistico (Aréstegui y Lépez, 1974)°
y formacién del joven escultor José Navas Parejo estarfa incompleto sin la figura polifa-
cética del maestro, mentor, pintor y erudito D. Manuel Gémez- Moreno Gonzélez (He-
nares y Moya, 2003), que despierta en el discipulo la necesidad de salir de un ambiente

4 El autor nos pone en antecedentes para llegar a la rotunda afirmacién: “La llegada de Alonso Cano al panorama artistico
espariol y mds concretamente a Granada, supuso toda una alteracién igual que lo fue: Ribera en Valencia, Zurbardn en Sevilla
0 Veldzquez en Madrid. Su arte polifacético cald en la Granada del XVII tan acertadamente, que su huella fecunda sobrevivié
algunos siglos mds”.

5 Elcontexto cultural granadino es amplio y heterogéneo, si bien hay una continuidad con los cdnones heredados de la
tradicidn barroca granadina, existieron artistas con un deseo renovador que participaron de lleno de las vanguardias
formando grupos intelectuales muy interesantes en nuestra ciudad. No es el caso de Navas Parejo que opté por la
tradicién y demanda social, auspiciada por un sector burgués, empresarial e iglesia catélica.
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local para experimentar y conectar con artistas, ambientes y experiencias que enrique-
ceran su obra plastica. Entre las mds elocuentes esta su participacién en la Exposicién
Hispano-Francesa (Zaragoza 1908), estancia en los Talleres Rius (Barcelona 1908-1909),
admiracién y contacto con Jose Llimona, Agustin Querol y Subirats, Mariano Benlliure
o0 José Capuz, sin duda no son reflejo de la obra que se trata aqui, pero si que refleja la
riqueza técnica y expresion.

M4ds recurrente es cuando hablamos de escultura funeraria, donde las emociones
son un componente importante para conectar con el espectador, describir el momento
y perdurar en el tiempo. Tres elementos que estaban en cierta forma unidos a la es-
cultura barroca a la que nuestro autor no duda en apelar y deleitar de esta fuente tan
sugerente.

El cementerio Municipal de San José en Granada

El Cementerio Municipal de Granada, enclavado en la Colina Roja, al este de la ciudad,
por encima de la Alhambra y dentro de la Dehesa del Generalife, cuyos terrenos fueron
testigos del Palacio de los Alixares (siglos XI1I-XIV)(Brasa y Jiménez, 2004), del fortin
estratégico de las Barreras con sus canalizaciones de agua (realizadas por las tropas
francesas en el siglo XIX) y tierra dedicada al cultivo de olivos y vid, cuyo propietario
serfa el Marqués de Campotéjar®, hasta su utilizacién como espacio de enterramiento
de la ciudad. Hoy dia forma parte de un conjunto protegido de la Alhambra, destacando
sus connotaciones culturales, sociales y paisajistas.

El siglo XIX trajo una normativa que supondra un cambio en los espacios destina-
dos al enterramiento, su decoro y costumbres. Se trata de la Real Cédula promulgada
por el Rey Carlos 111 en 1787 que establecid la construccidén de cementerios en espacios
ventilados fuera de las poblaciones y que “solo trata de evitar enfermedades, epidemias y
pestilentes que se creen nacen del aire de las Iglesias corrompido por los caddveres que se entie-
rran en los pavimentos” y “se evite el mds remoto riesgo de filtracion o comunicacién de las aguas
potables del vecindario” (Diaz y Diaz, s/f: 177-195). Era una necesidad en cuanto a espacio
y salubridad publica. Esta medida fue acogida satisfactoriamente por gran parte de la
poblacién y de las autoridades civiles. No ocurria asf con las autoridades eclesidsticas,
especialmente con el Cabildo de la Iglesia Metropolitana de Granada. A raiz de la pro-
mulgacién de la Real Cédula se formé una comisién de médicos para el estudio de la
idoneidad de terrenos en los que ubicar el nuevo cementerio’.

6 Este documento describe parte de la finca y expropiacién al Excmo. Marqués de Campotéjar de cara a la ampliacién
que se desea hacer del cementerio. Archivo Histérico Municipal de Granada- AHMG (15/04/1891).

7  Articulo de Francisco de P. Valladar. En el Cementerio. "Nuevas esculturas de Navas Parejo”.Una acertada resefia de
este espacio funerario para conocer su historia desde su origen hasta el afio 1922, destacando las nuevas esculturas
de Navas Parejo. (...) De los tiltimos monumentos que se han erigido, merecen mencién especial tres, obras primorosas del infa-
tigable artista Navas Parejo. Me refiero a los de la familias de don Manuel Pérez Garcia, don José Herrera Lopez y dofia Rosario
Agrelayy Jiménez de la Serna(...) otras dos obras: el mausoleo de don Juan Lépez Trujillo (...) y el pantedn de don Antonio Ldpez (...).
GACETA DEL SUR. Diario Catélico de Granada. Afio XV 01/11/1922.
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Segun el expediente de 18 de abril de 1805, cuatro son los espacios donde se depo-
sitaban los caddveres: San Antonio (cerca de Fajalauza), Tinajerfas y Pozo de Almengor,
Camino de los Abencerrajes, y el de las Barreras o Haza de la Escaramuza (Olmedo, 2001:
202-216). De entre ellas se considerd la mds apropiada, el denominado Cementerio de
las Barreras, construido de forma provisional en 1804, que gozd de las preferencias de
los ciudadanos granadinos, lo que unido al obligatorio cierre por diversas causas de los
otros propuestos, lo convirti6 en el nuevo cementerio general de la ciudad mediante
proyecto elaborado en 1844 (Lépez-Guadalupe Mufioz, M.L., 2006:190-193).

En este contexto el Ayuntamiento de Granada se vio en la necesidad de redactar
un protocolo con diferentes apartados a seguir por los ciudadanos interesados en la
adquisicién de terrenos dentro del cementerio y su posterior visado del proyecto cons-
tructivo y ornato. Con las epidemias del siglo XIX los enterramientos se incrementaron
de forma desordenada y excesivamente abigarrada como podemos ver en el patio ter-
cero. Era apremiante por parte de la institucién municipal intervenir de cara a la pla-
nificacién urbanistica y recaudar fondos para las arcas municipales (Lépez-Guadalupe
Mufioz, 2006: 19-38).

El expediente municipal del mausoleo Lépez-Agrela
(1918-1920)

Se establece un procedimiento riguroso y ordenado de cara a la adquisicidn, construc-
cién y decoro de los mausoleos.

1. Solicitud por parte del interesado o representante al Negociado de Cementerio del Ayun-
tamiento de Granada con la intencién de adquirir terreno en el Cementerio Municipal,
especificando: lugar, metros y proyecto.

2. Paso del expediente al Negociado y Delegado de Cementerio, el cual daba el visto bueno
en base al cotejo de metros, medianeria, proyecto y ornato.

3. Ingreso de cartas de pago (impuestos)®.

4, Notificacién por parte del jefe del Negociado de su concesidn previo pago, informando a
la persona que figuraba como representante.

5. Memoria detallada del mausoleo junto al proyecto arquitecténico correspondiente, re-
presentando: planta, alzado y perfil realizada por un arquitecto municipal.

6. Informe del Arquitecto Municipal, donde se recoge el visto bueno o las diferentes correc-
ciones a realizar desde el punto de vista técnico.

8 Una apreciacién de cara a valorar el gasto que suponia el adquirir una propiedad en el Cementerio de San José. En
1920 el salario medio en Granada era de 2,76 pesetas (0,02 €). Una fosa tenfa una superficie aproximada de 1,20 m?,
su coste oscila en torno a 832 pesetas de media. No se ha encontrado la carta de pago de este mausoleo, pero si lo
comparamos con los documentos que obran en el AHMG referente al expediente del mausoleo de la Familia de D.
Manuel Conde Alcald (03/07/1929) situado en el segundo patio con una superficie similar a la de la Familia Jiménez
de la Serna con la apreciacién de estar mejor ubicado este enterramiento, el coste oscilarfa en 5.825 pesetas tan sélo
la adquisicién de terrenos y licencias municipales, a esto habria que sumarle la construccién parte estética del mau-
soleo en s y su ornato.
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7. Aprobacidn por parte de la Comisién de Fomento y Obras; pasando por pleno y con el
visto bueno del Sr. Alcalde e informando al Negociado de Cementerio ademds de a la Co-
misién de Fomento y Obras de tal decisién para su construccién.

El mausoleo de la Familia Jiménez de la Serna y Agreda, es deseo de Dfia. Rosario
Agreda Lépez-Barajas tras fallecer su esposo en 1915 en Granada. La expansién del ce-
menterio a comienzos del siglo XX es significativa, numerosas familias adineradas de
la ciudad adquieren terreno dentro del tnico espacio funerario existente en nuestra
ciudad de titularidad municipal para perpetuar suntuosamente la memoria de sus seres
queridos (Sdnchez-Mesa, 2006:401-431). En este enclave encontramos los enterramien-
tos de D. José Maria de la Serna y Damas (1867-1915 ), condecorado con la Cruz de la
Real y Militar Orden de San Hermenegildo, siendo Comandante de Estado,casado en
Granada el 27 de diciembre de 1900 con Dia. Maria del Rosario Agrela Lépez-Barajas,
(1874-1955 )junto a sus hijos: Valentin Jiménez de la Serna y Agrela (1907-1921 ) y José
Jiménez de la Serna y Agrela (1903- ;7 ) casado con Marfa Consuelo Moreno de Zayas
Ferndndez de Cérdova (1905-;7).

Se conserva el expediente municipal. Iniciado en 1917 y concluido en 1920, en una
carpeta donde se deposita toda la documentacién del proyecto de mausoleo de la fa-
milia, cuya caratula reza Negociado de Cementerios Ayuntamiento de Granada; EXPE-
DIENTE: Formado a instancias de D. José Navas Parejo en representacién de Diia. Rosa-
rio Agrela Lépez Barajas Vda. de Jiménez de la Serna, solicitando licencia para construir
un mausoleo en el 17 patio del Cementerio®. En el expediente se incluye la siguiente
documentacién:

¢ 04-09-1917: “Sr. Alcalde Presidente del Excmo. Ayuntamiento de esta capital. Don José
Navas Parejo, escultor, domiciliado en esta calle Ancha de Santo Domingo n° 1, con cédula
personal que exhibe, en representacién de Diia. Rosario Agrela Lopez Barajas-Viuda de
Jiménez de la Serna, con el debido respeto a V. S. suplica- que previos tramites necesarios,
me conceda licencia para la construccién de un mausoleo a la entrada del primer patio
del Cementerio publico, en los siete metros de terreno que tengo adquiridos, segtin carta
de pago n.2 3.246 en 30 de Julio préximo pasado y con arreglo a los planos adjuntos del Sr.
Arquitecto D. Angel Casas-pues gracia que espera recibir de V. S. cuya vida guarde Dios
muchos afios(...)”.

+  10-09-1917: “Se da cuenta a la Comisién de Fomento”. Fdo. el Alcalde D. Manuel Sola
Segura'.

¢ 12-09-1917: “En Sesién de la Comisién de Fomento y Obras... conceda la licencia solicita-
da... pasando los antecedentes a la Comisién de Cementerios”.

9 A.M.G.R.Leg 1025, Pieza 5. Portada de la carpeta del expediente abierto en 1917 por el Negociado de Cementerios del
Ayuntamiento de Granada, donde figura el contenido de la peticién.

10 A.M.G.R.Leg 1025, Pieza 5 S. 4-9-1917. D. José Navas Parejo en representacién de la Dfia. Rosario Agrela, stplica pre-
vios trémites se conceda la licencia de construccién de un mausoleo y con arreglo a los planos presentados por el
arquitecto D. Angel Casas.

11 A.M.G.R.Leg 1025, Pieza 5. El alcalde firma el documento dando cuenta a la comisién.
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«  13-09-1917: “Dese cuenta a la Comisién de Cementerios”-Firmado el Alcalde. D. Manuel
Sola Segura.

Fig. 1. AM.G.R. Proyecto del
Arquitecto D. Angel Casas para
el Mausoleo Jiménez de la Ser-
na. Dibujo, técnica a tinta chi-
na sobre papel vegetal.

¢ 06-10-1917: “En Sesidn de la Comisidn de Cementerios celebrada en segunda cita en Gra-
nada seis de octubre de mil novecientos diez y siete presidida por el Sr. Teniente Alcalde
Don José Figueroa Robles y con asistencia del Sr. Guiral dada cuenta de la que antecede se
acordé proponer al Excmo. Ayuntamiento que acceda a lo solicitado. As{ consta del acta”.
Fdo.E. Jedunaci'.

¢ 12-10-1917: Sesién de la Comisién de Fomento y Obras de Granada. Se acuerda proponer:
Que procede conceder la licencia que solicita D. José Navas Parejo en representacién de
Dofia Rosario Agrela Lépez Barajas para la construccién de un mausoleo a la entrada del

12 AM.G.R. Leg 1025, Pieza 5. Se retine la comisidn de cementerios para dar cuenta del expediente del mausoleo de la
familia.
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primer patio del Cementerio, con planos del arquitecto Sr. Casas, pasandose los antece-
dentes a la Comisidén de Cementerios. As{ consta en el acta®.

¢ 13-10-1917: “Dada cuenta del anterior informe de acuerdo como la comisién propone (...)
Asf consta en el acta”.

¢ 18-10-1917: “Ejecttese el anterior acuerdo, comuniquese a Don José Navas Parejo, como
representante de Dfia. Rosario Agrela y al Conserje del Cementerio. Firmado por el Alcal-
de. D. Manuel Sola Segura”*.

Un Cristo sefiero en el cementerio de Granada

En un bosque de piedra, donde comparte espacio de forma abigarrada sarcéfagos, mau-
soleos, panteones, cenotafios sepulturas y enterramientos y vegetacién (Sanchez, 2006:
433-489), localizamos una extensa produccién de esculturas y lapidas del versatil escul-
tor Navas Parejo, en su inmensa obra escultdrica destaca dos obras significativas el “San
Agustin” (Iglesia de los Hospitalicos PP Agustinos, Granada 1908) y este crucificado del
cementerio de San José®.

Nos encontramos ante un mausoleo de grandes proporciones, ubicado en el primer
patio, lateral izquierdo, dando la bienvenida a cuantos acceden a este espacio. La icono-
graffa, monumentalidad y volumen no pasa desapercibido, siendo objeto de admiracién
y contemplacién por cuantos visitan este espacio funerario.

Se trata de una composicién sin espacio que consta de tres partes bien diferencia-
das, donde cada una tiene identidad propia y a la vez es parte sustancial de todo el
conjunto monumental, en cuanto elementos, técnica artistica y funcién: basamento,
monticulo y crucificado sobre sélida cruz.

13 A.M.G.R.Leg 1025, Pieza 5. La Comisién de Fomento y Ornato del Ayuntamiento de Granada, acuerda y comunica a D.
José Navas Parejo concesién de licencia solicitada.

14 AM.G.R. El Sr. Alcalde da el V2 B® para realizacién del mausoleo.

15 La prensa granadina hace elogios de esta obra “(...) El pantedn de dofia Rosario Agrela, es la iltima obra artistica colocada
en el Cementerio. El aspecto es magnifico. Un hermoso Crucifijo alzase sobre un monticulo, que significa el Calvario. Todo el mo-
numento tiene la altura de seis metros y se recorta hdbilmente sobre un poético grupo de arboles y flores. El Cristo es tal vez la
obra mds estudiada y mejor comprendida del inteligente artista. No se parece en particular a ninguno de los crucifijos conocidos
nos recuerda, sin embargo,las glorias pasadas de la estatuaria religiosa granadina por la oracion, la meditacién, invitan al creyen-
te(...). GACETA DEL SUR. Diario Catdlico de Granada. Afio XV. 01/11/1922.

Resefia de prensa. Bendicidn de un mausoleo. “Nuestro Prelado, excelentisimo sefior don Vicente Casanova y Marzol, en una vi-
sita hecha a la Necrépolis bendijo el mausoleo de la familia de dofia Rosario Agrela, en el cual un Santo Cristo labrado en mdrmol,
obra del genial artista granadino don José Navas Parejo.” Recorte periodistico de la Familia Enrique Navas Parejo. Granada
14/12/2022.
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Fig. 2. Imagen actual del mausoleo Familia Jiménez de la Serna. Fotografia del autor. 2013.
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La fuerza que adquieren, tanto la iconografia como las formas representadas, son
fieles al momento abrupto de la muerte de Cristo “exhald su aliento”, instante que Navas-
Parejo recoge para despojar a la obra de tensiones y carga emocional.

La serenidad de este crucificado conecta extraordinariamente con el entorno, donde
lo facil hubiese sido optar por una composicién de carga emotiva desgarradora. Pero no
ha sido asi y el artista se ha inclinado por una representacién donde el dolor deja de ser
hiriente para dar paso a la paz, silencio , calma para aquellos que estdn experimentado
la pérdida de un ser querido o viven sumidos en el duelo....conectando extraordinaria-
mente con el que contempla.

Esta imagen de Cristo crucificado, vinculado con la Historia de la Salvacién cristiana,
hace referencia al momento de expiracién y entrega del Hijo de Dios por amor a la hu-
manidad, centrdndose toda la atencién en el cuerpo con un estudio minucioso de ana-
tomfa, denotando maestria en el cincelado pulido, volumen naturalista y proporcién
equilibrada. Los demas elementos que acompafan a la obra son secundarios y un tanto
artificiosos como el promontorio donde se apoya la cruz, restando gracia a la composi-
cién por la proporcién desmesurada.

Dado el caracter funerario, se ha optado por materiales nobles de gran resistencia al
tiempo y climatologfa: marmol blanco de Macael para el Crucificado y piedra caliza ocre
claro para el Calvario; el basamento y pedestales son de marmol gris de Sierra Nevada
(segun el proyecto) confiriendo a la obra contrastes cromdticos.

Novedosa es la cadena que protege todo el conjunto funerario, hierro con enganches
de disefio modernista, ejecutada con diferentes alambres metdlicos que se trenzan en-
tre s de forma original, dotdndolos de plasticidad, con connotaciones simbdlicas refe-
ridas a la vida, unidad y fortaleza ante la dificultad.

Se aprecia una técnica escultdrica, con diferentes acabados segun el elemento re-
presentado, dotdndolo de significado dentro de la composicidn. Es interesante visua-
lizar cémo el artista juega con las texturas y formas diversas (cortantes, lisas, pulidas,
agrestes, ondulantes, estrias) con una intencién: narrar la escena y entrar en didlogo
con el espectador; denota gran maestria en ejecucién y dominio de los materiales.

La centralidad es Cristo, eje vertebrador de la composicién y por consiguiente del
trabajo minucioso de Navas Parejo a base de su peculiar cincelado fino, bien pulido
capaz de integrar las formas anatémicas en tensién , apreciando un modelado suave e
idealizado.

Al elemento simbdlico de la cruz, muy encajonada en la forma geométrica, se le
confiere una textura rayada, con ciertas formas ondulantes que nos evoca al Arbol de la
Vida del cual corre la savia por su interior. No deja de ser demasiado volumétrica y un
tanto artificial para la iconografia representada.

El monticulo (Calvario) es la parte abrupta, los prismas irregulares de piedra se van
encajando unos con otros configurando la base de donde emerge la cruz. La utilizacién
de diferentes texturas y técnicas se manifiestan abiertamente, con la libertad del cincel
espontaneo, confiriendo a la superficie contrastes y fuerza ejemplar.
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Fig. 3y 4. AM.G.R. Proyecto del Arquitecto D. Angel
Casas para el Mausoleo Jiménez de la Serna.

Dibujos técnicos realizados con tinta china sobre papel vegetal.

La cripta, como podemos apreciar en el proyecto del arquitecto municipal D. Angel
Casas', es un espacio de 2.25 m. x 2.10 m. y altura 2.70 m. La seccién muestra una distri-
bucidn en cuatro compartimentos a izquierda-derecha de 0.60 m. x 0.60 m., quedando
en el suelo un osario de 1.20 m. x 0.70 m. x 1.00 m. de altura.

Se cubre la cripta con béveda, el cerramiento es hormigén con cimientos de 0.80 m.
x 1.00 m. y muros de 0.6m. Todo este proyecto fue supervisado por el arquitecto muni-
cipal Angel Casas"".

Se trata de una composicién adaptada al espacio arquitecténico construido (cripta),
sobre el cual el artista tiene que someterse y superar algunos inconvenientes (altura de
entrada a la cripta, peso y volumen de la escultura), con el fin de hacerla funcional, sin
perjuicio de su expresién compositiva y estética.

Aparentemente es una composicién sencilla, ascendente-triangular, bien equilibra-
da, aunque la integracién de los diferentes elementos ha sido resuelta con poca maes-
tria, resultando un tanto desproporcionadas algunas de sus partes (monticulo-cruz),
restandole a la imagen del Cristo protagonismo.

16 Resefia de D. Angel Casas-Arquitecto 1882-1943. https://www.ideal.es/hemerotecadegranada/granada-angel-casas-
20170708185824-nt.html.

17 A.M.G.R. Nos encontramos en el expediente del mausoleo Lépez de la Serna, esta seccidn y alzado de construccién
del arquitecto D. Angel Casas.
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Fig. 4. El Arzobispo de Granada,
el Sr. D. José Meseguer visita
el Taller de José Navas Parejo,
supervisando el mausoleo de
la Familia Jiménez de la Serna,
le acompana su sobrino el ca-
nénigo Luis Lépez Dériga (pri-
mer personaje de la izquierda)
junto a él Navas-Parejo con su
hijo menor, el resto de personas
no estan identificadas. Foto: na-
vas-parejo.com.

La composicién arranca desde la cripta, con un basamento cuadrangular de marmo-
les. En sus cuatro vértices se han colocado cuatro pilares de planta cuadrada y alzado
rectangular, terminacién angular, rematando sus cuatro frentes con una cruz griega en
hueco relieve, muy caracteristico del autor a la hora de enmarcar y diferenciar su obra
del entorno inmediato, creando un espacio simbdlico-privado que rodea a toda la obra.

El monticulo (evocacién al lugar donde fue crucificado Cristo, en el Calvario) es un
elemento que destaca visualmente dentro de la composicién, por su caracter volumé-
trico y por su resolucién con grandes sillares desordenados de forma irregular, con
cavidades cortantes, impregnadas de claroscuros e inmensa teatralidad a la hora de in-
cidir la luz natural. A esto debemos afiadir el tratamiento de texturas abruptas, toscas,
con ciertas texturas lineales e incisiones en forma de estrella (recurso muy utilizado
por el autor en sus composiciones), rompiendo la monotonia, rigidez y efecto repetitivo
en el tratamiento del acabado. El resultado es una enorme montana capaz de envolver
y ocultar los diferentes obstaculos a los que tuvo que hacer frente la composicién (en-
trada al mausoleo, altura suficiente para poder maniobrar a la hora de introducir el
féretro en este espacio funerario), ademds de sustentar y dar estabilidad a la gran cruz
que sostiene al Cristo.

La imagen del Cristo es el tema central, escultura un tanto idealizada, bien propor-
cionada. Destaca la composicién triangular, simétrica, de gran belleza, suavidad y sin
tensién a la hora de trabajar la anatomia; es en las manos, pies y rostro donde el autor
ha querido dejar su maestria, ofreciendo una leccién de introspeccién ante la experien-
cia del dolor, entrega y fidelidad.
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Llama poderosamente la atencién este crucificado, suspendido por tres clavos, don-
de la fuerza de la gravitacion corresponde a su estado de exanime; de la misma forma,
el pafio de pureza que cubre sus partes, estd resuelto con cierta linealidad, en el trata-
miento de pliegues, realzando el ritmo y movimiento del crucificado.

Es de elogiar el trato que ha dado al cuerpo, en cuanto al contenido movimiento;
esto hace que el Cristo se despegue de la cruz, obtenga mas flexibilidad y dinamismo,
frente a la rigidez simétrica y robustez de la cruz. Hacer frente a esto es romper la
frontalidad con la inclinacién de la cabeza (coronada por una corona trenzada de espi-
nos) a la derecha y hacia abajo; de esta forma el espectador puede contemplar el rostro
sereno, ojos cerrados, boca entreabierta (dejando ver su interior), barbilla bifida (for-
ma triangular) poco poblada. Su cuerpo estd supeditado a la disposicién de su pierna
derecha sobre la izquierda (superponiendo sus pies para ser atravesados por un clavo).
Este juego de formas, un tanto teatrales, tiene un enorme peso en la composicién, sal-
véandose de elementos arcaicos, relaciondndolo con artistas del siglo XVII, apuntando a
Alonso Cano (Campoy, 1981).

A los referentes de Cano y de la escuela de escultura granadina, es obligado reco-
nocer el influjo que recibe de su maestro y compafiero Pablo Loyzaga (Larios, 2002:
127-144), concretamente a través de su Cristo de la Buena Muerte (1907) venerado en la
Iglesia del Sagrado Corazén de Granada, donde la expresidn, rasgos, forma de tratar los
tejidos, composicién...son elementos caracteristicos, que acompafaran a Navas Parejo
en toda su imaginerfa de crucificados.

A la cruz se le afiaden dos elementos:

+ El cartel rectangular, en la parte superior, haciendo alusién a los textos evangélicos con
la inscripcién INRI (Esto es, Jesus, el rey de los judios) tablero que ha sido realizado con el
mismo material y con una epigrafia en letra romana mayuscula.

+ La cufia en la parte inferior o subpeddneo que tiene la funcién de apoyar los pies del
Cristo y mantener la fuerza del cuerpo desvanecido, eliminando referencias espaciales,
acentuando la soledad,silencio y paz,en contraste con el suplicio de la Pasién.

Desde el punto de vista formal, esta obra adquiere monumentalidad, por incidir en
ella varios factores: composicidn y espacio, aunque no por ello muestra cierta despro-
porcién a la hora de integrar diferentes elementos compositivos (cruz-monticulo de
rocas), restando centralidad al tema iconogréfico.

Por otro lado, es cierto que la aridez, irregularidad y contrastes de la roca imprimen
cierta tensidn a la composicién, confiriendo al Cristo una connotacién emotiva-espiri-
tual. El espectador se puede ver trasladado a un momento histérico, contemplando la
fuerza y crueldad, interrumpida por la muerte serena de aquél que da su vida por amor.
Desde ese punto de vista el Cristo adquiere un significado conmovedor; el hombre sus-
pendido en la cruz no se deja vencer por su propio peso; es el Padre el que da fuerzay
sentido a este final. La Biblia lo expresa: “exhald su espiritu”.
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Este crucificado, que da la bienvenida a los que visitan este cementerio, es reflejo de
amor y entrega, ejemplo y entereza ante la adversidad, invitacién a la contemplacién,
esperanza en que nada acaba, sino que todo se transforma. Estamos frente a un Cristo
con la suficiente fuerza para empatizar con el espectador, dejando las puertas abiertas
alo trascendente.

Conclusién

La versatilidad de este artista,cimentada en una sélida formacién académica barroca e
influjo de artistas de indole local y nacional fueron en cierta manera modelando de for-
ma mas amable y emocional la estética de Navas Parejo, especialmente las destinadas a
espacios funebres donde su obra alcanza mds relevancia.

Navas-Parejo como empresario, artista y docente, acomparia todo el proceso de eje-
cucién de la obra funeraria, desde la génesis de la idea, tramites administrativos, pro-
yecto constructivo y decoro, siendo en este apartado donde se expresa con mds deleite.

Una inédita e inusual obra en el amplio repertorio de Navas Parejo, una profunda re-
flexién sobre el despojarse en un contexto espacial y emocional agitado, referente para
los granadinos con una connotacién antagénica que conecta con el espectador de for-
ma visual por su monumentalidad, serenidad y equilibrio canto de esperanza cristiana.

Fig. 5. Imagen de catdlogo del Taller de
José Navas-Parejo. Foto: navas-parejo.com
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Resumen

Este articulo indaga sobre algunos aspectos
de la carrera profesional en Argentina del ar-
tista flamenco Victor Delhez, centrdndose en
su produccién de grabados en las primeras
décadas de actuacién en Buenos Aires, su ins-
cripcidn institucional y su fortuna critica. El
trabajo hace foco en el periodo entre media-
dos de los afios veinte, luego de su llegada a la
capital argentina, y principios de los cuarenta
con el inicio de su labor docente en la Uni-
versidad Nacional de Cuyo. Sus grabados en
relieve tuvieron reconocimiento de critica e
instituciones y amplia circulacién; celebrados
por sus logros procedimentales, su resolucién
visual y la composicién de sus escenarios, rea-
lizaron un aporte clave a la ilustracién litera-
ria desde la autonomia de la imagen grafica y,
en términos generales, al campo del grabado
moderrno.
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Delhez, Victor.

Abstract

This article inquires into some of the aspects
of the flemish artist Victor Delhez’ profession-
al career in Argentina, focusing on his print-
making on his first decades of intervention in
Buenos Aires, his institutional inscription and
his critical fortune. This paper focuses on the
period spanning from the mid 1920s, after his
arrival to the Argentinian capital, to the ear-
ly 1940s, with the beginning of his teaching
work at the Universidad Nacional de Cuyo. His
woodcuts had recognition from critics and in-
stitutions, and a wide circulation; celebrated
because of their procedural achievements, his
visual resolution and his spacial composition,
his printed body of work made a key contribu-
tion to literary illustration since its autonomy
from the graphic image and, in general terms,
to the modern printmaking field.

Keywords: Printmaking; woodcut; modernity;
illustration; graphic autonomy; art in Argentina;
Delhez, Victor.
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Produccidn, circulacién e impacto de los grabados de
Victor Delhez en Argentina (1926-1943)!

En 1943 se realizé en la galeria Miiller de Buenos Aires una exposicién de grabados del
artista belga Victor Delhez, radicado desde 1926 en Argentina; alli se incluyeron sus
estampas para ilustrar Pobres gentes, Ofendidos y Humillados y otras obras de Fedor Dos-
toievsky junto a su versién de la Danza Macabra. La muestra recibid resefas elogiosas
publicadas en medios de las mds variadas orientaciones; uno de los mas importantes
criticos de arte de la Argentina, Jorge Romero Brest, redactd una extensa nota en la que
celebraba esta exhibicidn, remarcando que “Delhez llega a una expresién de extrema
madurez con esta serie de grabados. Estdn presentes su sensibilidad muy exquisita, que
la lleva a crear formas fantasticas de profunda riqueza humana; su inteligencia, que
no le permite perderse en la divagacién fragmentaria de lo puramente sensible; y su
oficio de grabador, que es el elemento cardinal de su trabajo. Ademas, estd presente
su aguda y correcta interpretacién del grabado de ilustracién, alejada por igual de la
miope interpretacién naturalista y anecddtica del hecho y de la divagacidn esotérica
de expresién decorativa”. Romero Brest referia al grabado de creacién y de ilustracién
como categorias clave para abordar la obra del artista, y también inclufa un indicador
de la posicién de Delhez dentro del campo cultural local de esos tiempos: “alegrémonos
de que una exposicidn de tan alta jerarquia artistica pueda realizarse en Buenos Aires
por un extranjero que ama a nuestra tierra y se ha connaturalizado con ella”. En efecto,
se trataba de un reconocimiento al primer conjunto de estampas realizadas por Delhez
en Chacras de Coria, el pequefio pueblo de la provincia de Mendoza donde se habia radi-
cado en 1940; al momento de la reseiia de Romero Brest, el artista ya formaba parte del
cuerpo docente de la Universidad Nacional de Cuyo de esa provincia argentina, luego
de un derrotero regional que lo habia llevado desde su Amberes natal a Buenos Aires
(1926-1932), Cocaraya, Cochabamba, Bolivia (1933-1937), Santiago de Chile (1937-1938)
y El Totoral, provincia de Cérdoba (1938-1939), para instalarse en la localidad mendoci-
na donde trabajé y vivié hasta su fallecimiento en 1985.

Aunque estuvo asentado en pequefios pueblos alejados de la capital argentina®, la
presencia de su obra en galerias y espacios culturales de Buenos Aires fue constante, y
estuvo reseflada en los mas diversos medios graficos del pais: periédicos masivos como
La Nacién y La Prensa, medios locales como el mendocino Los Andes, publicaciones de
izquierdas como Argentina Libre o de extrema derecha como Crisol y La Fronda. Algunos
de esos textos fueron suscriptos por renombrados criticos argentinos, desde Alberto

1 Agradezco a Cristébal Farmache por haberme brindado un generoso acceso a la consulta del indispensable Archivo
Delhez, Chacras de Coria, Mendoza, Argentina. Asimismo, a Gabriela Menéndez y Lucia Gabriela Menéndez en Men-
doza y a Lucila Mazzacaro en Buenos Aires, por su colaboracién con el registro de fuentes.

2 Jorge Romero Brest, “Grabados de Victor Delhez”, Argentina Libre, Buenos Aires, 8 de julio de 1943.

3 Suespacio en Chacras de Coria era descripto como “una casa a la que no llegan las rutas viales, sino, sdlo, las espiri-
tuales. Trabaja en su ermita, tal como lo hizo antes en el Altiplano” (Petra Sierralta 1969: 17).
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Prebisch, pasando por Julio Rinaldini, Julio Payré y Jorge Romero Brest, hasta Hugo
Monzon.

El grabado en relieve fue el medio clave para que Delhez desplegara a lo largo de seis
décadas un imaginario que transité diversos tépicos y poéticas. Su vasta obra tuvo reco-
nocimiento de critica e instituciones y amplia circulacidn, fue celebrada por sus logros
procedimentales -la obtencién de matices dentro de los limites del blanco y negro de la
superficie de la madera y su consiguiente impresién en papel, su variedad de texturas y
“climas” dentro de la estampa- como también por la resolucién visual y compositiva de
sus figuras y escenarios y por sus aportes a la ilustracién literaria desde una puesta en
relieve de la especificidad de la imagen grafica.

Este articulo indaga sobre algunos aspectos de la carrera profesional de Delhez en
Argentina, centrandose en su obra grafica producida en las primeras décadas de ac-
tuacidn en Buenos Aires, su inscripcién institucional y su fortuna critica, a la vez que
sobre sus relaciones con Bélgica sostenidas desde Sudamérica. La propuesta se inscribe
en continuidad o didlogo con indagaciones sobre la obra de este artista -Dolinko (2020),
Tell (2021), Amigo (2022) y Jorajuria (2022)- que conforman el estado de la cuestién més
reciente sobre el tema. El trabajo hard especial foco en el periodo entre mediados de los
afios veinte, luego de su llegada a la capital argentina, y principios de los cuarenta con
el inicio de su labor docente en la Universidad Nacional de Cuyo, sosteniendo un abor-
daje sobre el aporte fundamental de Delhez al campo del grabado moderno. Para ello, se
ha realizado un trabajo de revisién y sistematizacién de diversas fuentes documentales,
textos criticos y correspondencia inédita procedentes de archivos argentinos, dentro
de los que se destaca el extenso y valioso Archivo Delhez que ha resguardado la familia
del artista y que ha resultado indispensable para esta investigacién.

Grabado original, grabado de ilustracién

Poco tiempo después de haber arribado a Buenos Aires, Delhez present6 sus grabados,
en septiembre de 1926, en uno de los principales espacios de la cultura portefia de aque-
llos tiempos, la Asociacién Amigos del Arte (AAA). Su muestra recibid resefias elogiosas
en medios de difusién masiva, como el diario La Nacién o la reconocida revista Caras y
caretas: “Este joven artista belga que expone en los salones de Amigos del Arte represen-
ta un notable valor dentro de las nuevas expresiones artisticas. Una serie de excelentes
grabados le muestra ya como un maestro en el dificil arte, hace alarde de una técnica
completa y, al propio tiempo, nos ensefa las multiples facetas de un espiritu inquieto,
sagaz y atormentado por legitima ansia de continua superacién™. (Fig. 1).

4 “Exposicién de grabados de Victor Delhez”, Caras y caretas, Buenos Aires, s/f (septiembre de 1926). Recorte, archivo
Delhez, Chacras de Coria, Mendoza, Argentina. (en adelante, AD).
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Fig. 1.“Exposicién de grabados de Victor Delhez”, Caras y caretas, Buenos Aires, s/f (septiembre de 1926).
Recorte. Archivo familia Delhez, Chacras de Coria, Mendoza, Argentina.
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Se trataba de una exposicién de pinturas, dibujos y grabados, la primera de una larga
serie de muestras que el artista flamenco realiz6 en AAA, espacio de visibilidad y consa-
gracion cultural abierto a las mas diversas disciplinas artisticas, posicionamientos ideo-
16gicos y lineas estéticas activas por entonces en Argentina (Artundo y Pacheco, 2008).

También en la céntrica y elegante calle Florida, donde se situaba AAA, se habia pre-
sentado este mismo corpus de obra dos meses antes -en julio de 1926-, en la que cons-
tituyd la primera exposicién de Delhez en Buenos Aires: no casualmente, habia sido
llevada a cabo en el Cercle Belge. En los catdlogos de sendas muestras se explicitaba que
“forment I'ensemble d’une collection éditée par I'auteur en 1925 a Anvers. Ils furent im-
primés a tirage limité, numéroté et justifié, dans les ateliers Buschmann”. La referencia
a la limitacién del tiraje en la edicién grafica resultaba poco frecuente para ese enton-
ces en la Argentina, donde el grabado recién comenzaba a ganar cierto reconocimiento
como disciplina dentro del campo de las artes modernas. No se hablaba atin en Buenos
Aires de la nocién de grabado original (Dolinko, 2009) pero el concepto estaba implicito
en esta aclaracién del catdlogo de Delhez: las estampas multiples alli exhibidas conlle-
vaban un criterio de control de la tirada y, por lo tanto, cierta expectativa respecto de
su valor simbdlico y, también, de mercado. El grabado iniciaba en aquellos tiempos un
proceso de diferenciacién respecto de la reproduccién fotomecanica, impulsado por su
reconocimiento como obra de arte: la presencia de aguafuertes, xilografias y litografias
en el Salén nacional, en algunas exposiciones en galerfas de arte o en instituciones
culturales le daba a la categoria “grabado” una importante sancién como disciplina. A
la vez, “las técnicas de grabado aplicadas al libro” (Rodriguez Vifiuales, 2014) encon-
traban en ese momento un creciente lugar dentro de la produccién editorial. En este
sentido, el creciente reconocimiento a la obra de Delhez fue un elemento significativo
en ese proceso de validacién simbdlica.

Pocos afnos después, en 1929, Delhez exhibié en AAA un conjunto de fotografias ex-
perimentales (Tell, 2021). En relacidn con esa instancia, en una nota en La Prensa se las
describié como “fotografias originales™. Si bien la nocién apuntaba a dar cuenta del
grado de “artisticidad” de estas imdgenes fotograficas, el registro de lo original como
factor de valoracién atina ambas producciones multiples en las que incursiond el artista
-grabado y fotografia-, resultando un hito en relacién con los procesos de validacién
simbdlica de la obra multioriginal en el campo cultural local. Grabado y fotografia eran,
para entonces, producciones emergentes dentro del campo del arte moderno local. Sin
embargo, si la experimentacidn fotografica resulté més bien episédica dentro de la lar-
ga trayectoria de Delhez, su opcidn por el grabado fue duradera y prolifica.

En los afios veinte, en Argentina, la preferencia por el grabado en madera resultaba
mas bien particular: para esos momentos de gradual valoracién del grabado como obra
de arte, la xilografia era una posibilidad poco transitada por los artistas locales, con ma-
yor inclinacién hacia el grabado en metal. Algunos artistas de la vanguardia de aquellos

5 En“En el Salén de la Asociacién Amigos del Artes realiza Victor Delhez una exposicién de fotografias originales”, La
Prensa, 1 de septiembre de 1929. Recorte AD.
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afios incursionaban en esta técnica, como Norah Borges o Juan Antonio Ballester Pefia,
quienes hacia fines de la década coincidieron con Delhez en el nicleo de Convivio y los
Cursos de Cultura Catdlica en Buenos Aires (Amigo, 2022). Pero si en la obra de estos
artistas la xilografia se acotd a su practica en esa década en particular, Delhez sostuvo
su produccién en grabado en madera a lo largo de toda su carrera artistica, con reco-
nocimiento por parte de instituciones y colegas. Fernando Lépez Anaya, referente del
grabado moderno argentino, remarcaba que “Delhez no desmiente su escuela flamen-
ca, tanto en su temdtica como en su practica operatoria: ‘le bois debout’ juega un papel
predominante en la complicada técnica que utiliza, ya que permite el libre juego de los
buriles de ‘velocité”” (Lépez Anaya, 1963: 49), destacando el rol de sus recursos técnicos
en los impactantes resultados visuales de su obra.

Delhez mantuvo a lo largo de su vida artistica vinculos sostenidos con referentes del
arte en Bélgica. Entre ellos, destaca la figura de Michel Seuphor -compafiero de estudios
desde su adolescencia en Amberes y “guide tant au point de vue critique d’art comme a
celui de critique d’esprit evangélique en art”-°, quien fue su gran interlocutor flamen-
co. De su correspondencia se desprende el grado de afecto entre ambos; asi en sus car-
tas dirigidas desde Anduze a Chacras de Coria, Seuphor se dirigfa a él como “mon frére”
y por su parte, firmaba como “ton frére affectueux” o le ofrecia colaboracién. Delhez le
comentaba respecto de su preferencia por el grabado en madera frente al aguafuerte:
“Le burin est gravure 100%. Dans chaque ligne on sent la matiére et sa resistences au
trait que de ce fait se purifie et se ‘sensibilise’ plus a la volonté. Evidemment que je me
sens attiré invariablement au bois que a la pureté de la gravure joint la valeur maximun
du plain blanc-noir et le registre infini de la contexture picturale des gris. Cela pourrait
etre au détriment de la simplicité, mais crois-tu qu’on peut s’imposer la simplicité?””.

El vasto corpus xilografico de Delhez abarca una diversidad de imagenes: desde las
excepcionales xilografias abstractas de los afios veinte -atipicas dentro de los pardme-
tros iconogréficos para la disciplina en esos momentos, mas bien cefidas a la figuracién
narrativa- hasta las complejas composiciones de la serie Arquitectura y nostalgia. Entre
ellas realizd paisajes y también retratos: registros de personalidades de la cultura local,
de lugarenos en tanto “hombres de pueblo”, autorretratos y, muy ocasionalmente, de
figuras de la historia o la politica argentina: Domingo Sarmiento, José de San Martin,
Juan Domingo Perdn, Eva Duarte (estos ultimos, realizados en 1952 durante la prime-
ra presidencia peronista). En Buenos Aires, realizé y expuso retratos xilograficos de
personalidades del medio social y cultural portefio como Roberto J. Payrd, Manuel J.
Gtiiraldes, Francisco Llobet, Gustavo Pueyrreddn, del artista uruguayo Pedro Figari y de
Juan Manuel Acevedo; en Bolivia y Mendoza también realizé retratos de personalidades
del arte local. (Fig. 2).

6 Carta de Delhez a Seuphor, Chacras de Coria, 21 marzo 1947. AD.
7 Idem.
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Fig. 2. Victor Delhez. Retrato de Ro-
berto J. Payr$ y autorretrato. Xilo-
grafias reproducidas en Aurea. Revis-
ta mensual de todas las artes, a. 2, n. 13,
mayo-junio de 1928, 21.

Muy especialmente, desarrollé series de grabados a partir de textos de la literatura
universal: imdgenes para versionar visualmente sonetos de Charles Baudelaire y nove-
las de Fedor Dostoievski, estampas para ilustrar A dreamer’s tales de Lord Dunsany, Los
Santos Evangelios y el Apocalipsis de San Juan. La tradicién noreuropea tuvo su parti-
cular impronta en su prolongada serie de la Danza macabra, aquella que mas estimaba
de entre su produccién y con cuya primera estampa obtuvo en 1939 el Premio a artistas
extranjeros en XXIX Salén Nacional de Artes Plasticas®. Respecto de esta serie, el es-

8 “Para algunos mis ilustraciones de Dostoievsky son mi apogeo. Para la mayoria lo es el Apocalipsis. Para otros lo es
Baudelaire y la Danza Macabra. Para mi, a quien nada le cuesta mirar su trabajo como si fuera de un extrafio, lo es la
dltima”. Carta de Delhez a Fernando Diez de Medina, citada en Petra Sierralta (1969: 30).
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critor Horacio Schiavo sostuvo que el artista seguia alli la “tradicién de todo grabador
flamenco, en la que ha logrado un patetismo insuperable en gama nocturna y poderosa
de un auténtico poeta que a la vez fuera grabador™. En esa misma nota, el autor situaba
a Delhez trabajando en su taller de Chacras de Coria en tanto “laboratorio” y a la vez
“lugar de descanso del artista que descansa trabajando” con grabados que, enmarcados,
“han roto con la costumbre del grabado para la carpeta”.

En efecto, aunque Delhez realizé un intensivo trabajo de creacién de imdgenes vin-
culadas a textos literarios, siempre considerd a sus grabados como obra auténoma y,
en este sentido, puede encontrarse un gesto modernista asociado en cierto sentido a
su contacto con vanguardias europeas y argentinas. Las mds relevantes ilustraciones
de Delhez no fueron concebidas a partir de un encargo de alguna casa editorial, como
sucede generalmente con el grabado de ilustracién sino que, contrariamente, el artista
las cred pensando e investigando sobre esos textos sin explicito objetivo editorial. De
hecho, fueron presentados como conjuntos de estampas en galerias de arte y en espa-
cios culturales significativos, y su publicacién fue una consecuencia posterior, incluso
largamente demorada en algunos casos®.

La critica contempordnea resalté en numerosas ocasiones su creatividad visual e
independencia en la resolucién técnica por sobre la sujecién a la narracién literaria; en
el caso de sus imdgenes para Crimen y castigo de Dostoievski, se enfatizaba: “La primera
impulsién que provocan los grabados es correr a la biblioteca y pedir perddn al gigante
de las letras rusas por las medidas mezquinas con que lo hemos juzgado. Delhez nos da
una nueva pauta. Una nueva proporcién para medir el genio. [...] Las ilustraciones de
Delhez llevan la novela al gran estante del arte. [...] ha depasado el limite del ilustrador.
Hay una nueva obra de arte, que se sirve de Dostoiesvski. Pero ese es un pretexto”".

Dentro de este conjunto, me interesa centrarme particularmente sobre sus image-
nes para Les fleurs du mal, de Charles Baudelaire, corpus significativo dentro de la obra
de Delhez y que -con gran suceso de critica y dos muestras consecutivas en AAA- signi-
ficé un momento de importante consagracién del artista.

Exposiciones y recepcidn critica

Con ocho exposiciones individuales entre 1926 y 1940, Delhez fue uno de los artistas
que mds asiduamente expusieron en Amigos del Arte, institucién que, como ya se men-
ciond, fue un espacio clave del campo cultural de Buenos Aires'. Estas instancias de

9 Horacio Schiavo, “Noticia de Victor Delhez”, Tribuna, 9 de marzo de 1947. Schiavo fue uno de los principales interlo-
cutores intelectuales de Delhez en la Argentina.

10 Realizadas en los afios treinta, Les Fleurs du mal y los Evangelios fueron publicados recién dos décadas mds tarde, por
la editorial Kraft.

11 V.deL.T., “Xilograffas de Victor Delhez”, El Mundo, Buenos Aires, 11 de agosto de 1946.

12 En 1926 presentd la ya mencionada muestra de pinturas, acuarelas y grabados; en 1928, retratos xilogréficos; 1929,
fotografias; 1932 y 1933, primera y segunda parte de las ilustraciones para Les fleurs du mal; 1937, imagenes para
ilustrar Los Santos Evangelios y Lord Dunsany; 1938, nuevas imdgenes de los Evangelios y retratos de personajes
bolivianos, y una tltima exposicién en AAA, en 1940, también de grabados.
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presentacién publica de la obra del artista alternaron con otros espacios de visibilidad.
Por ejemplo, algunos meses después de su exposicion de retratos xilograficos en AAA
(Fig. 3), present6 su obra en los salones de los Cursos de Cultura Catélica asociados al
grupo Convivio, en la calle Alsina 830.

ASOCIACION
AMIGOS DEL ARTE
FLORIDA 659

Fig. 3. Tapa del catdlogo de la
exposicién de Delhez en la Aso-
ciacién Amigos del Arte, Buenos
Aires, junio de 1928.

EXPOSICION
- VICGTOR DELIEZ

BLIENOS AIRES
JUNIO 1928

Catolicismo y modernidad artistica se articulaban como principales ejes de inte-
rés vital e intelectual de Delhez (Amigo, 2022), puestos en acto dentro de ese espacio
del circuito de la amplia modernidad portefia®®. En esas exposiciones de 1928, Delhez
presentd, junto con una serie de retratos, algunas xilograffas calificadas como “compo-
siciones libres” que se vinculaban a poéticas de la abstraccién verdaderamente excep-
cionales dentro del grabado local. Alberto Prebisch apelaba a los origenes flamencos
13 Delhez participé como ilustrador en las revistas catélicas Criterio (primera época, 1928-1930) y Niimero (1930-1931),

donde escribié articulos sobre arte. Los Cursos de Cultura Catélica se proponfan “el estudio en comidn de la doctrina
catdlica, y su més amplia difusién, para que ella inspire y oriente todos los actos del hombre, puiblicos y privados.
Constituyen un hogar espiritual y sus actividades ofrecen, a todos, oportunidad y medios de formar o confirmar su
conciencia de hijos de Dios y de la Iglesia”. Circular informativa de los CCC, ca. 1929, reproducido en catdlogo Convivio

de los Cursos de Cultura Catdlica (Artes y Letras) 1927-1947, Museo de arte espafiol Enrique Larreta, Buenos Aires, abril-
mayo de 1996.
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del artista para remarcar que “es en las composiciones libres en que Delhez, al par que
satisface las exigencias particulares de la materia con que se expresa, se encuentra mas
de acuerdo con su temperamento imaginativo e inquieto. La imaginacién, una imagi-
nacién torturada y romdntica de hombre ndrdico, le presta un sabor caracteristico a
esta parte de su obra. De ella extrae con exclusividad los elementos primeros de los
grabados que la integran. Pero Delhez no se entrega sin control a las sugestiones de
aquella facultad dominante de su temperamento. Un cuidado escrupuloso de la com-
posicién -afdn puramente intelectual que desmiente el pretendido sobrerealismo de
algunas de sus producciones- modera su fantasfa y la sustrae de los peligros de un facil
decorativismo™, Si la imagen abstracta result6 una rareza dentro del corpus grafico de
Delhez, la referencia a la procedencia del artista fue, a lo largo de su vida, un dato recu-
rrente: la prensa continué aludiendo a él como artista flamenco o, en alguna ocasién,
flamenco-argentino.

SEPULTURE D'UN POETE MAUDIT
Fig. 4. Victor Delhez. “Sepulture d’un poete maudit” de
Charles Baudelaire. Xilograffa reproducida en Aurea. Revista
b mensual de todas las artes, a. 2, n. 13, mayo-junio de 1928, 22.

En 1928, al momento de la exposicién de retratos xilograficos y “composiciones li-
bres” en AAA, se publicé en la revista Aurea un texto sobre Delhez -donde se destacaba
que “acentua cada dia sus singulares aptitudes y afina mds su espiritu frente a los ho-
rizontes ilimitados del arte moderno”, junto a una nota del propio artista sobre el uru-
guayo Pedro Figari, y la reproduccién de algunas de sus xilografias recientes. Entre esas
obras, se encontraba el poema “Sepulture d'un poete maudit” de Charles Baudelaire
junto a la interpretacién gréfica de Delhez. La centralidad compositiva e iconografica
de la figura de la enorme cruz, cuya estructura blanca resalta frente al oscuro fondo

14 Alberto Prebisch, “Victor Delhez (Convivio)”, Criterio, Buenos Aires, 8 de noviembre de 1928.
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nocturno de la imagen, da cuenta, en esa primera aproximacién al universo baudeleria-
no, de la impronta catélica de la versién del artista flamenco®. (Fig. 4).

Fue recién en octubre de 1932 que se hizo publico un corpus de sus xilografias sobre
la obra de Baudelaire, cuando se exhibieron en la sala V de la AAA treinta xilografias
para ilustrar Les fleurs du mal. Esta fue la primera serie que Delhez dedicé al poeta fran-
cés, continuada al afio siguiente con otras tantas estampas que completaban la serie
de 60 imdgenes, también presentadas en una segunda exposicién en AAA inaugurada a
fines de junio de 1933™.

La obra del belga no era desconocida para el pablico de dicha asociacién: luego de
la primera muestra en 1926 ya comentada, habia presentado distintas obras en nuevas
exposiciones. A la vez, la AAA habia reproducido hacia 1930 cuatro obras del “xyldégrafo
belga contemporéaneo” -el Retrato de Pedro Figari, El monje malo y dos de sus “raras” obras
abstractas- dentro de su importante programa de edicién de decenas de miles de tar-
jetas postales con obras de los mas variados artistas presentes en la Argentina y que,
desde las posibilidades de la impresién industrial contemporanea, contribuyeron a la
construccién de una cultura gréfica extendida. (Fig. 5).

Si bien la visibilidad y el reconocimiento que tenia el artista era creciente des-
de su llegada a Buenos Aires, la muestra sobre Les fleurs du mal resulté un momento
consagratorio, con fuerte impacto en el campo local y numerosas resefias elogiosas.
“Lexposition de M. Victor Delhez est, non seulement la plus parfaite de celles qu’il a
réalisées jusqu’ici, mais encore une des plus belles manifestations artistiques que nous
ayons eues depuis longtemps a Buenos Aires”.”” Muchas de las notas publicadas en la
prensa portefia sefialaron positivamente las estrategias del artista para ilustrar a Bau-
delaire sin caer en una mera sujecion literal a las palabras del francés: encontraban en
las estampas xilogréficas un plus inherente a su propia visidn creativa. Mientras que la
resefia critica en el diario La Prensa sefialaba que Delhez —“intérprete sutil y acabado de
Baudelaire”- se habia planteado el “dificil problema de crear con la técnica del grabado
un mundo de sugestiones como lo hizo el poeta con la palabra”, en La Nacidén se desta-
caba que “es bello observar cémo ve el xildgrafo lo que vié el hombre melddico de la
rima; es a no dudarlo un noble problema de psicologia determinar cémo se identifican
la sensibilidad del trazo y la cadencia del ritmo. Porque este es el cufio inequivoco de
Victor Delhez: el haber logrado poner en sus maderas un puro acento de poesfa™®.

15 En pégina 22 de Aurea. Revista mensual de todas las artes, a. 2, n. 13, mayo-junio de 1928. En p. 20, la nota “Victor Del-
hez”, de Silvio Liviano.

16 Esta muestra fue simultdnea a la de cerdmicas de José de Bikandi y de obra religiosa de Alfredo Guido en AAA. Unas
semanas antes se habfa presentado la exposicién del mexicano David Alfaro Siqueiros, célebre por el escadndalo pro-
ducido por sus provocativas conferencias en la entidad. Esta conjuncién de nombres, con estéticas y lineas ideoldgi-
cas tan diversas, da buena cuenta de la amplitud del programa sostenido por la Asociacién en esos afios.

17 “Exposition Victor Delhez”, Le courrier de La Plata, 9 octobre 1932.

18 “Seran inauguradas exposiciones de importancia. La muestra de Pedro Figari, el sutil intérprete de nuestro pasado-
Los grabados de Victor Delhez”, La Prensa, 5 de octubre de 1932 y “Exposiciones. Victor Delhez”, La Nacidn, 15 de
octubre de 1932.
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= Composicidn s,

Victor Delhez. « Retralo de Pedro Figari ».
Xylégralo belga contemporaneo. Victor Delhez.
Edicidn « Amigos del Arle «, Buenos Alres. Xyldgrafo belga confemporéneo.

Ediclén « Amigos del Arte s, Buenos Aires.

Fig. 5. Victor Delhez. Composicién y Retrato de Pedro Figari. Reproduccién de xilografias en tarjetas publicadas
por la Asociacién Amigos del Arte.

En esta ultima nota aparecia, brevemente, un dato notable: en dicha muestra, “jun-
to a estas ldminas expone Delhez algunas de las maderas grabadas, las de técnica mas
sutil y, también, mds imprevistas. El cotejo viene a refrendar lo ya sabido con respecto
a la profundidad de su obra”. En efecto, las matrices para la impresién no eran objetos
que formaran parte de las exhibiciones, sino que solian quedar acotados a la intimidad
del trabajo en el taller como espacio inaccesible y, por lo tanto, invisible. Su presen-
tacién como parte de la exposicién resultaba entonces una eleccién excepcional, tal
como lo era su exploracién del grabado abstracto y su experimentacién fotografica.

Su interpretacidn de los versos del francés apuntaba también a expresar aspectos
que el artista entendfa como poco considerados: mientras que, en carta a Seuphor sos-
tenia afios después que sus ilustraciones para Baudelaire “se dirigeaient vers une idée
religieuse”, comentaba en una entrevista que “los tltimos estudios que se han hecho
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sobre él demuestran que era, ante todo y sobre todo, un mistico. Un mistico puro, apa-
sionado como Santa Teresa, con un choque entre la materia y el espiritu en que siem-
pre ha salido florando el espiritu y levantdndose a las regiones sidéreas. [...] Nunca ha
florecido el mal en este altisimo poeta que lo ha fustigado con siete latigos flamigeros
en cada uno de sus poemas. Por eso yo he puesto en todas las ilustraciones para su libro
algo de alado, de puro, de angélico™.

Anos después, en polémica epistolar con Julio Payré -cuando el critico de arte cues-
tiond el enfoque conservador de sus ilustraciones para los Evangelios, valorando en
cambio la figuracién moderna de sus grabados para Les Fleurs du Mal- Delhez manifestd
que “Baudelaire se encuentra muy cerca de nuestra inquietud temporal, renueva ansias
y miserias cuyo aprofundirse [sic] nos lleva inmediatamente a su faz eterna viviente
para siempre en los Evangelios”?.

Si catolicismo y modernidad artistica eran los principales intereses de Delhez, segu-
ramente la serie de Baudelaire representa el ejemplo mas logrado de su articulacién. El
artista desplegé diversos recursos técnicos y compositivos para concretar un conjunto
de imdgenes deslumbrantes, de climas inquietantes: panoramas de ciudades, detalles
de calles deshabitadas o con figuras fantasmales, objetos impredecibles como las dos
cartas en primer plano de la notable Spleen (Fig. 6).

Fig. 6. Victor Delhez. Spleen (para Les fleurs du mal).
(1932-1933). Xilograffa, 50 x 31,4 cm. Coleccién
particular.

19 Maud D’Abril, “Hablemos de Usted mismo, Delhez. La sencillez de un gran artista”, La Gaceta de Bolivia, s/d, AD.
20 Carta de Delhez a Payrd, 3 de febrero de 1941. Julid Payrd letters received, 1937-1971, Box 1, folder 10, Research Li-
brary, The Getty Research Institute. Agradezco a Juan Cruz Pedroni por facilitarme este documento.
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Entre el conjunto se encuentra Les aveugles (Fig. 7), estampa en didlogo compositivo
con otra xilografia de la serie, Les petites vieilles (Fig. 8); en la imagen se destaca, dentro
del grupo de hombres ciegos en una calle parisina, el retrato del poeta. “Las caras dolo-
rosas, paraliticamente alzadas, en el primer plano de la estampa parecen mirar més alld
de la negrura que los envuelve. Y en medio de ellas esta el tinico rostro que ve, el rostro
de Baudelaire. Mira también hacia lo alto, angustiado y maravillado. Forma con ellos
una sola masa, una sola ansiedad”: asf describia Carlos Alberto Leumann la imagen de
Les aveugles en la nota publicada en La Prensa a pagina completa, y que inclufa su repro-
duccién en gran tamafo?. Roberto Amigo (2010: 27-28) sostiene que esta reproduccién
tuvo impacto en Antonio Berni al momento de concebir su pintura Manifestacion como
aporte al debate interno del Partido Comunista argentino en su discusién, en la esfera
cultural, con los grupos catdlicos. La circulacién de la imagen de Delhez tenia as{ alcan-
ces y efectos impredecibles.

Fig. 7. Victor Delhez. Les aveugles,
(para Les fleurs du mal), (1932-
1 1933), xilograffa, 50 x 31,4 cm. Co-
leccién particular.

21 Carlos Alberto Leumann, “Un ilustrador de Baudelaire”, La Prensa, 4 de junio de 1933, seccién tercera, p. 1. El afio
anterior, Delhez habia realizado la imagen de tapa del libro El pais del reldmpago de Leumann (Gutiérrez Vifiuales 2014:
164).
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Fig. 8. Victor Delhez. Les petit
vieilles (para Les fleurs du mal).
(1932-1933), Xilografia, 50 x
31,4 cm. Coleccién particular.

Entre América y Bélgica

Poco después de su exposicién consagratoria de 1933 con Les fleurs du mal en AAA, De-
lhez se alejé de su vida en la intensa capital argentina para mudarse a una estancia en
Suticollo, en el estado boliviano de Cochabamba. Parece dificil encontrar mayor con-
traste, entre la principal metrépolis cultural de Sudamérica por aquellos afos treinta, y
la pequena locacién andina. Fue all{ donde realizé su serie sobre los Evangelios y donde
desarrollé su relacién amistosa con el escritor Fernando Diez de Medina, quien comen-
z6 a escribir sobre él presentandolo como “une étoile flamande dans les cieux du Sud”,
y a su produccién como “arte nocturno”, texto que circuld por distintas publicaciones
contempordaneas?. Era este un anticipo de la “biografia poética” de Delhez que el autor

22 Fernando Diez de Medina, “Una estrella flamenca en los cielos del Sur. El arte nocturno de Victor Delhez”, La Nacidn,
Santiago de Chile, 12 de enero de 1936, p. 3; Repertorio Americano. Semanario de Cultura Hispdnica, a. XVII, n. 744, San
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boliviano publicé en Buenos Aires en 1939. All{ sostenfa que, en su opcién por la xilo-
grafia, Delhez debid “luchar directamente contra la resistencia de una superficie hostil,
que obliga a practicar un arte directo, sin trucos ni recursos. El grabado en madera es
en cierto modo de la sombra y esto acabd por definir su eleccién: un nérdico no puede
trabajar a plena luz”. (Diez de Medina 1939: 56). En lo que refiere a la materialidad de
este volumen publicado por la editorial Losada, se consideré que “es un libro que honra
triplemente al biografiado, al autor y a las prensas argentinas”?,

Durante su permanencia de un lustro en Bolivia, el artista siguié realizando nume-
rosas exposiciones en territorio americano, a la vez que retomdé sus contactos con la
escena artistica de Bélgica. Mientras que sus imdgenes para los Santos Evangelios circu-
laban por Bolivia, sus estampas se expusieron en Amberes y en Bruselas. Del 25 de abril
al 6 de mayo de 1936 se presentaron en la Salle Akos (Place Saint-Nicolas, 10, Anvers)
estampas de esa misma serie religiosa junto a otras de temas bolivianos y algunas de
Les Fleurs du Mal; en 1938 volvid a exponer en ese mismo espacio. Entre medio, del 6 al
17 de marzo de 1937, expuso en Bruselas: “Au Palais des Beaux-Arts expose un artista
belge inconnu ou presque dans son pays, mais que a conquis une enviable notoriété en
Amérique du Sud”. La facilidad econdémica y material de circulacién de la xilografia
posibilitaba que la obra del belga, producida y enviada desde suelo americano, volviera
a ser presentada en su pafs natal. Pocos meses después se realizaba otra exposicién de
Delhez en AAA, en esa ocasién presentando también su obra sobre los Evangelios; en
la resefia de La Nacién se destacaba la vinculacién con la capital argentina y la cualidad
dindmica de la difusién de estas obras, que “nos llegé tras el éxito afirmativo de Bélgica
[...] Envié sus ldminas a Europa, mds también las remitié a Buenos Aires. Sintid, como
otros, el hechizo de esta resonante capital. Le halaga refrendar en Buenos Aires el triun-
fo reciente de Bruselas. Hay en este anhelo suyo mucho de amor al pafs, a cuyo arte le
vincula una accién ejemplar”®,

Fue en ocasién de su exposicidn en el Palais de Beaux-Arts de Bruselas que Seuphor
-con quien habifa retomado comunicacién epistolar estando radicado en Bolivia, hacia
1934- suscribié un texto sobre Delhez —“celui que fut le meilleur ami de ma jeunesse
auvernoise”-, situando los inicios de su obra en el contexto de la “brusque floraison
de la gravure sur bois [...] un faveur générale et subite du noir et blanc en Belgique
dans les années qui suivirent la primera guerre mondiale”. A continuacién, comentaba
para el publico europeo la recepcién de Delhez en Argentina y Bolivia: “le public de ces
lointains pays n’a pas perdu le nerf de la curiosité ni le don de I'etonnement. 1l a bien

José, Costa Rica, 16 de enero de 1936; “Une étoile flamande dans les cieux du Sud” en Tribune 1937, Bruxelles, automne
1937, entre otras. AD.

23 “El arte nocturno de Victor Delhez, de F. de Medina”, en Orientacion, 4 de mayo de 1939. Archivo Museo de Artes
Plésticas Eduardo Sivori, Buenos Aires. En esta publicacién vinculada al Partido Comunista argentino, se destacaba
de la obra del grabador “las ilustraciones de los Evangelios, en las que Delhez vuelca su saber de artista y fervor de
cristiano libre”.

24 “Les expositions”, Midi Journal, 10 mars 1937, AD.

25 “En Amigos del Arte se exhibe una serie de grabados enmadera”, La Nacidn, 19 de junio de 1937.
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voulu préter quelque attention a I'art de Delhez, et, aussitot ce premier pas fait et cette
bonne volonté esquissée, il a vu qu'il y avait 1a quelque chose d’extraordinaire. Chaque
bois de Delhez a été pour les intellectuels argentins et boliviens une vraie révélation”*.

En ese mismo texto, Seuphor alentaba al publico belga a estar “ouverts et acceueil-
lants” respecto de la obra de Delhez: “ils connaitrent la grande joie de découvrir un
monde, car chaque gravure de Victor Delhez est réellment cela: un monde qu’on ne
cesse de pénétrer, de mieux comprendre, dinir a soi”. A la vez, ponia alli en compa-
racién a Delhez con otros grabadores belgas contemporaneos, como Jan Cantré, Van
Straeten o Frans Masereel; en su lectura, frente a la obra de los otros artistas, “les gra-
vures de Delhez contiennent une plus grande sédimentation de vie profonde, d’huma-
nité secréte, ce que fait que cet art est destiné a conquerir plus surement, a parler plus
lenguement a ’homme”.

Precisamente, a principios de los aflos treinta, mientras Delhez era consagrado por
la critica y las instituciones, la obra de Masereel también circulaba con gran impacto
en los medios graficos de Buenos Aires. Distantes ideolégicamente y cercanos en tér-
minos disciplinares, e incluso, en ciertos casos, iconograficos, Delhez y Masereel eran
dos artistas belgas que dejaban su impronta visual en la cultura argentina®. El propio
Delhez daba cuenta de su relevancia cuando mencionaba el nombre de Masereel ante la
pregunta “;Cudl es a su juicio el més grande de los xilégrafos?”2.

El extenso intercambio epistolar entre Delhez y Seuphor se centra en particular so-
bre sus respectivas obras en curso. Por momentos, Seuphor aborda temas de actualidad
-por ejemplo, su inquietud y reflexidn ante el inminente estallido de la Segunda Guerra
Mundial; por momentos, Delhez se explaya sobre el rol del artista catdlico cristiano.
En una carta de 1937, Delhez alude a la nocién de la “raza” o procedencia (flamenca,
en su caso) como aspecto que, desde su postura, aparece como una marca determinan-
te para pensar su obra: “Mon travail a les teintes du crépuscule [...]. C’est posible que
j'aime la brume pour ce qu’elle contient de soleil. Je suis Flammand et flaminguant
méme quoique je ne crois pas pouvoir vivre en Flandre ou surement mon caractere se-
rait pri pour éminement latin. Comme tout ceux qui s’éloignerent de leur terre natale
mais qui cependant emporterent profondément les caracteres de leur race, I'entiéreté
de leur qualités raciales ce suréeve sur un terrain ou ces qualités impregnent le mé-
canisme d’absortion d’idées et de themes étrangers. N'est-ce pas un bon chemin vers
'universalité? D’autre coté n’avons nous pas vu que chaque fois qu'un artiste atteint
le grand fond de sa race son ceuvre perce et devient universelle. Ne serait-ce pas par-
ce que Cervantes est SI espagnol, Wagner SI Allemand, Shakespear SI Anglais... qu’ils
devinrent universaux? Je crois que plus qu'on descend en soi-méme plus on touche le
fondement de sa race, le vrai fondement qui touch toute 'humanité”?,

26 Michel Seuphor, “Victor Delhez, xylographe”, XX Siecle, 21 mars 1937, AD.
27 En el caso de Masereel, es notable el impacto que tuvo en la obra de Victor Rebuffo, xilégrafo activo en Buenos Aires
desde fines de los afios veinte, a la par de Delhez.

28 “Los cursos de cultura catélica. El arte xilogréfico en la pintura”, El Diario, 5 de diciembre de 1928, AD.
29 Carta de Delhez a Seuphor, Cocaraya, 14 janvier 1937, AD.
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Por su parte, Seuphor recomendaba y alentaba a la distancia: le ofrecia colaboracién
para establecer contactos en Bélgica, le preguntaba por su obra, elogiaba sus grabados,
le facilitaba referencias bibliograficas; a fines de los afios cincuenta, solicité a Delhez
imédgenes de sus primeras xilografias abstractas: en 1961, dos de éstas fueron incluidas
por Seuphor en su libro L'art abstrait 1918-1938, publicado en 1972 en Paris por Maeght
Editeur. Resulta interesante cdmo, en 1937 -pesimista ante el panorama europeo- opi-
naba sobre la radicacién de su amigo en suelo americano:

“Dans I'une de mes derniéres lettres je te parlais de I'utilité pour toi et pour ton art
de revenir pour quelque temps en Europe, de reprendre contact -apres une si longue
absence- avec la pensé dirigeante, avec les jeunes écoles et les vieilles traditions. J’avais
tort de te donner ce conseil. On croit trop facilement que ce que 'on tient est indispen-
sable aussi pour les autres, et nous oublions volontiers que les autres ont regu égale-
ment ce qui leur est indispensable et que leurs besoins sont différents des notres. Reste
ou tu es. Tu as trouvé un terrain neuf, tu as su t'y frayer un chemin. On t’admire, tes
expositions sont passionnément suivies, on achete tes ceuvre, on t’encourage de toutes
parts. Que faut-il de plus a un artiste? Qu'u a-t-il de meilleur pour lui que de pouvoir
travailler calmement dans un milieu propice? Ici, tu ne peux que récolter des déboires
et faire une abondante moisson d’idées chagrines, de peurs et de mensonges”*.

Considerando esta distancia fisica, es interesante seflalar cémo, en distintos mo-
mentos, Seuphor orientd a Delhez respecto de los posibles contactos artisticos a esta-
blecer en Sudamérica. Seuphor remarcaba a Delhez aspectos de la vanguardia latinoa-
mericana: en 1936 le daba referencias sobre Joaquin Torres-Garcia en Montevideo;*
en 1938, ante su inminente viaje a Chile, le aconsejaba contactar a Vicente Huidobro;
en 1958 lo ponia en contacto con Gyula Kosice, lider del movimiento de vanguardia
abstracta Arte madi, quien hizo de intermediario para alcanzarle algunos materiales
graficos que le mandaba Seuphor desde Parfs. Al momento del intercambio epistolar
con Kosice, Delhez ensayaba una sintesis de su trayectoria hasta ese momento: “Mis
ilustraciones de la Biblia, de Baudelaire, de Dostoiesvski y otros han absorbido lo mejor
de mis dias. En la actualidad es la ilustracién del Apocalipsis de San Juan que me preo-
cupa desde hace casi 10 afios y que estoy terminando, que constituye el eje de toda mi
labor de grabador artesano antes que de artista”2,

Cuando Delhez escribié esta carta a Kosice, hacia ya muchos afios que vivia en Cha-
cras de Coria, donde siguié desarrollando su obra impresa mientras se convertia en un
referente del campo cultural y académico local a través de su dedicacidn a la ensefianza
del grabado en la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Cuyo

30 Carta de Seuphor a Delhez, Anduze, 3 novembre 1937, folio 9, AD.

31 “;Connais-tu a Torres-Garcia, peintre? 1l a fondé il y a 2 ou 3 ans une académie moderne a Montevideo. C’est un
curieux artiste avec lequel j’ai fondé en 1929 le groupe “Cercle et Carré”, puis en 1930 la revue de ce nom, devenue
Abstraction-Création”. Carta de Seuphor a Delhez, agregado manuscrito a carta mecanografiada, Anduze, 13 septem-
bre’36, AD.

32 Carta de Delhez a Kosice, Chacras de Coria, 17 de octubre de 1958, AD.

—
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(Jorajuria 2022)*. En Mendoza, no solo proveyd a la universidad de infraestructura para
la produccién de grafica -disefid el equipamiento del taller de grabado, incluyendo me-
sas, atriles y prensas- sino que también formulé programas pedagdgicos que tuvieron
un prolongado impacto en ese dmbito de ensefianza (Romera de Zumel 1988-1989). Ya
alejado de la experimentacién vanguardista que marcara sus busquedas en los aflos
veinte, brind¢ a sus estudiantes los rigurosos lineamientos que también aplicaba a su
propio “oficio de grabador”, retomando las iniciales palabras de Romero Brest. El im-
pacto de su virtuosismo en el manejo de la técnica y en la resolucién de sus complejas
composiciones fue una de sus principales marcas de referencia autoral y la impronta
que define sus grabados.
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Resumen

Se analizard la formacién artistica de Gaspar
Cayon, estableciendo sus virtudes técnico-
constructivas, tomando como fundamento las
obras en las que tuvo participacién, como la
catedral de Guadix. Ademds destacaremos su
relacién con otros artifices contemporaneos a
él, asi como también la manera en que estos
influyeron en su repertorio creativo. A partir
de ello, reflexionaremos sobre su paso por An-
dalucfa en este proceso formativo y sus cua-
lidades arquitecténicas tanto tedricas como
précticas, con el propdsito de dar luz a tan im-
portante maestro y distinguir su participacién
al demostrar sus conocimientos en la montea
y canteria, otorgdndole asi una personalidad
constructiva.
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Abstract

The artistic training of Gaspar Cayén will be
analyzed, establishing his technical-construc-
tive virtues, taking as a foundation the works
in which he participated, such as the cathedral
of Guadix. In addition, we will highlight his
relationship with other contemporary artists,
as well as the way in which they influenced
his creative repertoire. From this, we will re-
flect on his time in Andalusia in this forma-
tive process and his architectural qualities,
both theoretical and practical, with the pur-
pose of shedding light on such an important
teacher and distinguishing his participation
by demonstrating his knowledge in forestry
and stonework, thus giving him a construc-
tive personality.
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Introduccién

Gaspar José Cayén de la Vega Orozco es uno de los personajes importantes de la arqui-
tectura del siglo XVIII en Andalucia, se sabe poco sobre los primeros afios de formacién,
pero lo que si sabemos es que fue contempordneo a otros artistas constructores, tales
como Francisco Hurtado Izquierdo, Blas Antonio Delgado, Vicente Acero y Arebo y José
de Bada y Navajas, ademds de que su actividad fue tan prolifera que estuvo maestrean-
do entre otras obras, las catedralicias de Cadiz y Guadix.

En el presente texto trataremos de otorgar una mayor luz sobre la formacién técni-
cay estética de Gaspar Caydn a partir de sus intervenciones en diferentes obras, sobre
todo en la iglesia mayor de Guadix, en la cual estuvo presente como maestro mayor de
1720 hasta 1763, maestreando al mismo tiempo la catedral de Cadiz. No es la intencién
realizar una resefa histdrica de las obras de este artifice en tan importante fabrica ac-
citana, puesto que ya otros autores lo han hecho de manera mds extensa (Galera, 2007:
146-157; Asenjo, 1977).

Destacaremos la relacién que tuvo con otros artifices, sobre todo con Vicente Acero,
y a la vez daremos énfasis en cémo este influyd tanto en su repertorio creativo como en
las decisiones que Gaspar Cayén tuvo que tomar en la ejecucién de sus creativas obras,
lo cual implicé un reto el llevarlas a cabo.

Gaspar José Caydn de la Vega Orozco

Nacié el 7 de mayo de 1687 en Laujar, sus padres fueron don Roque Caydn, arquitecto y
primer maestro de Gaspar Cayén, procedente del Valle de Penagos, Santander, y dofia
Ana de Orozco Ortiz, de la Villa de Laujar, nacida el 2 de septiembre de 1669. Gaspar
llegé a Guadix aproximadamente en 1712 después de haber contraido nupcias dos afios
antes con Beatriz de Santiago Martinez, nacida el 28 de enero de 1689, hija de don José
Santiago quien nacid el 8 de octubre de 1661 y de dofa Isabel Martinez nacida el 7 de
abril de 1654, ambos contrajeron matrimonio el 20 de octubre de 1687". Todos origina-
rios de Timar. Para el afio 1727, Gaspar Cayén tuvo ocho hijos: Josepha, Rosa, Vicente,
Francisco, Joseph, Mariana, Joaquina y Torcuato® Posteriormente tuvo otro hijo més, a
quien nombré Gaspar Antonio Vicente Caydn, nombrado asf, posiblemente, en honor
a Blas Antonio Delgado y Vicente Acero quien fue padrino de Torcuato. Fue clérigo
subdidcono colegial en el Colegio Mayor de la Purisima Concepcidn de la Villa de Osuna
Santiago, en donde solicité una beca para cursar Teologia en la Universidad de Osuna

1 Archivo y Biblioteca de la Didcesis de Guadix (ABD Guadix). Limpieza de Sangre, Caja no. 3028, libro 6, 1756, s/f.

2 Archivo Histérico y Municipal y de Protocolos Notariales de Guadix (AHMPN Guadix). Gaspar Caidn su testamento,
Notario: Francisco Antonio de Bonilla y Moia, Afio 1727, Caja no. 862, s/f.
Este testamento es significativo puesto que representa un momento culmen de plena madurez y un momento de
inflexidn en su carrera profesional, ya que al poco tiempo lo hacen maestro mayor de la catedral de Cadiz. Damos
a conocer la referencia a este testamento a reserva de que exista otro que coincida con la fecha en la que fallecié
Gaspar Cayén (1769) y del que, hasta ahora, no tenemos conocimiento de que se haya publicado.
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(Ledesma, 2017: 36). Gaspar Cay6n solicité un sitio en la Universidad de Granada para
su hijo Vicente y tres de sus hijas ingresaron al convento accitano de concepcionistas,
una de ellas fue abadesa (Asenjo, 1977:112).

En unas declaraciones que hicieron en las “Pruebas de limpieza de sangre...”, para
que Antonio Vicente Caydn solicitara la beca antes mencionada, dieron muestra de la
fama que Gaspar Cayén tenia para el afio de 1751, pues dijeron que sabian estaba maes-
treando las obras catedralicias de Guadix y Cddiz (Ledesma, 2017: 36), ademds, sabian
que don Roque tenfa otros hijos arquitectos, los cuales trabajaron junto con Gaspar y
Acero en ambas ciudades (Aramburu-Zabala y Soldevilla, 2013:151).

La catedral de Guadix antes de Caydn

Poco antes de su llegada a Guadix, el monumento catedralicio se encontraba en pro-
blemas econdmicos. Gracias al obispo fray Juan de Montalban y al Dedn Antonio Rubio
Alvarez Garcfa propusieron al Cabildo, reunido el 16 de mayo de 1713, continuar con las
obras de edificacién. Para ello, enviaron una representacién al rey Felipe V, solicitdndo-
le que una parte de los diezmos sea destinada a la fdbrica material de la catedral.

A la Corte fue el Chantre junto con la solicitud del Cabildo, Obispo y Deén, acompa-
fado de un informe hecho por los maestros que entonces las dirigfan: Antonio Zabala,
Salvador Guerrero y Diego Rojo, con los avances de las obras y un proyecto de conti-
nuidad. Se le comunicé al Cabildo un 8 de julio de 1713 que Su Majestad dio respuesta
positiva a la peticidn y otorgd una octava parte de los diezmos para las obras, publican-
dolo en Cédula Real del 29 de junio de 1713. Para ello se organizé una Comisién admi-
nistrativa de las obras integrada por el Dedn, el maestrescuela Juan Sdnchez Romero,
el Chantre Diego Garrido de Pineda y el tesorero Luis Morales de Ortega (Galera, 2007:
122-123; Asenjo, 1977: 87-91).

Al iniciar el afio de 1714, el Obispo decide traer a un maestro desde Jaén a Blas Anto-
nio Delgado, para que dictamine las obras de la catedral llevadas a cabo por Zavala, Rojo
y Guerrero, puesto que “...en Granada no habia ninguno a propésito...” (Asenjo, 1977:
93). Se present6 el 27 de febrero de 1714 ante el Obispo y el Cabildo accitano, quienes
le pidieron una traza tanto del interior como del exterior hasta dejarla acabada. As{
lo hizo en Carta entregada al Cabildo el 27 de febrero de 1714 donde coment6 “...hago
demostracién de trazado y zesién [sic, seccién] interior, donde se manifiestan todos los
gruesos, asi de paredes como de formalete y arcos y perfiles de capiteles colaterales y
hornacinas...” (Galera, 2007: 127).

El informe de Delgado, dada la breve estancia que estuvo en Guadix, carecié de deta-
lles ornamentales entre tanta planimetria, aunque tuvo cambios sustanciales asi como
otras modificaciones tanto en interior como en el exterior (Asenjo, 1977: 102-103). Al
poco tiempo solicitd retirarse a Jaén, no sin antes dejar instrucciones para el segui-
miento de las obras e indicé que Vicente Acero, quien entonces residia en Jaén y maes-
treaba el Sagrario de la Catedral de Granada, seria el mas adecuado para continuarlas,
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no asi Hurtado Izquierdo quien era “mds de pulimentos” (Galera, 2007: 132-138; Asenjo,
1977: 93-96).

Finalmente, se le otorgd la maestria a Vicente Acero el 13 de marzo 1714, quien
cumplié de manera eficiente todo lo que Delgado indicé, hasta marzo de 1719 cuando
decide internarse en el monasterio de El Paular. Ante esto, el Cabildo llamé a Hurtado
Izquierdo, para que diera un informe sobre el avance de las obras y diera recomenda-
ciones del seguimiento de estas. Asimismo le pidieron nombrara al adecuado para con-
tinuar con la fébrica (Galera, 2007: 138-139; Asenjo, 1977: 99-100). Recomendé a Gaspar
Caydn quien “...habfa llenado con el mayor acierto su obligacién y que lo consideraba
idéneo...” (Asenjo, 1977: 100), agregando que era de: “...buenas cualidades y prendas...”
(Asenjo, 1977: 100). Es asi que el Cabildo, nombré en 1720 a Gaspar Cayén como maestro
mayor de las obras catedralicias. (Galera, 2007: 146; Asenjo, 1977: 104).

Triada Delgado-Acero-Caydn

Como hemos visto, Gaspar Cayon conocia a Vicente Acero previo a su llegada a Guadix
en 1712, y por medio de este a Blas Antonio Delgado. Debid estar trabajando en Granada
ya que se estaba construyendo el Sagrario de su catedral a partir de 1704, puesto que
al pertenecer a una familia de canteros, es posible que Gaspar haya trabajado a partir
de 1708 en esta edificacién bajo el mando de Acero, quien se convirti6 en oficial de
canterfa de Hurtado Izquierdo hasta 1710 que le otorgaron el cargo de aparejador. Para
entonces, Caydn serfa un oficial pues contaba con la edad de 21 a 23 afios® (Marfas, 1989:
467-469).

Para 1712, Hurtado Izquierdo estaba cada vez mds desentendido de las obras del Sa-
grario de la catedral granadina (Gallego, 1956: 30), quedando paralizadas en 1714 hasta
su reactivacién en 1722 con José de Bada y Navajas como maestro mayor (Taylor, 1996-
1996: 149). Al ver esto, es probable que Vicente Acero haya decidido irse a la catedral
de Jaén, donde le esperaria Blas Antonio Delgado quien lo recomendé ante el Cabildo
guadijefio, antes que a Hurtado Izquierdo, para seguir con la maestria de la catedral
accitana por ser el mds “cortista” y el més “a propésito para los trabajos” (Asenjo, 1977:
96). Delgado ponderd a un hombre con mayor destreza en la estereotomia y en el cono-
cimiento de la ciencia de la montea y cortes de canterfa, que en la lucidez ornamental
de la arquitectura, por lo que ambos, canteros de formacién, debieron entenderse a la
perfeccidn. En cambio, Gaspar Caydn dirigié su camino a Guadix, donde estarfa espe-
randole su esposa, a la vez que veria en esta fabrica un prometedor futuro laboral, pues
como lo aseguré en 1723, tenfa 11 afios trabajando en ella (Asenjo, 1977: 99).

Como dijimos, Vicente Acero se hizo cargo de dirigir la obra de la catedral accitana
bajo el proyecto de Blas Delgado, teniendo como mano derecha de 1714 a 1719 a Gaspar
Caydn quien debid conocer a Delgado, cuando este realizé el proyecto general para el

3 Se sabe que quienes pertenecian a este oficio, a diferencia de otros gremios, eran personas itinerantes, es decir via-
jaban conforme se les requerfa en alguna u otra obra (Alonso, 1991: 84).
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Cabildo. Quizés, sea por ello que Caydn conocia la catedral a la perfeccién, mas alld de
solo seguir instrucciones, ya que la vio emerger desde la idea que Delgado tuvo para
tal fabrica, hasta hacerse responsable de ella, incluso antes de que Vicente Acero la
abandonara.

Por tanto, es posible que Gaspar Cayén haya sido el que realizé la visita de obra que
Hurtado Izquierdo efectud en 1720 a solicitud del Cabildo guadijefo, para inspeccionar
lo que este y Acero habian realizado conforme al proyecto de Delgado. A lo cual, el lu-
centino dijo que ambos, especialmente Acero, habian realizado todo de manera exacta
y acertada, pero enfatiz6 al comentar que no podian encontrar mejor persona que lo
sustituyera que el mismo Gaspar Caydn, quien contaba con 32 afios de edad (Asenjo,
1977:99).

La precisa y rotunda decisién de Hurtado no solo fue porque Caydn se encontraba
trabajando en Guadix sustituyendo en ocasiones a Vicente Acero, sino por las cuali-
dades de Caydn, lo que supone que el cordobés lo haya reconocido desde que trabaja-
ba en Granada siendo aprendiz, y en Guadix le noté una madurez y grandes aptitudes
como aparejador y mano derecha de Acero, que no dudé en distinguirlo para el cargo
de maestro mayor.

A partir de este suceso, serfa Vicente Acero quien sustituyera a Gaspar Caydn cuan-
do a este lo hacen maestro mayor de la catedral de C4diz en 1731, cargo que Acero habia
obtenido anteriormente pero fue despedido. Caydn, para entonces, divide su tiempo,
entre una mayor dedicacién a la fibrica gaditana, visitas a la catedral guadijena y a
otras labores arquitecténicas dentro del Obispado de Guadix y otras regiones. Lo cual
hace que se ausente por varios periodos de la fabrica accitana, delegando responsa-
bilidades, inspeccionando, y realizando visitas de obra. Por estas ausencias y por las
premuras de la fabrica, Cayén propone al Cabildo accitano se vuelva a nombrar maestro
mayor a Vicente Acero en 1738, quien fallece al siguiente afio no sin antes dejar instruc-
ciones sobre el avance de las obras, un informe sobre la adecuada simetria y perfeccién
de la fachada y, por ultimo, para mejorar la estructura, desmontar las bévedas géticas y
hacerlas nuevas, al gusto de la época. Tras su muerte, ;quién mejor que Gaspar Cayén
para la direccién de las obras? Puesto que no solo era el tnico discipulo de Acero que
podria entender perfectamente sus instrucciones, sino porque conocia la catedral des-
de sus cimientos, por lo que se quedd en ella hasta el afio 1763, en el que contando con
76 afos, pide al Cabildo ser exonerado del cargo.

Repertorio creativo: teoria y practica

Tal como hemos visto, Gaspar Caydén se formé completamente dentro del arte de la
canteria y la ciencia de la montea, por influencia de otros artifices pero principalmente
por Vicente Acero. Sin embargo, debié hacerlo primeramente con su padre don Roque
Caydn, de quien sabemos por la declaracién que se hizo sobre él, realizé una iglesia pa-
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rroquial en la Villa de Burgos, lo cual nos hace pensar que tuvo cierto reconocimiento
dentro del gremio tanto de canteros como de arquitectos o albafiiles.

Recordemos que Vicente Acero, al igual que don Roque, fue originario del Valle de
Penagos, por lo que cabe la posibilidad de que se hayan conocido desde su lugar de ori-
gen (Arambulu-Zabala y Consuleo, 2013:148). Acero estuvo bajo el mando de Hurtado
Izquierdo, de 1708 a 1712, tiempo suficiente para que las inquietudes de Cayén por se-
guir aprendiendo el arte de la canterfa, se vieran alimentadas por el empefio de Acero
en tutelarlo y formarlo, tal vez por esta cercania con el padre.

Este proceso de aprendizaje continud en Guadix, al tiempo que Acero es maestro
mayor de la fabrica catedralicia de 1714 a 1719 y Caydn crece bajo su brazo al ser oficial
y asentador, por lo que podemos considerar plenamente que Gaspar Cayén es discipulo
de Vicente Acero, quien influyé en la manera de concebir la arquitectura no a partir de
los érdenes arquitectdnicos, sino de los principios basicos del arte de la montea y corte
de canteria, que es el fundamento principal de la arquitectura, como asi lo marcé el tra-
tadista Tomds Vicente Tosca en su libro sobre Arquitectura civil, montea, y canteria: “Com-
prende este tratado lo més sutil y primoroso de la Arquitectura, que es la formacién de
todo género de arcos y bévedas, cortando sus piedras, y ajustandolas con tal artificio,
que la misma gravedad y peso que las habia de precipitar hacia la tierra, las mantenga
constantes en el aire [...] con toda seguridad y firmeza” (Tosca, 1757: Tomo V: 81).

Vicente Acero era plenamente consciente de que el perfeccionamiento en el arte
deberfa estar en la constante practica en la obra, pero fundamental era para él la ense-
nanza en el taller y dentro del gremio “...entendido como un colectivo de aprendizaje,
de formacidn, de trabajo y de convivencia...” (Alonso, 1991: 87). En el hecho de que el
maestro heredara su conocimiento al discipulo, a la manera medieval, no seria de nin-
guna manera anacrénico, pues estaban actualizados en lo intelectual, pero la forma en
la que se organizaban hacia que se fortaleciera el conocimiento al pasar de una genera-
cién a otra con ayuda de la literatura tedrica y técnica de los tratados.

Este saber era para el artifice de suma importancia, ya que por mucho que se lean los
tratados de arquitectura, por mucho que se estudie de aritmética, geometria o matema-
ticas, solo se podra conseguir una parte de esta ciencia y no la totalidad del arte de la
canteria o estereotomia, como Acero lo confesd en su insigne manifiesto:

“pues aunque hay, en abundancia, sujetos, que pueden ensefiar con perfeccién la Aritmética,
la Geometria, y el dlgebra, que son fundamentos de la Tedrica, son los Talleres de las Obras
grandes los seminarios, donde se aprende la Practica. Con que también se perfecciona y ade-
lanta la Tedrica...” (Marfas, 2008: 63).

Otros de los aspectos que vinculan a Vicente Acero con la importancia de la for-
macién en taller y obra, asi como de la alta valoracién que él tenia por la técnica de la
montea y estereotomia, fue cuando mencioné que la canteria era el contrapunto de la
albanileria, pues esta primera se distingufa por la variedad de la calidad del material y
por los extraordinarios cortes que concurren y, por tanto, seria fundamento para el co-
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nocimiento del artifice. Mientras que la segunda, serfa de “canto llano”, equipardndola
con la Musica, es decir tener solo en armonia y consonancia el terreno con los cimien-
tos, la planta con el alzado y estos con los perfiles (Marias, 2007:88).

Por otra parte, esta importancia del taller la manifesté al hacer una especie de la-
boratorio de materiales y técnicas constructivas. Demostrd, en presencia del Cabildo,
la resistencia del marmol y la canteria de las columnas de la catedral de Cadiz. Probé
que dicho elemento estructural podia cargar tres veces lo que soportaria en el edificio
mismo. Sefiald de este modo, no solo la sobrada resistencia de la carga, sino también la
de sus dimensiones (Marias, 2007: 86).

Por lo anterior, consideramos que Gaspar Caydn pertenecid a esta escuela, de la que
imperaba el conocimiento de los materiales y la técnica, antes que el ornamento, pues
cabe decir que el arte de la canterfa atn en el siglo XVIII, tenfa su fundamento en la
estereotomia renacentista espafiola, la cual tuvo una profunda sensibilidad marcada
por este periodo artistico pero con técnicas que se heredaron de los maestros medieva-
les (Palacios: 2003: 14). Esto mismo lo hizo notar Vicente Acero, pues coincidimos con
Fernando Marias cuando dice que para este artifice “...era una idea bésica la necesidad
general —constatable incluso en algunas fabricas géticas- de reducir los gruesos de los
soportes, ddndoles mayor capacidad a sus edificios y en consecuencia ‘mayor belle-
za’...” (Marias: 2007: 94). Por lo que no es casualidad que Acero elogiara a una méxima
autoridad de la arquitectura espafiola del renacimiento, Diego de Siloé, a quien llamé
principe de la profesién de la Arquitectura y dijo “...debemos nombrar [a Siloé] con el
sombrero en la mano, como a los Italianos 4 su Michael Angel de Bonarrota...” (Marfas,
2008: 58).

Con ello, se demuestra no solo la admiracién de Vicente Acero por Siloé, sino tam-
bién su gusto por la arquitectura italiana, la cual vio en un viaje que realizd, segtin de-
claracién del ingeniero militar Andrés de los Cobos en 1733, quien coment6 que “...es de
los mas habiles que pueda encontrarse, pues ademds de una muy suficiente theorica en
las parte de matematica convenientes a su profesidn, tiene la de poseer con excelencia
la practica de los cortes de canterfa...”, agregando ademas que “...después de saber bien
la architectura, pasé sin necesidad a ver las mejores obras de Italia, para enriquecerse
de especies” (Sierra y Herrera, 2004: 116).

Deseamos demostrar asf, la manera en la que Gaspar Caydn concibié su oficio de la
canterfa con Vicente Acero. Desde la formacién que obtuvo de tipo gremial y familiar
(ya que en Cédiz tuvo de aparejador a su hermano José Cayén y a su sobrino Torcuato),
hasta la forma en la que ideaba la arquitectura, no desde la conformacién clasica, sino
desde la materialidad de la piedra, todas sus posibles formas y propdsitos constructi-
vos y estructurales que podria adquirir bajo un conocimiento tal, que hiciera posible
lo imaginado. No dejé de aprender de Acero, incluso un afio antes del fallecimiento de
este en 1739 en Sevilla, y Gaspar Caydn atendid, en todo lo posible, las instrucciones que
Vicente dejé para continuar con la fabrica de la catedral de Cadiz.
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Ha sido bien observado por otros autores que Gaspar Cayén tenia “...poca pericia
en estos menesteres super barrocos” (Asenjo: 1977: 118), es decir en lo que concierne
al ornamento y a la demostracién de una identidad estilistica como bien lo tuvo, por
ejemplo Hurtado Izquierdo. De lo unico que documentalmente conocemos de Cayén
con estas caracterfsticas son dos portadas, la primera es la de San Torcuato de la cate-
dral de Guadix, la cual realizé en el afio 1728 junto con Juan Agustin, maestro de albarii-
lerfa y Francisco Guerrero maestro de carpinteria (Galera, 2007: 149; Asenjo, 1977: 111),
a quienes el Cabildo nombré un afio antes como maestros de la catedral por ausencia
de Cayén*. (Fig. 1).

Fig. 1. Portada de San Torcuato. Cate-
dral de Guadix, Espafia. Fotografia: Del
2  Autor.

4 ABD Guadix. Libros de Actas Capitulares. Capitulo del 14 de octubre de 1727.
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Dicha portada no presenta mayores atributos y sin embargo adquiere virtudes en
cuanto a su traza, talla y proporcidn. En ella se tienen columnas estriadas y traspilas-
tras de orden corintio, muy bien trabajados los capiteles y un definido entablamento
quebrado con sus dentellones y ovas en la cornisa. El frontén curvo que se quiebra y
rompe de una manera muy sinuosa, del que sobresale en el timpano una gran peana
curva sumamente ornamentada con follajes, roleos, rocallas y una especie de corona en
la guardamalleta. Todo ello para recibir una inexistente escultura del santo dedicado. A
pesar de su modesta sencillez, la portada se impone al estar sobre una escalinata.

@‘"‘ Escuela de Arte I

Acmicives e sl en 5 Esein
U s

Fig. 2. Portada del Antiguo Semina-
rio de Guadix, Espafia. Fotograffa:
Del Autor.
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La segunda portada, es la del antiguo Seminario de Guadix que estd junto a la ca-
tedral. A diferencia de la anterior, fue disefio y traza de Caydn pero ejecutada por el
tallista Pedro Fernandez Pachote en el afio 1750 (Rodriguez, 2007: 211). En este ejem-
plo observamos un Gaspar un poco mds arriesgado en cuanto a la ornamentacién se
trata, pues estamos ante una etapa de mayor madurez tanto en lo creativo como en
lo constructivo, sin embargo no deja de mantener cierta austeridad. Las pilastras que
flanquean el acceso tienen un rosetdn al tercio del fuste y una discreta guardamalleta.
El frontén se rompe para dar paso a dos grandes roleos que cubren dos medallones, uno
con la letra “F” de Felipe V, y otro con la letra “Y”, de Isabel de Farnesio. Al centro del
timpano, se abre un nicho con pilastras almohadilladas y por encima remata un gran
jarrén de azucenas. (Fig. 2).

Fig. 3. Portada de Santiago. Ca-
tedral de Guadix, Espafia. Foto-
graffa: Del Autor.

Al analizar estas portadas con las obras mas desarrolladas de Gaspar Caydn, las cua-
les fueron la catedral de Guadix y la de C4diz, observamos que ninguna de ellas tiene su
“estilo”, el cual traté siempre de acercarse al de Vicente Acero pero con menos orna-
mentacién aunque si en composicién, pues lo observamos al comparar sus disefios con
la portada de Santiago de la iglesia mayor accitana (Fig. 3), la cual si bien construyé Gas-
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par, fue disefio indiscutible de Acero, quien también disené la fachada de esta misma
catedral en 1738, asi como la fachada de la catedral de Cadiz, de la cual, ain nos queda el
trazo que hizo cuando se le otorgé el proyecto en 1729. Ambas propuestas con cambios
al momento de ser ejecutadas conservaron la esencia del proyecto. Por otra parte, no
olvidemos que, de igual manera, en el aflo 1734, Gaspar Caydn fabricé en la ciudad ga-
ditana las Puertas de la Mar de la Plaza de C4diz, proyectada por Vicente Acero en 1728,
destruidas al iniciar el siglo XX (Sierra, 2004: 113-127). (Fig. 4).

o @ .
lchada delwe Siertas tvevae diba Har de Grviruidas duvante o dfo de 1755

Fig. 4. Ignacio Sala. Fachada de las Puertas nuevas de la Mar de la Plaza de C4diz construidas durante
el afio de 1735. Signatura: MDP,53,055. Tinta sobre papel. 34cm x 138cm. Ministerio de Cultura, Archi-
vos Estatales, Archivo General de Simancas. Valladolid, Espafia. Fuente: https://extension.uned.es/
actividad/7554&idioma=en.

El reconocimiento que se le hace a Gaspar Caydn es el de ser un excelente ejecutor
de obras, tenia el dominio de la ciencia de la montea, la canteria y la estereotomia, as{
como de conocimiento de la materia prima de la construccidn, es decir la piedra, la
madera, la canteria, la cal, el ladrillo, el barro. Era consciente de que la correcta combi-
nacién de todos estos elementos cumplian las tres maximas vitruvianas: la utilitas, “...
con la oportuna situacién de las partes, de modo que no haya impedimento en el uso”
(Polion, 1787: 14). La firmitas, cuando “...se profundizaren las zanjas hasta hallar terreno
sélido: y cuando se eligen con atencidn y sin escasez los materiales de toda especia”
(Polion, 1787: 14). Y la venustas, que en nada tiene que ver con el ornamento, ya que es
cuando “...el aspecto de la obra fuere agradable y de buen gusto; y sus miembros arre-
glados a la simetria de sus dimensiones” (Polion, 1787: 14).

Aun cuando él no habia disefiado tales edificios, su diestra mano supo comprender
los requerimientos de los maestros que confiaban en su criterio y buena ejecucidn,
como asi lo hizo Hurtado Izquierdo quien dijo que Caydn era de “...buenas calidades”,
considerdndolo el mas adecuado para seguir con lo por él recomendado para las obras
de la catedral de Guadix, asi también por lo establecido por Blas Antonio Delgado y
por Vicente Acero. Ademads, supo atender con gran pericia las necesidades que conti-
nuamente tenfan las fabricas, bajo la complejidad de unir dos o tres arquitecturas que
respondian bajo diferentes criterios temporales y materiales, es decir unificar cons-
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trucciones géticas, renacentistas y barrocas, y en ocasiones, solucionar problemas que
requerian de la capacidad practica de un cantero de su categoria que maestreaba dos
catedrales a la vez.

Esto mismo queda demostrado en la serie de informes que redact$ para resolver
problemas constructivos y estructurales a los que le fue requerido, donde impera la
solucidén técnica antes que el ornato, donde la importancia estd en demostrar el cono-
cimiento ante la ejecucién de obra y no en los alardes intelectuales.

Por ejemplo, de manera muy temprana y recién nombrado maestro mayor de la ca-
tedral de Guadix, en 1720 le pidieron que realizara una serie de recomendaciones para
la construccién de una capilla mayor y remodelacién de la nave de la iglesia parroquial
de Cullar. En dicho informe, comenté que lo hacfa para “...su mayor firmeza, convenien-
cia y hermosura [...] excusando los follajes y dejando lo necesario proporcionandolo a
la poblacién y decencia de un templo...” (Gémez-Moreno, 1992: 119); del mismo modo,
advierte que dos portadas que tenia la iglesia vieja serdn reutilizadas y, de igual manera,
la portada principal serd “...de piedra siguiendo la érden dérica sin columnas, solo sus
pilastras excusando delicadezas” (Gémez-Moreno, 1992: 116-117). Lo cual nos habla, no
solo de la austeridad de ornato sino de eludir los mismos disculpandose por ello, posi-
blemente por su desinterés en lo decorativo, no por falta de imaginacién y creatividad.

También nos advierte su conocimiento en la teoria arquitecténica al decir que se-
guira lo dispuesto por el érden dérico, tal vez siguiendo a fray Lorenzo de San Nicolas,
por el éxito que tuvo este tratado entre los arquitectos y canteros. Asi también, nos
demuestra que ha leido a varios autores que recomiendan cémo hacer las cimentacio-
nes y de los cuales saca una conclusién propia: “...ademds de todos los autores antiguos
como modernos conviene en que la profundidad de los cimientos sea la tercia parte de
lo ancho de la nave” (Gémez-Moreno, 1991:116).

Al afo siguiente, en 1721, visité de nuevo esta misma parroquia, en la que supervisd
los avances de la cimentacién otorgando un rico informe sumamente detallado sobre la
manera en la que se deberdn realizar y proseguir los trabajos de dichos fundamentos,
tabiques y desplomes que estaba sufriendo la obra. Gaspar Caydn inici6é con un poco
de teorfa arquitecténica antes de exhibir su conocimiento técnico-constructivo, pues
justificé su postura al decir que “...es opinién general de todos los autores que tratan
de fortificacién de templos que en el fondo de los cimientos ha de ser la tercia de su
ancho y esto se entiende en tierra firme y en caso de no hallarla se ha de profundizar
hasta hallarla” (Gémez-Moreno, 1991: 119), sin duda, este extracto lo debié de haber
obtenido del tratado Arte y uso de Architectura de fray Lorenzo de San Nicolas, quien ad-
vierte lo mismo en las paginas 51 a 53. Del mismo modo, en otro informe para la iglesia
parroquial de Cogollos de Guadix efectuado en 1728, dijo que la consolidacién de arcos
y estribos de la capilla mayor levantados un afios antes, se habfan realizado “...segiin
reglas de buena arquitectura en cuanto a la certificacién y proporcionada hermosura...”
(Gémez, 2011: 114). En 1731 vuelve a realizar otro reconocimiento de las obras en Ct-
Ilar, escrito con su pufio y letra, se nota un Gaspar Cayén maduro, pues en su extenso
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informe, no se apoya en tedricos, mas al contrario es su experiencia constructiva la que
habla, pues finaliza diciendo que quedard toda la obra terminada a la brevedad posible
con el menor costo y con la mayor fortificacién y hermosura, segiin su parecer y habi-
lidad (Gdmez-Moreno, 1991: 126).

Dos afos antes de que el Cabildo de la ciudad gaditana lo nombrara maestro mayor
en 1731, hizo un informe de los avances que su maestro, Vicente Acero, habfa realizado.
Ante los religiosos, demostré su conocimiento tanto tedrico como técnico, ademds de
aprobar todo lo que este dltimo habia hecho, dijo que se habia fabricado segun lo indi-
cado por el tratadista Alberti, en términos de moderacidn, utilidad, gracia y hermosura
(Marfas, 2007: 91).

Fig. 5. Interior de la catedral de
Cadiz. Espafia. Fotograffa: Del Au-
tor.
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Por otra parte, en este mismo informe, elogié la “feliz idea” del disefio de la catedral,
la unién de los arcos de las capillas que circundan la principal, vio con buenos ojos el
haber utilizado marmol en las columnas y las alturas de las naves, de las cuales anadié
que mostraban majestuosidad al edificio. Atin con todo ello, recomendé seguir con el
proyecto original de las torres y no hacer la ctipula segiin el disefio de Acero con doble
armazén y quitar la linternilla (Marfas, 2007:91), decisién que tomd, tal vez, por haber
conocido los informes de los maestros Francisco Ruiz, Pedro de Ribera y Francisco José
de Silva, que en 1727, dijeron solidificar ain mas tanto los pilares como los machones
de columnas para soportar la cipula. Asi también debid conocer los informes de otros
maestros mayores, como Leonardo de Figueroa y Francisco Gémez, quienes informaron
en 1728 que la ctpula era excesiva y que no subsistiria la cipula planteada (Marfas,
2007: 84). Todas estas decisiones eran secundadas por el mismo Cabildo que habia echa-
do a Vicente Acero, por lo que Gaspar Caydn se atuvo y ajustd a lo que estos religiosos
requerfan. (Fig. 5).

Otro momento importante donde demostré su inteligencia en el arte, fue cuando
tuvo que emparejar, en el tercer tramo de la catedral de Guadix, la obra antigua con sus
arcos apuntados con la obra nueva con sus arcos de medio punto, haciendo coincidir
los dichos arcos para que puedan soportar las bévedas, las cuales varfan en dimensio-
nes y sobre todo, que el conjunto se mantenga apoyado firmemente para que estos los
arcos, a su vez, puedan descargar el peso en los apoyos verticales, es decir los machones
de columnas y liberar la carga en la cimentacién. El problema no era solo de disefio y
traza, sino la verdadera complejidad radicaba en el andlisis constructivo y estructural
para que ambos sistemas, tanto el gético como el moderno, trabajaran como uno solo
en sus propios sistemas de fuerza y transmisién de empujes, sin descuidar la estética
en la solucién.

Esto fue un alarde de conocimiento de estereotomia, de andlisis constructivo y de
disefio estructural, ya que si bien es cierto que Hurtado comenté en 1720 grosso modo
cémo deberia de hacerse, el estudio y la aplicacién del método fue gracias a la crea-
tividad de Gaspar Caydn, que resolvid no solo esta problemética, sino que por medio
de los trabajos in situ, dio cuenta de la deplorable situacién en la que se encontraba la
cimentacidn de estos apoyos, los cuales tuvo que profundizar y estacar. “Primero tuvo
que cimbrar los arcos para dejar libre el pilar que se tenfa que engrosar y, al excavar
para hacer el nuevo cimiento [...]. Luego fueron desmontando parte de los pilares anti-
guos para trabar con los nuevos y al llegar arriba fueron trabando toda la obra, uniendo
los nuevos arcos, de medido punto, con los antiguos apuntados y las viejas bévedas...”
(Gémez-Moreno, 2009: 222). (Fig. 6).
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Fig. 6. Interior de la catedral
de Guadix. Espana. Fotografia:
Del Autor.

Aun cuando Gaspar Cayon obtuvo de Vicente Acero una buena formacién, también
tenfa momentos de dudas técnico-constructivas, pues recurrié a la opinidén de otros
maestros arquitectos cuando se enfrentd a problemas de mayor magnitud. Como en
1728, cuando el Cabildo de Guadix le pidi6 que se encargara de levantar la cupula de la
catedral. Esto no querifa decir que estuviera temeroso o que no supiera enfrentar el pro-
blema, fue una posible indecisién de iniciar las obras puesto que debia respetar el pro-
yecto inicial de Delgado y atender, de igual manera, la traza que dejé Hurtado Izquierdo
y las indicaciones de Acero. (Fig. 7). Por ello, pidié el parecer de Toribio Martinez de la
Vega, quien era el maestro mayor del Consejo de Murcia. Es probable que haya recurri-
do a su maestro, Vicente Acero, pero este, estarfa demasiado ocupado maestreando la
Real Fébrica de Tabacos de Sevilla. Sin duda, el caso le sirvié de aprendizaje para que en
1729, Cayén emitiera su juicio sobre la ctipula de la catedral de Cadiz.
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Fig. 7. Vista al intradds de la cipula de la catedral de Guadix. Espafia. Fotografia: Del Autor.

Este tipo de situaciones, donde los maestros mayores pedian el parecer de otros,
era mas comun de lo que podria parecer. Recurrian a este medio para asegurar su buen
juicio en beneficio de la estabilidad y firmeza del edificio, tal como lo hizo José de Bada
en 1738 cuando surgid una grieta en uno de los machones de columnas del Sagrario de
la catedral de Granada. Fueron siete artifices los que acudieron a la ya famosa “Junta de
Maestros de 1738”, entre los que figurd Vicente Acero, quien fue el primero en hacer
el reconocimiento, hizo agudas observaciones y fue el que propuso soluciones precisas,
ofreciéndose, incluso, dejar instrucciones de la reparacién y ofrecié, desde Sevilla, ha-
cer una demostracién de su idea (Taylor, 1995-1996: 149-179).

Mucho se ha dicho en la historiografia sobre cémo distinguir la obra de Vicente
Acero con la de Gaspar Caydn, ya que de manera alternada compartieron la maestria
de la catedral de Guadix y de Cadiz, sin embargo, en ambas hay una constante: Cayén
siempre sigui6 lo indicado por Acero, tanto en una como en otra fabrica. Por lo que la
distincién entre ambos maestros no esta en sus caracteristicas estilisticas u ornamen-
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tales, sino mds bien en el papel que desempefiaron en estas obras. Por un parte Acero,
con su conocimiento tanto tedrico como practico se encargé del disefio y propuesta
constructiva, estructural y estética. Por otra, Gaspar Caydn, con su conocimiento en los
materiales y técnicas aplicadas en la fabrica material, fue quien pudo materializar las
obras con gran habilidad, pues también fueron obra suyas la Sala Capitular, el Cuarto
del Chocolate y parte del Sagrario de la catedral accitana, pero todas ellas sin una per-
sonalidad que lo distinga aunque construidas con gran maestria. Es por lo anterior que
aun cuando tengamos mayor conocimiento de estos canteros-arquitectos, a través de
la documentacidn, esta misma ha seguido este mismo patrén que hemos mencionado,
Cayén siempre se hizo cargo de llevar a cabo las obras con gran maestria.

Es por ello que la construccién del segundo cuerpo de la fachada de la catedral de
Guadix, aunque la dirige Caydn y la ejecuta Ferndndez Pachote entre 1754 y 1760, es
bajo la traza de Vicente Acero, donde solo copiaron las columnas del primer cuerpo
pero con menor escala y se repiten los tableros acodados sin mayores caracteristicas.

(Fig. 8).

Fig. 8. Fachada de la catedral de Guadix. Espafia. Fotografia: Del Autor.
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Conclusiones

Hacer el andlisis sobre la formacién y algunos aspectos de la obra de Gaspar Caydn, nos
hace aseverar que fue un excelente cantero, habil en el estudio y traza de la montea
y experto en la estereotomia de la piedra. Su interés por mejorar su profesién lo hizo
inculcarse en la teorfa arquitectdnica, pero siempre con el propdsito de conocer y saber
aplicar este conocimiento al dmbito de lo constructivo y estructural, obteniendo de
esta manera una inteligencia en su pericia tectdnica, es decir saber ejecutar con gran
destreza y habilidad la materialidad de la arquitectura, porque Caydn, al igual que José
de Bada fue “...Buen Prictico, [porque] tedrico poco es propiedad de [...] los montafie-
ses...” (Isla, 1977: 65).

Como cantero, aparejador e inteligente en el arte de la montea, Gaspar Cayén fue
excelente. Sus visitas fuera de Guadix a Malaga, Granada, Jaén, Murcia y Cadiz, le permi-
tieron observar, aprender y solucionar problemas estructurales y constructivos, dejan-
do una impronta de su conocimiento y maestria, sin embargo no posefa esa sensibilidad
estética que si obtuvo su maestro Vicente Acero, la cual adquirié después de haber tra-
bajado junto a Hurtado Izquierdo, tras su viaje a Italia y sus conocimientos del francés
(Taylor, 1995-1996: 157), lo cual le permitié leer a otros autores, como as{ lo demuestra
su biblioteca con libros de Augustin Charles D’Aviler con Cours d’Architecture de 1720, el
Dictionnaire d’Architecture y del jesuita Andrea Pozzo Perspectiva pictorum et architectorum,
por mencionar algunos (Sierra y Herrera, 2004: 123-124).
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Resumen

Este trabajo es resultado de una serie de in-
vestigaciones llevadas a cabo en colecciones
privadas de arte y cuyos propietarios actuales
han accedido a que se pueda publicar un estu-
dio de las mismas para que sea posible su co-
nocimiento. Concretamente, en las siguientes
paginas se desarrollard el andlisis critico de
cuatro piezas que ha hecho posible una atri-
bucién de las mismas a maestros de primera
fila del Barroco granadino. Probablemente,
estas obras seguirdn sometidas durante tiem-
po a dindmicas de mercado y de herencias que
dificultaran el acceso directo a las mismas,
por lo que este articulo debe servir de fiel do-
cumento que deje constancia de su existencia
e importancia para estudios futuros de los ar-
tistas implicados y sus catalogos.

Palabras clave: Escultura y pintura del Barroco;
Alonso Cano; Diego de Mora; José Risuefio; Diego
Sénchez Sarabia; Granada (Espafia); Siglos XVII y
XVIII.

Abstract

This paper results from a series of research
carried out in private art collections. Their
current owners have agreed that a study of
them can be published to make their knowl-
edge possible. Specifically, the following
pages will develop a critical analysis of four
important pieces; this analysis has made pos-
sible their attribution to first-rate masters of
the Granadan Baroque. Probably, these works
of art will continue to be subjected to market
and inheritance dynamics for a long time,
which will make direct access to them diffi-
cult. For this reason, this article should serve
as a faithful document that records its exist-
ence and importance for future studies of the
artists involved and their catalogues.

Keywords: Baroque sculpture and painting; Alonso
Cano; Diego de Mora; Jose Risuefio; Diego Sanchez
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Introduccién

Entre los afios 2020 y 2023, se han llevado a cabo una serie de inmersiones en colec-
ciones particulares de arte nacionales e internacionales. Durante su transcurso, se ha
entrado en contacto con un elenco de piezas de considerable interés, por su notable ca-
lidad artistica y por haber podido ser vinculadas, tras su analisis, a maestros de primera
fila del Barroco granadino. En todo caso, se trata de obras que han llegado a manos de
sus propietarios actuales a través de herencias remotas o de los procesos habituales de
compraventa en el mercado del arte.

Por tanto, son piezas que no van acompanadas de documentacién histérica que per-
mita un andlisis fundamentado en datos que faciliten el rastreo de su periplo intrahis-
térico. Su temdtica es la sacra y sus iconografias son de las mds comunes dentro del
periodo barroco al que se adscriben, por lo que asimismo resulta imposible vincularlas
con los titulos que aparecen en inventarios antiguos. En consecuencia, el método de
trabajo aplicado no ha podido ser otro que el atribucionista. La valoracién de la técnica
y de los rasgos estilisticos nos permiten afiadir un nuevo lienzo al catdlogo conocido
del insigne Alonso Cano, dos delicadas esculturas devocionales de pequefio formato al
haber de Diego de Mora y de José Risuefio, y finalmente, una imagen vestidera de tama-
o natural vinculable a la produccién de Diego Sanchez Sarabia en las postrimerias del
Barroco granadino.

Vera Efigie de La Virgen de La Soledad, Alonso Cano

1638-1650. Oleo sobre lienzo. 97x74x2cm. Coleccién particular (Fig. 1).

La pieza que se propone en primer lugar presenta un estado de conservacién exce-
lente, en soporte de lienzo original. El autor de esta pintura ha empleado la técnica al
dleo para recrear una vera efigie de la Virgen de la Soledad, talla vestidera en bulto redon-
do destruida durante la Guerra Civil espafiola y realizada en origen para el Convento de
Nuestra Sefiora de la Victoria, de frailes minimos de Madrid. Como bien es sabido, su
autor fue el escultor baezano Gaspar Becerra en 1565, a su vez inspirado, al parecer, en
una pintura de origen francés que la reina Isabel de Valois conservaba en su oratorio
privado (Ferndndez, 2013: 35-45).

Asi pues, para acometer esta vera efigie, el autor prescindié de representar dicha
escultura en su totalidad -pues esta era una imagen genuflexa-, para concentrar toda la
atencién en los dos puntos fuertes que atrafan la atencién devocional de dicha imagen:
la ternura del rostro compungido y el ademdn orante. De esta forma, la representacién
de la dolorosa alcanza hasta la cintura, quedando inscrita en el interior de un évalo de
sutil profundidad y sin mayor decoracién que el tono ensombrecido dominante, lo que
permite concentrar toda la intensidad expresiva en la sacra figura.
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Fig. 1. Alonso Cano (atrib.) Vera efigie de la Virgen de la Soledad (1638-1650). Oleo sobre lienzo. 97x74x2cm.
Coleccidn particular.
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El fondo pictdrico es completamente neutro, compartiendo la misma tonalidad te-
nebrosa del exterior del fingido elemento arquitecténico. Tan solo dos puntos de luz
permiten romper esta deriva. El primero de ellos es aquel que bafia con suavidad y en
segundo plano el tocado y su fondo circundante. Se trata de la nota de conexién que
abre el fondo al plano sobrenatural, mediante un sutil y elegante nimbo estrellado que,
obediente a la iconografia de tradicién inmaculista (Réau, 1996: V, 81-90), rodea con su
claridad la testa de Marfa, enfatizando la sacralidad de la efigie.

Naturalmente, el rostro y el torso de la dolorosa acaparan toda la atencién, al quedar
inundada la figura de la marcada claridad que arroja el segundo punto luminico, pro-
yectado por el pincel desde el dngulo inferior izquierdo. En una lectura de fuera hacia
adentro, el protagonismo queda compartido entre el juego de pafios y la recreacién
anatdmica de rostro y manos. Primeramente, hay que reconocer que la composicién de
los textiles no incurre en el mds minimo alarde ornamental, pero tampoco lo necesita,
pues el amplio manto adquiere su propia dindmica. El tono dominante es el azul de
que la tradicién iconografica cristiana ha revestido a Marfa, pero es un azul pélido, casi
gris, acorde con la lectura dspera y doliente de la representacién de la Virgen dolorosa
(Réau, 1996: V, 519-520).

El juego de pliegues es audaz y exquisito, propio de una mano genial y experta, que
riza en pequenos angulos la parte que circunda el rostro, para arrancar desde la zona
posterior plegados tubulares y densos que caen en corpdrea cascada desde la coronilla
hasta los brazos flexionados. De esta sobria y elegante manera, queda enfatizada la ro-
sada palidez de las carnaciones. Las manos, entrelazadas en actitud orante, se elevan a
la altura del pecho, marcadas de nuevo por un naturalista juego de luces y sombras que
se ha proyectado dedo a dedo, nudillo a nudillo. Algo semejante ocurre con cada uno
de los elementos que conforman el doliente rostro, levemente inclinado y de expresién
ensimismada, transmitiendo asi la hondura mistica y espiritual de un dolor atrapado en
la introspeccidn. La faz, ovalada, se plantea amplia y despejada; los labios, sonrosados y
carnosos, dejan atrapada una intensidad expresiva que solo se derrama a través de las
marcadas lagrimas que brotan de unos ojos grandes y enrojecidos por el llanto.

La descripcién aqui proporcionada sitta al espectador ante un lienzo cuya ténica
dominante es el naturalismo que domina en la escuela barroca espafiola. Con todo, no
se trata en esa ocasién de una obra comun, resuelta con trazos marcados, sino de un
trabajo muy cuidado. Asi, apunta a su realizacién por una personalidad artistica de
primera fila, que solventa todos los retos de la composicién a través de un juego de cla-
roscuros que domina con precision y lo emplea para generar una obra efectista.

Los matices y rasgos descritos de forma genérica en el apartado precedente posi-
bilitan, por similitud estilistica, situar esta obra dentro de la produccién pictdrica de
madurez del célebre y polifacético Alonso Cano Almansa (Granada, 1601 - idem, 1667).
Aunque la Soledad de los minimos de Madrid era sobradamente conocida y una devo-
cién enormemente divulgada por la geografia hispanica en la primera mitad del siglo
XVII, la frescura y originalidad con que Cano plantea las veras efigies que realiza de esta
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imagen, acusan un estudio directo y en primera persona del modelo escultérico, lo que
no ocurrirfa hasta su estancia madrilefia que durarfa, con algunas notables interrup-
ciones, desde 1638 hasta su regreso definitivo a Granada en 1660 (Wethey, 1983: 23-36).

Por tanto, cabe contemplar en esta etapa la pintura de un artista maduro que se
mide y se crece con éxito notable con los artistas existentes en la Corte de los Austrias.
Con todo, la obra de madurez de Cano resulta reconociblemente personal y marca un
punto de inflexidn al aportar técnicas y modelos que después seguirdn ampliamente
sus sucesores (Wethey, 1983: 51-74, 103-108). De hecho, en esta vera efigie de la Soledad
madrilefia puede apreciarse esa pincelada suelta y certera que se apoya menos en la
linealidad y més en el contraste de claroscuros para modelar cada elemento y cada vo-
lumen. La manera magistral de solucionar los pafios, de gran corporeidad, a pesar de la
aludida ausencia de ornato y del predominio de su caracteristica economia cromética
(Sdnchez-Mesa, 1971: 127-153), constituye una constante en el catdlogo canesco del pe-
riodo en que se situa el trabajo que es objeto de andlisis.

La palidez de las carnaciones de la dolorosa que irrumpe entre densos fondos de
negros, grises y ocres, es también un recurso que Alonso Cano sabe tratar con maestria,
afin de enfatizar al maximo emociones de gran hondura que se traslucen de forma con-
tenida a través del sereno equilibrio compositivo. Unicamente la contrastada homoge-
neidad de los pafios constituye el elemento de transicidén entre la atmdsfera neutra y
el énfasis de la personalidad. Asf se evidencia en sus retratos ideales de personajes de
distinta indole, como los que forman parte de la serie de semblantes de Reyes de Espaia,
hoy conservados en el Museo del Prado y datados siempre dentro del periplo matriten-
se, hacia 1641 (Aterido, 2002: 9-36). Asf también se mantendrd en otros célebres ciclos,
como los retratos de parejas de santos franciscanos que paran actualmente entre los
fondos del Museo de Bellas Artes de Granada (Wethey, 1983: 131-143), propios de su
ultima etapa, sin perder los marcados rasgos definidos en Madrid.

Se trata del mismo recurso que utiliza para envolver siempre a las dolorosas, incluso
dentro de composiciones pictdéricas mads amplias y diversas, como ocurre con los lien-
z0s que, bajo el titulo de La Piedad, se exhiben en las salas de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando -procedente del desaparecido colegio de los jesuitas de Cuenca
(Azcérate, 1991: 102)- o del Museo Cerralbo (Navascués y Conde, 1998: 54-56). Siendo
ambas de mediados del siglo XVII, manifiestan la configuracién de rostros habitual en
las dolorosas canescas: amplios, ovalados, cenidos por un rostrillo monocromo con su-
tiles rizos, de ojos grandes, tabiques nasales rectos y bocas carnosas, todo ello resuelto
con pinceladas decididas, sueltas y dindmicas. Por supuesto, en este lienzo aparecen
otros estilemas que se repiten en otras obras del mismo autor. Tal es el caso del nim-
bo de tonos ocres gradados, orlado por nueve estrellas que no son sino sutiles puntos
luminosos que apenas sobresalen y que se encuentra con idéntica configuracién en la
Virgen con el Nifio del Museo del Prado (1645-1652) (Rodriguez, Leén y Garcia, 2013: 54-
63), siendo un recurso que mantiene por momentos, procedente de las Inmaculadas de
su primera etapa artistica (Wethey, 1983: 37-50).
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Empero, si una asimilacién resulta determinante, esa es la que se produce al com-
parar esta pintura con otra de idéntico tema y autoria, como es el gran lienzo con la
vera efigie de Nuestra Sefiora de la Soledad de los minimos madrilefios, datada hacia 1650
y cuyo destino final fue la Capilla de San Miguel de la Catedral de Granada (Navarrete,
2005: 1, 317-374; Lopez-Guadalupe, 2008: 348-349). Si bien es cierto que, en el trabajo
catedralicio, Cano se cifie a la manera tradicional de plasmar en cuadros y estampas a la
peculiar dolorosa de Becerra -de cuerpo entero, arrodillada, ataviada con tocas de viu-
dedad, con todos sus aderezos y enmarcada por densos cortinajes purpura- (Ferndndez,
2013: 151-198), la manera de captar la esencia de esta popular devocién hispanica fue
genuinamente canesca (Fig. 2).

g -. R
P TTRERLARARR 41 9008

Fig. 2. Alonso Cano. Virgen de la So-
e - ledad (h. 1650). Oleo sobre lienzo.
1;@, g’?’s&' i ; Catedral de Granada.

Veras efigies de la Soledad de la Victoria las hubo por doquier y se conservan por cien-
tos, salidas tanto del pincel como del térculo (Ferndndez, 2013: 46-60). Mas solo Alonso
Cano supo reformular de forma tan personal su percepcién de la més que referida dolo-
rosa. La austera pompa de la Corte de los Austria queda remarcada por la ampulosidad
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del juego de pafios, mientras que la intensa piedad de que era depositaria se plasma en
la fuerza con que las manos se funden para impetrar a la divinidad. A través de estas
pinturas y siendo fiel al ideal estético del simulacro barroco (Snyder, 2014: 15-19), Alon-
so Cano humaniza a la Virgen de la Soledad, la desprovee del afilado rigor de la técnica
de Becerra para hacer de ella una representacién verista del maternal dolor de Marfa.
El rostro es el elemento clave que permite comprender este brillante recurso canesco,
pues naturaliza aqui unos rasgos que son Unica y genuinamente los propios del retrato
en que él sabe plasmar las singularidades que comportaba la dolorosa madrilefia.

Varén de Dolores, Diego de Mora

1700-1720. Talla en madera policromada. 26x14x12,5cm. Coleccion particular
(Fig. 3).

Fig. 3. Diego de Mora (atrib.)
Varén de dolores (1700-1720).
Talla en madera policroma-
da. 26x14x12,5cm. Coleccién
particular.
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A continuacién, el andlisis se sitda ante un exquisito bulto redondo, de pequeno
tamarno, pero de un potencial expresivo muy significativo, como solo puede correspon-
der a la habil destreza de un maestro experimentado. El soporte estd constituido por
madera de pino policromada con una técnica mixta al temple y al bleo, lo que genera
un juego efectista especialmente sensible en unas carnaciones que quedan asi impreg-
nadas de un naturalismo muy singular, como importé desde la Corte el singular José de
Mora en la segunda mitad del siglo XVII (Martin, 1983: 223-225; Lépez-Guadalupe, 2000:
66). Por tanto, a su entorno corresponde la atribucidn de esta representacién de Jesu-
cristo cercana al punto algido de su Pasién, maniatado con un cordén natural encolado
sujeto al cuello, cabizbajo y sedente sobre una aristada roca presentada en tonos verdes
y ocres, aguardando el momento culminante de su historia (Réau, 1996: 487-489).

El potencial de esta pieza se localiza en dos puntos, como no podia ser de otra mane-
ra, que no son sino el juego anatémico y la expresion facial. Entretanto, todo juego de
pafios queda reducido a la minima expresién del blanco perizoma, dispuesto en base a
unos pocos pliegues amplios y profundos. Estos envuelven una poderosa anatomfa, que
deja entrever un buen conocimiento cientifico de los volimenes del cuerpo humano
masculino y atlético, que permiten dotar de ese porte heroico que corresponde a la
visidn cristiana del salvador de la humanidad. Tanto las extremidades como el torso,
musculos y tendones se trabajan con virtuosismo desde una clara concesién al gusto
por la morbidez que imperaba en la escuela granadina del Barroco pleno (Lépez-Gua-
dalupe, 2008: 142-165).

La pierna derecha se flexiona recogiéndose hacia adentro y el tronco se gira hacia
la izquierda, acusando la tensién y el pronunciamiento de un juego de musculatura
ciertamente interesante, en que la gubia ha perfilado con precisién los rehundimientos
de tendones, asi como las oquedades y salientes correspondientes a la osamenta. Algo
similar ocurre con los dedos de manos y pies en que agiles surcos de punzén natura-
lizan pliegues y falanges. El papel decisivo restante lo juega el uso policromo de unas
carnaciones que, como se indicaba anteriormente, se hacen efectistas con la aplicacién
mezclada y graduada de tonos més pélidos y mas rosados. A toque de pincel, se acusan
los tonos verdosos, mientras que algunos golpes grisdceos denotan hematomas en ro-
dillas, pecho y espalda, de los cuales aparecen algunos ribeos regueros de sangre que
se escurren por el perizoma y sefialan toda intensidad cruenta de la escena evangélica
aqui representada.

Empero, especialmente evocador resulta el rostro. Este se dispone frontal y cabiz-
bajo, con una expresién que acusa melancolfa y dolor animico, mientras la cabeza se
inclina ligeramente hacia la derecha, condicionada por un esquema compositivo ge-
neral eliptico. El bello semblante queda enmarcado por una larga y oscura cabellera
que, partiendo de una raya central mas plana, cae sobre hombros y espalda en base a
ampulosos y profundos mechones ondulados, cuyo tono castafio se completa a toque de
pincel sobre las carnaciones para suavizar la transicién cromdtica de forma mds natu-
ralizada. En el lado izquierdo, los mechones de pelo se recogen hacia atrds con una in-
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tencionalidad muy clara, tal cual es la de dejar despejada para su completa visibilidad la
mejilla amoratada por el golpe ordenado por el sumo sacerdote Ands (Réau, 1996: 463).
Algo similar ocurre con la frente, que se muestra amplia y despejada, completamente
amoratada y llena de pequefios regueros de sangre, preparada para recibir el postizo de
la corona de espinas.

Fig. 4. Diego de Mora
(atrib.) Varén de dolores
(1700-1720). Talla en
madera policromada.
26x14x12,5cm.  Colec-
cién particular.

El resto de la faz es completamente simétrico, tomando como eje un tabique nasal
aguilefio, pero no de perfiles aristados de gran pronunciamiento como era habitual en
las representaciones de Cristo a cargo de José de Mora (Gallego, 1925: 87-114), sino sua-
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vizados y mas redondeados como harfan sus mds fieles seguidores en respuesta a las de-
mandas de los gustos dieciochescos. Asf también, unos ojos grandes, almendrados y de
péarpados enrojecidos quedan enmarcados por arcos superciliares de perfil ondulado,
que concentran aun mas el ademdn de preocupacién y angustia. Entretanto, las mejillas
aparecen ligeramente enjutas y ensombrecidas, lo que dota de mayor protagonismo
al aludido tabique nasal, de cartilagos alares muy marcados y desde los que parten,
asimismo enfatizados los surcos nasogenianos. De esta forma, se genera un semblante
con un sello estilistico muy personal, que se completa con una boca pequefia y sutil por
la que asoman unos pocos dientes tallados, todo ello rodeado por bigote y barba bifida
recreados por trazos de pincel en tonos castafios muy sueltos, sin volumen, generando
una impronta casi lampifia para este Varén de dolores (Fig. 4).

Por lo que a las cuestiones estilisticas se refiere, a partir de los elementos amplia-
mente descritos a priori, se ha sefialado ya cémo la talla presenta estilemas que son pro-
pios de la creacidn genuina de José de Mora en las obras mas conspicuas de su catalogo.
Asi, por ejemplo, la disposicién simétrica y direccional de la cabellera rematada a to-
ques de pincel sobre la carnacién, también el modo efectista de abordar la policromia y
la presentacién de hematomas, pueden encontrarse en tallas como Jestis de la Humildad y
Paciencia (1685) de la Iglesia de San Pedro o el Cristo de la Salvacién (1688) de la Parroquia
de San José, ambas en Granada (Dfaz, 2020: 61-102). Un rostro mds rico en detalles de
surcos y pliegues que potencian la expresividad es también el del Serior de la Amargura
de este mismo autor, localizado actualmente en la Iglesia de San Juan de los Reyes de la
misma ciudad (Lépez-Guadalupe, 2008: 102-103). Sin embargo, los recursos anatémicos
de José de Mora, siendo también amplios y atléticos, muestran una preferencia habitual
por torsos mas secos y delgados, siendo los juegos de morbideces mas sutiles.

Aqui, sin embargo, es posible ver una anatomia algo mds exuberante, en que los
tendones se tensan sobremanera y los musculos se hinchan, buscando el equilibrio en-
tre la plasmacién de cierto canon de belleza masculino y una expresividad pasionista
menos adusta y mds dulcificada, de acuerdo con los cédigos plasticos popularizados
en la imaginerfa del XVIII granadino (Sdnchez-Mesa, 1971: 211-231). En este sentido,
cabria pensar también en una posible autoria por parte de José Risuefio mas, en escul-
turas de pequefio formato, este autor se caracteriza por plasmar unas anatomias mas
blandas, as{ como unos juegos capilares y de pafios algo mas sueltos y agrestes que los
que pueden verse en esta talla (Sdnchez-Mesa, 1972: 69-100), como se verd en el estudio
de la siguiente pieza. Ademads, los rasgos faciales descritos portan con claridad el sello
estilistico de la familia Mora, tal y como se anticipé en lineas precedentes, lo que mueve
a sostener una atribucién firme a Diego de Mora.

Esta forma mds exuberante, como se apuntaba, de abordar la anatomia, con una
disposicién mas gracil y menos rigida, se encuentra en una talla de gran formato de
este autor, tal cual es el Sefior Amarrado del Convento de la Madre de Dios de Lucena,
datado hacia 1705, a cargo de un Diego de Mora ya maduro en su recorrido profesional
(Villar, Dabrio y Raya, 2006: 484). En esta, como en otras obras del mismo autor, como
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el Ecce Homo del Museo de Bellas Artes de Granada, se mantiene una observancia clara
del legado de su hermano José a la hora de trazar los elementos capilares de cabeza y
rostro. Asi también, la expresién patética, pero mas dulce, que se concentra en la faz
forma parte de esa impregnacién de aire melancélico que es posible encontrar en otras
tallas significativas de Diego de Mora, como Jestis del Rescate (1718) de la Iglesia de la
Magdalena de Granada, el desaparecido Jestis Preso de Loja o el Nazareno de Albunuelas,
con la caracteristica forma de abordar la mejilla amoratada (Palomino, 2017: 178-186).

En cuanto al resto de la anatomia, Diego de Mora se recrea algo mds en matices
cruentos de hematomas, heridas y regueros de sangre, en comparacién con su hermano
José o el propio Risuefio, mas dados a las carnaciones despejadas para resaltar la enti-
dad heroica del personaje representado (Sdnchez-Mesa, 1971: 169-223). Bien es cierto
que, al igual que su hermano José, Diego emplea manos y pies como elementos de gran
fuerza expresiva, con los dedos en tensién y las venas muy marcadas en la talla con su
propio volumen (Palomino, 182-185).

Sin embargo, en este Vardn de dolores, manos y pies se encuentran desprovistos de
tal carga tensional, mientras que las venas se acusan, como se ha dicho, no mediante
talla sino a través de su recreacién en la policromia. Este hecho no constituye sino un
matiz excepcional que aparece en otros trabajos de Diego de Mora, como en su Cristo
de la Salud de la localidad alpujarrefia de Almegfijar (Palomino, 269-275). En todo caso,
la pequenia obra que nos ocupa presenta una calidad equiparable a las obras mas emi-
nentes producidas por este escultor, lo que motiva una acotacién cronoldgica para su
datacién en el primer cuarto del siglo XVIII, antes de que la gubia de Diego de Mora
experimentase un viraje dieciochesco definitivo hacia composiciones mas dindmicas y
amaneradas, menos pegadas a la herencia de su hermano José, y mas dadas al decorati-
vismo de los pafios (Palomino, 98-114).

Descanso en La Huida a Egipto, José Risuefio

1717-1721. Terracota policromada. 50x65x28cm. Coleccidn particular (Fig. 5).

Esta tercera pieza se corresponde con un grupo escultdrico en bulto redondo que se
encuentra dispuesto sobre una base de madera y corcho tintada en tonos oscuros, simu-
lando un terreno rocoso sobre el que se asientan las efigies que integran el grupo que, a
saber, son la Virgen con el Nifio en su regazo, a la izquierda, y san José en actitud orante,
a la derecha. Ambas se presentan como figuras independientes, dispuestas una junto a
la otra, separadas por un eje compositivo central que constrifie a cada una de estas dos
figuras dentro de su propio espacio. En su parte posterior, el grupo se encuentra sin mo-
delar y la base sin labrar, lo que evidencia un destino original claro de la pieza, pensada
para estar pegada a una superficie vertical. Probablemente, esta hubo de ser un fondo
pictdrico que vendria a completar la escenificacién del pasaje apdcrifo representado: el
Descanso en la huida a Egipto (Réau, 1996: 11, 288-292).

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 115-133 « DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.28628 125



ARTICULOS ORIGINALES * Dfaz Gémez, J. A.

Fig. 5. José Risuefio (atrib.) Descanso en la huida a Egipto (1717-1721). Terracota policromada.
50x65x28cm. Coleccién particular.

Por cuanto respecta a la primera de las figuras que componen el pequefio grupo
escultdrico, la Virgen con el Nifio, ésta se adectia a una estructura compositiva cerrada,
dentro de un esquema piramidal escaleno. La efigie de Maria es representada aqui en
una actitud cotidiana, dirigiendo un gesto de dulzura hacia Jests Nifio que duerme su
inocente suefio reposando su cabeza sobre el hombro izquierdo materno, mientras el
resto de la anatomia se despliega sobre el regazo de la Virgen. En esta disposicidn, el
cuerpo de Jesus nino se muestra en su desnudez, siendo la propia de un bebé de crianza
avanzada, lo que ha sido dispuesto aqui por el autor para trabajar magistralmente un
carnoso juego de morbideces resultante de un estudio concienzudo de la morfologia
infantil.

La suave morbidez del cuerpo se traslada asimismo a la composicién del rostro do-
minado por el suefio mas dulce. Una frente grande copa casi la mitad de la estructura
facial, dominada igualmente por unas cuencas oculares amplias y cerradas bajo sutiles
arcos superciliares, y por unas mejillas voluminosas que encierran una nariz rechoncha
y una pequeia boca entreabierta por la que asoma la encia superior. El trabajo dindmi-
co de un cabello corto, ensortijado y oscuro, dispuesto a base de mechones abultados
con forma de garra, contrasta con el tono pélido que predomina en las naturalistas
carnaciones de esta figura. Como particular cuna sobre la que se recuesta Jesus nifio,
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se presenta el regazo de la Virgen madre que, en la privacidad del momento, se ha
descubierto la cabeza, dejando caer por completo el velo sobre sus hombros. La efigie
se inclina hacia el lado derecho puesto que, aunque se haya perdido el fondo pictérico
original, esta se apoyaba visualmente sobre el elemento de su descanso -comtinmente
una palmera (Réau, 1996: 11, 288-292).

Por su parte, el tipo femenino aqui empleado resulta tan dulce como el del infante.
Asf, las carnaciones de madre e hijo gozan de idéntica palidez, siendo los detalles de
rasgos y pliegues carnosos, trabajados con precision, los que permiten la aparicién de
sutiles puntos de sombra rompiendo necesariamente con la homogeneidad cromatica
de la superficie. La morbidez vuelve a ser la gran protagonista anatémica, lo que tam-
bién se acusa en la configuracién de una mascarilla ovalada, aunque el tocado aqui se
ha modelado de forma algo mds plana, con un suave rasgado de los mechones. De igual
forma, en el resto de la figura mariana, predomina una cierta economia cromdtica com-
pletando el juego de pafios de pliegues amplios, profundos y pesados, lo que genera un
interesante contraste de claroscuros de inspiracién pictérica.

Finalmente, la figura de san José se encierra en una estructura compositiva seme-
jante a la anterior, aunque esta composicién piramidal escalena se hace mas aguda,
superando en media cabeza la altura de la Virgen con el Nifo. De este modo, san José
aparece genuflexo, forzando asf la introduccién de un recurso de movimiento que per-
mita enfatizar la calda de un nuevamente pesado juego de pafios. El tipo masculino aqui
empleado difiere considerablemente del femenino e infantil descritos, pues se hace
mads seco y huesudo, recredndose el autor en las marcas naturales de venas y osamenta.
Con este lenguaje de contraste entre el elemento blando y el duro, entre lo redondeado
con la lija y lo aristado con la gubia, se remarca la diferencia entre lo materno-infantil
vinculado a la idea de debilidad e inocencia, y lo varonil-patriarcal asociado con premi-
sas de fortaleza.

Los estilemas hasta aqui enumerados motivan a sentar la atribucién de la autoria
de la pieza al granadino José Risuefio Alconchel (1665-1732), que exporté a la escultura
los esquemas que venia planteando en la pintura, su principal dedicacién, siguiendo
la estela de Juan de Sevilla (Sdnchez-Mesa, 1972: 57-68). Son modelos cuyos rasgos no
son tan afilados y estilizados, pues Sevilla tomé de Cano y de Murillo la plasmacién de
una cierta dulzura en medio de la intensidad patética, que pasaba por una suavizacién
de las facciones, en que se matizan los perfiles aristados redondedndose, para que se
imponga un claro gusto por la morbidez. Sirvan como ejemplos de ello la Virgen de Belén
que, de mano de Risuefio, ha llegado hasta el Museo de la Aduana de Malaga o la Sagrada
familia de la alhaja de Juan de Sevilla para la Catedral de Granada (Sdnchez-Mesa, 1972:
255-306).

Por otra parte, en el campo estrictamente escultérico, la emocién introvertida, el
gesto gracil, la composicién cerrada y la economia cromatica seguirdn siendo, como en
Cano y en los Mora (Orozco, 1956: 76-82), una constante en la produccién de Risuefio,
tal y como se ha podido comprobar en la terracota que nos ocupa. Y es que no fue sino
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el modelado en barro aquel soporte en que Risuefio se mostré mds creativo, personal y
cémodo. Sus numerosas terracotas policromadas constituyen un género casi indepen-
diente dentro de su produccién escultdrica, dada la agilidad que demuestra en el mode-
lado (Sdnchez-Mesa, 1972: 85-90), inicamente comparable en su produccién a la soltura
que asimismo manifestd con cada pincelada que dio sobre el lienzo (Fig. 6).

Fig. 6. José Risuefio (atrib.) Descanso en la huida a Egipto (1717-1721). Terracota policromada. 50x65x28cm.
Coleccién particular.

Tales diferencias ya se aprecian en los bustos de Eccehomo y Dolorosa conservados
en la Casa de los Pisa de Granada. Pero, sobre todo, en los delicados grupos de la Virgen
de Belén del Museo de Bellas Artes de la misma ciudad, en la Magdalena penitente de la
Catedral, o en los distintos pasajes de la Sagrada Familia repartidos por la geografia na-
cional y que cuentan con brillantes exponentes, por supuesto, en distintas colecciones
de Granada, pero también en Priego de Cérdoba, en el Museo Nacional de Escultura de
Valladolid o en los fondos del Victoria & Alberto de Londres (Sdnchez-Mesa, 1972: 165-
226). Otro tema frecuente en este soporte lo supusieron las distintas versiones que ofre-
cié del Divino Infante dormido sobre tierno lecho y que vienen a acentuar el notable
carisma artistico de tamano genio polifacético (Arjona y Gémez, 2021: 17-24).

Precisamente, en las terracotas de estas tltimas temadticas resefiadas se encuentran
estilemas que sientan semejanzas mds que clarificadoras para sostener la atribucién
del grupo escultérico del Descanso en la huida a Egipto. Asi pues, en el caso de la figura de
la Virgen con el nifio, tanto el esquema compositivo, como la disposicién de pafios o el
trabajo de los elementos capilares, es algo que se repite en otros grupos del mismo so-
porte y temdtica parecida, como La Virgen con el Nifio y san Juanito del Museo Nacional de
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Escultura, datado hacia 1715, o la pieza homdénima y de cronologia similar, que se custo-
dia en coleccién particular madrilefia, si bien en esta Gltima la Virgen también aparece
con la cabeza descubierta a diferencia del ejemplo vallisoletano (Sdnchez-Mesa, 1972:
182-183). Algo similar ocurre con la forma de trabajar a Jesus nifio dormido, lo que hace
en una disposicién y gesticulacidén que es visible, en formato mayor, en los modelados
de este tema que en los tltimos afos han proliferado en el mercado de antigiiedades
(Arjona y Gémez, 2021: 64-67).

No obstante, el tipo femenino trabajado en la pieza de nuestro interés se corres-
ponde con el dltimo modelo en que evolucionan las efigies femeninas de Risuefio, a
partir de 1717, cuando abre en el drea jiennense su ultimo nicho de mercado. En esta
etapa final de su carrera realizé para los carmelitas descalzos de Ubeda una imagen de
Santa Teresa de Jesuis sentada en su escritorio (Sdnchez-Mesa, 1972: 187-227), en la que
desarrolla una mascarilla no tan carnosa ni redondeada como en los barros de Madrid
y Valladolid, sino mas ovalada y de tabique nasal afilado, como en nuestro Descanso, lo
que motiva su acotacién cronoldgica en esta fase. Un tipo que también lega en Granada
a partir de 1720, para las representaciones andréginas de los arcangeles del retablo ma-
yor de la Parroquia de San Ildefonso (Sdnchez-Mesa, 1972: 211-224).

Por su parte, la figura de san José probablemente sea en su composicién la més ori-
ginal de este grupo, pues rompe con el tipo rudo que habitualmente aparece en otras
terracotas, como la de San José con el Nifio, asimismo conservada en el Museo Nacional de
Escultura (Orozco, 1956: 76-82). Para empezar, plantea un san José postrado, disposicién
de la que él mismo habia explorado sus posibilidades escultéricas en el atico del men-
cionado retablo o en el tondo de la fachada principal de la Catedral granadina, inspira-
do por la pintura de Cano (Sdnchez-Mesa, 1972: 209-211). A continuacién, la particular
disposicién de las manos imita la aportada genuinamente por Mora en sus efigies de
la Virgen de los Dolores de 1671 o en el San Brunito de hacia 1709 (Gallego, 1925: 87-114).
Para la cabeza, Risuefo tomara de Diego de Mora un tipo masculino que solo se registra
asimismo en su ultima etapa, mas suavizado, elegante y con dpices de amaneramiento,
como en el caso del San José de la Iglesia del Carmen de Antequera.

Dolorosa, Diego Sanchez Sarabia

1749-1769. Talla en madera policromada. 160x47x33. Coleccién particular (Fig. 7).

Este dltimo apartado se revestira de una mayor brevedad, pues la dltima de las pie-
zas que centra el interés de este articulo es una dolorosa vestidera, de candelero, de la
que solo son valorables su rostro y sus manos, dado que el resto de la talla supone una
estructura bésica para recibir postizos, como bien es sabido. En todo caso, se trata de
una dolorosa de buena ejecucidn, que cuenta con un esquema de rasgos faciales clara-
mente personales, lo que facilita la labor de estrechar una atribucién. Y es que, posible-
mente, nos encontremos ante una de las tltimas dolorosas de importancia salidas de la
escuela granadina de un Barroco ya tardio.
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Fig. 7. Diego Sdnchez Sarabia (atrib.) Dolorosa (1749-1769). Talla en madera policro-
mada. 160x47x33. Coleccién particular.

Asi, puede apreciarse cémo la estructura mantiene todavia la herencia marcada por
José de Mora que, para potenciar la intensidad emocional encerrada en un dnimo in-
trospectivo, inclinaba levemente la testa de las dolorosas hacia uno de sus lados, cons-
trifiendo la composicidn en una elipse, lo que serd mantenido por insignes sucesores,
como José Risuefio, su hermano Diego de Mora, Torcuato Ruiz del Peral (Lépez-Guada-
lupe, 2008: 345-380) o el autor de esta dolorosa que nos ocupa. Ademds, la inclinacién
de la cabeza condiciona la representacién en tensidn de los tendones de un cuello corto,
acusando el naturalismo expresivo del gesto roto de dolor. Sin embargo, en la confor-
macién del semblante, de los estilemas profundos y aguilefios de los Mora apenas queda
rastro.
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Fig. 8. Diego Sanchez Sarabia
(atrib.) Dolorosa (1749-1769).
Talla en madera policromada.
160x47x33. Coleccién particu-
lar.

De este modo, se aprecia una mascarilla ovalada y algo mds recortada que las que
eran comunes en las dolorosas de aquellos. La faz se presenta simétrica y algo enjuta;
no es para nada uno de estos tipos femeninos carnosos tan comunes en las represen-
taciones de la escuela granadina precedente, sino més acorde con aquellos que son
visibles en la produccién tardfa de Diego Sanchez Sarabia, pudiendo asistirse a una ar-
quitectura de rostro similar en la talla de la Inmaculada Concepcidn que, de manos de
este autor academicista, corona el retablo mayor de la Basilica de San Juan de Dios de
Granada (Lépez-Guadalupe, 2020: 108-123). En ambas obras hay una preferencia por un
tabique nasal recto y no muy pronunciado, pero visiblemente carnoso, al igual que ocu-
rre con los labios. Los ojos, entreabiertos, son grandes y los arcos superciliares rectos,
con presencia de cuatro ldgrimas de cristal (Fig. 8).

Asimismo, al igual que ocurre con dicha talla inmaculista, asi como con otras pre-
sentes en el mismo retablo de manos de Sarabia, como el San Carlos Borromeo (Lépez-
Guadalupe, 2020: 114-115), 0 también en el San Francisco Caracciolo de la Parroquia de San
José (Dfaz, 2021: 425-429), de este mismo autor, las carnaciones resultan por lo general
planas, predominando un tono concreto. En el caso de la Dolorosa sobre la que se ocupan
estas lineas, la policromia estd sometida al dictado de un tono grisaceo y lagubre que,
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sin embargo y como ocurre en las otras tallas enumeradas, se ve interrumpido por el
afloramiento de manchas sonrosadas en barbilla, pémulos, comisuras y parpados, lo
que permite introducir un cierto efecto vivificante en medio de la planitud policroma.
Esta aplicacién sin mayores variantes es la tonica presente también en unas manos que,
por otra parte, aparecen entrelazadas en actitud orante, estando trabajadas con correc-
cidén y sin mayor alarde de virtuosismo.

En definitiva, esta Dolorosa presenta unos estilemas muy particulares que estdn pre-
sentes en otras obras documentadas de Diego Sanchez Sarabia, lo que posibilita fijar
para ella una atribucién de interés, vinculada a un autor relevante del ultimo Barroco
granadino, pero que ain permanece sin estar suficientemente estudiado en su faceta
como imaginero. Esta brillé singularmente durante las dos décadas que estuvo traba-
jando para distintas drdenes religiosas de Granada, entre 1749 y 1769 (Gémez, 2008:
349-352; Lépez-Guadalupe, 2008: 299-301), siendo este el margen cronoldgico por el que
optamos en este estudio para asentar la atribucién de la talla.
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Resumen

Durero abrié en Gijén el afio 1986, casi al tiem-
po que la madrilefia Balboa (1974) todavia se
autoproclamaba como “la sala del pequefio
formato”, al que se dedicarian de forma deci-
dida ambas galerfas. Su promotor, Miguel An-
gel Garcia Guerrero, aposté por un local com-
primido para presentar obra sobre papel. Este
articulo tiene como objetivo recuperar la tra-
yectoria del establecimiento. Para trazar este
relato de més de dos décadas, se ha contado
con el conocimiento directo del local, el testi-
monio del galerista, y el manejo de los cuida-
dos ephemera editados por la firma, ademds de
fuentes documentales y hemerograficas.
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Abstract

Durero opened in Gijén in 1986, almost at the
same time that Madrid’s Balboa (1974) still
proclaimed itself as “the small format exhi-
bition hall”, to which both galleries would
dedicate themselves decisively. Its promoter,
Miguel Angel Garcfa Guerrero, opted for a
compressed venue, prepared to present works
on paper. The purpose of this article is to re-
cover the trajectory of this establishment.
In order to trace this story of more than two
decades, a direct knowledge of the premises,
the testimony of the gallery owner, and the
handling of the ephemera carefully published
by the firm, as well as other documentary and
newspaper sources, have been used.

Keywords: Galerfa Durero; Miguel Angel Garcfa
Guerrero; Art Gallery; Small format;  Gijdn,
Asturias; 20th century.
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Justificacién

En los tltimos afios han proliferado los estudios monograficos referidos a los estableci-
mientos comerciales ligados a la actividad expositiva', cuyo papel resulta esencial para
comprender el sistema del arte del dltimo siglo y asimismo para completar la trayecto-
ria de la mayor parte de los artistas (expositores en las galerias) que protagonizaron el
circuito a lo largo de ese mismo tiempo.

En el caso espafiol, se trata casi siempre de iniciativas inconexas impulsadas por
museos, instituciones y universidades o las propias galerias, en directa relacién con
la adquisicién o donacién del archivo de alguna firma destacada o de un promotor in-
fluyente. No faltan, en ese mismo sentido, las memorias? escritas por varios de estos
agentes cuya actividad en ocasiones se extiende por varias décadas en el llamado sector
primario del arte. Por otra parte, ya existen varios estudios de conjunto que exploran
la relevancia de los negocios activos durante decenios en algunas regiones y especial-
mente en ciudades grandes y de mediano tamafio, siendo los dmbitos cataldn (Hueso
i Mufioz, 2006) y especificamente barcelonés (Vidal Oliveras, 2013), los més atendidos
por la historiografia hasta la fecha. La existencia de un trabajo de conjunto sobre el
contexto madrilefio, solamente tratado en unas pocas aproximaciones (Fernandez-Po-
lanco, 1988; Alarcd, 1991), seria central para impulsar los estudios sobre galerfas de arte
en nuestro pafs. Sin embargo, el impulso de la biblioteca del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Soffa fue relevante durante el tltimo periodo de entresiglos, en que prepard
muestras temporales, acompariadas de sus respectivos catalogos, acerca de las galerfas
Multitud® de Madrid y Sur* de Santander, celebradas respectivamente en 1995 y 1996,
interrumpiéndose esta linea programatica con Cadaqués® ya en el ano 2004. También
las importantisimas salas fundadas en la capital por Aurelio Biosca® (Mercader, 1997:
206-217;Tusell y Biosca, 1998) y Juana Mordd’ (cat. exp. 1985, 1989 y 2011) recibieron
atencién en forma de exposiciones, tesis doctorales y publicaciones.

1 Incluso el Centro Pompidou de Paris prepard recientemente un nimero del prestigioso Cahiers d’Art, consagrado a
homenajear a los grandes marchantes y galeristas que operaron en Francia en el siglo XX. Véase Briend, 2020.

2 Uno de los casos mds interesantes y extensos corresponde al escritor y galerista Manuel Arce, quien publicd sus
valiosas memorias (Arce, 2010). Durante décadas estuvo a cargo de una de las salas comerciales més relevantes del
circuito periférico espafiol, Sur, radicada en Santander desde 1952.

Asimismo, también resultan de utilidad las del marchand y galerista vasco asentado en Madrid, Miguel Espel, pues
transitd, como en el caso que nos ocupa, entre el mercado primario y el secundario a lo largo de su reconocida tra-
yectoria (Espel, 2013).

3 Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 1995.

4 MNCARS, 1996. La atencidn prestada a este establecimiento cdntabro prueba desde el museo la necesidad de ahondar
en el conocimiento de las galerfas de arte periféricas habidas en nuestro pafs.

5 Molins, 2004.

Entre la amplia historiografia sobre este establecimiento, resulta de especial interés el trabajo de Laura Mercader por
ocuparse especificamente de la etapa mds relevante de la galeria Biosca.

7 Lainfluyente galerista griega asentada en Madrid fue también objeto de varias muestras temporales, publicaciones
y trabajos de investigacién. Al mismo tiempo, el MNCARS prepard una pequefia muestra ain en la antigua sede de la
biblioteca bajo el titulo Archivo de la Galeria Juana Mordé: donacién de Helga de Alvear (2001-2002).
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Sin embargo, son cientos los nombres propios que, desde circuitos ricos y bien ver-
tebrados como el cataldn o el madrilefio, pero también desde las plazas més alejadas,
precisan de un estudio cientifico que visibilice su contribucién.

Por otra parte, ademds de un negocio que aspira a ser rentable, una galeria de arte
es una realidad arquitectdénica, que en gran medida condiciona lo que muestra, alma-
cena y distribuye. Muchas de las mas exitosas firmas de este complejo sector operaron
en espacios exiguos y poco lucidos. Sin embargo, este fue evolucionando y ofertando
locales que se adaptaban a las pretensiones y necesidades de sus promotores, ganando
en metros lineales de pared y altura para presentar pinturas de un mayor tamano, ten-
dencia constatable desde los anos ochenta del pasado siglo.

Nuestro estudio pretende sumar una pagina mas a la historia de los establecimien-
tos dedicados a la exhibicidn y venta de obras de arte, poniendo asf el foco en un ne-
gocio del norte de Espana cuyo propietario decidid, tras experiencias anteriores a las
que también nos referiremos, dedicarse casi en exclusiva a la obra de pequefio formato.

Para construir nuestra historia hemos accedido a fuentes privilegiadas, entre las
que se cuenta el propio testimonio del galerista, ademas del conocimiento del local, asi
como a la consulta de los cuidados ephemera editados por la galerfa con motivo de sus
exposiciones, complementados con el manejo de otras fuentes documentales y heme-
rograficas. Catdlogos de mano y prensa son, en buena medida, los materiales en que se
vislumbra la actividad de las galerfas de arte y solamente en base al manejo de ambos,
casi siempre tendentes a desaparecer, se pueden trazar las historias de los comercios
artisticos.

Durero: concepto y origen

Algo més de una década antes de que abriese la galerfa Durero, se asenté en Madrid otra
empresa de largo recorrido que se harfa un hueco en el concurrido comercio artistico
de la capital en los vividos afios de la Movida, momento en que se “afirm¢ la pintura”
(vidal Oliveras, 2013:148). Se trataba de la Galeria de Arte Balboa (1974), con sede en el
nimero 13 de la calle Nufiez de Balboa y consagrada a la escultura y pintura de peque-
fias proporciones (Calvo Serraller, 1992: 53)°. Seguia de este modo el camino de la espe-
cializacién que habfan emprendido otros establecimientos, como Serie (1970), instalada
en el nimero 27 de la calle Ramén de la Cruz y dirigida por José Luis y Guillermo Ponce
y Pepe Aylldén, que estaba centrada en la comercializacién de obra mdaltiple, principal-
mente escultdrica (Calvo Serraller, 1992: 398-399 y 401).

En cuanto a la venta de obra pequeiia, ya en la década de los afios setenta, hubo
experiencias innovadoras como el llamado Hipermerc’Art, “un supermercado de obras

8 En el dmbito barcelonés, Salvador Riera adapté su veterano local, antes denominado Dau al Set, para presentar la
pintura de los afios ochenta en un white cube.
9 Lasala fue fundada por Teresa Corredera.
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de pequefio formato y precio asequible dirigido al gran pdblico” (Vidal Oliveras, 2013:
194), proyectado por la veterana Sala Vingon de Barcelona.

Sin embargo, esta idea choca claramente con el cuidado e inteligentemente diri-
gido proyecto de la firma Durero, orientado al pequefo coleccionista local y también,
como veremos, al institucional. El arranque de este negocio dedicado a la exhibicién
y transaccién de obras de arte y asentado en la periférica ciudad de Gijén en la mitad
de la década de los afios ochenta, es consecuencia de la redimensién y prudencia de su
promotor, Miguel Angel Garcfa Guerrero, tras varias experiencias anteriores. Asf, su
propietario fue socio fundador de otros dos locales cuya dedicacién estuvo mas préxi-
ma a la comercializacién de antigiiedades que a una galerfa de arte propiamente dicha.
Sin embargo, aquellas dos empresas, Labra (1974-1978) y Tioda (1979-2017), operaron
en el sector primario. La puesta en marcha de estos establecimientos entroncaba en
la década de los afios setenta con una tendencia bien ejemplificada en el rico circuito
barcelonés por Artur Ramén, firma que en 1973 abrié el local homénimo que suponia
“la integracién de la galerfa al comercio de anticuario” (Vidal Oliveras, 2013:186) y a la
celebracién de exposiciones monograficas. Pero el modelo cataldn inspiré ademds “la
incorporacién de figuras olvidadas de la tradicién” (Idem), en este caso principalmente
asturiana de los siglos XIX y XX. Este principio siempre estuvo presente en el ideario
profesional de Garcia Guerrero y se observa en la programacién de su galeria.

Otras circunstancias que debieron influir en la orientacién de Durero, fue el claro
fin de ciclo de las galerias surgidas en la década de los afios setenta, Tassili (1970-1979)
y Tantra (1974-1978), que desempefiaron un papel hegeménico y central en el endeble
circuito asturiano. También hubo otros intentos fracasados poco tiempo antes, como
Juan Gris (1979-1982) o Margall (1982-1984)"°. Ante este volatil panorama del sector, Gar-
cfa Guerrero opté por formular un tipo de negocio de reducidas dimensiones fisicas y
de discreta presencia en la ciudad. Fijé asi un modelo de sala de arte sostenible, bien
emplazado y preparado para presentar muestras de obra sobre papel y pinturas de for-
mato reducido.

El nombre del comercio, tercero de los cuatro con que se vincul6 profesionalmente
Miguel Angel Garcia Guerrero' (Torazo, Cabranes, 1940), se debe a la devocién de este
por la historia de la pintura y en concreto por la del pintor y grabador alemédn'2,

10 Consultese el estudio individualizado de estos tres dltimos establecimientos en Aparicio Vega, 2015, pp. 425-436, 452-
457 y 595-599,

11 Previamente este galerista colabord en la galeria dirigida por su hermano José Luis en Labra, se habia asociado con
Juan José Garcia Castafiedo (1932-2016) en la firma Tioda. Sobre las galerias Labra y Tioda, constltese Aparicio Vega,
2015, pp. 436-452 'y 487-492.

12 Numerosas informaciones incluidas en este trabajo y que estdn relacionadas con la arquitectura de la galerfa, el siste-
ma de montaje y las obras de remodelacién se fundamentan en varias entrevistas mantenidas con el propio galerista
en su establecimiento entre 2003 y 2005. Agradezco la exquisita atencidn y la valiosa informacién proporcionada por
Miguel Angel Garcia Guerrero.
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Todas las obras que comercializaba este galerista eran entregadas a sus comprado-
res con su correspondiente marco. Esta circunstancia se daba incluso en el caso de la
obra sobre papel®.

La apertura tuvo lugar en el otofio de 1986 y se interrumpid en octubre de 2001 por
las obras acometidas en el inmueble. Después de ese paréntesis®, la propiedad pidié
el retorno y volvié a instalarse en unas instalaciones mejoradas. Cumplidos tres afios
desde el cierre forzoso por obras del edificio, Durero reabrié™ el 30 de julio de 2004
con una muestra colectiva que incluyé piezas de Luis Fernandez, Orlando Pelayo, Aure-
lio Suérez, José Andrés Gutiérrez, Melqufades Alvarez, Reyes Diaz y Miguel Galano. Sin
embargo, poco mds tarde, se produjo el traspaso de la empresa, que unicamente operé
hasta junio de 2008.

Emplazamiento urbano. La arquitectura de la galeria

La galerfa Durero, cuya licencia de apertura fue concedida el 28 de agosto de 1986, es-
taba en el bajo izquierdo de la planta baja del edificio ndimero 26 de la calle Covadonga,
en el entorno del transitado Paseo de Begofia, localizacidn elegida con el fin de aumen-
tar las posibilidades de éxito comercial. A diferencia de la librerfa Cornién'’ (1981), muy
préxima, no dependia de otro negocio principal.

13 Informacién facilitada por Miguel Angel Garcfa Guerrero.

14 Mientras tanto, Garcia Guerrero siguid trabajando en un local préximo, situado en la calle Cura Sama, esquina con
Marqués de Casa Valdés 12.

15 La galerfa “una vez finalizadas las obras de rehabilitacién del edificio de calle Covadonga n° 26” reanudé su actividad.

Sobre esta cuestién véase la carta dirigida por Miguel Angel Garcia Guerrero a sus clientes fechada en Gijén el 29 de
julio de 2004. Constltense también: Angel Antonio Rodriguez, “Reapertura de la sala Durero”, en EI Comercio, Gijén,
29 dejulio de 2004, p. 71; Angel Antonio Rodriguez, “Experiencia galeristica”, en El Comercio, Gijén, 5 de julio de 2004,
p.71
A partir del 1 de abril de 2006, la galerfa cambid de propietarios por jubilacién de Garcia Guerrero. Desde el principio
se mantuvo la idea de que el traspaso no alteraria la direccién artistica. Sin embargo, la clausura definitiva se produjo
a finales de junio de 2008.
Véanse: carta dirigida a sus clientes por Lucfa Marmiesse Fernandez y Miguel Angel Garcia Guerrero fechada en
Gijén el 30 de marzo de 2006; Asociacién de Galerfas de Arte Contemporaneo del Principado de Asturias: Entre Arte I1.
Oviedo, Obra Social y Cultural de Cajastur, 2007, p. 97 [cat. exp.]; Paché Merayo, “La veterana sala Durero abre nueva
etapa con un relevo en la direccién”, en El Comercio, Gijén, 3 de abril de 2006, p. 50; “La sala de arte Durero de Gijén
cierra tras veinte afios de existencia”, en https://www.elcomercio.es/gijon/20080614/sociedad/sala-arte-durero-
gijon-20080614.html [Consultado el 21 de julio de 2021].

16 Archivo Municipal de Gijén (AMG, Gijén), caja 4378, documento 25, fols.1 y 10. Habia sido solicitada el 29 de julio de
1986.

17 Radicada en la calle La Merced, se refundd en 1981, si bien desde justo veinte afios antes se dedicaba a la venta de
libros. Ambas, Atalaya (a partir de 1964) y Cornién, también mantuvieron una intensa actividad expositiva. Su andlisis
queda recogido en: Su andlisis queda recogido en Aparicio Vega, 2015, pp. 316-322 y 544-561.
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Fig. 1. Fachada del local que ocupd la Galer{a Durero, Gijén. Fotografia del autor.

Pese a su excelente ubicacién, subrayada por la proximidad geografica a otras ga-
lerfas gijonesas (Altamira, Cornién), esta nueva sala mantuvo una presencia discreta en
el panorama local, reflejo de la personalidad de su promotor. El comercio era visible a
pie de calle (Fig. 1) desde los dos unicos huecos de su estrecho frontis, ocupados por
la puerta de ingreso y un abreviado escaparate. También se dispuso en el frente un
sencillo expositor vitreo sujeto en que se colocaba el cartel editado con motivo de cada
muestra, todo ello realzado con dos toldos, uno sobre la puerta y otro sobre la vitrina'®,

La tienda se instalé en una antigua construccidn fechada hacia 1894 que estuvo a
punto desaparecer”. En la galerfa eran visibles los “pies derechos de columnas de hie-
rro fundido”®, que caracterizaban a estos locales decimondnicos y condicionaron las
propuestas expositivas. Sin embargo, el espacio® (Fig. 2), que describia una forma en

18 Informacién facilitada por Miguel Angel Garcfa Guerrero. Los toldos fueron suprimidos con la consabida reforma del
local.

19 AMG, Expte. 2719/1977, fols. 1, 1v, 2, 3, 14v, 16-18. Riva Batalla, Jesds: “Ruina edificio nim. 26 de la calle Covadonga”,
1977.
Véase AMG, Expte. 2719/1977, fols. 100 y 114.

20 AMG, Expte. 2719/1977, fol. 66.

21 AMG, caja 4378, documento 25, fol. 7. En el plano manuscrito que se recoge en este expediente, a pesar de su cardcter
abreviado, aparecen las medidas referidas. Informacién ampliada por el galerista.
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ele, reflejaba la racionalidad y sencillez buscada por la empresa. Sumaba asi al salén de
70 m? una trastienda alojada en otros 30%

Fig. 2. Planta de la Galeria
Durero, Gijén (1986). Archi-
vo Municipal de Gijén.
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Ademds, tenfa un martillo a la parte derecha, con lo que el Gltimo tramo de la sala se
ensanchaba. Tras este, un tabique separaba la oficina, en convivencia con un pequefio
almacén de obra al fondo (izquierda) y un aseo®. Una mampara diferenciaba dos am-
bientes, si bien fue suprimida en 2004, ganando asf en diafanidad y sacrificada junto a
las columnas de hierro®.

La remodelacidn se tradujo en un espacio bien distribuido y en evidentes mejoras
en cuanto a infraestructura de almacenaje se refiere. No obstante, siempre se conservé
la primitiva placa, disefiada por el broncista Jesis Moreta (Plasencia, 1952) y colocada
sobre la fachada desde 1986%.

22 Datos aportados por el galerista.

23 AMG, caja 4378, documento 25, fol. 7. Interpretacién a partir del plano casero hecho a escala 1/100 y adjuntado al
expediente.

24 Informacién facilitada por Miguel Angel Garcia Guerrero.

25 AMG, caja 4378, documento 25. Dentro de este expediente se incluye otro, el ndm. 9.425, con fecha de entrada 8 de
octubre de 1986, fols. 1,4 y 5.
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Figs. 3 y 4. Trastienda y
sala de exposiciones tras
las obras de remodela-
cién (2004). Fotograffas
del autor.

La trastienda (Fig. 3) alcanzd los 42 m? y contaba con una cajonera para obra sobre
papel. Por ultimo, se instalé alli un depdsito con peines para almacenar las pinturas?.

Los paramentos se inauguraron entelados, pero pocos afios después se optd por pin-
tarlos al temple en el semi-blanco que caracterizé siempre el aspecto del local?””. Pronto

26 Informacién facilitada por Miguel Angel Garcfa Guerrero durante la entrevista-visita guiada al nuevo espacio llevada
a cabo en la galerfa el 30 de julio de 2004.
27 Idem.
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Garcia Guerrero logrd un espacio lo més neutro posible, logrado mediante paredes re-
cubiertas de pladur.

En cuanto al sistema de colgado, las delicadas condiciones del viejo caserén imposi-
bilitaban el clavado directo, obligando a instalar rieles a los que se enganchaban varillas
de acero de diferente longitud en funcién del tipo de obra expuesta®. Después de la
reforma (Fig. 4), se continué con las varillas que pendian de un carril pegado al borde
superior perimetral del muro. Se empled un sistema de iluminacién de la casa Erco, con
focos dirigidos, pero con bombillas normales de 100 W, no de proyeccién. El pavimento,
en tono crema suave, destacaba por su brillo y sus calidades marméreas.

Linea programatica y trayectoria

Miguel Angel Garcia Guerrero se propuso ofertar una linea marcada por la calidad y el
cuidado en todos los aspectos que afectaban al proceso de exposicidn y venta, pero el
negocio debfia ser viable en términos econdmicos.

La relacién anterior del promotor con el arte anticuario, principalmente pictérico
y debido a artistas de entresiglos, hizo que al principio vendiese ese mismo producto
a sus clientes. Sin embargo, se observa una radpida evolucién hacia los artistas vivos,
buscando siempre valores seguros y sin dar cabida a un arte experimental. Se rehufa el
arte joven y solamente se reunia el trabajo avalado de forma reiterada por los criticos
locales y nacionales. A veces, incorporé a autores propios de galerias mas conservado-
ras y comerciales”. Pero Garcia Guerrero llegé a la conclusién de que “la mejor forma
de comercializar arte era hacerlo con el contemporaneo™.

La presentacién publica de la galeria tuvo lugar el 12 de noviembre de 1986, con
una muestra de Carolina del Castillo* (Gijén, 1867-1933). Esta direccién artistica de los
comienzos pretendia el afianzamiento de las ventas y recuerda lo acontecido en otro
negocio gijonés, Botticelli (1972), estrenado catorce afios antes por Mariano Moré (Gijén,
1899-Oviedo, 1974), precisamente el segundo expositor de la sala®2.

Ya en la segunda mitad de los ochenta destacaron las exposiciones de Manuel Viola®
(Zaragoza, 1916- El Escorial, 1987), Felipe Criado* (Gijén, 1928-A Corufia, 2013), Auro-

28 Idem.

29 Folleto exposicién [en adelante exp.] Cinco pintores figurativos actuales. Gijén, Durero Sala de arte, del 20 de noviembre
al 9 de diciembre de 1987.

30 Juan José Barral, “Galeristas, el arte de exponer”, en La Nueva Esparia, Oviedo, 29 de marzo de 1992 [Entrevista].

31 Catélogo mano exp. Carolina del Castillo. 1867-1933. Gijén, Durero Sala de Arte, del 12 de noviembre al 12 de diciembre
de 1986.
Entre noviembre de 1986 y septiembre de 2000 la galerfa prepard 111 exposiciones. Este balance lo redacté el propio
galerista. Agradezco a Miguel Angel Garcfa Guerrero la cesién del listado de elaboracién propia que habfa confeccio-
nado con las exposiciones programadas entre esas fechas.

32 Tarjeta. exp. Dibujosy bocetos. M. Moré (1899-1974). Gijén, Durero Sala de Arte, del 19 de diciembre de 1986 al 10 de enero
de 1987.
Acerca de Botticelli, véase Aparicio Vega, 2015, pp. 468-476.

33 Folleto exp. Viola. Gijén, Galeria Durero, del 20 de febrero al 4 de marzo de 1987.

34 Folleto exp. Felipe Criado. Gijén, Galeria Durero, del 15 de mayo al 4 de junio de 1987.
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ra Cafiero® (Madrid, 1940) y Lucio Mufioz** (Madrid, 1929-1998), entre otras. Ademds,
pudo verse a Marixa (Oviedo, 1914-Bayona, Francia, 1995) y su hermana, la ceramista
Bernardette B. Dufourcet “Berna” (Gijén, 1927-Bayona, Francia, 2003)*.

En los noventa, sobresalieron Gomila*® y Manolo Valdés* (Valencia, 1942) (Rodri-
guez, 1995:30), este ultimo con grandes formatos gracias a la colaboracién de Marlbo-
rough.

Eduardo Arroyo*(Madrid, 1937-2018) fue objeto de una exposicién en 1999, aunque
una de las més notables se dedic6 en 1997 a Orlando Pelayo* (Gijén, 1920-Oviedo, 1990),
del que se selecciond un buen niimero de trabajos.

Durero, la galeria de la obra sobre papel

Ademds de pintura, Durero vendié estampas® y dibujos, concediendo un lugar de im-
portancia a la obra sobre papel, fundamentalmente de caracter tnico. Ya en noviembre
de 1990 se expusieron collages y pinturas ejecutadas sobre este fragil soporte®’. Tam-
bién se pudieron contemplar considerables cantidades de multiples y la escultura fue
objeto de exposiciones y de ventas, aunque en menor proporcion.

En las dos décadas de vigencia de este establecimiento, se demostré una especial
sensibilidad hacia el dibujo, en forma de colectivas (algunas de las mejores que albergd
el local).

Durante el verano de 1990 se presentd El papel como soporte* (Fig. 5). Y poco des-
pués, Farreras, acompaiado de Vaquero Turcios y de Sudrez*, exhibié pinturas y co-
llages ejecutados exclusivamente en papel, lo que da cuenta de la variedad técnica de

35 Catdlogo mano exp. Aurora Cafiero. Gijén, Galeria Durero, del 11 de noviembre al 5 de diciembre de 1988.

36 La galerfa prestd una especial atencidn al artista Lucio Mufioz, del que incluso mostré en marzo de 2005 una selec-
cién de estampas ejecutadas entre 1960 y 1994, ademds de dos pinturas sobre papel. Consultense: tarjeta exp. Lucio
Mufioz. Grabados. Gijén, Galeria Durero, del 10 al 30 de marzo de 1989; folleto exp. Lucio Mufioz. Grabados y obras sobre
papel. Gijén, Galerfa Durero, del 11 de noviembre al 8 de diciembre de 1994: folleto exp. Lucio Mufioz. Gijén, Galerfa
Durero, del 31 de octubre al 27 de noviembre de 1996.

37 Tarjeta exp. Marixa. Cerdmicas de Bernardette. Gijén, Galerfa Durero, del 9 al 28 de octubre de 1987.

38 Folleto exp. Juan Gomila. Obra reciente. Gijén, Galerfa Durero, del 4 al 23 de febrero de 1994.

39 El artista volvi a protagonizar otra muestra en la sala. Véase el folleto exp. Manolo Valdés. Las Meninas. Grabados.
Gijén, Galerfa Durero, del 16 de febrero al 31 de marzo de 2001.

40 Se compuso de 16 de las 104 estampas de la Suite Senefelder, dedicada al inventor de la litograffa. Véase Juan Carlos

Gea, “Arroyo homenajea a la litografia en una exposicién en Gijén”, en La Nueva Esparia, Oviedo, 7 de agosto de 1999,

p. 50.

Véase folleto Exposicién de obras de Orlando Pelayo (1920-1990). Pinturas, Dibujos y Grabados. Gijén, Galeria Durero, del 1 al

26 de marzo de 1997. Inclufa un texto de Javier Bardn.

42 En la sala de exposiciones solia haber carpetas con obra gréfica.

43 Tarjeta exp. Farreras-Vaquero Turcios-Antonio Sudrez. Collages y pinturas sobre papel. Gijén, Galer{a Durero, del 29 de no-
viembre al 19 de diciembre de 1990.

44 Tarjeta Exposicion El papel como soporte. Gijén, Galeria Durero, del 3 al 31 de agosto de 1990. Estaban representados Al-
corlo, Arroyo, Barjola, Bores, Alvaro Delgado, Gomila, Navascués, Orlando Pelayo, Sempere, Antonio Sudrez y Aurelio
Sudrez.

Ya en julio de 1988 se fue perfilando la verdadera identidad de la galerfa con Sobre papel. Véase cartel exp. Sobre papel.
Gijén, Galerfa Durero, julio de 1988. Véase cartel exp. Sobre papel. Gijén, Galeria Durero, julio de 1988.

45 Tarjeta exp. Farreras-Vaquero Turcios-Antonio Sudrez. Collages y pinturas sobre papel. Gijén, Galer{a Durero, del 29 de no-

viembre al 19 de diciembre de 1990.

~
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los “papeles” ofertados por la galeria Durero, si bien la presencia de la estampa® no fue
tan destacada como en las galerias ovetenses Benedet y Tassili”. Sin embargo, Guerrero
asegurd que no presuponia el éxito obtenido en algunas exposiciones que dedicé a este
género. Asi, declaré que “hice una exposicién de obra grafica de Lucio Mufioz y tuvo
una aceptacién enorme, aunque yo no lo esperaba”.

EXPOSICION

EL PAPEL COMO SOPORTE

3/ 31 DE AGOSTO 1990

Alcorlo

Arroyo

Barjola

Bores

Alvaro Delgado
Gomila
Navascues
Orlando Pelayo
Sempere
Antonio Suarez

Aurelio Suarez

GALERIA DURER

Fig. 5. Tarjeta exposicién El papel como soporte,
Galerfa Durero, Gijén, 1990. Archivo del autor.

46 Era singular la forma de introducir a expositores del circuito nacional mediante la presentacién exclusiva de obra
gréfica y otros trabajos sobre papel. En otras ocasiones, se mezclaban originales y estampas con el fin de facilitar las
ventas. Véanse: catdlogo mano exp. Manolo Valdés. Grabados y obras sobre papel. Gijén, Galerfa Durero, del 3 al 31 de
mayo de 1995; catdlogo mano exp. Lucio Mufioz. Grabados y obras sobre papel. Gijén, Galerfa Durero, del 11 de noviembre
al 8 de diciembre de 1994.

47 Sobre estas dos histdricas galerias ovetenses: Aparicio Vega, 2018, pp. 395-416; Aparicio Vega, 2020, pp. 181-201.

48 Juan José Barral, art. cit.
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Sin duda, uno de los signos distintivos de la galeria era la oferta permanente de obra
de pequefio formato® (Figs. 6-8) (pinturas, esculturas, dibujos y estampas), algo en lo
que hasta esta fecha no se habfa insistido de forma tan clara. Esto aumentaba las op-
ciones de venta, dado su menor precio, pero ademds se amoldaba perfectamente a las
posibilidades espaciales de la galeria de exposiciones y del almacén, mas bien escasas y
a otros condicionantes que la limitaban. Con este escueto argumento se solian montar
exhibiciones colectivas que aligeraban los depésitos de obra. Se trata, por tanto, de la
sala del pequeio formato en Asturias. Esta circunstancia era aprovechada especialmen-
te en invierno. Asi, en diciembre de 1993 lo que podria ser una colectiva de navidad
acabo siendo una muestra en que el reducido tamario de las piezas era protagonista,
repitiéndose al menos en 1994, 1995, 1997, 1998 y 1999 con similar concepto®. Algo pa-
recido ocurrid respecto a la escultura®, aunque en menos ocasiones.

PEQUENO FORMATO

PEQUENO FORMATO

Figs. 6y 7. Cubiertas fo-
lletos exposiciones Pe-
queno formato, Galerfa

GALERIA DURERQ  Durero, Gijén, 1991 y

COYADONGA. 26 - 33261 GIJON - TELEFONO S8 535 30 82 1997.Archivo del autor.

49 Catédlogo mano exp. Pequefio Formato. Gijén, Galerfa Durero, del 22 de noviembre al 18 de diciembre de 1991.

50 Véanse: folleto exp. Pequefio formato. Gijén, Galerfa Durero, del 11 de diciembre de 1993 al 23 de febrero de 1994; fo-
lleto exp. Pequerio Formato. Gijén, Galeria Durero, del 9 de diciembre de 1994 al 6 de enero de 1995.
Consultese también: folleto exp. Pequerio formato. Gijén, Galeria Durero, del 11 de diciembre de 1995 al 6 de enero de
1996; folleto exp. Pequefio Formato. Gijén, Galerfa Durero, del 19 de diciembre de 1997 al 15 de enero de 1998; folleto
exp. Pequerio Formato. Gijon, Galerfa Durero, del 19 de diciembre de 1998 al 15 de enero de 1999; folleto exp. Pequefio
Formato. Gijén, Galerfa Durero, del 10 de diciembre de 1999 al 15 de enero de 2000.

51 Folleto exp. Pequefias esculturas, Gijén, Galer{a Durero, del 20 de diciembre de 1991 al 7 de enero de 1992.
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Guerrero cuidé su depdsito, pero en torno a siete u ocho exposiciones individuales
eran organizadas cada temporada.

En verano® se solfa exhibir al tiempo el trabajo de entre tres y cinco artistas. Eran
buenas ocasiones para descubrir obras inéditas de Luis Ferndndez y de Aurelio Sudrez®.
Lo que ofertaba Garcia Guerrero coincidia muchas veces con lo que el critico Mariano
Navarro afirmaba acerca de que “De los varios placeres que puede depararnos la visita
a una exposicidn colectiva, uno de los principales es el de contemplar una seleccién
de obras, que, pese a sus diferencias, coincidan, sin embargo, en una riqueza pareja de
factura” (Navarro, 1997:30).

4

PEQUENO FORMATO

Luis Fern,

Clpies o pa s ES

Fig. 8. Folleto [anverso y reverso] de la exposicién Pequefio formato, Galerfa Durero, Gijén, 1998. Archivo
del autor.

52 Véanse a modo de ejemplo: folleto exp. Luis Ferndndez. Aurelio Sudrez. José M* Navascués, Durero Sala de Arte, Gijén,
del 25 de agosto al 30 de septiembre de 1989; folleto exp. Aurelio Sudrez /Antonio Sudrez /José M® Navascués/Melquiades
Alvarez, Gijén, Galerfa Durero, del 3 al 31 de agosto de Consultese ademds el catélogo libro de la exp. Luis Ferndndez/
Aurelio Sudrez/Antonio Sudrez/Navascués/Melquiades Alvarez. Gijén, Galerfa Durero, agosto/septiembre de 2000.

53 Folleto exp. Horizontes. Gijén, Galerfa Durero, del 3 al 28 de febrero de 2005.
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La exposicién mds importante promovida por la sala, siempre siguiendo el leitmotiv
del pequeno formato la dedicé por entero al pintor Luis Ferndndez*(Oviedo, 1900-Pa-
ris, 1973), autor que ahora serfa definitivamente atendido, en paralelo a la labor desa-
rrollada por el Museo de Bellas Artes de Asturias. La exhibicién, de medida produccién
contd con hasta treinta y cinco obras dibujadas por Fernandez entre 1926 y 1970. Ya en
octubre de 2004, se presentaron pinturas de Aurelio Sudrez* (Gijén, 1910-2003). Tam-
bién fueron significativas las exposiciones del escultor José Maria Navascués®® (Madrid,
1934-Oviedo, 1979).

La galerfa gijonesa colabord con otras salas foraneas, principalmente Juana Mordé,
Helga de Alvear, Serie, Estiarte, Marlborough, Maeght, Metta, Soledad Lorenzo y Rayuela®.
Ademds, llevé a Parfs®® y Frankfurt® a unos pocos expositores.

Durero edité dipticos de cuidada factura referidos a la préctica totalidad de sus ex-
posiciones. Publicé también otros cuidados catdlogos-libro, siempre de pequefio tama-
flo, pero en ningln caso abordé la preparacién de carpetas ni de libros de artista®.

La clientela institucional de Durero. El cierre del
negocio

Los museos de Oviedo y Gijon tienen piezas procedentes de la galeria®, que vendid par-
te de los fondos de dibujo y estampas de Ferndndez a la principal pinacoteca asturiana,
destacando el delicioso calco de Marine (Palacio Alvarez, 2001: 92-93), vendido en agosto
de 1998. También ingresd el afo 1991 una escultura de Navascués (Soto Cano, 2021:95)%,

Esto prueba que una politica programdtica rigurosa y el esforzado e inteligente se-
guimiento de la obra de una artista puede ser cultivada por una galeria de arte también
de provincias y ello se traduce en adquisiciones institucionales.

54 Véase catdlogo exp. Luis Ferndndez. Dibujos. Gijén, Galer{a Durero, del 5 de junio al 31 de julio de 1998. J. Bardn es el
autor del extenso estudio titulado “Dibujos de Luis Ferndndez”. Este libro de pequeias proporciones fue el modelo
adoptado para otros editados por Guerrero. Su elegante y sobrio disefio estuvo a cargo de Juan Carlos Villaverde
Amieva.

Consultese también folleto exp. Luis Ferndndez (1900-1973). Dibujos. Gijén, Galeria Durero, del 5 de junio al 31 de julio de
1998. Esta importante individual se hizo en colaboracién con Yvonne Ferndndez, viuda del artista.

55 Destaca el papel de M. A. Garcia Guerrero por la recuperacién de Aurelio Sudrez, efectuada en vida de este. Véase
catélogo exp. Aurelio Sudrez (1910-2003). Pinturas. Gijén, Galerfa Durero, del 21 de octubre al 27 de noviembre de 2004.
Se expusieron 17 bocetos, 6 guaches y 6 dleos.

El diario La Nueva Espafia patrocind otra monografica del artista, esta vez dedicada a los bocetos. Véase catélogo exp.
Aurelio Sudrez (1910-2003). Bocetos. Gijén, Galerifa Durero, del 2 de junio al 9 de julio de 2005.

56 Véanse: folleto exp. Navascués.1934-1979. Gijén, Durero Sala de Arte, del 21 de octubre al 9 de noviembre de 1988; tar-
jeta. exp. Navascués. Pinturas. Gijon, Galerfa Durero, del 12 de noviembre al 4 de diciembre de 1993; Crabiffosse Cuesta,
1999: 428.

57 Informacién facilitada por Miguel Angel Garcfa.

58 En su stand Unicamente presentd obra de Juan Gomila y Marfa José Vargas Machuca.

59 Véase tarjeta exp. Vargas-Machuca. Art Frankfurt 96. Frankfurt, Galerfa Durero, del 14 al 18 de marzo de 1996.

60 Informacién facilitada por Miguel Angel Garcfa Guerrero.

61 Idem.

62 Se trata de Estaca para estirpar vampiros (1975).
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Poco antes de retirarse del sector, Garcia Guerrero quiso recuperar su aficién por el
arte antiguo, demostrada con las exposiciones que colgd de las series de obra estampa-
da por Francisco de Goya®.

Conclusiones

La galerfa Durero cumplié su cometido con rigor y profesionalidad. Por ello, enlazé
con el espiritu de otras empresas anteriores de muy diferente perfil en que también
se primaba la calidad ajustada a la realidad del mercado asturiano®. La discreta y seria
actitud de su responsable posibilitd por un lado la introduccién definitiva en la galeria
de la delicada obra de un pintor de proyeccién internacional, Fernandez y, por el otro,
la inteligente insercién de una casi desconocida figura del arte asturiano autoexiliada,
Aurelio Sudrez, que hace pocos afos fue incorporada al relato general de la plastica
espafiola de la posguerra (Jiménez-Blanco, 2016: 204 y 341)%. También ejercié un papel
destacado como intermediario en la valoracién de la obra de pequefio formato y sobre
papel por parte de los coleccionistas locales, a los que orienté eficazmente, en caso
analogo al de Fernandez Castafién en Tassili, aunque sin la proyeccién mediatica, inte-
lectual y tedrica de aquel.

Miguel Angel Garcia Guerrero, al igual que unos pocos més profesionales asturianos,
se aproxima a la figura del “galerista formador”®, que con sus conocimientos y su labor
expositiva contribuyé a educar al coleccionista. El establecimiento gijonés sobrepasé
las dos décadas de supervivencia, sucumbiendo poco antes de la crisis financiera de
2008.

Fuentes documentales
Archivo Municipal de Gijén: Expte. 4378, documento 25; Expte. 2719/1977.

63 Véanse: folleto exp. Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828). Exposicién y venta de grabados de la 7¢ edicién de Los Desastres
de la guerra estampados en la Calcografia Nacional en 1937. Gijén, Galeria Durero, del 28 de julio al 15 de septiembre de
2005; folleto exp. Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828). Exposicién y venta de grabados de Los Caprichos estampados en la
Calcografia Nacional. Gijén, Galeria Durero, del 2 de febrero al 4 de marzo de 2006.

64 Tanto Carmen Benedet como José Antonio Ferndndez Castafién calcularon muy bien las posibilidades de su éxito
comercial. La primera aseguré los depésitos de las mejores galerias y entendié que era mucho mds rentable vender
estampas de buena calidad a un precio razonable que pintura. El segundo se esforzé en reunir un fondo de importan-
cia con que atender las necesidades de los clientes que integraban su entorno social y también proclamé su compro-
miso con las artes de su tiempo mediante el empleo de los medios de comunicacién. Miguel Angel Garcfa se dedicé
especialmente a vender obra pequefia, mas barata.

65 Se incluyeron Cdrcel (1946) y Olor a soga (1947).

66 En este sentido, el galerista Guillermo Romero (Pilar Parra & Romero, Madrid) en una entrevista publicada en 2009 rei-
vindica “la labor del galerista como formador ya que sélo mediante la informacién se consigue crear una coleccién
con criterio. Aqui es donde reside el poder del galerista”. Consultese en: Navajas Alberca, Teresa: “Guillermo Romero:
Hay que internacionalizar el mercado artistico espafiol”, en https://www.arteinformado.com/magazine/n/guiller-
mo-romero-hay-que-internacionalizar-el-mercado-artistico-espanol-1262 [Consultado el 26 de junio de 2021].
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Resumen

Este articulo pretende reconstruir, a partir de
documentacién inédita y de una relectura de
la ya conocida, la etapa inicial de la artista ma-
drilefia Elena Asins previa a su llegada al Cen-
tro de Célculo de la Universidad Complutense
y a su viaje a Stuttgart en 1968-69, que hasta
el momento se mostraba imprecisa. La tradi-
cién familiar en la carpinterfa en hierro, su
formacién como alumna libre en centros ma-
drilefios y europeos, y su labor como copista
en el Museo del Prado, documentada en 1959
y 1963, sentardn las bases sobre las que Elena
desarrollara la bisqueda de su identidad ar-
tistica, abierta a las corrientes experimentales
de la semidtica y la matematica, en un recorri-
do en el que le acompafiaran artistas y grupos
significativos del panorama contemporaneo
espafiol.

Palabras clave: Formacién artistica;
Tardofranquismo; Arte Computacional; Espafia;
Elena Asins; Museo Nacional del Prado; Siglos XX
y XXI

Abstract

This article aims to reconstruct, based on un-
published documentation and a reinterpre-
tation of the already known, the initial stage
of the Madrid based artist Elena Asins prior
to her arrival at the Complutense University
Calculation Center and her trip to Stuttgart in
1968-69, which until now was shown impre-
cise. The family tradition in iron carpentry,
her training as an unregistered student in Ma-
drid and European centers, and her work as
a copyist in the Prado Museum, documented
in 1959 and 1963, will lay the foundations on
which Elena will develop the search for her
artistic identity, open to the experimental
movements of semiotics and mathematics, on
a tour in which she will be accompanied by
significant artists and groups from the con-
temporary Spanish scene.

Keywords: Artistic Learning; Late-Francoism;
Computer Art; Elena Asins; Prado Museum; Spain;
20th and 21th Century.
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Introduccién: Elena Asins, figura clave del arte
contemporaneo esparfiol

Elena Asins Rodriguez (Madrid, 02.03.1940-Azpiroz, Navarra, 14.12.2015) fue una artis-
ta plastica, escritora, conferenciante, critica de arte y pionera, particularmente en su
faceta artistica en la que confluyen la tradicién constructiva del siglo XX, el op art, el
computer art y el minimalismo.

Manuel J. Borja-Villel, director (2008-2023) del Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa y comisario de la exposicién Fragmentos de la memoria (MNCARS, 2011), la conside-
ra una figura clave del panorama artistico espafiol, elogiando su capacidad de creacién
de un lenguaje visual propio que hizo que se la entendiese como una artista marginal,
juicio que matiza al afirmar que nunca lo fue, sino que se mantuvo al margen por elec-
cién. Diferencia que ella misma corrobora: “No he vivido marginada, sino al margen”
(Komunikazio-ereduak, 2013, 23m52s-24m42s; Stegmeier, 2015, p. 75).

Su marcado espiritu independiente queda de manifiesto en el arranque del docu-
mental Aqui no hay nada que comprender, producido en 2020 por el MNCARS, en el que
incide en su libertad creadora: “Yo no traté de hacer nada heroico ni nada sublime. Lo
que traté de hacer era lo que me apetecia, como hacemos todos los artistas que tenemos
un poco de ética” (Museo Reina Soffa, 2022, 0m00s-0m24s). De forma paralela a la crea-
cién pléstica, contribuy¢ al desarrollo de movimientos experimentales como la poesia
concreta, iniciada por el filésofo y matemdatico alemdn Max Bense, con quien se formé
en semidtica en la Universidad de Stuttgart. Su brillante trayectoria culminé con la Me-
dalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes (2006), el Premio Nacional de Artes Plésticas
(2011) y el Premio Arte y Mecenazgo (2012).

Ante una figura de tal calibre, es natural preguntarse por los primeros pasos de su
formacién y en qué medida incidieron en su posterior cddigo visual. Sin embargo, en
la mayoria de sus biografias existe un vacio con antelacién al viaje a La Haya (1966)
y estancia en Stuttgart (1969), repitiéndose los mismos datos con escasas variantes.
El incendio que en 1989 destruyd su casa y estudio contribuyd en gran medida a esta
ausencia, al punto de que la mencionada exposicién del MNCARS arrancaba en 1968, y
el archivo personal legado por la artista al museo parte de la década de los 70. Nuestro
trabajo quiere poner el foco en ese periodo apenas explorado para tratar de compren-
der de dénde surgié esta figura disruptiva en el panorama artistico contemporaneo es-
pafiol. La documentacién inédita, unida a la ya conocida, posibilitard una relectura en la
que nuevas y antiguas piezas del puzle parecen recolocarse para rellenar un vacio bio-
gréfico (y bibliografico) recurrente, y trazar la senda inicial de la creadora madrilefia.
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La tradicién familiar de la carpinteria en hierro

Hablar de Elena Asins conlleva necesariamente hablar de sus origenes familiares; y es la
propia artista quien confecciona su arbol genealdgico:

Soy bisnieta de Bernardo Asins Serralta, nieta de Gabriel Asins e hija de Gabriel Asins. Mi
familia alcanzé honores de la monarquia, desde Alfonso XII a M2 Cristina y Alfonso XIII. Titu-
los de Caballero cubierto ante el rey, celador de palacio, Grandeza de Espafia, Portador de la
Cruz de Isabel la Catdlica, y otras condecoraciones y diplomas, entre los que transcurrié mi
nifiez. (Tlunddin Echeverria, J.J., comunicacién personal con Elena Asins, 31 de julio de 2011)

Su bisabuelo Bernardo Asins y Serralta nacié en Madrid el 6 de diciembre de 1840
(Arévalo Cartagena, s.f.). Se formé como constructor del hierro en las fabricas de Parfs,
donde algunas fuentes lo sittian como alumno de Gustave Eiffel. De regreso a Madrid, se
establecid en el 4rea fabril de la cuesta de San Vicente, donde en 1867 fundé unos gran-
des talleres de rejerfa (Madrid Industrial, 1899, s.p.; Gémez, 2010). No escatiman elogios
Alzola (1892, pp. 486-487), Navascués (1993, pp. 401, 431 y 438-439) y Cervera (2007, pp.
263-266; 2008, pp. 56-83), quienes lo califican de “gran constructor en hierro” y “uno de
los més sobresalientes artistas del hierro madrilefio decimonénico”.

Su proximidad al Palacio Real le valié el nombramiento de cerrajero de la Real Casa,
realizando trabajos para el Palacio y los Sitios Reales (Olaguer-Felit Alonso, 1985, pp.
159-175; Cervera Sardd, 1996, pp. 44-48). Fue el referente en la creacién de bibliotecas
de hierro, entre las que destaca la del Palacio del Senado, por la que se le consideré
“digno sucesor de los famosos herreros espafioles del siglo XVI” (Martinez de Velasco,
1886, p. 3), asi como el Depdsito de libros de la Biblioteca Nacional. Ejecuté también
la armadura de hierro de los Palacios de Veldzquez y de Cristal del Retiro, la cubierta
metdlica del frontdn Jai-Alai, la rejeria y herraje de la iglesia de San Francisco el Grande
y las puertas del Banco de Espafia. De todo ello daba cuenta un reportaje publicado en
la Revista Ilustrada en 1895, que calificaba la empresa de Bernardo Asins como “honra y
orgullo de la industria nacional” (Cerrajeria artistica y carpinteria en hierro, 1895, pp.
253-255). Fallecié en Madrid el 1 de febrero de 1897,

Heredd el negocio familiar su hijo Gabriel Asins Perdiguero (Cervera Sarda, 2007, pp.
266-268) (Fig. 1), quien el 19 de abril de 1897 contrajo matrimonio con Antonia Nieto
Asins. Desde los talleres instalados en la calle Ferndndez de la Hoz continué realizando
encargos para diversas entidades nacionales y extranjeras, como el Banco Espatfiol de
Rio de la Plata. En 1923, el arquitecto Teodoro de Anasagasti, con quien Asins habia co-
laborado un afio antes en el Monumental Cinema (Lavilla, Martin Gémez y Pozo, 2017,
p. 7), asumid la direccidn artistica del establecimiento (Gabriel Asins, 1923, p. 363), cu-
yas modernas instalaciones y el ornamental disefio de sus piezas lo convirtieron en “un
Museo digno de ser visitado por los amantes del arte” (Gabriel Asins. Fernandez de la

1 El 28 de enero de 1897, El Imparcial informaba de que “el conocido y acreditado industrial de esta corte, D. Bernardo
Asins, se encuentra enfermo de gravedad”. Y publicaba su esquela el 2 de febrero.

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 153-172 « DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.28250 155



ART{CULOS ORIGINALES - Azanza Ldpez, J. ]., y Davila Mata, M.

Hoz, 28, 1916, p. 4). Esta vertiente artistica le llev6 a obtener una Tercera Medalla en la
seccién de Arte decorativo de la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1899 (Pantorba,
1948, p. 163; Rocha Aranda, 2009, p. 185).
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Fig. 1. Anuncios publicitarios del establecimiento de Gabriel Asins. Anuario del comercio de la industria, de
la magistratura y de la administracién, 1901, p. 29; Arquitectura, n® 81, 1926, p. 15; El Eco patronal, n° 140, 15 de
marzo de 1928, s. p.

A la muerte de Gabriel Asins Perdiguero, la direccién del taller recayé temporalmen-
te en su viuda antes de pasar a manos de su hijo Gabriel Asins Nieto, casado con Elena
Rodriguez Gutiérrez (La vida de sociedad. Bodas, 1925, p. 2). El abandono del hierro for-
jadoy el estallido de la Guerra Civil significaron la reconversién de la empresa, que dejé
la rejerfa artistica y se especializd en persianas metalicas. La Casa Asins permanecera
en activo hasta la dltima década del siglo XX, con establecimiento en la calle Virgen del
Coro n® 15 (Cervera Sard4, 2007, p. 268).

Tres generaciones de maestros del hierro conforman la tradicién familiar de Elena
Asins. No podemos obviar la huella del oficio familiar en la artista, patente en su visién
arquitectdnica y en la trama geométrica de sus formas en las que adquiere protagonis-
mo el vacio, la superficie no ocupada, como el espacio libre de las estructuras de hierro.
No menos significativo es el sentido secuencial que preside gran parte de su obra, ritmo
y serialidad como conceptos fundamentales tras los cuales se esconden el algoritmo
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matematico y la cadencia musical (Ramirez, 2016, p. 49), pero también el rigor composi-
tivo y el esquematismo formal de la rejeria (Fig. 2). Gémez de Liafio ya aprecia el vinculo
entre tradicién y modernidad en Asins:

Este materialismo de su geometria es explicable, pues no en vano Elena Asins sintié desde su
infancia el oficio caracteristico de su familia paterna: la forma de rejas y estructuras meta-
licas. Arte de lineas y geometria, arte monocromo y férreo, muchas de las composiciones de
Elena son eso: rejas a través de la cuales podemos contemplar el mundo. (Gémez de Liafio,

2

2016, p. 337)

vl

Fig. 2. Bernardo Asins. Depdsito de libros de la Biblioteca Nacional. La Esfera, n® 750, 19 de mayo de 1928, p. 9;
Elena Asins. Scale, 1991. Museo Universidad de Navarra

Los primeros pasos: el dibujo y la musica como refugio

Elena Asins Rodriguez nacié en el Madrid de la posguerra, momento en el que la indus-
tria familiar atravesé por un periodo de crisis y sobrevinieron los problemas econé-
micos, como recuerda: “En mi nifiez vivi estrecheces y miseria en Madrid. Mis padres
victimas de la desesperacidn, se hundieron en una gran depresién. Y lo que fue en inicio
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una préspera industria, se convirtié en una humildisima cerrajeria”. (llundain Echeve-
rria, J. J., comunicacién personal, 31 de julio de 2011)

Con todo, sus padres trataron de proporcionarle una educacién esmerada en cole-
gios privados en los que no encontré su lugar, provocando que “mi ensenanza primaria
y bachillerato transcurrieran a trompicones, saltando de un colegio a otro” (Ilunddin
Echeverria, J. J., comunicacién personal, 31 de julio de 2011). Diversos factores contri-
buyeron a esta “desubicacidn vital”. Por una parte, el hecho de que hacia sus 13 afios
su familia residiese durante un tiempo en Avila (“Elena Asins. Encuentro con la creadora
en torno a su obra Canons 22. Museo de Navarra, 12 de junio de 2012)”. Por otra, su salud
enfermiza, con prolongados perfodos de convalecencia que le impedian asistir con re-
gularidad al colegio: “Siempre he dibujado, desde muy pequefia, porque no tenfa muy
buena salud. Muchas veces no podia ir al colegio y me quedaba en casa porque estaba
enferma; entonces, dibujaba, dibujaba y dibujaba” (Museo Reina Soffa, 2022, 13m50s-
14m05s). Todo ello fue forjando un carécter retraido, en el que el dibujo y la musica
actuaron como refugio: “Cuando recuerdo mi infancia veo en casa cantidad de dibujos,
planos, libros, y mucha musica. La aficién al dibujo y a la musica parte de ahi, de ese
momento” (Ilunddin Echeverria, J. J., comunicacién personal, 31 de julio de 2011).

Asins se recuerda siempre dibujando y escuchando musica en casa; la enfermedad
fue el motor que le llevé al arte. Mds imprecisa se muestra sobre sus primeros dibujos, si
bien cita los géneros por los que se interesara en su aprendizaje: “Como todo el mundo
que empieza a dibujar y a pintar, harfa dibujos, pinturas figurativas, algin retrato, un
paisaje. Cosas as{” (Museo Reina Soffa, 2022, 28m37s-28m48s). En cuanto a la musica,
en absoluto resulta superflua su alusién en quien afirmé estar “siempre pensando de
alguna manera musicalmente, porque ya mi obra es musical de por si” (Museo Reina
Soffa, 2011, 4m12s-4m25s).

Vocacidn artistica y formacién autodidacta

“Los principios de Elena Asins son a través de una formacién autodidacta, comienza
realizando una pintura formalmente expresionista, de la que hoy casi no nos quedan
recuerdos a ninguno de nosotros” (Museo Reina Soffa, 2022, 14m06s-14m20s). As{ pre-
sentaba el critico de arte Mariano Navarro a Elena Asins en la entrevista emitida en el
programa “Trazos” (La 2 de RTVE) en 1978. El calificativo de autodidacta resulta con-
sustancial a una artista que rechazaba los convencionalismos educativos de la Espafia
que le tocé vivir; de ahi que asistiera a diversos centros de formacién artistica, pero
siempre desde el aprendizaje no reglado. Como ella misma reconocia: “No he tenido
profesores, mis maestros han sido, quiza, mis compafieros, aquellos con los que he te-
nido conversaciones, y gente como Wittgenstein, que ha ido pasando por mi vida” (Ar-
tetxe, 2006, p. 52).

Respecto a su etapa inicial, alude a los obstdculos que encontré para desarrollar su
vocacidn artistica en pleno franquismo por su condicién de mujer:
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Las razones de mi grave existencia se deben a que he sido una mujer, en mi época ser una
mujer y ser artista era tabd. Hoy dia las mujeres lo tienen un poquito mas facil, pero en mi
época era muy duro, lo primero la lucha contra mi padre, que era el primer opositor a todo
esto. Pero finalmente he sido muy feliz haciendo lo que querfa: dedicarme a la creacién. (Ro-
bledo Palop, 2011, pp. 51-52)

Fascinada por la posibilidad de representar un edificio en un plano, no muestra in-
clinacién artistica sino arquitectdnica, no piensa en colores sino en espacios, no le atrae
Veldzquez sino Mies:

Un artista que me fascina es Mies van der Rohe; una de sus plantas me llega mds profunda-
mente que un Veldzquez. La arquitectura me ha interesado siempre. Yo quise ser arquitecta y
trabajé con arquitectos siendo adolescente, iba a dibujar al Casén del Buen Retiro, y les tenia
una gran envidia, de hecho, Bellas Artes nunca me interesd. He tenido siempre mi criterio,
en ese sentido soy muy individualista. (Artetxe, 2006, p. 52)

Pese a todo, no renuncid a una formacidn artistica como alumna libre. Asins enu-
mera los centros a los que asistié tras su retorno a Madrid (ca. 1956), en un testimonio
evocador de la tradicién familiar en el que menciona por primera vez a Julio Plaza (Ma-
drid, 01.02.1938-S30 Paulo, 17.06.2003):

Asisti a cursos en la Escuela de Artes y Oficios y en la Escuela de Cerdmica de Madrid. Dibuja-
ba mucho en el Casén del Buen Retiro y en el Circulo de Bellas Artes. Cuando conoci a Julio,
que luego seria mi esposo, frecuentdbamos el cementerio para dibujar escultura, rejas y pan-
teones. (llundéin Echeverria, J. J., comunicacién personal, 31 de julio de 2011)

Julio Plaza Gonzalez (Madrid, 01.02.1938-S4o Paulo, 17.06.2003) desarroll$ su for-
macién como alumno libre en la Escuela de Artes y Oficios (1950-1955) y en el Circulo
de Bellas Artes (1955-1960) (Julio Plaza, 1966; Acervos artistas brasileiros, s.f.). Su relacién
con Elena Asins fue tanto personal como artistica, lo que nos hace pensar en un apren-
dizaje comun. Corroboran tal hipétesis los testimonios de quienes los trataron en este
periodo, caso del artista riojano Julidn Gil, quien estudié de 1958 a 1963 en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando:

A Julio y a Elena, yo los conoci cuando me preparaba para ir a la Academia de Bellas Artes.
Ellos estaban también haciendo preparacién cldsica, ellos dibujaban alli, y eran dos perso-
najes muy caracteristicos, que chocaban. Esto es una época, te estoy hablando del ano 58.
(Flowproducoes, 2012, 2m22s-2m41s)

El concepto de “choque” refuerza la teorfa del aprendizaje no reglado. Julidn Gil fija
ademads un primer anclaje cronoldgico en 1958, y alude a la “preparacién cldsica” de
ambos, formacién que contemplaba habitualmente el ejercicio de copia en el Museo del
Prado. Elena Asins no fue una excepcién.
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Elena Asins, copista en el Museo del Prado (1959)

Fernando Cruz Solis, garante de Elena Asins

En el conjunto de referencias imprecisas que caracteriza la primera etapa de Asins,
documentamos una faceta (inédita hasta ahora) que nos permite fijar una cronologfa,
un escenario y unos hechos: su labor como copista en el Museo del Prado.

Registrado niim. 74,&’ \r. l

Excmo. Sr. Director del Museo del Prado

= Yy

CONOCIMIENTO (1) D;‘é‘.,ﬁ-—

2lt et 2Ll )t Al
T = = _‘-‘ « DA \-._ - ‘l\
Considero al interesado con sufi- | de nacionalidad ES PALOL & =7
ciente aptited y digno de obtenerel | | o ve on esta Ciudad, con domicilio enw A £oio =0 L7257
favor que solicita. S , ¥
' Madrid, de : Uz .
de 195_. : . e :
- Zﬂ‘éﬁ_ A V. E. con la debida consideracién expone: Que nesitando
f}zldv ) copiar algunas de las obras de arte que encierra el Museo de su
‘1"/-

\ t digna direccion, ruego a V. E. le conceda el permiso correspdn-

Profesor en la Escusla’

diente al efecto, previo el cumplimiento de cuantos requisitos y

B Medalla en I icién nacional :
de ;rga:.g,“ i e obligaciones determina el reglamento vigente del Establecimiento.

ACUERDO
—— Gracia que espera alcanzar de V. E.

Conforme, y entréguese al intere-

sado por Secretaria el adjunto per- =Rt b e 195.7
miso, /
EL DIRECTOR,
—
/ g :
[ ¥ i
Fig. 3. Instancia de Ele- = poeti
. : Recibi el iso. r Fr >
na Asins. AMNP, Caja o € Ppermio j AL
Madrid, . de

966, leg. 14.65, eXp. 4 jos_. é % ; 2
10002. Instancias diri-  ® sesin ot Baflam ﬂé 7
. B} que firma el co| @nto «garantiza la

gidas al Director del Mu- aptitud

seo Nacional de Pintura
y Escultura por las que
solicitan permiso para
copiar obras. Afio 1959.

Registrado n® 455.

Precio de este impreso destinado al Montepio del Museo: 1,00 peseta.
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Conforme a la normativa que regulaba la copia en la pinacoteca madrilefia, el primer
paso para acceder a sus salas era solicitar autorizacién a su director por medio de una
instancia. Elena Asins firmé la suya el 9 de septiembre de 1959, con registro n° 4552 (Fig.
3). Por la misma, sabemos que se avecindaba en el n° 4 de la calle de Regueros y que el
garante de su solicitud fue el escultor Fernando Cruz Solis (Sevilla, 1923-Manzanares el
Real, 2003), quien hacfa valer como mérito personal su Medalla de segunda clase obte-
nida en la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1952.

Siacudimos a las Instancias al director y a los Registros de copistas del Prado en el marco
cronoldgico fijado para Elena Asins (1959-1963), comprobaremos cémo Cruz Solis tan
solo figura como garante de dos copistas: ella y Julio Plaza, cuya instancia estd firmada
el mismo dia (9 de septiembre de 1959) y con n® de registro consecutivo (454); incluso
ambas aparecen cumplimentadas con el mismo boligrafo de color verde, cuestidén que
refuerza la idea del plan comdn®. Pudo ser Cruz Solis quien, desde su faceta docente
en el Museo de Arte Moderno y en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, actuara
como nexo de unién entre dos alumnos que preferian la ensefianza libre a la oficial.

Elena Asins, una copista atipica

La actividad de Elena Asins como copista en el Prado quedé registrada en los afios
1959 y 1963 (Fig. 4). En la primera etapa, el 9 de septiembre de 1959 registré su solicitud
para copiar La Romeria de san Isidro, una de las Pinturas Negras de Goya, que finalizé el
3 de octubre’. Este mismo dia pidié permiso para copiar el Caballero romdntico®, retrato
que figuraba como de autor anénimo en el Catdlogo del Museo del Prado (1952, p. 791) y
que actualmente se identifica con el Retrato de caballero (1841) de Francisco Rosales.

Elena Asins comienza copiando una obra de Goya, uno de los pintores habituales
de la etapa de aprendizaje; sin embargo, la eleccidn de las Pinturas Negras marca dis-
tancias con el resto de copistas, que habitualmente se decantan por los retratos y los
cartones para la Real Fébrica de Tapices. ;De dénde procedia su interés por las Pinturas
Negras? Ella misma responde a nuestra pregunta, poniendo el acento en el “no color”
y en la libertad creadora del pintor aragonés, que constituirdn dos de las principales
sefias de identidad de la artista madrilena:

A Goya no quiero ni nombrarlo porque no me interesa, lo inico que me interesa son las
pinturas negras, precisamente porque no tienen color. Ademads, Goya estuvo toda su vida
haciendo arte de encargo porque era pintor de cdmara. Cuando ya pudo independizarse de
aquella humillacién de ser artista, hace en la Quinta del Sordo su propia casa y la llena de

2 Archivo Museo Nacional del Prado (AMNP). Caja 966, leg. 14.65, exp. 10002. Instancias dirigidas al Director del Museo
Nacional de Pintura y Escultura por las que solicitan permiso para copiar obras. Afio 1959. Registrado n® 455.

3 AMNP. Caja 966, leg. 14.65, exp. 10002. Instancias dirigidas al Director del Museo Nacional de Pintura y Escultura por las que
solicitan permiso para copiar obras. Afio 1959. Registrado n® 454.

4 AMNP. Sign. L23. Libro de copistas, 1958-1961, p. 229, n® 555.

5 AMNP. Sign. L23. Libro de copistas, 1958-1961, p. 235, n° 592.
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pinturas negras; de modo que, de alguna manera, estamos de acuerdo. Cuando Goya pudo
hacer lo que quiso, hizo aquello, que me parece sensacional. (Robledo Palop, 2011, p. 47)

Paisaje con pastores, s. XVII Torre del Oro, 1833
Cornelis Gerritsz Decker David Roberts

La Romeria de San Isidro, 1820 - 1823
Franciso de Goya y Lucientes

1959 1963 1963

3 de octubre 11 de septiembre 15 de octubre

1963 1963

| 9 de octubre 18 de octubre

1959

9 de septiembre

Castillo de Alcald de Guadaira, ca. 1833 Descanso en el camine, s.XVII - s XVIII

Retrato de caballero, 1841
R i David Roberts Adriaen Fransz Boudewijns

Francisco Rosales

Fig. 4. Copias realizadas por Elena Asins en el Museo del Prado en 1959 y 1963. Elaboracién propia.

La influencia de Goya comin a la mayoria de artistas, abstractos y neofigurativos,
en este periodo y la apuesta por el no-color perdurardn en Asins (Sin titulo (NEGRO), ca.
1968, MNCARS, asume casi valores de manifiesto), quien en su refugio navarro de Azpi-
roz diseflard su particular “Quinta del Sordo”, una “casa en blanco y negro” en la que
desarrollé plenamente, entre maderas, moquetas y manteles negros, sus presupuestos
tedricos y estéticos (Museo Reina Soffa, 2022, 49m35s-50m07s). Por otra parte, su ad-
miracidn hacia Goya que “hizo lo que quiso” incide de lleno en la dimensién ética de su
obra, que rechazaba hacer del arte un objeto comercial, puesta de manifiesto en una de
sus grandes instalaciones, Antigona (MNCARS, 2014).

Con la copia del Retrato de caballero, eleccién singular por cuanto nadie mas copid
esta obra en 1959, la artista certifica su fuerte individualidad. Se cierra aqui la primera
etapa de Asins como copista en el Prado, ya que poco después abandonard Madrid hacia
un nuevo destino: el norte de Africa.
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Entre dos continentes: Africa y Europa (1960-1962)

En los afios siguientes, los caminos de Elena Asins y Julio Plaza se hacen uno, comen-
zando por su participacién en 1960 en el Salén de Mayo de las Juventudes Musicales
Espariolas de Madrid, donde ella logré la Primera Medalla.

La siguiente referencia nos traslada a Melilla, cuyo Casino Espafiol acogié la primera
exposicién individual de Asins (1960) y de Plaza (1961) (Guia del Archivo de Artistas Abs-
tractos Esparioles, 2021, pp. 180 y 1.689). Esta momentédnea descontextualizacién geogra-
fica encuentra su explicacién en el hecho de que él fue destinado al servicio militar a
Melilla. Ademas, ella tenia familiares en la ciudad norteafricana: “En 1960 expongo en
Melilla, en el Casino Principal, donde mi madre, que era andaluza, tenfa familiares y de
vez en cuando los visitaba. Porque ellos valoraban mi trabajo” (Ilunddin Echeverria, J.
J., comunicacién personal, 31 de julio de 2011). Gracias a los contactos familiares y al
aprecio de sus cualidades pictéricas, subsistié en Melilla pintando retratos para las fa-
milias pudientes de la ciudad (Jover Hernando, M., comunicacién personal, 8 de febrero
de 2023). Esta dedicacién al retrato justifica muy probablemente su copia del Retrato de
caballero realizada un afio atrés en el Prado.

El retorno del “paréntesis norteafricano” en 1961 supone el inicio de una etapa de
intensa actividad que da comienzo con un viaje de estudios por Europa que llevard a
Asins y Plaza a la Volkshochschule de Colonia y a Frankfurt am Main, donde expondran
en 1961. De Alemania a Francia, Asins mencionaba L'’Ecole des Beaux-Arts de Par{s como
lugar de formacién. Tras consultar los archivos digitalizados de L'Ecole, localizamos un
apellido “Plaza” asistiendo con cierta regularidad a los ateliers de Monsieur Bersier y
Monsieur Cami (Présence des eléves dans les Ateliers, s.f.), a quien quizas debamos identifi-
car con Julio Plaza, cuyas biografias refieren que acudid a clases a L'’Ecole y a la Académie
Julian. De ser asi, es muy probable que también lo hiciera Elena, aunque no hayamos
dado con la referencia concreta; si que aparece un apellido “Rodriguez” como asistente
a los mismos talleres que “Plaza”, pero tan solo podemos conjeturar con la posibilidad
de que firmase con su segundo apellido.

De vuelta en Madrid: el reencuentro con el Prado (1963)

En 1962, ya en Madrid, Elena Asins celebra una exposicién individual en la Galerfa Espa-
cio con un conjunto de éleos “que revelan aguda sensibilidad cromadtica”, con protago-
nismo para los estudios de torsos y cabezas (S.A.B., 1964, p. 19). Dibujo y color todavia
forman parte de su cédigo plastico, si bien lo haran por poco tiempo.

Al afio siguiente asistimos a su reencuentro con el Prado, registrando su solicitud
como copista el 15 de julio de 1963 y con Fernando Cruz Solis de nuevo como garante®.
En esta ocasién copia cuatro obras (ver Fig. 4), dos de ellas del paisajista britdnico David

6 AMNP, Sign. L. 67. Registro de copistas 1957-1995: aio 1963, p. 115, n® 196.

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 153-172 « DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.28250 163



ARTICULOS ORIGINALES - Azanza L6pez, J. ., y Davila Mata, M.

Roberts: el Castillo de Alcald de Guadaira y la Torre del Oro’. A ellas se suma un Paisaje, cata-
logado entonces como Anénimo holandés y que actualmente se identifica con el Paisaje
con pastores (s. XVII) del neerlandés Cornelis Gerritsz. Decker®. Y el Descanso en el camino,
atribuido al neerlandés Johannes Glauber, autoria posteriormente rectificada en favor
del flamenco Adriaen Fransz Boudewijns (ss. XVII-XVIII)®.

La actividad de Asins en esta segunda etapa en el Prado enfatiza una vez més su
fuerte personalidad artistica, dado el cardcter excepcional de su eleccién. Nadie mds
copid aquel afio los paisajes de Decker y Boudewijns, en tanto que el Castillo de Alcald de
Guadaira fue copiado una unica vez. La excepcidn la constituye la Torre del Oro, copiada
en cinco ocasiones. Se trata de paisajes que, pese a su diversidad geografica y cronold-
gica, participan de unos rasgos comunes: estan caracterizados por el sentido de la luz y
el color, y la gradacién tonal acenttia la sensacidn de profundidad.

En definitiva, las obras seleccionadas por Asins en 1963 son infrecuentes en la labor
de copia, por lo que queda descartado el ejercicio de aprendizaje: hay una intencionali-
dad que va mas alla de adiestrar la mano. ;Cudl pudo ser? Podemos aventurar una triple
hipdtesis: que actuara movida por un encargo particular, del que no tenemos constan-
cia; que estuviera relacionada con la primera exposicién del grupo Castilla 63 (Madrid,
Sala Amadfs, finales de 1963), lo cual no parece probable a juzgar por las crénicas de la
exposicidn; o que seleccionara un conjunto de paisajes movida por la presencia de la
luz, elemento que incorporard a sus méviles luminosos en sintonfa con el arte éptico y
con las investigaciones de artistas como Eusebio Sempere, que influyd decisivamente
en la segunda generacién de artistas geométricos a la que pertenece Asins (Llorente
Hernéndez, 2011, p. 35; Montesinos Lapuente, 2015, pp. 681-688).

Asins en movimiento: grupos y exposiciones (1963-1968)

Elena Asins fija en 1963 el primer gran corte en su carrera: “Hasta 1963 trabajé en lo
figurativo, a los veintitrés ya comencé con la abstraccién” (Asins, 1970; Ballester, 1974,
s.p.; Robledo Palop, 2011, p. 44). Y también: “Desde 1956 hasta 1963 estuve tanteando (a
ciegas) el expresionismo de las formas y las ideas. Esta fase concluyé hacia 1964, fecha
en que comenzd mi interés por las formaciones geométricas: el periodo de transicién
fue confuso y arduo para mi” (Asins, 1988, pp. 40-44). Su testimonio nos lleva a consi-
derar que con su segunda visita al Prado cierra una etapa de aprendizaje y abre otra de
plena busqueda de su identidad, cuya primera decisidn es renunciar a la figuracién y
al dibujo.

Todavia en la primera exposicién del grupo Castilla 63 (Madrid, Sala Amadis, no-
viembre-diciembre de 1963), sus obras se alineaban con la figuracién expresionista®.
7 AMNRP. Sign. L24. Libro de copistas, 1961-1963, p. 341, n® 740, y p. 359, n° 845.

8 AMNRP. Sign. L24. Libro de copistas, 1961-1963, p. 354, n° 819.
9 AMNRP. Sign. L24. Libro de copistas, 1961-1963, p. 357, n° 833.

10 Leemos a propdsito de la exposicién: “Solo dos de ellos (Garcia Nufiez y Plaza) son abstractos. Los demds se mueven
entre la figuracién expresionista y la llamada neofiguracién” (S.A.B., 1964, p. 19).
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Sin embargo, en la tercera celebrada apenas dos meses después (Madrid, Galeria Biosca,
febrero de 1964), “Asins y Plaza pueden estar en una linea millaresca” (A.M.C., 1964, p.
19), evolucidn que se confirmaréa en la dltima colectiva en Barcelona (Cercle Artistic de
Sant Lluc, enero de 1965), donde “tres de ellos, Garcia Nufiez, Elena Asins y Julio Plaza
cultivan la abstraccién més exacerbada” (El Grupo Castilla 63, 1965, p. 51).

También renuncia a la sensorialidad del color en aras del rigor matematico: “No
veo la obra en colores, primero la estudio con nimeros [...] todo lo que sea color o
aditamentos me parecen siempre distracciones” (Komunikazio-ereduak, 2013, 11m52s-
12m13s; Museo Reina Soffa, 2022, 32m18s-32m33s). En Gltimo término, el rechazo a los
elementos plasticos la llevard al trabajo con el ordenador, sin intermediarios: “para Ele-
na Asins, el ordenador era como un lapicero o un pincel” (La matematica Capi Corrales
desvela los fundamentos, 2018).

En esta busqueda, Asins formé parte de diversos grupos, en aparente contradiccién
con su espiritu solitario; y subrayamos aparente porque, como observa Capi Corrales
(2020, p. 31), “con un olfato finisimo y permeable como una esponja, llegaba, husmeaba
aqui'y alld, y en poco tiempo ya habia recogido toda la informacién que necesitaba para,
una vez a solas en su cubil, reflexionar sobre las ideas que habia aprehendido”. De ah{
el ritmo acelerado con el que se sucede su pertenencia a distintos colectivos, de cada
uno de los cuales incorporé lo que le interesaba. Todo ello en un contexto de gran efer-
vescencia artistico-cultural en el que “habia que recuperarlo todo apresuradamente.
Fue lo que ocurrié en los sesenta: de pronto empezamos a vivir en el siglo XX”, significa
Gémez de Liano (Dfaz Urmeneta, 2005, pp. 56-57).

Elena Asins fue una de las promotoras y tnica representante femenina de Castilla
63, grupo apadrinado por el critico de arte Carlos Arean, cuyos integrantes carecian de
un programa comun y se elevaban por encima del conflicto figuracién-no figuracién
(Aredn Gonzdlez, 1965; Barroso Villar, 1979 (2015), p. 30). Fue también componente de
Problematica-63, colectivo creado en las Juventudes Musicales de Madrid por el poeta
uruguayo Julio Campal, que se abrié al didlogo semiético-visual. Y pertenecié a la Coo-
perativa de Produccién Artistica y Artesana (CPAA), agrupacién promovida en 1966 por
Ignacio Gémez de Liafo en la que las artes plasticas formaban un todo con la poesia, la
lingiiistica, la musica y la arquitectura.

En 1966 viaja junto a Julio Plaza y Luis Garcfa Ntfiez LUGAN a La Haya a visitar la
exposicién retrospectiva de Mondrian, experiencia que transformdé su forma de ver el
arte, pues volvié “mirando de otra manera” (Corrales Rodrigafiez, 2020, pp. 24-25). Un
afio mds tarde se integra en Nueva Generacidn, nombre con el que el critico y pintor
Juan Antonio Aguirre bautizé al colectivo de artistas figurativos y abstractos que pre-
tendian superar, mediante un nuevo lenguaje experimental, el informalismo y la figu-
racidn anterior, en el que Elena Asins volvid a ser la inica mujer. En octubre de 1967
forma parte de la exposicién “Arte Objetivo”, comisariada por el poeta Angel Crespo
en la Sala de la Direccién General de Bellas Artes, siendo la tinica mujer de la veintena
de artistas que se movian entre la escritura experimental y las artes visuales (Crespo,
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1967; Albarrdn Diego y Benéitez Andrés, 2018, p. 11). En 1968 asistird a las conferencias
de Max Bense en Madrid impulsadas por la CPAA y el Instituto Aleman, inicidndose
en el estudio de la semidtica y de la gramatica generativa, en el que profundizard mas
tarde en la Universidad de Stuttgart (Castafios Alés, 1998, pp. 97-113; 2003, pp. 54-65).
Celebrara individuales en Edurne (de mayo a julio), con una “obra espacio-temporal”
en palabras de Juan Antonio Aguirre (Barreiro Lépez, 2009, p. 280), y en el Cercle Artis-
tic de Sant Lluc, en la que Gémez de Liafio reparaba en su dimensién semidtica como
apuesta por un nuevo lenguaje (1968; 2011, p. 21). Y asiste al Seminario de Generacién
Automdtica de Formas Plasticas en el Centro de Calculo de la Universidad Complutense.

Su paso por el Centro de Célculo fue confuso e intermitente!, “un caso dificil de pre-
cisar”, pues “participd poco en las reuniones y no llegé a realizar ninguna obra con ayu-
da del ordenador durante el tiempo en que se mantuvo activo el seminario” (Castafios
Alés, 2000, pp. 97 y 201). Sin embargo, siempre lo considerd decisivo en su trayectoria,
al tomar conciencia en él de las bases matematicas del arte2,

De forma paralela, pone rumbo a Stuttgart: “Yo habia empezado a los 14 afos, y en-
contré mi propio lenguaje en 1969. Me fui a vivir a Alemania y alli estructuré todo mi
camino” (Artetxe, 2006, p. 50). “No va a ser lejano el momento en que la obra de Elena
Asins se signifique de modo altamente estimable”, auguraba el critico José de Castro
(1968, s.p.; Elena Asins. Fragmentos de la memoria, 2011, p. 64). Elena Asins ya se encontra-
ba en disposicién de ser Elena Asins.

Conclusiones

Preguntarnos quién era Elena Asins en su etapa inicial, antes de convertirse en la fi-
gura que conocemos, ha supuesto un complejo reto de investigacion y reconstruccién.
La propia artista ya nos advertia de lo arduo de la empresa: “Hice muchas cosas en mi
juventud, pero no les daba importancia y no las recuerdo” (Museo Reina Sofia, 2022,
37m23s-37m29s). El titulo de la exposicién del MNCARS, Fragmentos de la Memoria o,
como ella misma decia, “retazos de los signos que fui trazando a través de mi vida”
(Asins, 2011, p. 11), se muestra explicito de ese caracter fragmentario que sobrevuela
todo lo relativo a la creadora madrilena.

En nuestra indagacién hemos comprobado que Asins cuenta quién es y de dénde
viene, a través de referencias que se entrelazan para dar forma a un periodo que parte
de la tradicién familiar del hierro y culmina en el Centro de Célculo de la Universidad

11 A la pregunta de si Elena Asins participé activamente en los seminarios del Centro de Célculo, José Luis Alexanco
respondia: “No. Fue dos veces en tres afios, porque ella estaba en Alemania” (Museo Universidad de Navarra, 2020,
26m06s-26m29s.). Y se reafirma en su idea de que “aprendid las cosas en otro sitio, viajé mucho” (Museo Reina Soffa,
2022, 7m00s-7m04s). En parecidos términos se expresa Llorente Herndndez (2011, p. 37): “apenas asistid al seminario,
pues coincidié con su segunda estancia en Alemania”.

12 “En 1968, el antiguo Centro de Célculo de la Universidad Complutense, con los seminarios allf impartidos sobre infor-
matica, desperté mi capacidad de andlisis, orden y direccién controlada. Asi comencé lo que con pocas variaciones
sigue siendo mi trayectoria” (Asins, 1988, pp. 40-44).
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Complutense y en su viaje a Stuttgart. Y, entre uno y otro, se hacen presentes diversos
centros, tedricos y artistas, grupos y exposiciones.

Consideramos que el periodo inicial de Elena Asins atiende a dos etapas. La prime-
ra (1956-1963), de aprendizaje, comprende la tradicién familiar, el dibujo y la musica,
su formacién madrilefia, su estancia en Melilla, sus viajes de estudios por Alemania y
Francia y su labor como copista en el Prado, desarrollando una obra figurativa expre-
sionista, a través de la cual trata de dar respuesta a su compleja personalidad y de la
que no ha quedado testimonio. La segunda (1964-1968), de busqueda de una identidad
propia que le llevard a adentrarse en las corrientes experimentales y en la que el aso-
ciacionismo cobra importancia con su integracién en diversos grupos y su actividad
expositiva. El trascendental viaje a La Haya, Max Bense y el Centro de Célculo de la Uni-
versidad Complutense, terminaran de asentar los principios estéticos que compondran
su inconfundible lenguaje.

En conclusidn, la aproximacién a la etapa inicial de Elena Asins nos pone en dispo-
sicién de entender quién fue y en quién se convirtié: no aparecié de la nada, se formd,
copié e investigd, tanted posibilidades y absorbid ideas para, posteriormente, irrumpir
con voz propia en el panorama artistico espafiol. Lejos de renunciar al legado familiar y
a la tradicidn de los maestros, los reinterpretd y adapté a su particular propuesta esté-
tica, a la vez que incorporaba otras corrientes que contribuyeron a definir su lenguaje
personal; porque, como ella misma reconocfa, “todo cambia, no hay nada que desapa-
rezca. Se transforma” (Canal6Navarra, 2012, 9m46s-9m51s).
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Apéndice. Cronologia de Elena Asins (1940-1968)

1940. 2 de Marzo. Calle Regueros. Madrid
Nacimiento de Elena Asins

1958. Formacién libre
Dibujo en Circulo de Bellas Artes. Madrid

1959. Primera etapa como copista en el
Museo Nacional del Prado
* 9 de septiembre

* 3 de octubre
1960. Sal6n de Mayo de las Juventudes
Musicales Espafiolas de Madrid
Primera medalla
1960. 1° Exposicién individual
Casino de Melilla

MELILLA

1961. Volskshochschule de Colonia
1961. Exposicién Frankfur am Main

ALEMANIA

Lécole de Beaux arts PARIS ca.
1962. Exposicién Galeria Espacio. Madrid

1963. Segunda etapa como copista en el
Museo Nacional del Prado

* 15 de julio
¢ 15 de octubre

1963. Fundacién grupo CASTILLA 63 EINDELGHIGURATING,
12 exposicién colectiva. Sala Amadis CASTILLA 63
Noviembre - Diciembre. Madrid
1963. CASTILLA 63. 2° exposicion colectiva
Ateneo de Oviedo. Enero
1963. Fundacion PROBLEMATICA-63
PROBLEMATICA-63
1964. Inicio de su interés por las
formaciones geométricas
1964. CASTILLA 63. 3% exposicion colectiva
Galeria Biosca. Febrero
4° exposicién colectiva. Segovia
5% exposicion colectiva. Hospital de Santa
Maria de Lérida
6° exposicion colectiva. Casino de Algeciras

1964. Salén de Mayo de las Juventudes
Musicales Espafiolas de Madrid

1965. CASTILLA 63
Ultima exposicién colectiva
Cercle de Art Sant Lluc. Enero. Barcelona

1966. Visita a la exposicion retrospectiva de
Mondrian en la Haya. Julio

1966. 2° Sal6n de Corrientes Constructivistas
Gallery Bigué. Madrid

1966. Salon de Mayo de Barcelona

1966. Exposicion Internacional de Poesia de
Vanguardia. Galerfa Juana Mord6. Madrid

1967. Fundacién grupo NUEVA FIGURACION
Sala Amadis. Mayo. Madrid

1967. ARTE OBJETIVO. Sala de Exposiciones
de la Direccion General de Bellas Artes
Octubre. Madrid

1968. NUEVA FIGURACION

Exposicion Sala Amadis. Madrid

1968. NUEVA GENERACION

Exposicién Galerfa Edurne. Madrid

1968. Exposicion individual en la Galeria Edurne
Mayo- Junio. Madrid

1968. Exposicién individual Centre

Artistic de Sant Lluc

1968-69.Centro de Célculo de la Universidad
Complutense de Madrid
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Resumen

La biografia del pintor hispalense Lucas de
Valdés es conocida, aunque, no obstante, exis-
te cierta cuestién inédita que aportamos me-
diante la presente publicacién. Hasta ahora se
desconocian las razones por las que el pintor
abandond la ciudad de Sevilla en 1719 insta-
landose en la de Cadiz. Existian sospechas
que apuntarfan a que una delicada situacién
financiera le empujaria a tomar nuevas opor-
tunidades laborales. Ahora, aportamos in-
formacién que permite aclarar esta cuestién
confirmando la mala situacién econémica del
pintor, llegando a estar incluso encarcelado
por morosidad, exponiendo la situacién difi-
cil en la que vivié sus dltimos afios Lucas de
Valdés.

Palabras clave: Lucas de Valdés; presidio; Cabildo
catedral de Sevilla; Sevilla; Cadiz; Siglo XVII; Siglo
XVIIL.

Abstract

The biography of the Sevillian painter Lu-
cas de Valdés is well known, nevertheless,
through this publication, we contribute to a
certain unpublished issue. Until now, the rea-
sons why the painter left the city of Seville in
1719, moving to Cadiz, were unknown. There
were suspicions about his delicate financial
circumstance, which would push him to take
new labour opportunities. Now, we provide
new information that makes it possible to
clarify this issue by confirming the poor fi-
nancial condition of the painter, to the extent
that he was imprisoned for defaulting, expos-
ing the difficult situation in which Lucas de
Valdés lived his last years.

Keywords: Lucas de Valdés; imprisonment;
Cathedral Chapter of Seville; Seville; Cadiz; 17th
century; 18th century.
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Introduccién

La vida de Juan Valdés Leal ha condicionado la de su hijo y pupilo Lucas de Valdés. Por
légicas razones de relevancia en la historia del arte espafiol su padre ha contado con
numerosas investigaciones que han puesto el foco en conocer lo mejor posible su obra
pero, también, sus principales apuntes biograficos (Gestoso, 1916; Kinkead, 1978; Valdi-
vieso, 1988; Kinkead, 2006).

Es razonable que el esfuerzo historiografico haya sido mucho mayor por compren-
der en todo lo posible la vida y obra de pintores mas reconocidos por la historia del
arte que por otros como Lucas de Valdés. Por estos motivos, es mas dificil distinguir
adecuadamente la biografia de pintores llamados menores como el caso que nos ocupa
en las presentes paginas.

Aunque Lucas de Valdés no se incluya en un papel principal dentro de los pintores
sevillanos de la Edad Moderna, existe una investigacién biografica realizada sobre su
vida que debemos manejar aqui como una referencia primordial (Ferndndez, 2003). En
esta citada obra, asimismo, se subraya una cuestién que hasta ahora no se conocfa ade-
cuadamente. Nos referimos a las causas que justificaron la marcha de Lucas de Valdés
a Cadiz abandonando Sevilla, su ciudad natal. Estas razones que le motivaron a dar tal
paso no eran hasta ahora bien conocidas, falleciendo el pintor poco después en una
situacién econémica muy precaria (Fernandez, 2003: 24-25).

Por estas razones, el documento histérico en el que fundamentamos la presente
investigacidén aporta una nueva luz que explica y contrasta la dificil situacién finan-
ciera que sufria Lucas de Valdés. Este documento se conserva en el Archivo Catedral
de Sevilla, concretamente, en los fondos de la diputacién de negocios del cabildo. Este
documento es una carta enviada por Lucas de Valdés al cabildo catedral. Su contenido
permite comprender uno de los aspectos menos conocidos de la biografia del pintor
hasta ahora, su dificil situacién personal evidenciada con la marcha de Sevilla en 1719
asentdndose en Cadiz hasta su muerte ya en 1725.

De esta manera, en la actual investigacién nuestro objetivo es presentar esta im-
portante informacién biografica e ilustrar un aspecto hasta ahora desconocido sobre
Lucas de Valdés. Préximos a la celebracién del tercer centenario de su muerte, que serd
en 2025, significa rendirle un homenaje a este pintor hispalense conociendo un poco
mejor su devenir profesional y personal.

Apuntes biograficos

Se considera por los expertos que Lucas de Valdés fallecié en 1725 en situacién de po-
breza contando 64 afios de edad, pocos después de haberse instalado en la ciudad de Ca-
diz. Sus restos mortales fueron sepultados en el interior de la parroquia gaditana de San

1 Archivo Catedral de Sevilla (En adelante ACS), I, Secretaria, Actas de Diputacién de Negocios (en adelante AADN), leg.
7.375, ff. 123r-124v.
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Antonio de la Cruz. Asimismo, la dltima prueba documental que se conoce de su pre-
sencia en Sevilla fue una cancelacién efectuada el 28 de junio de 1719 de un contrato de
arrendamiento de una casa en la que habitaba el pintor, situada cerca del hospital del
Espiritu Santo. Se ha considerado esta gestidén notarial como una prueba escrita de la
preparacién del traslado a Cadiz por parte de Lucas de Valdés (Ferndndez, 2003: 24-25).

Aunque se conoce una gran porcién de la biografia de Lucas de Valdés (Fernandez,
2003), conviene aqui detenernos en los comienzos del siglo XVIII para contextualizar
convenientemente la situacién econémica del pintor. Asi, podremos comprender de
una manera mucho mas expresa las circunstancias que rodeaban la vida de Lucas de
Valdés.

Al acabar el siglo XVII, Lucas era vecino de la collacién de San Andrés, en una casa
de la calle Amor de Dios (Ferndndez, 2003: 18). No obstante, se conoce que Lucas de
Valdés cambié numerosas veces de domicilio, residiendo temporalmente en distintas
casas. Por ejemplo, es sabido que vivié brevemente entre 1682 y 1684 en la collacién de
Santa Marina. Presumiblemente, se considera esto por efecto del contrato matrimonial
entre Lucas de Valdés y Francisca de Ribas, hija del escultor Francisco de Ribas. En el
contrato de la dote de Francisca el padre de ella se comprometié a mantener a la nueva
pareja a costa de sus expensas en su vivienda durante dos afios completos (Gestoso,
1916: 145-146)%

Se sabe que mds tarde Lucas arrendé otra vivienda en la collacién de San Lorenzo
entre 1688 y 1689. También aparecié como vecino de San Vicente en 1694 en otro do-
cumento notarial donde el pintor actué como fiador de un tercero (Ferndndez, 2003:
18-20). Luego, en un nuevo rastro documental, esta vez una carta de pago, quedd re-
gistrado en 1706 un nuevo domicilio. En esta ocasidén Lucas habitaba en la collacién de
San Lorenzo (Ferndndez, 2003: 22). Como podemos observar, Lucas de Valdés cambid de
residencia en numerosas ocasiones en aquellos afios de fines del siglo XVII y comienzos
del XVIII, ocupando distintas viviendas en régimen de alquiler.

Ademds de esta circunstancia, se conoce que en los primeros afos del siglo XVIII
Lucas de Valdés y su esposa, Francisca, llevaron a cabo distintas operaciones de caracter
inmobiliario de tipo rentista. Muy posiblemente fue un negocio emprendido conjun-
tamente por el matrimonio. Esto fue asf puesto que, parece ser, era un pequefio nego-
cio inmobiliario ejercido desde hacia tiempo tanto por la familia de Lucas como por la
de Francisca y ellos, sencillamente, continuaron con esa tradicién econdémica familiar
(Fernéndez, 2003: 18 y 23). De hecho, dentro de ese negocio rentista fundamentado en
el subarriendo podemos considerar que se encontraba incluida, aunque parece que in-
termitentemente, la vivienda de la calle Amor de Dios, ya mencionada, junto a alguna
otra que también hemos citado.

Aqui, debemos detenernos en esta propiedad de la calle Amor de Dios. Esta casa
pertenecia, realmente, a la fabrica de la catedral de Sevilla. Se encontraba arrendada a

2 Lucas contrajo matrimonio con Francisca el dia 6 de noviembre de 1682 en la parroquia de Santa Marina.
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la familia Valdés mediante un contrato de por vidas que habia efectuado Valdés padre,
siendo fiador del convenio su hijo Lucas®. De hecho, es conocido que el 29 de enero
de 1690, pocos meses antes de morir Juan de Valdés Leal, acordé con la fabrica de la
catedral hispalense aumentar el nimero de vidas del contrato para que fueran cuatro
en total. En este nuevo contrato Lucas volvié a ejercer de fiador de su padre (Kinkead,
2006: 548-549).

Asf, establecemos que se trataba de un contrato vitalicio de cuatro vidas. Concreta-
mente debian ser dos parejas de vidas. La primera pareja de arrendatarios estaba for-
mada por el cabeza de familia, Valdés Leal, junto a Luisa Rafaela de Valdés, una de sus
hijas y también discipula del pintor. A ella le corresponderia, tras la muerte del padre,
nombrar a la tercera persona titular del contrato de alquiler que, entonces, pudo ser
Lucas de Valdés (Gestoso, 1916: 173).

Gracias a conocerse, por otras fuentes dedicadas a la vida de Juan de Valdés Leal,
dénde se encontraba la vivienda arrendada a la fabrica de la catedral podemos contras-
tar que se trataba de la mencionada casa que ocupaba Lucas a inicios del siglo XVIIL
Esta casa dio origen, tal como veremos a continuacidn, a los problemas econémicos y
judiciales que sufrié Lucas. También podemos conocer el dato de posesién de la casa
por parte del cabildo catedral de Sevilla y los detalles del acuerdo de arrendamiento
gracias al testamento de Valdés Leal, otorgado mediante poderes el dia 1 de noviembre
de 1690 (Gestoso, 1916: 172-176 y 178).

Se conoce también que Juan de Valdés habia mejorado las calidades de esa propie-
dad de la catedral. Fue asi puesto que aumenté su tamafio y distribucién adquiriendo
una vivienda contigua de menores dimensiones. Valdés Leal acordé para su compra un
tributo perpetuo de 450 reales anuales. De esta forma, labré y reparé Valdés padre esa
casa para aumentar el tamafio de su residencia familiar, y taller, mediante la unién de
ambas propiedades, una en régimen de propiedad y la mayor en arrendamiento de por
vidas (Gestoso, 1916: 177).

Debemos advertir que Gestoso mencioné en su biografia sobre Valdés Leal una finca
mds arrendada de por vidas. Se trataba de otra vivienda situada, nuevamente, en la
calle Amor de Dios. En esta ocasién era propiedad de los beneficiados de San Andrés
y Valdés Leal la tomé en alquiler el dia 27 de abril de 1665 (Gestoso, 1916: 90). Sin em-
bargo, no aparecen mas referencias a esta operacién inmobiliaria, pudiendo desistirse
el contrato en algiin momento por el propio Valdés padre, ya que no consta que Lucas
tuviese relacién alguna con ella, aunque si parece, que al menos, su padre la explotd
mediante subarriendos.

Podria ser, también, que su titularidad la tomara alguna de las otras hermanas de
Lucas o, tal vez, que se mantuviese en subarriendo por el mismo hijo del pintor, aunque
parece mds extrafia esta ultima posibilidad por no aparecer referencias a dicha vivien-
da. No obstante, si podemos descartar, debido a la titularidad de los beneficiados de San

3 ACS, I, Secretarfa, AADN, leg. 7.375, ff. 123r-124v.
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Andrés, que tenga relacidn este inmueble con el problema judicial que referimos en
esta investigacidn ya que trataba el pleito, exclusivamente, sobre la vivienda pertene-
ciente a la fabrica de la catedral de Sevilla.

Consta también informacién documental sobre una tercera vivienda arrendada de
por vidas por la familia Valdés y que debemos traer aqui a colacién. Respecto a este con-
trato se conoce que Juan de Valdés Leal ocupé la peniltima vida del mismo y, sabemos,
que nombrd a su hija Antonia Ildefonsa para aprovechar la dltima vida del acuerdo. Esta
vivienda era propiedad del convento de Santa Maria la Real y se localizaba en el sitio de
la Cruz de la Parra, perteneciente a la collacién de La Magdalena (Gestoso, 1016: 173).
Esta vivienda parece que Lucas no la habit6 nunca puesto que no consta nunca avecin-
dado en dicha collacidn, siendo explotada entonces en arrendamiento y no sabemos si
habitada en algin momento por su hermana Antonia Ildefonsa.

Sin embargo, Gestoso advirtié en su obra que debid ser una casa bastante pobre cuya
renta quizads no mereceria la pena siquiera defender por el corto alcance de su valor de
mercado. Asimismo, el citado autor reflexioné que una familia con un poder adquisitivo
medio o alto seguramente hubiera cancelado dicho contrato, siendo sdlo interesante
de mantener en caso de dependencia econédmica de esa pequefia renta por parte de la
familia Valdés.

Sabemos que Lucas efectudé por aquellos afios iniciales del siglo XVIII distintos
arrendamientos enfocados, claramente, al subarriendo. Asi, arrend4 una casa en la ca-
lle del Cristo, collacién de San Andrés, en 1700. Otro ejemplo fue otra casa, propiedad
del hospital del Cardenal y situada en la callejuela de San Francisco de Paula, arrendada
en 1702. Dos afios mds tarde, ya en 1704, aparece Lucas otorgando un contrato de arren-
damiento a un tercero de un inmueble situado en la calle Correduria. En 1709 volvié a
tomar otra vivienda en alquiler, en esta ocasién en la calle Beatos y que era propiedad
de la cofradia del Santisimo Sacramento de la parroquia de Santa Marina. En 1714, por
ultimo, nuevamente tomd en arrendamiento otra casa situada en la calle de los Tiros,
collacién de San Lorenzo (Fernandez, 2003: 36-39).

No obstante, no se conoce bien la duracién de estos contratos, cudntos fueron coetd-
neos o si fueron inversiones de corta duracién. Estos subarriendos debieron conformar
un ingreso, al menos interesante, para Lucas de Valdés, generando un pequefio rendi-
miento a su favor.

Ademds de estos cobros procedentes de arriendos, debemos considerar que Lucas
de Valdés continud de forma constante su labor como pintor, aunque no entraremos
en ello por no ser su faceta pictdrica el objeto de nuestra investigacioén. S{ merece se-
fnalarse aqui, como contexto biografico, que a fines del siglo XVII Lucas de Valdés habia
tomado el relevo a su padre en la produccién decorativa del hospital de los Venerables
Sacerdotes (Romdn, 2020: 111). Asimismo, nuestro pintor inicid el siglo XVIII recibien-
do encargos resefiables (Fernandez, 2001: 225).

Por esta razén, debido a la combinacién de los ingresos provenientes de su faceta de
pintor junto a la de rentista, debié proporcionar una situaciéon econémica que deberia
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ser, al menos, aceptable. No podemos conocer cudl de las dos ocupaciones aportaba
mayores beneficios a Lucas de Valdés, pero, sf pudo contar con una cantidad mayor de
efectivo gracias a mantener ambos negocios funcionando en paralelo.

Ruina y presidio de Lucas de Valdés

Tras presentar un contexto previo de la situacién de Lucas de Valdés iniciaremos el de-
sarrollo de sus problemas econdmicos y judiciales. Para comenzar, debemos incidir que
ademds del contrato de arrendamiento vitalicio de la calle Amor de Dios y la propiedad
de la pequena casa anexa no parece que Lucas de Valdés recibiese nada mas de valor de
la herencia de su padre (Gestoso, 1916: 172-176). Asi, Lucas fue construyendo su patri-
monio a través de su propio esfuerzo.

Asimismo, Lucas de Valdés recibié como nuevo cabeza de familia la carga del sos-
tenimiento de su madre viuda y de dos hermanas solteras, Eugenia y Antonia Ildefon-
sa. Esta segunda hermana sabemos que contrajo matrimonio en 1692 abandonando la
unidad familiar (Kinkead, 1978: 561-562). No sabemos si Luisa Rafaela, aunque fuera
casada, sigui6 conviviendo o no con la familia, pero si consta documentalmente cierta
vuelta al nicleo familiar de los Valdés junto a una hija llamada Catalina (Kinkead, 2006:
543-544 y 555). La cuarta hermana, Maria de la Concepcidn, habia profesado para en-
tonces con velo negro en el convento de San Clemente no dependiendo de su hermano
(Gestoso, 1916: 169).

Debemos incidir en que pronto llegaron los aflos 1708 y 1709 con las consecuencias
tan negativas que tuvieron para la ciudad de Sevilla. Este factor se sumaria a la pesada
carga familiar que debia sostener Lucas de Valdés. El afio 1708 comenzé con un impor-
tante desbordamiento del rio Guadalquivir que se extendié durante meses, lo que supu-
so severos destrozos y grandes pérdidas econdmicas para la ciudad’. Existen muestras
de lo dura que fue la situacién generalizada en aquellos momentos para la sociedad
hispalense, complicandose atin mds en 1709 con la grave epidemia de tifus que diezmé
a la poblacién®. A estas dos catdstrofes se sumé una coyuntura climatica adversa que
perjudicé a las cosechas incentivando la hambruna existente y aumentando el precio
de productos bésicos®.

Debemos considerar que durante ese periodo tan negativo se vieran perjudicadas
las inversiones inmobiliarias realizadas por Lucas de Valdés y su esposa. El desastre
protagonizado por el desbordamiento del rio pudo dafiar a los inmuebles gestionados

4 Laduracién de la riada fue desde enero hasta marzo de 1708 (Palomo, 1878: 334). Asimismo, son los meses donde es
mas frecuente histéricamente que se produzcan las avenidas del rio Guadalquivir (Moral, 1992: 15). El impacto de
la riada en la ciudad fue muy duro, siendo resefiable la accién del cabildo catedral para paliar la situacién mediante
limosnas repartidas en los barrios anegados, ACS, 1, Secretarfa, Actas Capitulares, lib. 7.137, f. 2rv.

5 Lasituacién econdémica se complic tanto que aumentd gravemente la inestabilidad en el dmbito rural del arzobispa-
do de Sevilla, donde la necesidad llevd a numerosas personas a consumir todo alimento posible, llegando a recoger
palmitos como dltimo recurso y, ante su agotamiento, proceder al robo de ganado para su consumo (Regalado, 2020:
190-191).

6 ACS, 1, Secretarfa, AADN, leg. 7.373, f. 131v.
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por el matrimonio. Es importante mantener presente esta coyuntura adversa para ana-
lizar correctamente el documento que vamos a abordar a continuacién. La situacién
econdmica de Lucas y su familia en estos momentos ha llegado a ser considerada como
«desconcertante» (Ferndndez, 2003: 334).

Es posible que, en ese contexto desfavorable, se iniciasen o, quizds, se acentuasen
los problemas econdémicos del pintor. Si, desde luego, tuvo antes unas finanzas mas o
menos aceptables ahora podemos afirmar que se complicaron considerablemente. De
hecho, se ha planteado hasta ahora como hipdtesis que en algin momento Lucas de
Valdés debié sufrir alguna dificil coyuntura econdmica, aunque sin faltarle el trabajo
como pintor. Esto lleva a reflexionar que sus ingresos como pintor no le garantizaban
una estabilidad suficiente y necesaria para su sostenimiento y el de su familia. La crisis
sufrida en la ciudad debié afectar a sus negocios inmobiliarios generando un déficit de
rentas para las cuentas familiares de los Valdés.

Llegamos, por fin, a un afo fatidico en la vida de Lucas de Valdés. 1715 fue un afio
muy duro para nuestro protagonista y, probablemente, fuera uno de los peores de toda
su trayectoria vital. Primeramente, en este afio murid Francisca, la mujer de Lucas (Fer-
nandez, 2003: 23). Segundo, a ese duro trance personal se le sumé otro, que aportamos
mediante esta investigacion, de tipo econdmico y judicial contra el cabildo catedral de
Sevilla.

El 9 de abril de 1715 se recibié en el cabildo una carta enviada por el pintor Lucas de
Valdés’. Se trataba, en concreto, de una peticidn escrita por la que suplicaba el perdén
judicial y econédmico por parte de la institucidn capitular. Esta stplica se analizé por la
diputacién de negocios el 17 de mayo posterior. Nos queda el registro de haberse reci-
bido la carta, el andlisis de su contenido y las gestiones llevadas a cabo en consecuencia
por la diputacién de negocios.

Mediante esta misiva, el pintor declaraba que habia sido fiador de su padre en un
contrato de una casa que habia arrendado por tiempo de por vidas a la fabrica de la ca-
tedral. Sabemos que se trataba, gracias a otras fuentes que ya hemos abordado aqui, de
la casa situada en la calle Amor de Dios y que en su dia arrendé Valdés Leal. Los autores
del documento no necesitaban aportar este detalle ya que conocian el asunto que tra-
taban y no se requeria tomar la referencia al anotar las actas del negocio.

Consta por otras fuentes que esa casa, al menos en 1711, se encontraban sin ocupar
hasta que, en 1714, volvié a aparecer ocupada por otra familia que no era la de Lucas de
Valdés (Fernandez, 2003: 23). Quizés esta situacién se dio debido a un subarriendo. Lo
primero que lleva a reflexionar es que se dejara de ocupar la vivienda debido a la rui-
na de esta, aunque la constancia de estar ocupada por otra familia residiendo en 1714
plantea otras posibilidades. Bien pudiera ser que, a pesar del deterioro, igualmente se
diera en arrendamiento o que no se trate de la misma propiedad.

7 ACS, 1, Secretarfa, AADN, leg. 7.375, ff. 123r-124v.
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No olvidemos que se habfa referenciado un tercer inmueble que Valdés Leal arren-
dé de por vidas a los beneficiados de la parroquia de San Andrés y que se encontraba
también en dicha calle de Amor de Dios. Ese dato que citamos sobre la ocupacién de la
casa se conoce gracias a los padrones de dicha collacién, pudiéndose referir, por qué no,
a esa otra propiedad que ha quedado méas desapercibida pero que se encontraba en la
misma calle. Aunque, en definitiva, no quede claro cudl propiedad estaba ocupada por
esa otra familia s{ podemos afirmar aqui que el pleito devenia de un bien arrendado a la
fabrica de la catedral en la calle Amor de Dios.

Como consecuencia de la ejecucidn de dicho contrato, Lucas de Valdés debia afron-
tar econémicamente una deuda de 12.000 reales a favor de la fabrica de la catedral®.
Esta cantidad provenia de una condena judicial que se hacia en contra del pintor por
el mal estado que se habia constatado en la propiedad a causa de las avenidas del rio
Guadalquivir®.

Teniendo en cuenta la informacidn existente sobre las riadas del Guadalquivir, debe-
mos comprender que se debié producir la ruina de la propiedad, posiblemente, en la dl-
tima inundacién de mayor importancia sufrida antes de este problema judicial, es decir,
el enorme desbordamiento del afio 1708. Era, en consecuencia, necesario rehabilitarla
para poder residirla nuevamente con seguridad, precisando para ello una intervencién
tan grande que incluso obligaba a derribarla y rehacerla de nuevo™.

No olvidemos aqui la pequena propiedad que la familia Valdés habia adquirido y
anexado a esta vivienda para aumentar su calidad y espacio. Presumiblemente, pode-
mos suponer que se hallarfa en la misma situacién de derribo y necesaria reconstruc-
cidn. El gasto para reparar también esa propiedad, aunque evidentemente no afectase
al pleito si lo hacfa a las finanzas personales del pintor, sumdndose a esos 12.000 reales
reclamados, ya que si deseaba rehacerla debfa invertir en su reparacién. No olvidemos,
ademads, que Lucas de Valdés debia afrontar el abono del tributo perpetuo de 450 reales
anuales que se acordé para la adquisicién de dicho inmueble.

Lucas no podia afrontar tales gastos en esos momentos. Parece ser que las cuotas
de arrendamiento si las habia llevado el pintor al dia puesto que no se hizo referen-
cia a su impago en la documentacién, condendndolo tan solo a la reconstruccién de
la propiedad. Por ello, debemos suponer que el pintor habia satisfecho las cuotas de
arrendamiento. Sin embargo, Lucas no pudo afrontar sus reparaciones y fue apresado a
consecuencia de ello. Tras su presidio se inicié el embargo de sus bienes.

Cabe decir que, si la situacién de la propiedad se arrastraba en tan malas condiciones
desde el afno de aquella riada de 1708, la economia del pintor ya debia estar muy com-
prometida desde esas fechas. Lo entendemos asi puesto que no procedid, siquiera poco
a poco, a las reformas que necesitaba la vivienda y, en cambio, la dejé en ruinas. Serfa,

8 ACS, I, Secretarfa, AADN, leg. 7.375, f. 123r.
9 ACS, 1, Secretarfa, AADN, leg. 7.375, f. 124r.
10 ACS, 1, Secretarfa, AADN, leg. 7.375, f. 124r.
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de esta forma, el afio 1715 cuando el problema escapé de sus manos precipitdndose ju-
dicialmente al encarcelamiento y embargo.

La situacién de Lucas de Valdés era dramatica por encontrarse detenido a causa de
sus deudas, declarando en su suplica que «impensadamente se halla preso y embarga-
dos sus pobres bienes por orden de VSI [el cabildo] para que como tal fiador se levante
dichas casas»'. El cabildo catedral querfa que se reconstruyera el inmueble. Para ello,
lo mejor seguin sus intereses era proceder al embargo de los bienes del moroso y, asf,
poder financiar la reparacién de la casa. Sin embargo, parece ser que no habfa nada
de valor entre los bienes de Lucas de Valdés tal como certificé la propia diputacién de
negocios al despachar el asunto:

...y pasado a las casas de su morada [a] embargarle los bienes no hallaron ninguno de valor
con que poder hacer el dicho embargo, y luego de embargados algunos bienes son tan pocos
que, aunque se vendan, no alcanza a los gastos de la almoneda®?,

Como vemos, Lucas de Valdés era considerablemente pobre en los momentos de su
arresto puesto que no tenfa nada de valor. Esta situacién significaba un fatal desenlace
para su compleja posicién econémica. Embargarle lo poco que le quedaba le llevaria a
la mds absoluta miseria. A esta situacién dramadtica se le afiad{a, recordemos, el recien-
te fallecimiento de su esposa. Debid ser un momento muy complicado en la vida del
pintor.

La diputacidén de negocios se encontraba, llegados a este punto, en una importante
tesitura. Embargar lo poco que tenia Lucas de Valdés de poco valdria para los intereses
de la fébrica de la catedral, ya que no daria siquiera para cubrir los gastos de la almone-
da para la venta de sus bienes. El problema, no obstante, no iba a solucionarse siguiendo
ese camino. No sabemos si fue la compasidn cristiana lo que movié a tomar una deci-
sién alternativa. También pudo ser debido a la personalidad reconocida del pintor y
sus trabajos. No olvidemos que Lucas de Valdés y su padre habian efectuado trabajos al
propio cabildo catedral (Ferndndez, 2003: 22).

Incluso no podemos descartar que ante la inviabilidad econémica de Lucas de Valdés
los encargados de este asunto decidiesen buscar una alternativa. Tenemos una posibili-
dad pragmatica que pudo propiciar que se diera un acuerdo. Asi, si la propiedad anexa
ala arrendada se uniese a ésta y pasara a formar el conjunto una tnica propiedad per-
teneciente a la fabrica de la catedral seria una compensacién ciertamente interesan-
te para la institucién. No debemos menospreciar esta dltima opcién que parcialmente
compensaria llegar a un acuerdo extrajudicial.

En suma, aunque no podemos saber qué favorecié la toma de la decisién si conoce-
mos que la diputacién planted una salida a esta situacién que consideramos honrosa
para Lucas de Valdés. Como consecuencia de este pacto el cabildo catedral levantaria
las diligencias judiciales contra Lucas aliviando sus problemas. El pintor, a cambio, de-

11 ACS, 1, Secretaria, AADN, leg. 7.375, f. 123v.
12 ACS, 1, Secretaria, AADN, leg. 7.375, f. 123v.
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bia renunciar al arrendamiento vitalicio del inmueble para que retornara la propiedad
a la fabrica de la catedral y, por lo tanto, pudiera ser nuevamente explotada por la ins-
titucidén capitular. Nosotros planteamos, nuevamente, la posibilidad de que se hiciera
ganando la fabrica la casa anexa por los Valdés y la propiedad se mejorase recibiendo el
cabildo catedral también su titularidad.

De esta manera, aunque no se lograba el cobro de los 12.000 reales adeudados, si
podria la institucién reconstruir la propiedad para reintroducirla en el mercado inmo-
biliario prefiriendo este mal arreglo y solucionar asi el problema de una manera mucho
mas sencilla y rapida que siguiendo adelante con el proceso judicial.

Por la otra parte, Lucas de Valdés salia legalmente indemne de esta controversia
acabando, por fin, el presidio en el que se encontraba. Sin embargo, su situacién eco-
ndémica seguia en una realidad muy precaria. Seria muy complicado poder rehacerse
econdémicamente después de estos acontecimientos.

La situacién debid resolverse antes de acabar el mes de junio ya que consta que el
dia 27 de dicho mes Lucas de Valdés actudé como fiador de un arrendamiento llevado a
cabo por su hijo Juan (Ferndndez, 2003: 39). Asimismo, no detuvo Lucas en ningin mo-
mento su produccién pictérica llevando a cabo en aquellos afios la decoracién de San
Luis de los Franceses (Roméan, 2020: 112). La pintura debi ser entonces su unica fuente
de ingresos.

La obra de San Luis de los Franceses le ocupd, precisamente, hasta el final de su
presencia en Sevilla en 1719. Quizés era lo Gnico que le ataba ya a permanecer en dicha
ciudad tras la muerte de su esposa, el fin de su negocio de subarriendos y la ruina eco-
ndémica que habfa sufrido. Tras acabar este encargo cualquier oportunidad serfa inte-
resante aprovecharla.

Hasta ahora, se consideraba que la marcha de la ciudad de Sevilla por parte de Lucas
de Valdés se debia por haber aceptado una interesante oferta laboral. Se trataba de un
puesto de profesor de matematicas en la Escuela Naval de Cadiz. Gracias a su formacién
como pintor tenfa la posibilidad de dedicarse a la docencia e impartir matematicas a
los cadetes de la mencionada institucién (Ferndndez, 2003: 24). A pesar de ello, no se
conocian las razones que le hicieron tomar esa decisién, mas alld de sospecharse, cabe
afiadir que acertadamente por quienes han trabajado sobre su biografia, que una dificil
situacidn financiera le empujase a aceptar dicha oferta laboral.

Ahora, podemos comprender que no era un cambio de aires en busca de nuevos en-
cargos de pintor, sino que, también, era la ocasidn de poder rehacerse econémicamente
con unos ingresos estables como profesor ademas de compaginarlo con su oficio de
pintor al perder sus ganancias procedentes del negocio inmobiliario.

Sin embargo, parece ser que Lucas de Valdés no logré recomponerse financiera-
mente de esta situacién tan complicada para su economia particular, que ya debia ser
ajustada y que se complicd, posiblemente, en el contexto de la crisis de 1708-1709. Ya
en 1715 el escenario se agravé especialmente con el proceso judicial contra el cabildo
catedral de Sevilla, su presidio y embargo que le dejaron en una situacién muy precaria.
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Finalmente, Lucas de Valdés murié en la ciudad de C4diz el dia 22 de febrero de 1725 en
situacién de pobreza.

Conclusiones

En estas paginas hemos procedido al andlisis de un documento inédito que nos ha per-
mitido aportar informacién hasta ahora desconocida sobre la biografia del pintor Lucas
de Valdés. Posiblemente, la causa de su traslado a C4diz era una de las cuestiones que
menos se comprendian hasta la fecha. Este documento que aportamos en estas paginas
permite comprender mucho mejor la dificil situacién econdémica del pintor durante sus
ultimos afios de vida. Confirmamos as{ que Lucas de Valdés sufrié una importante crisis
financiera a partir del duro contexto econédmico de 1708-1709 agravando una situacién
que, aunque precaria, parece que le permitia vivir de su oficio de pintor complementa-
do con las rentas procedentes del subarriendo.

Gracias a la prueba documental que hemos presentado aqui podemos confirmar,
finalmente, que la situacién de las cuentas personales de Lucas de Valdés estaba muy
comprometida y que el puesto de profesor de matematicas en Cadiz le proporcionaria
un complemento, mas o menos estable, a los ingresos que siguiera percibiendo como
pintor. Sin embargo, no resultd esta alternativa tan exitosa como se pudiera esperar, ya
que para su muerte en 1725 Lucas de Valdés seguia en una pésima situacién financiera.
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Resumen

En 1907, un incendio en la iglesia de Santa Bar-
bara de Madrid causé dafos importantes en la
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Abstract
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La iglesia de Santa Barbara de Madrid formd parte del, ya desaparecido, Convento de las
Salesas Reales, fundado por Dofa Barbara de Braganza, mujer de Fernando VI, en 1750
y cuyo conjunto arquitecténico estaba conformado por la iglesia, un monasterio donde
retirarse y un colegio para la ensefianza de las hijas de la nobleza, siendo desmantelado
en 1870 para transformarlo en Palacio de Justicia (Garcia et al., 2006: 193), actual Tri-
bunal Supremo.

Tras descartar numerosos proyectos, Dofia Barbara se decanté por el disefio de un
arquitecto francés, Frangois Antoine Carlier, hijo de René Carlier, paisajista de La Gran-
ja. Con anterioridad, Carlier ya habia realizado la Capilla del Palacio de El Pardo en 1739
y la desaparecida iglesia de San Norberto de Madrid (Chueca Goitia, 2000: 286), donde
introdujo el rococd francés articulando los muros y cornisas mediante lineas céncavas
y convexas. Las obras comienzan a buen ritmo en 1750 pero serd otro arquitecto, el es-
paiiol Francisco Moradillo, el encargado de dirigir las obras y sustituir definitivamente
a Carlier por el viaje de este ultimo a Parma, donde se encontraba trabajando a las 6r-
denes del infante Don Felipe.

Francisco Moradillo realizé algunos cambios con respecto al proyecto de Carlier,
eliminando elementos rococds y acercandose a postulados mas clasicistas. Las obras
siguieron a un ritmo acelerado, dado que para el afio 1758 ya estaba el edificio conclui-
do, quizd por el estado de salud de la reina consorte que queria ver acabado el edificio,
aunque finalmente no pudo disfrutar de su retiro en el monasterio por su repentino
fallecimiento ese mismo afio.

Numerosos estudios, encabezados por Hidalgo Monteagudo y Guerra de la Vega, el
cual dispone de numerosas guias sobre la arquitectura madrilefia, han ahondado am-
pliamente sobre la fundacién y construccién del Convento de las Salesas Reales y la
iglesia de Santa Barbara. Asi mismo, Madoz expone que “este magnifico monasterio fue
erigido por D. Fernando VI y su augusta esposa Dofia Barbara de Portugal, la cual esco-
gid para llevar a cabo esta fundacién el instituto de San Francisco de Sales. Ocho afos
duré la construccidn de este suntuoso edificio, que empezd en 1750, y alin no estaba del
todo concluido cuando lo ocuparon las religiosas” (1850: 728).

Por su parte, Ponz afiade que “la iglesia por dentro es bastante espaciosa, de orden
corintio con columnas anichadas en los pilares, que sostienen la ctipula, y en lo demads
pilastras” (1776: 263).

Nos encontramos ante una iglesia majestuosa, representante del barroco madrilefio,
compuesta por una planta de cruz latina de una sola nave, cipula sobre tambor en el
crucero y un amplio presbiterio. Los muros se articulan mediante columnas adosadas y
pilastras de orden corintio, sobre las que descansan cornisas y bastos aleros, y se cubre
con béveda de caidén. Completan el templo riquisimos retablos en marmol y jaspeados
y pinturas al fresco realizadas por Antonio Gonzélez Velazquez y sus hermanos Luis y
Alejandro.

Pero numerosos elementos arquitecténicos sufrieron una severa reconstruccién
tras un grave incendio ocurrido en julio de 1907 que afecté a la ctipula y frescos del inte-
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rior, aunque éste no seria el inico, dado que anteriormente, en 1904, ya se registré uno
sin apenas importancia' y, posteriormente, en 1915 las llamas acabarfan por destruir el
Palacio de Justicia adosado al templo y causar diversos dafios en la Capilla Reservada.

Las crénicas de la época se hicieron eco de tal suceso y de ellas obtenemos una des-
cripcidn precisa de lo ocurrido. Asi pues, en La Correspondencia de Espafa se atestigud
lo siguiente.

En antiguo convento de las Salesas, el suntuoso monasterio fundado por aquella bondadosa
dofia Barbara de Braganza, que, mas que en las pompas de la vida terrena, tenia sus ojos y sus
esperanzas puestos en la otra vida; en enorme edificio que, después de varias modificacio-
nes, ha venido a parar en Palacio de Justicia, ha sido esta tarde pasto de las llamas. Empez? el
fuego a las cuatro y media de la tarde, inicidndose con caracteres de tal violencia que desde
los primeros momentos se estimé empresa poco menos que imposible sofocarlo en pocas ho-
ras [...]. No se sabe a ciencia cierta cémo comenz$ el siniestro. Segin parece, unos plomeros
que habian estado soldando la ciipula, que estd sobre el gran patio del edificio dejaron aban-
donado un hornillo con fuego. Sin duda saltaron del mismo algunas chispas que originaron el
siniestro. Ha sido sorprendente, como ya dijimos al principio, la rapidez con que se propagé
el fuego. En pocos momentos las llamas rodearon la ctipula y derritieron el zinc de las mon-
turas de cristales, aleros, etc. [...]. Pero los bomberos advirtieron con sorpresa que no podfan
trabajar. Cafa sobre ellos una verdadera lluvia de zinc y plomo fundido, que imposibilitaba
sus trabajos. Al fin, tras trabajos inauditos, lograron, utilizando la manga de vapor, inundar
con agua la cipula y el tejado inmediato. Sin embargo, no consiguieron nada. El fuego habia
tomado incremento tan terrible, que las mangas de agua dirigidas a su foco principal nada
podian. La media naranja ardia por completo y era una vasta hoguera.

En los primeros momentos, y vista la voracidad de las llamas, se temié que la gran bola
de hierro, de peso enorme, que habia sobre el templete que corona la media naranja, cayera a
la calle y causase desgracias. Para evitar tal contingencia, fueron adoptadas grandes precau-
ciones y se prohibid el transito por los sitios amagados de tan grave peligro [...]. A las cinco
y medio se oy6 un ruido formidable, como el de muchas bombas reventando sobre la arena.
Era que la cipula, atacada en su base por las llamas, se hundia sobre el tejado del Tribunal
Supremo de Justicia. La caida levanté nubes de polvo, que se coronaron de humo y chispas.
Inmediatamente los bomberos dirigieron sus mangas al tejado del Tribunal Supremo, para
impedir que el incendio se propagase. Los restos de la cipula, que seguia ardiendo, iniciaron
en el mismo algunos pequefios fuegos, que fueron dominados prontamente.

Pocos fieles habia en la iglesia de Santa Barbara a la hora de comenzar el incendio. Las
contadas personas que en el templo se hallaban, asi como los empleados del archivo pa-
rroquial y los monaguillos, salieron precipitadamente a la calle al darse cuenta de lo que
ocurria. A los pocos momentos se oyé un formidable estruendo, viéndose que acababa de
hundirse parte del techo. Temidse en un principio que hubieran quedado destruidos los dos
sepulcros, verdaderas y valiosas obras de arte que hay a los lados de la Capilla Mayor; pero

1 Eneste caso, el fuego apenas causé dafios en el tejado de la iglesia de Santa Barbara, provocado al arder unas ascuas
que habian dejado encendidas los obreros que trabajaban en la reparacién de la cubierta. Véase: El Heraldo de Madrid,
6 de julio de 1904, 3.
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bien pronto se observé que el trozo de techumbre desprendido correspondia a la nave cen-
tral, cayendo, por tanto, los escombros, en medio de la iglesia®.

Con respecto a la ctipula, el diario La Atalaya anadid que “a dltima hora se hundié el
anillo de hierro de la iglesia y contintian los desplomes parciales. A consecuencia del in-
cendio se han deteriorado hermosos frescos de Veldzquez. Hasta terminar la reparacién
se suspenderad el culto. Las pérdidas son de mucha consideracién™.

La causa del fuego estuvo relacionada con la restauracién de la cubierta del templo,
y asi quedd reflejado en la investigacién del siniestro.

Estuvieron trabajando en el dfa de ayer tres plomeros en la cipula que esta sobre el gran
patio del edificio, y de sus declaraciones se desprende que estando soldando se les inflamé
la maquinilla de alcohol. Trataron de apagarlo pero el mucho calor y el viento impidieron
lograr sus buenos propésitos, no consiguiendo otra cosa que el de aumentar el que en princi-
pio fue un pequefio incendio. Facilmente se hubiera logrado su extincidn, si prudentemente
hubieran avisado de lo ocurrido; pero asustados huyeron sin decir nada a nadie, dejando que
las llamas se ensefiorearan de la ctipula, dando lugar a que bien pronto se derritiera el zinc
de las monturas?.

Lamentablemente, este tipo de siniestros se han venido repitiendo a lo largo de la
historia hasta practicamente la actualidad. Ejemplo de ello ha sido el incendio de la
Basilica de Nantes en 2015, la de Notre Dame de Paris en 2019 o, el mds cercano, el del
Monasterio de Nuestra Sefiora de Alconada’, en la provincia de Palencia, en 2021. Por
ello, se deben extremar precauciones en el manejo de maquinaria que provoque chispas
o calentamiento de superficies sobre las que se esta trabajando, asi como en la manipu-
lacién y almacenamiento de materiales altamente inflamables.

En cuanto a los bienes muebles que se encontraban en el interior del templo de
Santa Barbara, “tan pronto como se descubrié el incendio, el parroco dio orden de que
se sacaran del templo todos los objetos que pudieran ser retirados. Las imdgenes que
no estaban adosadas a los altares fueron separadas y transportadas a la sacristia. Los
bancos y las sillas fueron también retirados™.

El foco inicial se localizé sobre la cipula del crucero, cubierta por placas de zinc,
metal conductor calorifico y eléctrico que, expuesto a una fuente de calor intenso y
constante, al alcanzar los 420°C comienza a fundirse, hecho que ocasion el siniestro de
julio de 1907. Cuando entra en combustién arde emitiendo llamaradas de color azulado
y verdoso, adquiriendo propiedades plasticas muy dificil de sofocar debido a la carga

La Correspondencia de Espafia: Diario Universal de Noticias, 19 de julio de 1907, 3.

La Atalaya: Diario de la mafiana, 19 de julio de 1907, 3.

El Ldbaro: Diario independiente, 20 de julio de 1907, 2.

El Monasterio de Nuestra Sefiora de Alconada, en la poblacién palentina de Ampudia, sufre dos incendios en el afio
2021, ambos relacionados con las obras de restauracién de la cubierta de la iglesia y de consecuencias similares a las
vistas en el incendio de Notre Dame de Parfs. Véase El Norte de Castilla, 5 de agosto de 2021, 4.

6 ElHeraldo de Madrid, 19 de julio de 1907, 2.
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calorifica que ha contraido y las tareas de extincién deben centrarse en enfriar el ma-
terial.

Portadas de diarios como ABC’ o La Ilustracién Espariola y Americana® ilustraron el es-
tado en el que habia quedado el edificio tras el siniestro, siendo la ctipula, linterna y
remate las partes mas afectadas del edificio.

La cipula disefiada por Carlier y reinterpretada por Moradillo quedé completamen-
te destruida. De su aspecto original tenemos noticia gracias a descripciones que nos
han llegado hasta nuestros dias por parte de ilustrados y viajeros que visitaron el mo-
nasterio antes del siniestro. Ponz afirmaba en 1776 que “el tambor de la cipula estd
adornado de pilastras déricas pareadas entre las ventanas” (1776: 265) y Madoz afiade
que “cierra el crucero una cupula, compuesta de cuerpo de luces con pilastras pareadas,
cascarén y linterna” (1850: 729).

Frangois Carlier nace en Paris en 1707. En 1723 obtiene una pensidn para estudiar
arquitectura en esa misma ciudad y, parece ser que, poco después, ingresara en la Aca-
demia Francesa de Roma. La llegada a Espana del arquitecto estd relacionada con la
estancia de su padre en la Corte, el paisajista René Carlier, quien se encontraba inmerso
en las obras de jardineria de La Granja. Antes de Santa Barbara, Carlier recibié el encar-
go de la Capilla Real de El Pardo en 1739, donde también opta por levantar una cipula
sobre el crucero de la iglesia, en esta ocasién ochavado y desplegando toda la suntuosi-
dad del barroco francés, a diferencia de lo que luego veremos en las Salesas.

Tras recibir el encargo del monasterio de las Salesas Reales, por parte de Dofa Bar-
bara de Braganza y su esposo el rey Fernando VI en 1750, Carlier delegard las obras en el
arquitecto espafiol Francisco Moradillo debido a su marcha a Parma. Moradillo retoma-
rd las obras bajo los planos de Carlier pero sustituyendo algunos elementos, afiadiendo
las torres campanario de la portada del templo y modificando la cdpula sobre el cruce-
ro. La obra de Moradillo refleja una formacién mas clasicista, anclada es el casticismo
espariol, que ha quedado patente en numerosos edificios y proyectos realizados por el
arquitecto. Asi pues, en 1745 lleva a cabo un proyecto para la iglesia del Colegio Mayor
de San Ildefonso en Alcald de Henares, conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia.
El proyecto de iglesia, que nunca se llegé a materializar, inclufa una cipula sustentada
por pechinas sobre el crucero, compuesto por un tambor a base de pilastras déricas en-
tre vanos de medio punto, cascarén semicircular, linterna y remate por un pindculo con
bola de acero en el coronamiento, similar a lo construido en la iglesia de Santa Barbara
y es que, muy probablemente, Moradillo trasladase elementos de su proyecto personal
al monasterio de las Salesas. Poco antes de iniciar las obras de Santa Barbara, Moradillo
se encontraba trabajando en otro edificio de gran envergadura, la sacristia del Conven-
to de las Comendadoras de Santiago (Chueca Goitia, 2000: 286).

Segun se ilustra en las diversas fotograffas existentes sobre el siniestro, del tambor
se desprendid parte del revoco, producido por la deshidratacién de la cal, sobre todo en

7 ABC, 20 de julio de 1907, 1.
8 LaIlustracién Espariola y Americana, 30 de julio de 1907, 1.

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 185-198 « DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.24083 189



ARTICULOS ORIGINALES " Boj Bri, S.

las molduras de los vanos y la cornisa superior, zona que estuvo mds expuesta al fuego.
Sobre dicho tambor se elevaba la propia ctpula, de la cual se fundieron las placas de
zinc, dejando al descubierto y carbonizando el armazén y entramado de madera del
interior que, aparte de sufrir las consecuencias del fuego, resulté gravemente dafiado
por las labores de extincién.

Sobre la ctpula se desarrollaba la linterna, cuyos cristales estallaron por las altas
temperaturas y se desprendieron numerosos elementos llegando al borde del colapso.
Dicho cuerpo estaba rematado por una gran bola y una cruz de hierro, cuyo peso no
pudo ser soportado y termind por precipitarse al vacio.

A las cinco y medio se vio que la esfera y la cruz se inclinaban hacia la izquierda del observa-
dor que mirase el templo por su fachada principal; es decir, hacia la calle del General Casta-
fos. El cable del pararrayos que, trepando por la cipula por el lado opuesto, esto es, por el de
la derecha, remataba en la cruz, sirvié un momento de tirante que contuvo la caida. Pero no
fue més que un momento. Al fin, esfera y cruz se inclinaron y cayeron hacia la calle del Ge-
neral Castafios [...]. La cruz habfa quedado pendiente del cable del pararrayos sobre un muro
del cuadrado de piedra que sirve de base a la cpula. La bola cayd rebotando y arrastrando
material en llamas sobre los tejados de la iglesia’.

Fig. 1. Estado que pre-
sentaba la cupula tras
el incendio de 1907.
Fotograffa  extraida
del diario La Ilustra-
cién Espafiola y Ame-
ricana.

9 ABC, 20 de julio de 1907, 1.
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Por motivos de seguridad, una de las primeras decisiones que se tomaron por parte
del arquitecto diocesano Ricardo Garcia Guereta, quien llevé a cabo la revisidn del edifi-
cio tras el siniestro, fue el desescombro del interior del templo, el traslado del culto a la
Capilla Reservada, el derribo de la linterna, la cual ofrecia riesgos de desprendimiento,
y el apuntalamiento de la cipula mientras se iniciaban los tramites para acometer las
obras de las partes afectadas®.

Las labores de reconstruccién no debieron prolongarse mas alld de 1911, dado que
para esa fecha hay noticias de que las pinturas de la ciipula estaban ya restauradas, y
fueron realizadas por el arquitecto Joaquin Maria Fernandez y Menéndez Valdés, quien
ejercié como catedratico de la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid (Prieto Gon-
zalez, 2004: 487) en 1909. Formado en esta misma Escuela, Menéndez Valdés fue fiel
seguidor del historicismo decimondnico, defensor de los neos, como vemos en otras
obras suyas coetdneas a la restauracién de Santa Barbara, tales como la iglesia de Nues-
tra Sefiora de Covadonga, destruida durante la Guerra Civil y reconstruida posterior-
mente, o la de San Miguel Arcangel, ambas en Madrid. Optd por restaurar la cipula fiel
al disefio original de Moradillo, sin apenas cambios, constituido por un tambor articu-
lado mediante pilastras de orden jénico, entre las que se abren vanos rectangulares en-
marcados por molduras de medio punto. Amplia cornisa corrida sobre la que descansa
la media naranja a base de teja escamada de pizarra y, sobre ella, una linterna formada
por pilastras ddricas que arrancan de amplias volutas entre vanos de medio punto.

Fig. 2. Aspecto ac-
tual que presenta
la cdpula de la
iglesia de Santa
Barbara de Ma-
drid. Fotografia
del autor.

10 ElPais, 21 de julio de 1907, 1.
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En cuanto a las pinturas que resultaron dafiadas en el interior del templo, de nuevo
aludimos a una descripcién de Ponz para tener constancia de la magnificencia de las
mismas antes del suceso.

En el cascardn hay pintados al fresco en diferentes compartimentos varios asuntos de la vida
de la Virgen, mezclados con algunas medallas de claro y oscuro, festones, figuras alegéricas,
etc. Hicieron estas pinturas, las de los cuatro Evangelistas de las pechinas, las que hay en
las bévedas y del crucero de la iglesia, los tres hermanos D. Antonio, D. Luis y D. Alejandro
Veldzquez (Ponz, 1776: 266).

Sobre Antonio Gonzalez Veldzquez disponemos de multitud de referencias biogra-
ficas que atienden a su formacidn, fundamental para tener una visién mas acertada de
los frescos de la cpula de Santa Bérbara, cuyo estado actual dista de lo que fue en su
origen.

Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, Morales y Marin y Arias Anglés han ahondado en la
personalidad y formacién de Gonzélez Veldzquez. Sabemos que Antonio nace en Madrid
en 1723 y, a una edad muy temprana, se inicia en el dibujo en el taller de su padre (Arias
Anglés, 1999: 124), el escultor Pablo Gonzélez Veldzquez. En 1746 obtiene una beca de
la Real Academia de San Fernando para trasladarse y continuar su formacién en Roma.
Una vez alli, realizard copias de cuadros de los grandes maestros de la pintura, como
Rafael, y asistird al taller de Corrado Giaquinto (Morales y Marin, 1994: 102), decisivo
para las caracteristicas técnicas y estéticas que adoptara el pintor en su obra posterior.

Formado como fresquista de la mano de Giaquinto, sus composiciones estaran car-
gadas de intensos cromatismos y brillos, movimientos airosos en sus personajes, con
acusados escorzos y gran riqueza en el detallismo y plasticidad de los ropajes, en suma,
escenas dotadas de gran movimiento.

Residiendo en Roma, recibird su primer gran encargo en 1748, la decoracién de la
cupula y pechinas de la iglesia de Trinitarios Espafioles en Via Condotti, donde vere-
mos una clara influencia de su maestro Giaquinto. Fue tal el éxito que obtuvo en estas
pinturas que, pronto, serd llamado para llevar a cabo numerosos encargos en Esparia,
destacando la decoracién de numerosos aposentos en el nuevo Palacio Real. Antes de su
llegada a Madrid, Antonio Gonzélez Veldzquez ejecutd, en 1753, los frescos de la ctipula
de la Santa Capilla del Pilar de Zaragoza, solucionando las escenas con mucha lumino-
sidad y marcados escorzos propios de su etapa formativa en Roma.

El encargo para la decoracién pictdrica de la iglesia de Santa Barbara le debid llegar
en torno al aflo 1755, cuando ya se encontraba trabajando en Palacio y, para tal efecto,
requirid la colaboracién de sus dos hermanos, Luis y Alejandro.

Para la ctpula se eligieron escenas de la vida de la Virgen, representandose la Anun-
ciacidn, la Natividad, la Presentacién del Nifio en el Templo y la Asuncidn, enmarcadas
por amplias molduras a modo de cartelas, entre las que se insertaron figuras alegdricas
de Virtudes. El resto del espacio quedé decorado a base de guirnaldas y medallones.
Hay un gran detallismo en el tratamiento plastico de los ropajes y sus pliegues, como
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en las obras vistas anteriormente de Roma y Zaragoza, dotando las escenas de acusados
movimientos.

Fig. 3. Estado actual de los frescos de la ctpula realizados por Antonio Gonzélez Veldzquez y sus hermanos
Luis y Alejandro. Fotografia del autor.

En las pechinas se representaron los cuatro Evangelistas, como los pilares que sus-
tentan la Iglesia, siguiendo el mismo tratamiento plastico que las pinturas de la ctipula,
que dota a las escenas de movimiento. Lucas y Juan alzan la mirada hacia la ctpula,
Marcos lo hace hacia un lado de forma airosa y Mateo se dirige hacia el espectador me-
diante amplios escorzos.
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Fig. 4. Detalle de las pechinas de la iglesia de Santa Bérbara. Fotografia del autor.
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En el fatidico incendio de 1907, los frescos, que estuvieron directamente expuestos
al foco de calor, debieron sufrir desprendimientos ocasionados por la deshidratacién de
la cal de las capas preparatorias, asi como eflorescencias en superficie. Aunque, tras una
revisién llevada a cabo por el arquitecto de la Didcesis de Madrid, Ricardo Garcia Gue-
reta, poco después del suceso, se comprobé que los frescos no habian sufrido grandes
dafos, por el contrario de lo que se habia pensado y descrito en los primeros momentos
del incendio. Los deterioros de las pinturas se limitaron a los efectos del humo, con
ennegrecimiento de superficies, a excepcién de una de las escenas representadas en la
cupula que sufrirfa daflos mayores y requeriria de una intervencién mas exhaustiva.

Posteriormente, las pinturas fueron restauradas por Adelaido Polo (Garcia, 2006:
196), centradas en dos acciones fundamentales. Por un lado una actuacién mds agresiva
consistente en repintar y consolidar las partes desprendidas y, por otro lado, limpieza
de los depésitos superficiales de hollin, aunque hoy en dia resulta imposible identificar
las partes restauradas debidas a la mano de Polo debido a la suciedad que cubre las pin-
turas, pendientes de una futura restauracién.

Adelaido Polo fue un pintor y restaurador de frescos excepcional, cuya actividad
desarrollé entre finales del siglo XIX y principios del siguiente y que ha pasado prac-
ticamente desapercibido hasta nuestros dias. Dejé su impronta artistica, dominando
la técnica de los fresquistas del siglo XVIII, en numerosas restauraciones de los Reales
Sitios de El Escorial, como la Sala de Batallas en el afio 1910 (Balao, 2001: 610), o como
pintor en la iglesia de los Agustinos de la calle Valverde de Madrid, cuya obra quedé
inconclusa por su prematura muerte en octubre de 1911'%

La restauracién de los frescos de la cpula y pechinas de la iglesia de Santa Barbara
debié de ejecutarse entre 1910 y la primera mitad de 1911, toda vez que el artista se
hallaba inmerso en los proyectos del Escorial y de los Agustinos de Madrid. Para di-
chos anos, la linterna y cubiertas del edificio ya estarian completamente reconstruidas,
dado que, de lo contrario, las pinturas hubieran quedado desprotegidas y expuestas a
los agentes de deterioro del exterior, resultando en vano la presente intervencién. Las
labores se centrarian, basicamente, en la limpieza de las superficies y en el repinte de
pequetios fragmentos desprendidos, tal y como el restaurador ya habia llevado a cabo
anteriormente en El Escorial. Para ello, Polo poseia una formacién y destreza especial,
donde dibujo y tonalidad se ajustaba a los fresquistas barrocos pero diferenciando la
parte intervenida de la original incorporando su firma a lapiz (Balao, 2009: 67) que hoy
dia, y debido a su actual estado de conservacidn, resulta dificil de identificar.

Poco tiempo pasaria hasta que una nueva calamidad se cebara, una vez mas, con el
conjunto arquitecténico de las Salesas Reales. En 1915 el fuego destruyd el Palacio de
Justicia anexo a la iglesia de Santa Bédrbara y se relata que “el incendio ha destruido
Unicamente, en la iglesia, la ctipula de la derecha del templo, colocada sobre la Capilla
Reservada. El resto de la iglesia no ha sufrido deterioros”*. Dicha capilla se situaba a la

11 ElPais, 21 de julio de 1907, 1.
12 LaIdea, 26 de octubre de 1911, 3.
13 La Correspondencia de Espafia: Diario Universal de Noticias, 5 de mayo de 1915, 2.
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derecha del Altar Mayor y se accedia a ella a través de una pequefia puerta abierta di-
rectamente al presbiterio. Escasos serian los dafios percibidos en esta zona del edificio
en comparacién con la destruccidn, casi total, del resto del conjunto.

Las obras de reconstruccién del nuevo Palacio de Justicia devastado serdn encomen-
dadas al arquitecto Joaquin Roji, que ya habia trabajado en la construccién de viviendas
de la Plaza de Oriente y en el Palacio de los Marqueses de Amboage en 1915, actual sede
de la Embajada de Italia, que le valdra el Premio de Arquitectura del Ayuntamiento de
Madrid (Guerra de la Vega, 1990: 66), de estilo neobarroco, misma solucién que adopta-
rd en las Salesas Reales.

Posteriormente, cubiertas y cipula de la iglesia han recibido nuevas intervenciones
y restauraciones, como la acometida por Chueca Goitia en 1981, de la cual se conserva
numerosa documentacién en el Archivo Histdrico de la Universidad Politécnica de Ma-
drid. Asi mismo, en 2001 se redacta un nuevo proyecto para intervenir en la cipula
bajo la direccién de Lépez Cotelo®, cuya finalidad fue la de reparar grietas y fisuras de
su estructura e impermeabilizar la cubierta, que estaba sufriendo filtraciones de agua.
Cabe senalar que, aunque tanto el exterior como el interior del templo ha sido restau-
rado en mdaltiples ocasiones, los frescos afectados de Gonzalez Velazquez atin esperan a
ser intervenidos en un futuro incierto.

Sucesos como éste nos ponen en alerta y nos avisan de que hay que tomar todo tipo
de precauciones a la hora de llevar a cabo obras en un bien cultural o conjunto histérico.
El manejo de maquinaria y manipulacién de materiales inflamables que puedan entrar
en combustidn debe estar a cargo de personal cualificado para ello. As{ mismo, una re-
accién o respuesta a tiempo ante una incidencia serd la clave para evitar consecuencias
mayores, y ello se ha visto recientemente en el incendio de Notre Dame de Parfs. En el
caso que nos ocupa, la iglesia de Santa Barbara de Madrid, se vieron afectadas las partes
mas altas del edificio, como fueron la ctpula, linterna y remate, aunque las consecuen-
cias podrian haber sido mucho mayores de no haber atajado el fuego de inmediato. Una
rapida actuacién y efectiva coordinacién, asi como la decisidén de evacuar del interior
del templo numerosos bienes culturales, resulté fundamental para minimizar los dafios
que, gracias a la prensa de la época, han sido descritos e ilustrados.

Aunque la ctpula tuvo que ser reconstruida casi en su totalidad por el arquitecto
y catedratico Menéndez Valdés siguiendo la unidad de estilo, los frescos del interior,
realizados por Gonzdlez Veldzquez, tan sélo sufrieron dafios superficiales y fueron res-
taurados por Adelaido Polo. Artista y restaurador poco conocido pero poseedor de una
técnica excepcional, tanto en su intervencién en la iglesia de Santa Barbara como en
otros edificios anteriores, no s6lo domin la pintura al fresco sino que, ademads, fue un
adelantado a su tiempo, distinguiendo la parte intervenida de la original, incluyendo
su firma personal. Y es este conjunto pictdrico, los frescos de la ciipula y pechinas, son

14 Véase: https://ahdb.upm.es/index.php/proyecto-de-restauraci-n-parcial-de-la-iglesia-de-santa-b-rbara-madrid-
alzado-lateral [Consultada el 27/09/2023].
15 Véase: https://mmn-arquitectos.com/portfolio/3iglesia-sta-barbara_2004/ [Consultada el 27/09/2023].
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los que guardan una futura restauracién que nos permita contemplar la majestuosidad
y grandeza del pincel de Gonzalez Velazquez, intervenidos levemente por la mano de
Polo.
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Resumen

Durante los afios del peronismo, el circuito
cultural de Bahia Blanca se ampliaba y diver-
sificaba a raiz de la irrupcién de nuevas pro-
puestas artisticas promovidas por estructu-
ras estatales cada vez mds especializadas en
asuntos culturales. Este articulo se centra en
un evento particular: el arribo de la comparifa
lirica del Teatro Argentino de La Plata en 1947
como producto de los didlogos entre la Comi-
sién de Cultura local y el Teatro Argentino de
aquella capital. Aunque el consumo de épera
no era, estrictamente, una novedad para el
publico bahiense, la visita de los artistas pla-
tenses suscité la configuracién de una épica
inaugural que, sustentada por el discurso de
musicos consagrados de la ciudad, fue difun-
dida activamente por la prensa local.

Palabras clave: Peronismo; Bahfa Blanca; Opera;
Estado; Politica Cultural

Abstract

During the time of Peronism, the cultural net-
work in Bahia Blanca expanded and diversi-
fied as a result of the emergence of new ar-
tistic proposals promoted by state structures
increasingly specialized in cultural affairs. De-
spite such widespread cultural offer, this arti-
cle focuses on a particular event: the arrival
of the opera company from Teatro Argentino
de La Plata in 1947 as a product of several
negotiations between the local Culture Com-
mission and the Argentine Theater from said
city. Even though opera consumption was not,
strictly speaking, a novelty for Bahfa Blanca’s
audience, this special visit gave rise to an in-
augural epic that was actively publicized by
the press with support of renowned local mu-
sicians.

Keywords: Peronism; Bahfa Blanca; Opera; State;
Cultural Policy

1 El presente articulo forma parte de una investigacién doctoral de mayor alcance titulada La institucionalizacion de la
muisica en el proceso de modernizacion cultural de Bahia Blanca (1928-1959), Bahia Blanca, Mimeo [Tesis de doctorado en
Historia inédita], Universidad Nacional del Sur, 2022.
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Al conjugar distintos lenguajes, la puesta en escena de una épera conlleva movilizar nu-
merosos recursos materiales y humanos que involucran un gran despliegue artistico y
técnico. Esta produccién demanda un esfuerzo econdmico considerable que solo puede
ser solventado por patrocinadores del &mbito privado o por agencias estatales a partir
de determinadas politicas publicas de la cultura.

Ubicada al sudoeste de la provincia de Buenos Aires, Bahia Blanca es una ciudad
que, en el afio 1947, contaba con un poco més de ciento veinte mil habitantes (Marci-
lese, 2015). Pese a que existia un circuito consolidado de instituciones y formaciones
dedicadas a la interpretacién y la divulgacién de la musica académica, no abundaban
las representaciones operisticas en la programacién cultural (Caubet, 2020). Durante
el mes de noviembre de 1947 el elenco estable del Teatro Argentino de La Plata realizé
una temporada lirica que incluyd la interpretacion de “Tosca”, “El barbero de Sevilla”
y “Rigoletto”. El anuncio del evento provocé fuertes repercusiones en la prensa local,
que senalaba la ausencia de este género por mds de treinta afos. Sin embargo, durante
la década anterior habian actuado distintas compafifas que no eran consideradas en
las crénicas sobre el devenir musical. Cabe preguntarse, como interrogante, ;por qué
la temporada de 1947 era concebida como un evento inaugural en la vida artistica de
la ciudad?, ;qué caracteristicas distintivas tenfa respecto de las anteriores?, ;cémo se
vinculaba con aquellas representaciones que proyectaban a Bahia Blanca como cen-
tro de irradiacién cultural? Estos espectaculos fueron auspiciados por la direccién del
Teatro Argentino y por la Comisién Municipal de Cultura local (CMC), un organismo
centralizado que nucleaba y promovia actividades artisticas (Lépez Pascual, 2016). A su
vez, se insertaba en el programa de difusién cultural sostenido por las autoridades de
la provincia de Buenos Aires, en articulacion con los intereses de los agentes locales.

En las ultimas décadas, numerosas investigaciones provenientes de distintos cam-
pos disciplinares se han ocupado de las relaciones entre masica y politica en Argentina.
Las contribuciones de Omar Corrado (2016a, 2016b, 2014, 2012) han abordado las ex-
presiones sonoras y la produccién musical en la vida cultural portena durante los afios
peronistas. Sobre este periodo también ha centrado su atencidn Sebastidn Hildbrand
(2019, 2016), quien ha examinado las galas musicales dedicadas a los gremios en el Tea-
tro Coldn y las transformaciones que se produjeron en el &mbito de la radiodifusién y la
educacidn a partir de la circulacidén de un repertorio de “mdsica argentina”.

A partir del andlisis exhaustivo de las fuentes conformadas por publicaciones en la
prensa y documentos municipales oficiales, el presente articulo tiene como objetivo
reconstruir la escena operistica de Bahia Blanca hacia mediados de los afios cuarenta a
partir de una perspectiva microscépica que propone reducir la escala de observacion,
es decir, realizar una aproximacién al “ras del suelo” para explorar un evento singular
y articularlo con preguntas y problemas més generales (Barriera, 2002). De este modo,
procuramos indagar en torno a tres aristas de estudio. En primer lugar, analizar el dia-
logo entre ciertos grupos de la sociedad civil y las agencias estatales a partir del disefio
de politicas publicas enfocadas en la administracién de la cultura. En segundo lugar,
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examinar los programas estéticos de las propuestas artisticas y, por ultimo, profundizar
en las percepciones que distintos actores sociales tuvieron respecto de las funciones.
Para ello, en un primer apartado se exhibe un panorama de la actividad operistica de
Bahia Blanca durante las primeras décadas del siglo XX haciendo especial hincapié en
las principales investigaciones que han presentado un abordaje social del fenémeno
artistico en la escala nacional y un nimero minoritario de trabajos que ha centrado su
atencién en la escena local. Posteriormente, en un segundo apartado, se reconstruye
la visita de la compatfifa lirica a la ciudad atendiendo a las representaciones sociales
configuradas desde los medios de prensa y al entrecruzamiento de factores politicos,
econdmicos y artisticos en la organizacién del espectaculo. En tercer lugar, se pone el
foco en los trabajadores de la dpera para resefiar, brevemente, sus trayectorias e inda-
gar en el rol del Estado como promotor de la profesionalizacién de las tareas culturales.
Por dltimo, se realizan consideraciones finales en las que se plantean las continuidades
y rupturas con las temporadas operisticas anteriores en funcién de la articulacién entre
las agencias civiles y estatales, los géneros interpretados, el mayor o menor acceso al
consumo de la lirica por parte de la poblacién y de la modernizacién de las propuestas
artisticas.

El dramma in musica en los escenarios bahienses durante
la primera mitad del siglo XX

Desde al menos los primeros afios del siglo XX, la épera concitaba la atencién de una
parte de la sociedad bahiense que concurria asiduamente a espectaculos de canto lirico
ligados a la tradicién europea. Como también sucedia en Buenos Aires (Pasolini, 1999),
la asistencia a estas presentaciones articulaba distintos propdsitos vinculados, por un
lado, ala comprensidn y el disfrute del género por parte de un publico que hacfa gala de
su refinamiento y educacién musical y, por otro, a la configuracién de nuevos espacios
de sociabilidad en los que participaban tanto las élites locales como los sectores popu-
lares ya que, no habfa dmbitos estrictamente diferenciados para el entretenimiento de
los distintos grupos sociales (Agesta, 2005). Tal como sostiene Anibal Cetrangolo (2015),
la clase dominante procuraba instituir pardmetros de distincidn a partir de la pera,
un objeto que, en realidad, hablaba la lengua de los trabajadores inmigrantes. En este
contexto, las élites procuraban afianzar las diferencias sociales a partir de un consumo
selecto del repertorio, enfocandose en las producciones alemanas, en detrimento de las
italianas. Mientras que las primeras se ligaban a un gusto refinado e intelectualizado
propio de las naciones industrializadas, las segundas manifestaban un predominio del
sentimiento y las pasiones, asociadas con la supuesta vulgaridad de las clases trabaja-
doras (Agesta, 2005). Este debate -vinculado a las estéticas romdanticas del siglo XIX-
perdié actualidad durante la siguiente centuria. Como sostiene Josefina Irurzun (2021),
la hegemonia del repertorio italiano no fue cuestionada y se mantuvo vigente durante
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las primeras décadas del siglo XX. De hecho, predominé en las programaciones locales
durante los afios treinta y cuarenta, junto con otros géneros menores como las operettas
y las zarzuelas. Las compatifas que actuaron en los teatros Municipal y Rossini durante
aquellos afos se dedicaron a la interpretacién de un repertorio de obras que incluia “La
Traviata”, “Cavalleria Rusticana”, “I pagliacci”, “Il trovatore”, “El barbero de Sevilla”,
“Tosca”, entre otras.

Dado que Bahia Blanca no disponia de los recursos artisticos para la puesta en escena
de dperas integras, estos espectaculos eran ofrecidos por comparifas de otras latitudes
que visitaban la ciudad en sus giras. Los empresarios que las administraban negociaban
los cachets y las condiciones de actuacién con los agentes locales. En general, solian
presentar distintas obras durante los dias en que permanecian en la ciudad y vendian
abonos con entradas para la totalidad de las funciones. De esta manera, se aseguraban
una mayor concurrencia de publico y un mejor rédito econdémico.

La temporada brindada durante octubre de 1932 tuvo especial importancia porque,
en primer lugar, se traté de una iniciativa de un comité de vecinos pertenecientes a
los sectores mas encumbrados de la sociedad bahiense. Encabezada por el socialista
Agustin de Arrieta, quien ocupaba el cargo de intendente municipal?, la comisién es-
taba compuesta por militares, autoridades consulares, abogados, personas ligadas a la
actividad agricolo-ganadera y profesores?®, quienes enfatizaban la existencia de un nu-
meroso nucleo de aficionados al género lirico asi como la posibilidad de hacer uso del
Teatro Municipal, un recinto apropiado para esa clase de manifestaciones®. La construc-
cidn de redes de relaciones entre individuos con cierto capital social y simbélico, ha-
bilitaban capacidades diferenciales para impulsar proyectos particulares y, en algunos
casos, intervenir en la direccién del Estado. Aunque de distintas extracciones politicas,
todos ellos sostenfan un proyecto modernizador que coincidia en la importancia del
desarrollo cultural en el progreso de la ciudad y en su avance hacia la “civilizacién”. En
segundo lugar, el evento destacé por el nimero de obras puestas en escena asi como por
la trayectoria de los artistas convocados. Entre el 14 y el 23 de octubre se presentaron
siete dperas que, en su mayoria, pertenecian al repertorio italiano. Ademas, se incluyé
“Carmen” del compositor francés Georges Bizet y “El Matrero” de Felipe Boero, quien
se trasladé a la ciudad para ensayar y dirigir la obra. La seleccién estética priorizd,

2 Oriundo de Bilbao, Agustin de Arrieta llegé a Argentina con sus padres en 1906. El aprendizaje de la tipografia le
permitid insertarse laboralmente en los Talleres Panzini Hnos. de Bahfa Blanca. Su activa participacién en el Partido
Socialista y en el gremio grafico le valieron el despido de aquella imprenta. Fue entonces cuando fundé y dirigié su
propio periddico: Lucha de Clases y, posteriormente, Nuevos Tiempos. Desde estos medios construyd la plataforma que
le permitié iniciar una eficaz carrera politica. Preocupado por el acontecer cultural, de Arrieta participaba en las
asociaciones locales como el Circulo de la Prensa, la filial local del Colegio Libre de Estudios Superiores, la Liga del
Sur, la Asociacién Bahiense de Cultura Inglesa y la Biblioteca Popular Bernardino Rivadavia (Cernadas, 2013).

3 Presidido por Agustin de Arrieta, el Comité integraba también a David Ivo Dugur, César Afeltra, Juan Carlos Estivil,
Raul Vianna Rodriguez, Isaac N. Anaya, Enrique Maylin, Fernando De Careaga Echevarria, G.H. Walsh, Carlos Hann,
Félix A. Romano, Augusto Guimaraes, Ramén Olaciregui, Francisco Cervini, Florentino Ayestaran, Luis Godio y Pru-
dencio Cornejo.“Tendremos en breve una temporada lirica”. El Atldntico. Bahfa Blanca, afio XIII, n° 4260, 24 de agosto
de 1932, p.5.

4 “Tendremos en breve una temporada lirica”. El Atldntico. Bahfa Blanca, afio XIII, n° 4260, 24 de agosto de 1932, p.5.
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entonces, las tradicionales obras de raiz italiana e incluyd, ademds, una propuesta del
nacionalismo musical que recuperaba melodias folkldricas ligadas al mundo rural y a
las figuras del gaucho y el indio (Schwartz-Kates, 1997:465).

La compafiia que estaba a cargo de las interpretaciones era dirigida por Aquiles
Lietti y reunfa a cantantes que se desempefiaban en la escena operistica portefia como
Elena Venturino, Joaquin Villa, Marfa Rumi, Abele de Angelis, entre otros. La critica
periodistica de la funcién inicial no fue favorable por considerar que “a pesar de la ho-
mogeneidad artistica puesta de relieve a través de la versién ofrecida, debié correspon-
derle un mayor poderio de interpretacién dado el plano en el que se hallan colocados
las figuras que intervinieron frente a la partitura verdiana™. Los siguientes comenta-
rios destacaron la “discreta correccidn artistica” de las interpretaciones y fueron suma-
mente elogiosos con el estreno de “El Matrero”. En esta ocasién sefialaron que fue un
espectaculo exitoso en el que la sala se hallaba colmada®.

Los organizadores habian dispuesto la venta de abonos que incluifan la entrada a
cuatro funciones a eleccién por $30 en la ubicacién de la platea. Estas suscripciones
eran onerosas y excesivas para los salarios de las clases trabajadoras, sobre todo en una
coyuntura de crisis econémica y desocupacién’. Para cerrar la temporada, la compa-
fnfa ofreci6 una funcién popular de “Cavalleria Rusticana” que se vendid a precios mas
asequibles: las entradas costaban $1,40 para la ubicacién de platea y $0,55 para la de
galerfa. En definitiva, el programa que se presentd en 1932 fue patrocinado y sostenido
por sectores ilustrados ligados al dominio politico y econdmico. Pese a que se estable-
cieron lazos con la administracién comunal, en verdad, no existian estructuras buro-
craticas dedicadas a los asuntos culturales sino que el accionar estatal consistia en el
otorgamiento de subsidios 0, como en este caso, en la eximicién del pago de impuestos
y gastos efectuados por parte de la compaiiia lirica®.

¢;Una épica inaugural? La organizacién de la temporada
de dpera de 1947

La irrupcién del peronismo a mediados de los afios cuarenta fue un punto de inflexién
en la vida politica, social y cultural del pafs que supuso hondas transformaciones en la
estructura estatal y en sus articulaciones con la sociedad civil. Las politicas culturales
sostenidas por el gobierno justicialista motorizaron una serie de medidas con caracter
distributivo que apuntaron a “democratizar la cultura” promoviendo diferentes ma-
nifestaciones entre grupos que habfan ocupado lugares subalternos y facilitando los

5 “Con ‘Lucia’ se presentara esta noche la soprano ligera Elena Venturini”. El Atldntico. Bahia Blanca, afio XIII, n° 4309,
15 de octubre de 1932, p. 4.

6 “Con éxito estrenose anoche ‘El Matrero™. El Atldntico. Bahifa Blanca, afio XIII, n°4315, p. 6.

7 Empleos como el de pedn, capataz, conductor y sereno recibian entre $140 y $160 mensuales. Ver: Municipalidad de
Bahia Blanca. Boletin Municipal. Bah{a Blanca, afio XI, n°132, diciembre de 1932, p. 3374.

8 Municipalidad de Bah{a Blanca. Boletin Municipal. Bahfa Blanca, afio XI, n°130, octubre de 1932, p. 3289.
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medios necesarios para quienes pretendieran concretar sus inquietudes artisticas (Leo-
nardi, 2008).

En el plano local, el peronismo habia aglutinado distintas fuerzas politicas, entre las
cuales destacaban un grupo de dirigentes radicales encuadrados en el forjismo (Marci-
lese, 2015). La obra de gobierno de Julio César Avanza como Comisionado Municipal de
Bahfa Blanca durante 1946 otorgd un fuerte impulso a las actividades culturales y edu-
cativas. La creacidn de la Comisién Municipal de Cultura en mayo de ese afio eviden-
ciaba el interés oficial por generar una estructura moderna que estimulara y encauzara
las précticas culturales en la ciudad. Como bien refiere Juliana Lépez Pascual (2016), sus
estatutos articulaban el accionar de la poblacidn, de los artistas y, sobre todo, del Estado
en torno a un concepto de cultura popular que debia aportar a la “elevacién del nivel es-
piritual de la poblacién”. La permanencia del ideario nacionalista era evidente en tanto
la CMC procuraba “exaltar los valores, nacionales y locales, la formacién y difusién de
un arte y de una cultura vernaculos y los principios inmutables de la argentinidad™.
Reconociendo la labor de la Comisién Municipal de Bellas Artes instaurada en la década
anterior, el decreto sefialaba la necesidad de instaurar un organismo que atendiera tam-
bién otras ramas artisticas, como la musica y la literatura. Su programa de accién plan-
teaba la realizacidén de una amplia labor de extensién cultural, el otorgamiento de becas
de estudio y perfeccionamiento, la organizacién de concursos anuales, la promocién de
los intercambios regionales y el establecimiento de nexos con otras dependencias ofi-
ciales similares. En la Comisién confluyeron individuos que simpatizaban con distintas
opciones del arco politico como el sindicalismo, el conservadurismo y el ex-forjismo?°.
Estaba integrada por artistas, periodistas y otros agentes del campo cultural local, entre
los que se contaba el musico Alberto Savioli quien se desempend como vocal en los afios
iniciales'’. Los miembros se dividian a su vez en comisiones asesoras organizadas por
distintas disciplinas: Artes Plasticas, Letras y Mdsica. Esta tltima estaba constituida por
Luis Bilotti, Julio A. Paganotto, Serrano Vivanco, Luis Jorge Battolla, Celia Radaglia de
Avanza y Elba Ducds®. Segtn Juliana Lépez Pascual (2016), las practicas que tuvieron
mayor desarrollo fueron aquellas vinculadas con las artes visuales, debido a la fuerte
presencia de los artistas plasticos en la entidad y al mayor grado de institucionalizacién

9 Municipalidad de Bahia Blanca. “Decreto de creacién de la Comisién Municipal de Cultura”. Bah{a Blanca, 6 de mayo
de 1946. Honorable Concejo Deliberante de Bahia Blanca. Archivo 170. 8 de julio de 1958, p. 2.

10 Sus primeros miembros fueron Roberto J. C. Volpe (Presidente), Miguel Angel Torres Fernandez (Secretario), Juan
Ipucha (Secretario Administrativo), Saverio Cald, Francisco Estrella Gutiérrez, Manuel Mayer Méndez, Adriano Pilla-
do, Domingo Pronsato y Antonio Puga Sabaté (vocales). Durante los cinco afios de su desempefio, fueron integrantes
de la comisién directiva, alternativamente: Eugenio Alvarez Santos, José Aralda, Luis Reims, Alberto Savioli, Horacio
Turio, Juan Montagnini, Arnaldo Collina Zuntini, Ernesto P. Corti e Ismael Bevilacqua (Lépez Pascual, 2016).

11 Segun el articulo 6 del decreto de creacién, la CMC estaba compuesta por un presidente elegido por el Departamen-
to Ejecutivo con acuerdo del Honorable Concejo Deliberante, por un secretario y por tres vocales seleccionados
por aquel Departamento. Todos ellos permanecian en sus funciones por un perfodo de dos afios y su actuacién era
considerada una carga publica. Municipalidad de Bahfa Blanca. “Decreto de creacién de la Comisién Municipal de
Cultura”. Bahia Blanca, 6 de mayo de 1946. Honorable Concejo Deliberante de Bahfa Blanca. Archivo 170. 8 de julio de
1958, . 4.

12 Comisién Municipal de Cultura. Actas de reuniones. Bahia Blanca, Libro I, 15 de julio de 1946, folio 2 y 6 de agosto de
1946, folio 3.
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que tuvo el drea. No obstante, la CMC considerd, igualmente, la realizacién de distintos
proyectos musicales. Por un lado, tuvo notable relevancia la propuesta de creacién de
un Conservatorio y una Orquesta Municipal que, aunque no perduraron, coadyuvaron
a la formalizacidn de este tipo de précticas y consumos. Por otro, se realizaron numero-
sos conciertos fono-eléctricos con grabaciones orquestales al aire libre en el estadio del
Club Estudiantes, conferencias a cargo de musicélogos locales, espectdculos de folklore
popular en distintos barrios de la ciudad y audiciones de artistas que estaban de gira
por la provincia y el pafs. A su vez, se entablaron sélidos lazos con la dirigencia del Tea-
tro Argentino de La Plata, encabezada desde 1946 por Horacio Gonzalez Alisedo. De este
modo, el accionar de la dependencia municipal procuraba articularse con las politicas
culturales provinciales.

En enero de 1947 el mandatario se trasladé a Bahia Blanca para mantener una re-
unién con los miembros de la CMC a fin de intercambiar ideas acerca de la programa-
cién de las actividades culturales de aquel afio en el marco de una politica pablica de
difusién artistica en los centros urbanos provinciales. En una entrevista sostenida con
El Atldntico, Gonzélez Alisedo mencionaba la necesidad de “combatir toda forma antipo-
pular de la cultura, en lo que se refiere especialmente al acceso de la masa, a las distin-
tas manifestaciones del arte, concepto en el que se basaba esencialmente, la formula-
cién de un programa que tuviera los mas amplios alcances”*. Para llevar adelante este
proyecto, Gonzalez Alisedo y sus asesores evaluaron las caracteristicas que detentaba
Bahia Blanca respecto de sus actividades culturales y pautaron la actuacién del Coro
Estable del Teatro Argentino durante el mes siguiente. A esta presentacion le siguié la
del Cuarteto Vocal de la misma institucidn para las celebraciones del 25 de mayo y la del
Coro Universitario de La Plata en octubre.

La posible inclusién de una temporada de Spera italiana durante el mes de noviem-
bre aglutinaba la popularidad de las melodias liricas ligadas a los grandes grupos in-
migratorios procedentes de aquel pafs europeo con la tradicién “culta” sostenida e
impulsada por la administracién provincial (Leonardi, 2015). De hecho, este programa
musical fue seleccionado posteriormente para las funciones dedicadas a los gremios
en el Teatro Colén de Buenos Aires desde 1949. De acuerdo con Sebastian Hildbrand
(2019), dos tercios de las obras representadas fueron cantadas en italiano, entre ellas,
“La Boheme” de Giacomo Puccini, “El Trovador” y “La Traviata” de Giuseppe Verdi y
“Cavallerfa Rusticana” de Pietro Mascagni.

Desde el mes de octubre de 1947, la prensa local comenzé a hacer alusién a la pro-
bable visita del elenco del Teatro Argentino de La Plata con el auspicio de la Comisién
Municipal de Cultura. Con motivo de este acontecimiento, el diario El Atldntico convocé
al violinista y docente Alberto Savioli para conocer su opinién acerca de la presenta-

13 “Se propenderd a un amplio intercambio artistico”. El Atldntico. Bahfa Blanca, afio XXVIII, n°9227, 22 de enero de
1947, p.10.

14 “Actuacién del coro universitario de La Plata en B. Blanca”. El Atldntico. Bahia Blanca, afio XXVIII, n° 9368, 10 junio
de 1947, p. 4.
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cién de la compafifa y sus percepciones sobre el publico bahiense®. El musico se refiri6
al evento con estas palabras:

Es magnifico desde todo punto de vista, el hecho de que nuestro publico tenga oportunidad
de presenciar un espectdculo de tanta jerarquia como lo es la dpera [...] Hace casi treinta
afios que Bahia Blanca no tiene oportunidad de ver un espectaculo similar, de manera que
[el puiblico] habra de responder sin dudas a esta magnifica ocasién [...] Estoy perfectamente
identificado con el Coronel Mercante. Creo que la labor de la Comisién de Cultura se ha in-
tensificado enormemente en los dltimos afios. Y diré mas: la recuperacién nacional que el
primer magistrado solicita en todo momento, resultard de gran beneficio para el arte y el
artista nacional®.

De esta forma, Savioli se identificaba con el proyecto mercantista y encomiaba la
labor de la CMC. Esta publicacién sembraba la idea de la ausencia de épera en la ciudad
por mas de dos décadas y fue recuperada tanto por El Atldntico como por el diario La
Nueva Provincia y otros medios'. En el relato sobre el devenir de la actividad musical de
la ciudad se omitia la actuacién de las compatiias previas para destacar el cardcter inau-
gural del ciclo a cargo del elenco platense. Asi, el tépico fundacional formaba parte del
discurso afin a los sectores peronistas y constitufa una estrategia de legitimacién de las
politicas culturales estatales. Lo novedoso de esta propuesta radicaba en dos factores
que la distingufan de las anteriores. Por un lado, la visita del conjunto lirico del Teatro
Argentino se insertaba en un proyecto provincial que buscaba integrar simbdlicamente
a la poblacién extendiendo el consumo de la “cultura legitima” a una mayor cantidad
de publico con el propdsito de jerarquizar sus gustos estéticos'®. La presentacién forma-
ba parte de un programa con pretensién de sistematicidad que procuraba generar un
mayor acceso a los bienes culturales por parte del pueblo y descentralizar su consumo,
llevando los espectdculos al interior del pais (Cadus, 2015). Por otro lado, la compa-
ffa lirica del Teatro Argentino estaba integrada por un cuerpo de artistas y técnicos
especializados que se desempefiaban profesionalmente en la actividad. De este modo,
brindaban representaciones jerarquizadas que no solo destacaban por la actuacién de
las prima donna y los cantantes principales sino que también se diferenciaban de otros
elencos por su especial énfasis en el vestuario, el maquillaje, la escenografia y la ilu-

15 Alberto Savioli era un musico portefio que habfa estudiado en el Conservatorio de Musica de Buenos Aires, obtenien-
do los titulos de concertista de violin, piano, director de orquesta y composicién. Se trasladé a Bahia Blanca en los
afios veinte para hacerse cargo de la sucursal del mencionado conservatorio capitalino y, posteriormente, establecié
por su cuenta la Escuela Superior de Musica. Busanich, Celia A. “Recordando a un eminente maestro. A ocho afios de su
desaparicién” Alberto Savioli. Bahfa Blanca, Archivo del diario La Nueva Provincia, 31 de octubre de 1982.

16 “Después de treinta afios dpera en B. Bca. Para referirse a ello nos habla el maestro Savioli”. El Atldntico. Bahia Blanca,
afo XXVIII, n° 9485, p. 3.

17 “Grandes figuras del arte lirico forman el elenco que brindard la temporada de épera”. El Atldntico. Bahia Blanca, afio
XXVIIL, n° 9510, 29 de octubre de 1947, p. 3; “Se despide hoy el elenco del T. Argentino”. La Nueva Provincia. Bahia
Blanca, afio L, n°17.576, 13 de noviembre de 1947, p. 6; “Con Tosca a ofrecerse hoy, se inicia en Bahfa Blanca una ex-
traordinaria temporada de épera”, Democracia. Bah{a Blanca, afio XVIII, n°4417, 8 de noviembre de 1947, p. 4.

18 Fiorucci (2008) sostiene que no se traté de un proceso aislado sino que la ampliacién de la burocracia cultural coin-
cidié con un clima de época compartido por varios paises.
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minacidn. Estas caracteristicas pretendian asimilar a este espectdculo con los que se
realizaban en La Plata y en Buenos Aires®.

La organizacién de la temporada operistica en Bahia Blanca presenté algunas di-
ficultades vinculadas a los elevados costos que acarreaba y a los riesgos de caracter
econdémico que conllevaba para la CMC. Se resolvid, entonces, solicitar al Ministro de
Hacienda, Economia y Previsién de la provincia un subsidio de $8.000 para suplementar
los ingresos que se obtendrian por medio de la venta de abonos para las funciones de
“Tosca”, “El barbero de Sevilla” y “Rigoletto”. Los precios para las tres dperas se fijaron
en $15 para la platea, $75 para el palco bajo para cuatro personas y $60 para el palco
alto para cuatro personas. También existia la posibilidad de asistir a cada espectaculo
por separado —fuera de abono- pagando individualmente las entradas®. Asi, quienes no
quisieran ver todas las obras o no pudieran afrontar el gasto del pago completo, podian
acceder a las funciones por un menor precio e incluso en sectores de la sala mas peri-
féricos, como la tertulia por $2 y la galeria por $1. Estas tltimas tarifas se asemejaban a
las estipuladas para otros conciertos brindados en aquel afio, como los del pianista ruso
Jascha Rein o el italiano Marcello Boasso®.

Segun lo acordado entre la CMC y Gonzalez Alisedo, debian obtenerse por medio de
las entradas entre $10.000 y $12.000 pesos que cubrirfan parte de los gastos generales,
que se estimaban entre $15.000 y $18.000. La Gpera generaba un déficit financiero a la
CMC, que iba a ser saldado con el subsidio solicitado al Ministerio de Hacienda, Eco-
nomia y Previsién. Sin embargo, las actas de la comisién atestiguan que los gastos se
habian excedido en gran porcentaje respecto de lo pactado previamente y, para aliviar
este incremento, el director del Teatro Argentino habia propuesto reducir el nimero de
integrantes del elenco para poder concretar la temporada®. Su accionar se sustentaba
en laidea de que “el acervo cultural que encumbra a los pueblos no admite el lucro ni el
célculo. Si los espectdculos son necesarios para la cultura de la poblacién, y si hay una
forma de ofrecerlos de verdadera jerarquia, asi debe procederse aunque el interés ma-
terial no lo aconseje. El Estado no puede lucrar sobre la cultura de los pueblos.”?. Esta
perspectiva era compartida por la prensa local, que celebraba el esfuerzo econémico y
destacaba la significacién cultural de las funciones de dpera en una ciudad que, sin la
intervencién oficial, estaba privada de asistir a tales manifestaciones artisticas®.

19 “El tenor Marcos Cubas es una gran figura del elenco de la compaiifa de dpera de La Plata”. El Atldntico. Bahia Blanca,
afio XXVIII, n°9514, 3 de noviembre de 1947, p. 8.

20 Fuera de abono las tarifas eran: $6 para platea $30 para palco bajo, $25 para palco alto, $2 para tertulia y $1 para
galerfa.

21 ParaJascha Rein, las plateas delanteras se cobraban $3, otras filas $2 y la tertulia $1.5. Para Marcello Boasso, el “Prin-
cipe Kalender”, la platea se vendfa en $1.5.

22 Comisién Municipal de Cultura. Actas de las reuniones. Bahia Blanca, reunién 28, 18 de noviembre de 1947.

23 “Con una temporada de épera de jerarquia excepcional Bahfa Blanca reafirma su categorfa de gran ciudad”. El Atldn-
tico. Bahfa Blanca, afio XXVIII, n° 9517, 6 de noviembre de 1947, p. 5.

24 “Finalizd con éxito ayer la temporada de dpera en el Teatro Municipal” La Nueva Provincia. Bahfa Blanca, afio L, n°
17577, 14 de noviembre, p. 9.
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Finalmente, se verificé un descubierto de més de $5.000 y este perjuicio econdmi-
co coincidié con la renuncia de Roberto Volpe —quien presidia la CMC- y de todos sus
miembros. La ausencia de actas durante este periodo no posibilita profundizar en los
detalles de esta dimisién masiva®, pero las publicaciones de la prensa periddica dejaron
ver que se mantuvieron los integrantes de la comisidn, con la excepcidén de su presiden-
te, que renuncid en estos términos:

[Estoy convencido de] que alguna interferencia acttia desde la sombra, interesada en alejar-
me de la presidencia de la Comisién de Cultura que he venido desempefiando con vocacién
y entusiasmo. El hecho resulta por demds sugestivo, en momentos que la comisién realiza
bajo mi presidencia una activa labor, que por sus proyecciones estd en el comentario de
toda la ciudad y cuando se dispone a ponerla en contacto con las mds altas manifestaciones
artisticas, siguiendo la orientacién y aprovechando las facilidades que para el desarrollo de
la accién cultural presta el gobierno del general Perén. Hay gentes que no hacen ni dejan ha-
cer. Serios inconvenientes que hemos tenido desde hace un tiempo, me avisaron que algun
tierno enamorado de la vacante rondaba esferas oficiales, mendigando apadrinamiento. Los
cargos no honran a las personas, son las personas quienes deben honrar a los cargos. Triste
papel para el sustituto, que de semejantes medios se vale para reemplazarme! jFlaco favor a
la unidad peronista hace el funcionario que estas miserias estimula y apafal®.

De acuerdo con las declaraciones difundidas por La Nueva Provincia, disputas inter-
nas habfan ocasionado el alejamiento de Volpe de la dependencia. A continuacidn, fue
nombrado Eugenio Alvarez Santos como presidente y Juan Tom4s Ipucha como secreta-
rio administrativo, quienes insistieron con el pedido de subsidio a Miguel Lépez Fran-
cés —a cargo del Ministerio de Hacienda provincial- el cual fue concedido en el mes de
diciembre por medio del decreto n° 45.7037.

El evento operistico constitufa, entonces, un acontecimiento significativo en la vida
bahiense puesto que, reintroducia el género en la agenda artistica, generaba un clivaje
en la dirigencia politica local y, ademds, reafirmaba las pretensiones de la ciudad de
convertirse en el centro de cultura del sur argentino. La eleccién de Bahia Blanca como
la primera localidad para presentar las galas liricas fuera de la capital provincial habia
intensificado aquellos discursos sostenidos por los miembros de la CMC y parte de la
ciudadania que procuraban consolidar una representacién de la ciudad como un nodo
de irradiacién cultural para la regién surefia del pais. Esta concepcién tenia una enor-
me potencia movilizadora que promovié numerosos proyectos geopoliticos de provin-
cializacién en los que Bahia Blanca era pensada como un centro politico y administra-
tivo (Lépez Pascual, 2016). En este marco, la dimensién cultural era una de las claves

25 Creemos que este accionar se explica a partir de conflictos previos, ya que toda la CMC habia presentado su renuncia
al Comisionado Municipal el 1 de octubre de 1947. Municipalidad de Bahia Blanca. Resolucién Municipal- Rechazo de
renuncia de miembros CMC. Bahfa Blanca, 1 de octubre de 1947.

26 “Renuncid el Presidente de la Comisién M. de Cultura, Dr. R. Volpe”. La Nueva Provincia. Bahia Blanca,

27 Ministerio de Hacienda, Economfa y Previsién de la provincia de Buenos Aires. Expediente letra b n° 181.149. Decreto
n°45.703. La Plata, 5 de diciembre de 1947.
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en la articulacién de la localidad con la regién austral, en la que Bahia Blanca buscaba
consagrarse como rectora y lider cultural. Refiriéndose a la magnitud de la empresa y
al movimiento que implicaba el traslado de los artistas, el cuerpo técnico y la esceno-
grafia, El Atldntico sostenfa que “Bahfa [...] ha de responder con creces a ese esfuerzo.
Ciudad culta, centro creador y divulgador de las inquietudes del espiritu, sélo necesita
que le den oportunidad de espectaculos de tal jerarqufa.”.

La CMC se habia ocupado de organizar la propaganda por medio de la difusién de
carteles, afiches, en los diarios y en las radios. En estas ultimas se programaron audi-
ciones y conferencias referidas a la dpera y se transmitié en vivo la primera funcién de
“Tosca”, a fin de llegar a un ndmero mayor de personas y de promocionar el especta-
culo. La gran afluencia de espectadores era destacada por los miembros de la comisién,
quienes en actas afirmaron que la temporada se habia cumplido con un sefalado éxito
de publico y que la recaudacién habia superado los célculos previstos?.

Figura 1. Sala del Teatro Municipal durante la primera funcién de
“Tosca™™.

Asimismo, los diarios sefialaban que las funciones se habian realizado con las salas
colmadas desde sus inicios y que a la gran cantidad de suscripciones vendidas se anadié
la creciente demanda de localidades para las presentaciones fuera de abono?'. Con mo-
tivo de la dltima presentacién de la compatifa, La Nueva Provincia se referia al éxito que
habia obtenido en la ciudad:

28 “Con una temporada de épera de jerarquia excepcional Bahfa Blanca reafirma su categoria de gran ciudad”. El Atldn-
tico. Bahfa Blanca, afio XXVIII, n° 9517, 6 de noviembre de 1947, p. 5.

29 Comisién Municipal de Cultura. Actas de las reuniones. Bah{a Blanca, reunién 28, 18 de noviembre de 1947.

30 “Se inicié anoche en el T. Municipal, con éxito la temporada de Spera”. La Nueva Provincia. Bahia Blanca, afio L, n°
17.572, 9 de noviembre de 1947, p. 12.

31 Con “Rigoletto” finaliza hoy la brillante temporada de dpera del Teatro Municipal”. El Atldntico. Bahia Blanca, afio
XXVIIL, n° 9524, 13 de noviembre de 1947, p. 5.
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Esa reaccidn, ratificada en todas las funciones realizadas en el Teatro Municipal a salas lle-
nas, permitié al mismo tiempo el juzgamiento de valores ponderables de la lirica, figuras
que a través de la distancia eran conocidas entre nosotros, pero sin que ese conocimiento
llegara a penetrar intimamente en el concepto de nuestro publico, por falta de espectaculos
de épera. Hoy, los valores del Teatro Argentino de La Plata han consagrado en Bahia Blanca
sus méritos y han logrado plantar la semilla para que la pera, costosa, pero magnifica en
todos sus detalles, pueda contar en lo sucesivo con un nuevo escenario donde manifestarse
artisticamente®.

Atentos al significativo costo econdmico que implicaban las presentaciones pero
sembrando la posibilidad de que este tipo de eventos se repitieran en el futuro, los dia-
rios no sélo resaltaron la actuacién del elenco lirico sino también el caracter selecto y
reflexivo del publico bahiense y su calidez al ovacionar las interpretaciones.

“El ejército anénimo”: una mirada sobre los
trabajadores de la 6pera

Desde su cargo como director del Teatro Argentino®, Gonzélez Alisedo habia empren-
dido una reforma importante respecto del personal artistico y técnico que alli se des-
empefaba. De acuerdo con Eugenia Cadus (2015), durante su gestién se crearon las sec-
ciones de sastrerfa, utilerfa, maquinaria, zapateria, electricidad, calderas y se reforzé el
area de escenografia que, hasta ese momento, contaba con un solo trabajador. A su vez,
se conformaron la Orquesta Estable, el Cuerpo de Baile y, para la temporada 1946/1947,
fueron contratados cantantes argentinos y extranjeros que tenian una consagrada tra-
yectoria en el mundo lirico. Estas transformaciones tuvieron como objetivo organizar
un equipo profesionalizado con las condiciones necesarias para efectuar los espectacu-
los en el interior de la provincia de Buenos Aires. El objetivo consistia en “acercar todo
lo que signifique alimento espiritual, abrir las puertas que hasta ahora permanecieron
cerradas. Salir de las capitales y democratizar los vehiculos de cultura.”. Las politicas
publicas de la cultura de la gestién peronista pretendian ser federales y promocionar
todas las riquezas culturales que formaban parte del patrimonio nacional y provincial
(Leonardi, 2008). El imperativo de que todas las presentaciones se cumplieran con el
mismo nivel que las que se hacian en Capital Federal y en La Plata era frecuentemente
destacado por Gonzélez Alisedo en sus declaraciones. Por este motivo, se habian remi-
tido a Bahia Blanca dos vagones con vestuario, escenografia, luces y se trasladaron 115
personas, entre artistas, coristas, profesores, maquilladores, maquinistas, escendgrafos
y peluqueros. Sobre los cantantes que interpretaban a los personajes principales se

32 “Se despide hoy el elenco del T. Argentino”. La Nueva Provincia. Bahia Blanca, afio L, n°17.576, 13 de noviembre de
1947, p. 6.

33 Habfa asumido como interventor en 1946 y fue ratificado como director al afio siguiente (Cadus, 2015:88)

34 “Con una temporada de dpera de jerarquia excepcional Bahia Blanca reafirma su categoria de gran ciudad”. El Atldn-
tico. Bahfa Blanca, afio XXVIII, n° 9517, 6 de noviembre de 1947, p. 5.
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publicaban numerosas resefias que aludian a sus trayectorias, a su vinculacién con el
Teatro Argentino y a los papeles que interpretaban en cada ocasién. Los elencos esta-
ban conformados de la siguiente manera:

8/11/1947y Tosca Giacomo Italia Iris Ferriani, Marcos Cubas, Manuel Enrique Siveri.
11/11/1947 Puccini Abad, Joaquin Alsina, Domingo
D’Angelo, Héctor del Pra, Silvano Breda,
Roberto Villamayor, Antonieta de

Lencinas.
9/11/1947 y Rigoletto Giuseppe Italia Joaquin Villa, Marcos Cubas, Blanca Enrique Sivieri,
13/11/1947 Verdi Baigorri, Joaquin Alsina, Domingo Enrique Sartori.

D’Angelo, Ermelina Rodriguez,

Antonieta de Lencinas, Delma de Rosa,
Silvano Breda, Dino Orlandini, Roberto
Villamayor, Francisco Peroncini, Nelly

Boero.
10/11/1947 y Il barbiere di | Gioachino Italia Blanca Baigorri, Ermelina Rodriguez, Enrique Sivieri.
12/11/1947 Siviglia Rossini Roberto Maggiolo, Joaquin Villa,

Joaquin Alsina, Domingo D’Angelo,
Silvano Breda, Dino Olrandini.

Tabla 1. Fechas, programas y elenco de la temporada operistica. Elaboracién propia.

La mayor parte de los solistas se habian desempefiado en el Teatro Colén y habian
realizado giras por paises de Europa, Sudamérica y por Estados Unidos. La critica perio-
distica realizé comentarios favorables sobre sus actuaciones, sefialando las interpreta-
ciones mejor logradas y aquellas que podrian haberse realizado con mayor ajuste. Ade-
mas de referirse a los recorridos profesionales de los cantantes, El Atldntico se destacd
por exhibir el trabajo del “ejército andnimo”, es decir, de todas aquellas personas que,
aunque no aparecian en escena, eran elementos indispensables para el correcto desa-
rrollo de la temporada operistica®. De esta manera, el diario se diferenciaba de otras
publicaciones al visibilizar a “los que detras de las bambalinas prestan una colaboracién
tan silenciosa como eficaz. Ignorados del piblico, por lo anénimo de la tarea, no saben
ellos del estimulo del aplauso, ni del halago de la palabra de reconocimiento que se
merecen, y que nosotros se la tributamos con estas breves referencias.”¢. Esta atencién
diferencial hacia la clase trabajadora alineaba a El Atldntico con los principios sostenidos
por la nueva fuerza politica. De hecho, el diario era propiedad de la organizacién ALEA,
estrechamente vinculada con Domingo Mercante, y estaba dirigido por José Aralda, un
ex-integrante del forjismo bahiense que se habia integrado al peronismo en funciones

35 El epiteto militar surgié del epigrafe publicado en El Atldntico: “Un ejército andnimo y cuya colaboracién es valiosa se
mueve detrds de bambalinas”. El Atldntico. Bahfa Blanca, afio XXVIII, n° 9523, 12 de noviembre de 1947, p. 5.

36 “El Atldntico sigue mostrando el esfuerzo de los colaboradores anénimos de la Comparifa de Opera”. El Atldntico.
Bahia Blanca, afio XXVIII, n° 9524, 13 de noviembre de 1947, p. 5.
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claves de la administracién provincial (Marcilese, 2013:207). Asf, El Atldntico divulgaba
notas sobre la labor que se llevaba a cabo en cada una de las secciones, resefiaba las tra-
yectorias de los jefes de area y difundia fotografias de los diferentes grupos de tareas.
En la siguiente imagen se puede observar al grupo de operarios que trabajaron en el
montaje del decorado para “Tosca”.

Figura 2. Montaje de los decorados en el Teatro Muni-
cipal de Bahia Blanca®’.

Esta propuesta escenografica habia llamado la atencién de los bahienses por su mag-
nificencia ya que media cerca de nueve metros de altura y se habia comenzado a armar
una semana antes del debut de la companifa. Andrés Scotti, el jefe de maquinistas, se
referfa a los cambios acontecidos durante la direccién de Gonzalez Alisedo a partir de
la adquisicién de nuevo material y la introduccidén de mejoras técnicas y mecanicas que
eran acompafiadas por una mayor disciplina en el ambiente laboral y formativo, ya que
existia una Escuela de Maquinistas en la que los jévenes eran instruidos en el oficio.

37 “El tenor Marcos Cubas es una gran figura del elenco de la compafifa de épera de La Plata”. El Atldntico. Bahfa Blanca,
afio XXVIII, n°9514, 3 de noviembre de 1947, p. 8.
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Peluquerfa y Maquillaje Pedro Marcial Magnoni Angel Lagioiosa, Gladys Maiz, Nélida
Arancibia.
Sastreria Concepcién Munté Albertina G. de Aguirre, Julia Elizondo,

Rodolfo Manziotti y Anibal Ferreyra.

Maquinaria Andrés Scotti Juan Lellia, Emilio Galli, Radl Gubia, José
L. Carrillo, Juan Duca, Ricardo Reschini,
Alfredo Lella.

Utilerfa Félix Viegas 7

Escenograffa A. Oteui 7

Iluminacién Armando Saladino C. Herndndez, Juan Baroar, P. Soria, C.

Aprile, N. Militano, R. Sevillé.

Tabla 2.Miembros de cada seccidn de trabajo. Elaboracién propia.

El mayor grado de institucionalizacidn cultural llevada a cabo por el gobierno pro-
vincial y la creciente especializacién de los trabajadores coadyuvaron a la conforma-
cién en febrero de 1948 de una entidad gremial que integré a los cuerpos estables del
Teatro Argentino (Cadds, 2015). Las redes de relaciones que surgieron de la labor con-
junta en aquel coliseo se vuelven un dngulo de observacién pertinente para indagar en
las formas de profesionalizacién de la tarea cultural en una coyuntura de afianzamiento
del rol del Estado como promotor de las actividades artisticas.

Consideraciones finales

Aunque el consumo de épera no era, estrictamente, una novedad para el publico bahien-
se, la temporada ofrecida por el Teatro Argentino suscité la configuracién de una épica
inaugural que, sustentada por el discurso de musicos consagrados de la ciudad, fue di-
fundida activamente por la prensa local. Estos espectaculos dieron cuenta de la existen-
cia de permanencias y cambios respecto de las propuestas previas. Entre las primeras,
destacamos la vigencia del dramma per musica italiano que, aunque transitaba una etapa
de remanencia frente a otras estéticas vanguardistas, continuaba formando parte de
los programas musicales auspiciados por la administracién peronista. Sin distanciarse
de los preceptos de la “alta cultura”, el género seguia convocando a un publico extenso.

Las innovaciones se vincularon, principalmente, con los efectos del proceso de ex-
pansién y complejizacidén del Estado como actor histérico moderno y modernizador,
que comenzd a ocuparse de actividades que, hasta el momento, habian sido desarrolla-
das por privados. Aunque no estuvo exento de tensiones y redefiniciones, el programa
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dedicado a la difusién artistica contemplaba el disefio de politicas con un grado mayor
de sistematicidad e impulsaba la interlocucidn entre las distintas escalas estatales. Asf,
la temporada lirica fue producto de la confluencia del proyecto cultural provincial con
los intereses de los agentes locales, nucleados en la Comisién Municipal de Cultura.

La presentacidn de la compafifa planteaba, a su vez, una ampliacién en las posibili-
dades de consumo musical: por un lado, instalé un género que era poco frecuentado por
los bahienses. De hecho, es posible que los espectadores no hubieran presenciado una
puesta en escena con las caracteristicas artisticas y técnicas que asumié la propuesta
platense. Por otro lado, estas funciones promovian la apertura hacia grupos sociales
que usualmente habian sido marginados de los circuitos de la “alta cultura”. Pese a
que no puede determinarse la participacién concreta de amplios sectores populares,
se puede afirmar que, en la organizacién de la temporada, se desplegaron una serie
de estrategias tendientes a posibilitar un mayor acceso al consumo de la dpera: entre
ellas, la flexibilizacién del abono que permitia comprar cada entrada por separado sin
el compromiso de pagar por el ciclo completo y el establecimiento de precios mas ac-
cesibles para las ubicaciones menos centrales. A su vez, los medios de comunicacién
coadyuvaron a difundir el evento a través de transmisiones radiales y de la frecuente
publicacién en la prensa de sucesivas notas referidas al mundo de la épera.
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Resumen

La arquitectura a borde de rio presenta ca-
racteristicas de configuracién formal corres-
pondientes a las dindmicas urbanas de puerto.
Este articulo muestra un recorrido del plan-
teamiento de edificios de mercado centrdndo-
se en parte de la historia del comercio mari-
timo y fluvial del Caribe colombiano, a través
del andlisis de edificaciones ubicadas a borde
de rio. Como resultado, se muestran aparte la
resolucién grafica de cuatro edificios declara-
dos bien de interés cultural a los cuales se les
realiza un andlisis taxondmico de elementos
arquitectdnicos presentes en los casos de es-
tudio. El trabajo espera aportar conocimiento
a la valoracién arquitectdnica de los edifici-
cios patrimoniales declarados, contribuyendo
a su conservacion y a la toma de decisiones
para posteriores intervenciones.

Palabras clave: Patrimonio cultural, edificios de
mercado, arquitectura fluvial, Caribe colombiano,
levantamiento arquitecténico.

Abstract

The riverside architecture has a formal con-
figuration featuring corresponding with ur-
ban dynamics in port cities. This paper pre-
sents an approach to market design buildings
focusing on the part of the history of mari-
time and fluvial trade in the Colombian Carib-
bean, through analysis of some market build-
ings located at the river’s edge. As a result,
sections it shows parts of the graphical draw-
ing restitution made in heritage buildings to
which ones carry out a taxonomic analysis
of architectural elements in the study cases.
This work expects to contribute knowledge to
the architectural valuation of these heritage
buildings, to enhance their preservation and
decision-making for further building project
interventions.

Keywords: Cultural heritage, market buildings,
riverside architecture, colombian Caribbean,
architectural survey.
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Introduccién

Los primeros asentamientos urbanos nacieron a partir de necesidades comerciales
(Petrillo, 2001: 104 y 255). El transporte permitié la distribucién de sobrantes y el ac-
ceso a especialidades producidas en lugares distantes como funcién de las ciudades
(Mumford, 1961).

La ubicacidn, forma y sistemas de construccién de los mercados responde a necesi-
dades funcionales e higiénicas los cuales son abiertos marketplace o cubiertos y ahora
online. Los mercados llevan la huella del lugar y la época en que se construyeron y han
evolucionado de diferentes maneras segun la tradicidn, cultura y clima. En las tltimas
décadas la importancia histdrica y arquitectdnica de estos edificios ha crecido siendo
ahora reconocidos como patrimonio de ciudades o incluso naciones, en ocasiones son
objeto de renovaciones urbanas y nuevos destinos turisticos que merecen ser preser-
vados porque representan tradiciones culturales de la humanidad (Zandieh y Seifpour,
2020: 111-121).

Basdndose en busquedas bibliograficas se encuentra que hay pocos estudios que
resalten proyectos arquitecténicos de edificios de mercado. En el caso de Esparia las
publicaciones se han centrado en mercados de estructura de hierro construidos en el
siglo XIX mientras que los construidos en el siglo XX se han documentado poco, lo que
podria contribuir a su desaparicién o escasa valoracién (Besd Ros, 2019:163-170).

Hoy muchos mercados histéricos estan en desuso o son objeto de reconversiones
funcionales no siempre correctas y respetuosas. La congestién urbana de las metrépolis
ha alejado gradualmente el mercado de la vida de barrio inspirando los centros comer-
ciales o malls originados en ciudades briténicas, americanas y holandesas que se fueron
replicando por todo el mundo (Cantarelli, 2012).

El levantamiento arquitecténico permite conocer relaciones métricas y formales de
edificios con valor patrimonial al igual que la reconstruccién de los que ya no existen
a partir de ruinas o yacimientos logrando recuperar informacién valiosa sobre la cons-
truccién y sus arquitectos (Girbés, 2017: 184-193).

En el caso de Colombia en el Caribe colombiano “el mercado” se presenta como un
signo del paisaje urbano independientemente de si es cubierto o abierto. El auge de la
construccién de equipamientos en Colombia principalmente a principios del siglo XX
permitié la proyeccién de edificios de mercado cubiertos. En este articulo se muestra
un andlisis histdrico y grafico de cuatro edificios dedicados al comercio relacionado con
el rio ubicados en las ciudades de Monteria, Cereté, Santa Cruz de Lorica y Santa Cruz de
Mompox. Los tres primeros edificios se ubican sobre el rio Sint y el dltimo en un brazo
del rio Magdalena, eje central en la comunicacién comercial fluvial y maritima entre las
regiones de las costas Pacifico y Caribe en conexién con el interior de Colombia.

En un primer apartado del articulo se contextualiza la historia del comercio fluvial
y maritimo en la costa Caribe de Colombia que dio origen a la construccién de edificios
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de mercado en las ciudades estudiadas y en un segundo apartado, de forma general
y sintética, se muestran resultados obtenidos en la restitucién grafica de los merca-
dos seleccionados a partir de actividades de levantamiento arquitecténico directo e
indirecto con el uso de métodos tradicionales y otros mds sofisticados TLS (Tecnologfa
Laser Escdner), que han permitido conseguir datos métricos en la captacién de dimen-
sionamiento de porciones diminutas y detalles arquitecténicos, también se muestra
una revisién taxondmica de elementos arquitectdnicos que caracterizan los edificios de
merecados fluviales estudiandos.

Los edificios seleccionados cuentan con la categoria de bien patrimonial y de interés
de conservacién por lo que su estudio y generacién de documentacién grafica repre-
senta un conocimiento cientifico de aporte a la realizacién de futuras intervenciones
de estos centros urbanos.

Edificios de mercado en Colombia y su relacion con el
transito maritimo y fluvial

En Colombia uno de los registros mas antiguos es de 1571, “La Carnicerfa” en la ciudad
de Cartagena de Indias, hoy Plaza Real o de La Aduana en la ciudad amurallada (MIT y
UTB, 2009). El mercado funcionaba como plaza abierta.

Desde la colonizacién espafiola, gran parte del transito y comercio se desarrollé so-
bre todo por el Mar Caribe a través de puertos maritimos y fluviales.

La forma urbana de las ciudades portuarias se da a partir de la configuracién del
puerto y no de la plaza central como es comun en las ciudades mediterraneas (Solano,
2010: 398-441) y latinoamericanas.

En el caso de las ciudades de Monteria, Cereté y Santa Cruz de Lorica en el departa-
mento de Cérdoba, su crecimiento se dio paralelamente a las actividades generadas en
las vias fluviales (Leserri et al., 2019: 138-147).

En la historia precolombina se encuentran ejemplos de intercambio comercial a ni-
vel fluvial entre los indigenas Chibchas de areas andinas quienes hacfan intercambio
con grupos de la Costa Caribe a orillas del rio Magdalena (Ocampo, 2015). Otros grupos
como Muiscas y Pacabueyes entre el bajo rio Magdalena y el rio San Jorge siendo una ruta
rdpida y efectiva hacia el norte del pais (Langebaek, 1987).

A partir del periodo de conquista y colonizacién, los puertos definieron la confi-
guracién de algunas ciudades. En la ciudad de Barranquilla al norte de Colombia, se
encontraba el embarcadero del rio Magdalena en la margen izquierda desde donde se
desprendian canales a través de los cuales se fue organizando un sistema continuo de
plazas para el embarque, depdsito de mercancias, venta de productos, talleres, astille-
ros y lugares de entretenimiento. En los puertos de Cartagena y Barranquilla conflu-
y6 el comercio interior y exterior diario de la regién, donde los puertos y el mercado
conformaron una sola entidad a nivel espacial, econémico y cultural en estas ciudades.
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Desde la época de la colonia, el drea del Valle del Sind fue la gran despensa (Solano,
2010: 398-441).

El rio fue el medio de transporte de productos a través del rio Magdalena (Camargo,
2009: 170-191) el cual se constituyé como un corredor estratégico de conexién entre
puertos coloniales del Mar Caribe y las nuevas poblaciones del interior. En el Nuevo Rei-
no de Granada habia muchas poblaciones riberefas sobre el rio Magdalena que fueron
importantes para la consolidacién del sistema mercantil y de desarrollo neogranadino.
(Pérez, 2020). El rio Magdalena y el rio Sint fueron de gran importancia para la cone-
xi6n del Caribe colombiano a través del transporte fluvial, posibilitando posteriormen-
te la fundacién de poblaciones a la orilla de rio entre las cuales se destaca Santa Cruz
de Mompox en ciénagas del rio Magdalena y, Monterfa, Santa Cruz de Lorica a orillas
del rio Sint; el municipio de Cereté se ubicé a orillas de cafios conectados al rio Sind.
La conexidn a través de rios y ciénagas permitié el florecimiento de poblados y puertos
comerciales como el de Magangué en el departamento de Bolivar, de gran importancia
en los siglos XIX y XX. El historiador y explorador francés Luis Striffler describié a fina-
les del siglo XIX el comercio de pescado en San Marcos entre los rios San Jorge y Cauca,
de la siguiente manera:

“Vense miles de acémilas en El Camino de la Vereda, nombre de este mercado; y
ademds llegan embarcaciones de Barranquilla, Magangué, Mompox y Zaragoza. Alli se
operan cambios y curiosas transacciones bajo la sombra de los arboles, pues los techos
pajizos no pueden contener un gentfo tan inmenso. Por fortuna, en aquella estacién no
hay lluvias” (Camargo, 2009: 170-191).

La depresién Momposina se encuentra aproximadamente 25m bajo el nivel de mar
conformada por una extensa area geografica ubicada al sur de las llanuras del Caribe
colombiano donde confluyen los causes de los rios Magdalena, Cauca, César y San Jor-
ge. Por sus caracterfsticas, la depresién Momposina se inunda peridédicamente creando
un amplio delta interior como una gran llanura pantanosa de cafios y ciénagas (Pérez,
2020).

El puerto de Santa Cruz de Mompox y toda la municipalidad tuvo gran relevancia
en aspectos econdémicos, politicos, religiosos, arquitecténicos y culturales durante la
época colonial, obteniendo un rol privilegiado a nivel comercial por su vinculo politico
y administrativo con el puerto maritimo de Cartagena de Indias mediante la navega-
bilidad del rio Magdalena (Fig. 1). La conexidn hacia el interior del pafs se hacia desde
Santa Cruz de Mompox por el rio Magdalena y luego un trayecto por via terrestre hasta
Santa Fe, hoy Bogota. El trayecto total hacia en el interior podia tardar varios meses, el
tiempo invertido era casi el mismo que el de Espafia a América por mar. Se estima que
para el siglo XVII el 90% de actividad comercial de Cartagena se llevaba a cabo con la
region del Caribe y el 10% con el interior del Nuevo Reino de Granada. En registros de
produccidn de comercio hacia el interior de Colombia en la época, eran mayores los de
Rio Hacha y Santa Marta que los de Santa Cruz de Mompox, lo que indica que habfa ru-
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tas terrestres y fluviales alternas, algunas de contrabando ubicadas en tierras hostiles
dominadas por grupos aborigenes como los Chimilas (Pérez, 2020).
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Fig. 1. Rutas comerciales principales del Nuevo Reino de Granada que confluyen en Mompox. Fuente: (Pé-
rez, 2020: 38 ). Redibujo J.A. Barguil-Pereira, A. Niampira-Daza (2023).

La ruta fluvial de Santa Cruz de Mompox en el rio Magdalena se vio reducida en
el siglo XIX por causas naturales de cambios en el curso del agua en el Brazo de Loba
donde por la dificultad de acceso al puerto de Mompox se ocasiond una depresién en la
actividad portuaria y mercantil de la poblacién.

Paraddjicamente el aislamiento del puerto frente a dindmicas de crecimiento y de-
sarrollo del pafs, permitieron su conservacién urbano-arquitecténica, logrando que el
centro histdrico fuese declarado patrimonio de la humanidad por la UNESCO en 1995
y sea testimonio vivo del pasado colonial de Colombia. Durante el siglo XVII se habian
construido en ladrillo y piedra las principales iglesias y conventos, con infraestructura
de hospitales y tiendas. Santa Cruz de Mompox era un sitio de autoridades y cobro de
impuestos aduaneros por el ingreso y salida de mercancias en los puertos hispanicos.
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En cuanto a la arquitectura de edificios de comercio, hay registros tipoldgicos de
casas comerciales sin ventanas al exterior que componian las zonas de albarradas, sin
embargo, no se encuentran estudios especificos sobre plazas o edificios de mercados
de la ciudad. Estudios realizados por el arquitecto historiador colombiano Alberto Co-
rradine, indican que algunas casas tenfan la doble funcién de comercio y vivienda que
alojaban un espacio destinado para el comercio y bodega, las viviendas contenian un
salén cerrado seguido de un salén abierto o segunda galeria y patio lateral o central que
ofrecfa confort climatico interior a la vivienda, en los siglos XVIy XVII era lugar para el
manejo de animales de carga y monta (Pérez, 2020).

En la (Fig. 2) se muestra la dindmica en las Plazas de la Concepcién en Mompox don-
de ya iniciado el siglo XX se construyd el edificio de mercado actual y El Moral sobre el
puerto para el afio de 1937.

S N—— . . - N

Fig. 2. Puerto de Mompdx en 1937 y el edificio de mercado en la Plaza de la Concepcién con acceso de esca-
linatas desde el rfo (recuadro en rojo). Imagen (Pérez, 2020: 113).

El departamento de Cérdoba se conecta con el rio Magdalena a través de la ciénaga
de Ayapel y de un brazo del rio Sind en el municipio de Santa Cruz de Lorica, original-
mente de ecosistema cenagoso. Los primeros asentamientos de comerciantes del muni-
cipio en el siglo XVIII se ubicaron en la isla de Orica lo que llevé a que la ciudad se des-
tacara como puerto por su ubicacién estratégica sobre el rio Sint (Figueroa et al., 2013).

1 Muros de contencién en ladrillo sobre la ribera para la proteccién de las innundaciones anuales del rio Magdalena.
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En 1721 fue fundado el poblado de Cereté y Mocari por Francisco Veldsquez, Carlos
Cristdbal Jiménez de Ledn y Juan Ramos, constituido como parroquia en 1740 con los
indigenas Alquitranes de Monterfa. La poblacién de Cereté se ubica sobre la margen de-
recha del rio Sint en la ribera del Cano Bugre conectado con la Ciénaga Grande de Lori-
ca, siendo asf en su momento un eje articulador entre las poblaciones del interior de las
sdbanas del Sind, el cual era transitado en champanes? (Gémez, 2018) (Fig.3). Para 1772
toda la provincia del Sint1 y de las Sabanas abastecia a Cartagena de alimentos, maderas,
ganado y tabaco, entre otros. En 1823 se firmd el primer contrato para la navegacién a
vapor del rio Magdalena, sin embargo, por multiples inconvenientes y fracasos al ini-
cio, los bongos® y champanes fueron los inicos medios de transporte efectivos durante
el siglo XIX para la conexién de territorios del interior con el mar abierto (Pérez, 2020).

B ~
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Fig. 3. El champdn, litografia de la pintura de Ramén Torres Méndez 1851. Imagen (Banrepcultural, 2022).

2 Tipo de embarcacién utilizado en Colombia en el siglo XVI de aproximadamente 13 metros de largo por casi 2 metros
de ancho y 1 metro de profundidad con cubierta en arco de techo de palma. En la popa portaba un anafre o hornilla
para cocinar (Restrepo, 2013).

3 Canoa ancha y profunda utilizada por los indigenas y usada en varios puertos de América para carga y descarga de
buques (Pérez, 2020).
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En la publicacién de 1839 “Geografia histdrica, estadistica y local de la provincia de
Cartagena republica de la Nueva Granada”, el escritor Juan José Nieto describié que en
el siglo XIX Santa Cruz de Lorica era reconocida por ser un centro de comercio de donde
se enviaba mercancia hacia Cartagena y hacia el departamento del Chocé. Hacia 1870
se inicid la navegacién a vapor por el rio Sind (Diaz Diaz, 1998). La dindmica comercial
constituida en la segunda mitad del siglo XIX en el Valle del Sind entre rios y cafios per-
mitié la circulacién de mercancia de origen local y la exportacién de materias primas
como caucho y maderas en el Alto Sintl y transportados en balsas por el rio hacia la Ba-
hia de Cispata con rumbo a Estados Unidos, Francia e Inglaterra (Trinidad, 2018: 31-56),
asi mismo, semillas, especias, telas de algoddn, dril y fique, ron destilado, ganado y pro-
ductos agricolas entre otros, permitiendo también la llegada de productos del exterior
enel trayecto entre Cartagena, Santa Cruz de Lorica, Cereté y Monteria (Gémez, 2018).

Teniendo en cuenta que la regién Caribe carecia de sistemas de comunicacién por
carretera entre poblaciones; rios y pantanos seguian utilizandose para el transporte de
alimentos y agua dulce, razén que condiciond la ubicacién de asentamientos sobre cos-
tas o junto a rios. La mayoria de los mercados y escenarios comerciales se construyeron
cerca de corrientes marinas y fluviales facilitando la conexién y distribucién eficiente
de productos en los puertos existentes (Leserri y Lépez, 2019: 75-85).

El trayecto de Cartagena hasta el puerto fluvial de Cereté tenia la complejidad de
pasar de una navegacién maritima a una fluvial, el trayecto podia tardar entre 6 y 15
dias de acuerdo con el tipo de embarcacidn a vapor utilizada. La primera parada en la
navegacién maritima era en Told, en el golfo de Morrosquillo donde las embarcaciones
no llegaban a muelle por el bajo nivel del agua, utilizando piraguas* para subida y baja-
da de pasajeros y mercancfas.

En Lorica el rio se abre en dos brazos: Aguas Prietas y Aguas Blancas que se unen
de nuevo en Cereté, por la rama oriental Aguas Blancas con mayor profundidad, llega-
ban las embarcaciones a vapor mientras que, por Aguas Prietas, se debfa usar lanchas
y tomar rumbo por Cafio Bugre sobre el cual se encontraba la plaza de mercado y se
movilizaba gran parte del comercio local hasta llegar a Monterfa. Los navios salian de
Cartagena con destino final a Monteria en temporada de invierno o a Santa Cruz de
Lorica cuando las aguas del rio no eran tan profundas (Gémez, 2018).

El puerto de Cereté se consolidé como circuito comercial entre Cartagena y el rio
Atrato, posicionando las casas comerciales creadas en la época para la conexién al co-
mercio regional, nacional e internacional. A comienzos del siglo XX, periodo en el cual
se mejoraron edificios publicos como el edificio de mercado, la plaza central y la iglesia
construida entre 1905y 1917.

En Santa Cruz de Lorica, durante 1919 un incendio propici6 el traslado de barrios a
orillas del cafio. Los terrenos que delimitaban con el centro eran dreas inundables que

4 Embarcacién larga de poco ancho hecha de cafia y madera navegada con remo o vela. https://dle.rae.es/piragua
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fueron rellenadas y calzadas. El incendio cambio la imagen de la ciudad y propicié el
esplendor industrial (Figueroa et al., 2013).

Durante el siglo XIX las relaciones comerciales de importacién y exportacién en el
territorio colombiano se realizaban a través de Casas Comerciales privadas establecidas
en Europa, Estados Unidos, el Caribe colombiano, Medellin y Bogotd (Mesa, 2020: 109-
146).

En las primeras décadas del siglo XX se dio la consolidacién comercial del puerto de
Barranquilla por su comunicacién con el rio Magdalena y el mar Caribe a través de los
tres escenarios contiguos: El Mercado de Granos, La Plaza Ujueta y El Mercado Publico,
nicleo de mayor influencia y movimiento productivo de la ciudad, denominado por los
autores como Triangulacién Comercial, la configuracién de varios equipamientos para
este propdsito se dio de manera semejante en otros mercados caribefios como el de
Panamd de 1877 y el de Maracaibo, Venezuela en 1886 integrado a un comercio lacustre
(Lépez et al., 2019: 139-158).

Durante el siglo XX se dio mayor fortalecimiento institucional nacional y aparecie-
ron organismos como la Direccién de Higiene y Asistencia Publica. La regién Caribe co-
lombiana se beneficié con el impulso a la construccién de plazas de mercado cubiertas
que mejorarfan la higiene en el comercio de alimentos. Se construyeron en esta época
las plazas de mercado de los municipios de Santa Cruz de Mompox, Cereté y Santa Mar-
ta en 1925. En el caso del edificio de mercado de Cereté, este asumié el papel de centro
de acopio y puerto fluvial, ubicado a orillas del Cafio Bugre en una microcuenca del
rio Sind, creando un hilo conductor entre los mercados fluviales mas importantes de
la zona como, Monteria, Santa Cruz de Lorica, Santa Cruz de Mompox y Cartagena de
Indias.

El mercado de Cereté tuvo varias transformaciones fisicas por lo que no se conocen
detalles de la estructura original, hoy es un importante bien patrimonial restaurado
entre 1996 y 1999 (Leserri et al., 2019: 138-147), conocido como Centro Cultural Raul
Gémez Jattin, el Gnico y mds importante del municipio (Leserri y Lépez, 2019: 75-85).

En 1929 se construyd El mercado de Santa Cruz de Lorica, una edificacién en ladrillo
y cubierta de zinc que reemplazé “El Ranchén” que era de bahareque’, el cual servia
como puerto para el comercio y lugar pdblico para bailes y fandangos (Figueroa et al.,
2013). En la ciudad de Monteria se llevé a cabo un concurso para la construccién de la
Plaza de Mercado en 1925, otorgado al arquitecto Horacio Marino Rodriguez, sin em-
bargo, esta obra nunca se realizé (Benitez, 2019).

5 Sistema constructivo tradicional en tierra cruda con subestrutura de madera usado en Colombia.
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La construccién de edificios de mercados en Colombia se dio principalmente por
razones higienistas y de orden. En la ciudad de Bogota se dieron transformaciones fi-
sicas bajo paradigmas urbano-arquitectdnicos. La evolucién de las plazas de mercado
estuvo orientada hacia la salubridad, aseo y ornato, en 1903 se present6 el “Informe
sobre plazas de mercado” donde se traté el problema de las plazas de mercado desde
la arquitectura resaltando que las plazas debian atender de manera indispensable a la
higiene, la elegancia y la comodidad desde el disefio arquitecténico, también se recono-
cif la arquitectura como parte de la ciudad. Uno de los primeros edificios construidos
en Bogota fue el mercado de La Concepcidn en la Plaza Central de Mercado construida
alrededor de 1840 y demolida en 1953 (Garcia, 2017).

En cuanto a los estilos arquitectdnicos utilizados para la época, durante la segunda
mitad del siglo XIX y parte del siglo XX entre 1880 y 1930 se dio un auge de Clasicismo
tardio en América Latina, impulsado por el resurgimiento de estudios clasicos donde
la supremacia de la tradicién grecorromana influyé en las academias de arte y arqui-
tectura. Aunque, en esa época la hegemontia del Clasicismo prevalecia en Europa y los
Estados Unidos, llegé a su fin con la muestra “Modern Architecture: International Exhibi-
tion” llevada a cabo en el MoMa de Nueva York en 1932, este hecho no significé el fin
del Clasicismo en Colombia que para la época fue llamado “Periodo Republicano”. Los
primeros arquitectos “republicanos” en Colombia, extranjeros y colombianos formados
en las Escuelas de Bellas Artes de Europa, fueron influenciados por el estilo del segundo
Imperio francés, conocido como “Renacimiento francés” el cual coincidié con las pri-
meras experiencias del Movimiento Moderno en Europa y Estados Unidos (Figueroa P.,
2019: 1-23). Entre los arquitectos colombianos destacados de esa época se encuentra
Horacio Marino Rodriguez.

Resultados de los trabajos de levantamiento de los
mercados

En el mapa (Fig. 4) se muestra la ubicacién de los mercados estudiados y su relacién
fluvial con la costa Caribe de Colombia. Los trabajos se realizaron por investigadores
especialistas en labores de levantamiento arquitecténico y con el apoyo de estudiantes
de grado de arquitectura de donde surgieron varias publicaciones. Los ejercicios se rea-
lizaron en los periodos de 2017-2019 y 2021-2022.
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MAR CARIBE

SANTA CRUZ DE MBMPOX
SANTA CRUZ DE LORIf

Fig. 4. Localizacién general de las ciudades donde se ubican los edificios de mercado estudiados. Elabora-
cién J.A. Barguil-Pereira, A. Niampira-Daza (2023).

Mercado de Cereté

El edificio de mercado de Cereté tuvo una rehabilitacién en la década de los anos 90
del siglo XX pasando a ser el Centro Cultural Radl Gdmez Jattin. En este caso de estudio
se realizd el levantamiento con métodos tradicionales asociando trabajo de campo e
investigacion histdrica e iconografica que permitid el analisis de sus transformaciones.

La arquitectura del edificio de mercado presenta una volumetria simétrica en las
cuatro fachadas. Originalmente, en el centro tenfa un amplio corredor de circulacién
delimitado por columnas de tipo capitel con una altura mayor entre las tres naves que
lo componen y techo a dos aguas.
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La edificacién contaba con escalinatas de acceso a nivel longitudinal generando
identidad, amplitud, accesibilidad e importancia al edificio que con el paso del tiempo
y las dindmicas topograficas de las vias urbanas adyacentes cambiaron llegando a sote-
rrar gran parte de estas (Lépez, 2019).

En cuanto a los alzados, se realizé el levantamiento de la fachada actual y la restitu-
cién de la fachada original con y sin las escaleras exteriores (Fig. 5).

H

Fig. 5. Fachada Sureste. Confrontacién de la fachada del Mercado de Cereté, antes y después de la inter-
vencién. Lado derecho fachada original, lado izquierdo fachada rehabilitada. Elaboracién M. Lépez Lora,
M. Leserri (2019).

En la rehabilitacidn del edificio en la década de los afios 90 se mantuveron sus tres
naves originales al interior y se le adicionaron nuevos elementos y espacios de acuerdo
con el programa arquitecténico definido, por ejemplo, la adecuacién de un escenario
contiguo a la fachada Sur, un mezzanine en el costado Norte que sirve como palco para
el auditorio y, una hemeroteca creada al interior de la nave Este, de igual manera, la
inclusién de banos, oficinas, biblioteca, sala de audiovisuales y climatizacién artificial.
El acceso central se mantuvo original, a diferencia de las escalinatas las cuales se elimi-
naron de forma parcial.

Mercado de Santa Cruz de Lorica

El centro de la ciudad de Santa Cruz de Lorica fue declarado Centro Histérico Patri-
monial en el afio 2000 y el edificio de mercado obtuvo la declaratoria en 1996 como bien
de interés cultural nacional. En el afio 2000 se llevd a cabo una intervencién de restau-
racién arquitecténica (Amador, S. y Montiel, M. , 2019). El edificio presenta escalinatas
a borde de rio para carga y descarga de productos como se observa en la imagen de la
fachada de cara al rio (Fig 6).
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Fig. 6. Restitucién gréfica de las fachadas principales del Mercado de Lorica, edificio ain activo como mer-
cado. Elaboracién A. Amador-Sudrez; R. Montiel-Mosquera, M. Leserri (2019).

El levantamiento del edificio de mercado de la ciudad de Santa Cruz de Lorica se
llevé a cabo de forma directa en la edificacién con integracién fotogramétrica para
restituir su composicién geométrica y realizar un andlisis iconografico con el cual in-
terpretar su desarrollo y transformacién en el tiempo.

Mercado de Monteria

El edificio de mercado disefiado por el arquitecto Horacio Marino Rodriguez en las
primeras décadas del siglo XX no fue el que se construyd, el edificio propuesto por Ro-
driguez estaria ubicado en el centro de la cuidad procurando una imagen de arquitectu-
raidentitaria planteado como mercado de rio con escaleras conectando el edificio a una
zona de descarga de material proveniente del comercio fluvial. La construccién parecia
proporcionada para espacios destinados a diferentes mercancias, carne, pescado, fruta;
el disefo planteaba cuatro patios, posiblemente una exigencia del comitente de la obra.

El mercado luego construido hoy en dia atn existente, presenta la misma configu-
racién de edificio fragmentado por cuatro patios internos pero con diferencias en el
disefio (Benitez, 2019). En la propuesta de Rodriguez la fachada principal hacia el centro
de la ciudad (opuesta al rio) presenta un lenguaje historicista, probablemente con la in-
tencionalidad de crear un edificio con una presencia imponente con porticado externo,
relacionado con el resto de la ciudad y su condicién climatica, la fachada se fragmenta
en proximidad de las dos grandes portadas de acceso (Fig. 7).

El ejercicio de levantamiento se direcciond a la reconstruccién del disefio de Ro-
driguez en su totalidad, el cual se considera relevante por la maestria de su disefio y
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por enmarcarse en la misma época que los demas edificios caso de estudio. La investi-
gacién del Mercado de Monteria se realizé desde el andlisis de la planimetria puesta a
disposicién en un museo de la ciudad de Medellin donde se presenté en una exhibicién
temporal.

En este caso se trata de reconstruir planimetrfas ausentes ya que en la documen-
tacién grafica concerniente a este mercado hay carencia de algunas vistas, la recons-
truccién exalta el componente grafico permitiéndose elaborar desde cero las vistas
ausentes a partir de la proyeccién geométrica de la informacién contenida en la docu-
mentacién hallada.

En las siguientes imdgenes se muestran los alzados resultado del levantamiento he-
cho a partir de su reconstruccién grafica (Fig. 7).
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Fig. 7. Fachadas realizadas digitalmente a partir de la planimetria hallada del edificio de mercado de Rodri-
guez. Arriba, fachada principal Este; siguiente, fachada lateral Sur; abajo, fachada posterior Oeste frente al
rio Sind. Elaboracidén A. Benitez-Calle, M. Leserri. (2019).

Mercado de Santa Cruz de Mompox

La ciudad de Santa Cruz de Mompox fue declarada patrimonio por la UNESCO en
1995, posteriormente se realizé una intervencion urbanistica de recuperacién del cen-
tro de la ciudad en 2009 y el edificio de mercado fue restaurado en 2015 (Colombia Li-
cita, 2014). El mercado de Santa Cruz de Mompox tiene la configuracién de mercado de
rio con escalinatas para carga y descarga de productos (Fig. 8).
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Para el ejercicio de levantamiento del edificio de mercado se utilizaron herramien-
tas de TLS (Tecnologia Laser Escaner), donde se planted un niimero de escaneos en la
creacién del modelado 3D destinado a la extraccidn de vistas ortogonales como cortes,
plantas y fachadas para la interpretacién gréfica de sus contenidos, culminada con la
creacion de planimetrias a escala.

Fig. 8. Imagen creada en Scene 3D Point Cloud software a partir del levantamiento de escaneo 3D. Realizada
por J. Negrete-Marquez; G. Rossi, M. Leserri. (2023).

Analisis taxondmico de elementos arquitectdnicos en
edificios de mercado fluviales

Un primer aspecto caracteristico en los cuatro edificios estudiados es la presencia de un
volumen arquitecténico cubierto que en unos casos se relaciona con la idea de realizar
una construccién cercana al rio para facilitar las actividades de descarga y carga de
mercancias. Una escalera que se desvanece en el agua y que representa el primer apoyo
util y también la conexidn con el espacio de venta y el ambiente urbano.

En la fachada a nivel funcional y formal, la puerta principal se caracteriza por su je-
rarquia para el acceso. En cuanto a la ubicacién del volumen, la fachada més larga nor-
malmente resulta paralela al rio. Otra variable es la presencia de un porticado permea-
ble que tiene el doble objetivo de embellecer la fachada del edificio y la ciudad, al igual
que ofrecer proteccién frente a la lluvia y el sol a nivel exterior e interior en los patios.

El conjunto se resuelve con el uso de una planta rectangular del lado mayor paralelo
al rfo, aunque cambian las relaciones proporcionales entre los dos lados. Otra catego-
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ria es la presencia de patios internos, con funciones higiénico-sanitarias, teniendo en
cuenta la necesidad de ventilacién en determinadas zonas de trabajo y la temperatura
en la que operan (clim4 célido huimedo) y por el tipo de mercancias a almacenar y ven-
der.

Ninguno de los mercados presentan una doble planta, la presencia de un segundo
piso es producto de transformaciones y usos posteriores.

En la siguiente tabla 1. se muestran de forma sintetizada elementos arquitecténicos
identificados como taxomomfa de los edificios de mercados fluviales estudiados.

Tabla 1. Variables de los elementos arquitecténicos comunes en los edificios de mercado fluvial
del Caribe colombiano. Fuente: Autores (2023).

Escalera al rio v v v
Patios v v

Columnado externo v v v v
Planta rectangular v v v v
Permeabilidad visual interior v

Doble piso v

Fachada principal en el costado mas v v v
alargado

Conclusiones

Los datos adquiridos a través del levantamiento arquitecténico integral sobre la di-
mensién geométrica y morfoldgica completada también con técnicas fotogramétricas
estereoscdpicas tipo Image Based de las realidades seleccionadas, se han cruzado cuida-
dosamente con la informacién derivada por el andlisis historico-critico de los mercados
como fenémeno arquitecténico global. El estudio en particular de los mercados fluvia-
les como lugar pensado para un comercio a través de la navegacién y del agua, parece
un dmbito interesante que necesitaria una abstraccién para categorizar una serie de
primeras variables que, tal vez se relacionan mas con la funcién especifica del espacio
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del mercado y en otro caso, aparecen declinados por la tradicién arquitecténica relacio-
nada con el ambiente construido.

En este articulo se realizé un recorrido histérico del comercio maritimo y fluvial
como antecedente en la construccién de edificos para este propésito en la regién Caribe
de Colombia, resaltando las rutas e importancia de las vias fluviales de los rios Magda-
lena y Sint en la conexidn con el interior del pafs desde tiempos precolombinos y hacia
puertos maritimos utilizados para el transporte de personas y la exportacién e impor-
tacién de productos y materias primas durante la colonia hasta entrado el siglo XX. La
relacidn de estas vias de transito y acceso definieron en gran medida la morfologia de
las ciudades a borde de rio caracterizando también la arquitectura influenciada por los
estilismos neoclacisistas vigentes en la época de su construccion, al igual que la solu-
cién de aspectos bioclimaticos en respuesta a las condiciones climatoldgicas presentes
en la regién Caribe.

Aunque las vias fluviales han perdido relevancia desde la segunda mitad del siglo XX,
perdura el paisaje de rio, de la sabana y de las ciénagas que dan vigencia a la arquitec-
tura tradicional y en este caso concreto a los edificios de mercado, estos son testimonio
de la historia de las ciudades y del comercio; dicho esto, la generacién de conocimiento
a través la arquitectura en los ejercicios de andlisis y restitucién grafica como apoyo a
la construccién de la memoria, representa una oportunidad para la valoracién y preser-
vacion del patrimonio en la regién.
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Resumen

En 1990 la estudiante de fotoperiodismo The-
rese Frare capté la agonia del joven activista
y enfermo de Sida David Kirby. Una imagen
impactante e indulgente, convertida en icono
de la lucha contra el estigma hacia la enfer-
medad. A pesar del gran prestigio alcanzado
el trabajo posterior entorno a uno de los cui-
dadores de este, el enigmaético Peta, durante
dos afios hasta su muerte, también a causa del
Sida, resulté mucho més profundo y complica-
do. Un viaje poético en la recta final de un ser
extraordinario y fascinante cuya vida estuvo
llena de dualidades. La conmovedora historia
que componen las fotografias tomadas supuso
otra manera de mostrar al portador del VIH,
dentro de un género surgido durante los afios
mas duros de esta epidemia, y un reto enter-
necedor al que se enfrentaron ambos.

Palabras clave: Fotoperiodismo; Sida; estigma;
identidad; arte; Estados Unidos; Therese Frare;
Patrick Church (Peta); Siglo XX

Abstract

In 1990, photojournalism student Therese
Frare captured the agony of the young activ-
ist and AIDS patient David Kirby. A striking
and indulgent image made iconic in the fight
against disease stigma. Despite the great pres-
tige achieved, the subsequent work around
one of his caretakers, the enigmatic Peta, for
two years until his death, also due to AIDS,
turned out to be much more deep an compli-
cated. A poetic journey in the final stretch of
an extraordinary and fascinating being whose
life was full of dualities. The moving story that
make up the photographs taken was another
way of showing the HIV carrier within a genre
that emerged during the hardest years of this
disease and a touching challenge that both
faced.

Keywords: Photojournalism; AIDS; stigma; identify;
art; United States; Therese Frare; Peta (Patrick
Church); XX century.
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Introduccién

En su ensayo Sobre la fotografia, Sontag reflexionaba acerca de si la gran cantidad de
imagenes que inciden en el dolor y las catéstrofes del planeta consiguen paliar la com-
pasién humana, asi como su sensibilidad (Sontag, 2008). Por su parte Bourdieau, en
Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia, nos hablaba del sentido que esta alcanza en
relacién a su consideracién y funcién publica (Bourdieau, 2003). El rito visual que causa
el ver una estampa, con carga dramética, supone toda una experiencia en cuanto al uso
social que esta disciplina adquiere entre la ciudadania. Durante los afios mas duros de
la pandemia del Sida hubo una necesidad, en parte de los fotégrafos, por mostrar no
solo el cuerpo devastado del enfermo, sino también todo lo que estuviera al margen de
lo acordado. A esto se unié el hecho de exponer los lazos de afecto entre los protagonis-
tas y captar la dolencia desde el amor y los sentimientos de impotencia por la pérdida
(Morcate, 2015).

En este sentido el enfoque de la fotoperiodista Therese Frare partia de su opinién so-
bre el poder que adquiere un momento, el cual puede ser muy personal y estar cargado
de emocién al mismo tiempo. Para ella, en esta disciplina, ensefar la muerte forma par-
te de la experiencia vital, en estrecha relacién con Barthes y Sontag (Assandri, 2007).
De igual modo piensa que puede sintetizar la bondad entre los miembros de una familia
y allegados (Bugeja, 2019). En el mundo periodistico del que procede conviven, en la
actualidad, dos tipos de profesionales. Por un lado, los que se especializan en la foto
noticia y, por otro, los que utilizan la imagen como instrumento que origine debate e
impresione de algiin modo. En 1990 la sociedad norteamericana y, de manera acelerada,
la del resto del mundo se dio de bruces con una imagen impactante sobre el momento
final en la vida del enfermo terminal de Sida David Kirby. Una instantdnea que revolvié
conciencias y abrid las puertas, de par en par, a los efectos mds devastadores de esta
enfermedad convertida en pandemia.

La instantdnea podria encuadrarse en los dos aspectos comentados. Era noticia, ya
que por aquel entonces el nimero de fallecidos por el VIH se situaba en cifras demo-
ledoras sin que existiera una cura. Ademads, generaba debate porque ponia a prueba a
la sociedad frente a su manera de actuar, sin misericordia y llena de prejuicios ante el
infectado por dicho virus. Informaba y expresaba alcanzando la eclosién entre dos ex-
tremos de la fotografia como son la expresién y la informacién.

La imagen consigui6 un alto grado de verisimilitud desde la objetividad de Therese
Frare, siguiendo la estela de Cartier-Bresson, al no existir una preparacién en la escena
y no necesitar ningtn tipo de explicacién (Susperregui, 2013). La joven estudiante de
fotoperiodismo fue testigo excepcional de ese momento unico y decisivo. El poder de la
fotografia traspasé cualquier limite imaginado y ayudd, como ninguna otra, en la lucha
contra el estigma hacia el infectado por VIH. En la imagen, acompafiando a David apa-
recfan mds personas como eran su padre, en el punto mds algido de expresividad, junto
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asu hermana y sobrina que, con resignacion e inocencia, contemplaban el tragico final.
También aparecia el brazo de otra que le intentaba consolar. Esta extremidad pertene-
cfa a Peta (Patrick Church), mitad nativo americano y mitad blanco, mujer en cuerpo de
hombre, que trabajaba como voluntario en Pater Noster House, un hospicio localizado
en Columbus, Ohio, dedicado a enfermos de Sida y al que la fotoperiodista también se
unid. En el transito hacia la muerte, Peta le hablaba a David mientras Therese Frare lo
inmortalizaba desde la discrecién.

Al margen de esta icdnica fotografia realiz6 alguna otra donde se les puede observar
a ellos dos solos, ocupando toda la representacién, como en la que vemos al enfermo,
en su lecho de muerte, recibiendo el cuidado y atencién por parte del voluntario (Fig.1).
Este, durante el tiempo que duré la agonfa, traté al moribundo de manera especial,
paliando su soledad y tristeza, permaneciendo a su lado mientras la vida se desvanecia.

Una relacién muy afectiva que se prologaria después entre Therese Frare y Peta,
dando como resultado que este fuera el protagonista absoluto durante los siguientes
dos afios de la cdmara de Therese. De la amistad forjada entre ambos nacerfan unas
imdgenes asombrosas, dentro del periodo mdas convulso en el trascurso de la epidemia.
Al igual que David, Peta habia contraido el virus del VIH, y morirfa en 1992, lo que le
otorgaba un mayor valor a la anterior imagen, pues mostraba la ayuda entre enfermos
mientras su cuerpo se lo permitiera. No debemos olvidar que el estigma llegaba desde
los propios familiares biolégicos de muchos de los contagiados. La exclusién y el recha-
zo les condenaban, en ocasiones, a tierra de nadie por lo que la empatia entre infecta-
dos era un bélsamo dentro de un ambiente de lo mas hostil.

Fig. 1. Therese Frare (1990). David Kirby en su lecho de muerte. Ohio (EE.UU.).
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Esto era debido a que el gobierno norteamericano tardé afios en reconocer y ser
consciente de la magnitud de la pandemia propiciando que los efectos del virus, en Es-
tados Unidos, fueran demoledores. La ceguera politica, de corte conservadora, junto a
corrientes fundamentalistas del pais llegaron a comentar que el Sida era un castigo de
Dios al colectivo homosexual, existiendo una criminalizacién hacia los grupos conside-
rados causantes del mal (Baya, 2015).

La aparicién del Sida y su extensién por el pais puso en relieve distintos aspectos
destacando aquel que sefialaba al gay desde una reduccién a un status corpéreo, sien-
do la enfermedad una clara muestra de déficit moral. La manipulacién, por parte de
muchos medios de comunicacién, unido a la escasa informacién y el papel de la iglesia
catélica, convirtié a la enfermedad en un mal que avanzaba segtin criterios de orden
ético y socioldgico. La ofensiva hacia los portadores del VIH fue una de las mayores
persecuciones a lo largo de la historia que han sufrido los homosexuales en dicho pafs,
definidos por muchos sectores como el apestado (Baya, 2015).

Es por ello que, desde el arte, a modo de denuncia, surgieran multiples obras para
combatir en este entorno tan adverso. Los trabajos fotograficos durante la crisis del
Sida proliferaron como arma arrojadiza contra la intolerancia (Plaza, 2016), siguiendo
la estela de “la tradicién de la victima” de Brian Winston (Souza, 2020). En lo concernien-
te a Therese Frare, ésta abordd la enfermedad desde diferentes Spticas, pero siempre
ligada a un compromiso con el doliente.

Un relato de compasion

Sontag nos habla que la fotografia “confiere a cada momento el cardcter de un misterio”
(Sontag, 2003). Una imagen, a la vez que nos ofrece informacién respecto al referente,
también nos la oculta. Esta caracteristica estuvo presente en el trabajo de Frare entorno
a Peta. Intuimos descifrar su pensamiento pero, al mismo tiempo, es todo un enigma.
Jean Luc Godar, por su parte, comentaba: “fotografiar un rostro es fotografiar un alma”
(Rios, 2017). El documento, de una belleza innegable, permitia observar imdgenes nun-
ca vistas hasta el momento de un enfermo de Sida, rompiendo con el estereotipo creado
por el extremismo religioso y la politica ultraconservadora y arrogante. Juntos viajaron
a la reserva de la cual Peta era natal en Ridge, Dakota del Sur, donde le seguiria foto-
grafiando en imdgenes cargadas de poesia que nos ayudaban a conocer al enigmatico
personaje, dentro de un estudio antropoldgico de lo més singular.

Casualmente los padres de David Kirby acompanarian a Peta en el tramo final de su
vida, como este lo hizo con su hijo, siendo su afecto y cuidado parte también del genial
documento. Todo un corpus fotografico, plasmado en blanco y negro, basado en el inte-
rés humano con fragmentos de una realidad gozosa, por momentos, pero terrible en su
conjunto. El punctum del que nos hablaba Barther, la fusién de recuerdos y emociones
en el receptor de una imagen, era latente y reconocido gracias al magnetismo del per-
sonaje y los hallazgos que Therese encontré en él (Barther, 1989).
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Hay un mensaje muy bello en la obra realizada por Frare en relacién a Peta, persona
que, a parte de su bondad, se caracterizaba por su espiritu libre. Nos encontrdbamos
ante un ser que habiendo roto las reglas entorno al género, sin tener la necesidad de pe-
dir disculpas, posaba dentro del escenario tan complejo como era la epidemia del Sida,
incluso tiempo atrés al nacimiento del término “Género no conforme”. En el idioma
lakota Peta era considerado un “winkte”, palabra con la que se denomina a todos aque-
llos hombres que viven o quieren ser mujeres. Habitan en un cuerpo masculino, pero
hablan en femenino. En su tribu hay una actitud ambivalente respecto a su figura, pues
son muy respetados a la vez que causan cierto miedo y esto, de algiin modo, viene dado
por su parte varonil y sus impulsos heterosexuales. En inglés, se les suele llamar “per-
sona de dos espiritus” (Hassrick, 2012). La particularidad, entorno a su condicién, afiadia
mayor fascinacién al documento siendo Therese Frare capaz de capturar una historia
extraordinaria, dentro de un contexto terrible de la reciente historia de la humanidad.

Peta y los padres de Kirby componian un escenario que revolucionaria el panorama
artistico, junto a otros creados por multiples profesionales, ocasionando un cambio so-
bre la mirada hacia el enfermo de Sida. La individualidad de cada infectado, plasmada
en su propia experiencia, formaba un espacio colectivo de expresién y comunicacién.
A esto se unfa la amistad entre fotdgrafo y sujeto fotografiado, circunstancia que se dio
en multiples trabajos. El australiano William Yang realizé un relato fotografico entorno
a Allan, un ex amante suyo. Nan Goldin, por su parte, harfa algo parecido con su amiga
intima Cookie Mueller. El trato del fotégrafo Richard Nixon con muchos enfermos a los
que fotografié también se enriqueceria, a juzgar por sus palabras: “Cualquier retrato es
una colaboracién entre el sujeto y el fotégrafo. A lo largo del tiempo, la relacién se puede volver
mds rica e intima” (Galassi, 1988).

Pine Rige

La sincera amistad surgida entre Therese Frare y Peta era el instrumento perfecto
para conseguir que las fotografias realizadas alcanzaran el mejor efecto entre los espec-
tadores. La compenetracidn en los trabajos entorno al Sida era confirmada por muchos
escritos como prueba relevante de un resultado 6ptimo. Aun asi, Douglas Crimp, en
Posiciones criticas, reflexionaba sobre el trato consensual entre ambas partes cuestio-
nandose si, en el fondo, se trataba de una relacién de intimidad cada vez més grande o
si, por el contrario, era la prueba evidente de una carencia de sintonfa del sujeto a foto-
grafiar (Crimp, 2005). Una reflexién para la que el fotégrafo Michael Freeman encuen-
tra una respuesta al decir que el acceso al sujeto, y la existencia de una conexién con
el mismo, permite captar lo que a los demds les resulta inalcanzable (Freeman, 2021).
Therese Frare y Peta llegaron a entablar una sélida amistad, compartiendo mdaltiples
vivencias que perfilaron bonitos momentos en comun. Esto les llevé hasta la reserva de
Pine Rige, en el extremo sur de Badlands, dentro de las Grandes Llanuras.
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Freeman también nos habla sobre el entorno y la relevancia que este tltimo puede
tener para el sujeto a fotografiar (Freeman, 2021). En el caso de Peta, la reserva formaba
parte de su identidad y la de sus antepasados. Era como regresar al origen de todo, a su
hogar, y esta circunstancia, ligada a la tierra, resulta atractiva para la fotografia ya que,
desde comienzos del siglo XX, es un medio necesario en el campo de la antropologfa.

Muchos maestros de la imagen llevan décadas realizando trabajos costumbristas en
torno a muchas tribus, pueblos y etnias alrededor del mundo. Sin embargo, la manera
en cdmo Therese Frare abordé el trabajo sobre Peta se alejaba de obras como las rea-
lizadas por el antropdlogo Konrand Preuss, a comunidades indigenas. En ellas los mo-
delos se mostraban estaticos, un tanto tensos, con la indumentaria tipica en aparente
encapsulamiento en el tiempo, muy al estilo de muchas otras realizadas por C.B. Waite
o Windfiel Scott (Schabasser y Gutiérrez, 2021).

En su caso observamos al nativo ajeno a la cdmara, como cuando aparece banan-
dose en el lago (Fig. 2). Es captado en un entorno ancestral en el que se encuentra c6-
modo y relajado, estableciéndose una conexién entre presente y pasado. La fotografia
funcionaba a modo de emblema, permitiéndonos observar cosas especificas del lugar,
cumpliendo una funcidén localista pero centrada en la figura del aborigen. Gracias a ella
apreciabamos dicho espacio evocando su realidad dentro de ese paraje. Peta defiende
su territorio al tiempo que nos le muestra.

Fig. 2. Therese Frare (1991). Peta Peta nada en el lago de la Reserva India Pine Ridge en Dakota del Sur,
durante un viaje a casa con la fotégrafa Therese Frare en julio de ese afio.
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El documento era enfocado desde otros dngulos, lo que recuerda que si algo caracte-
riza a la fotografia es que muestra un interés basado en el cuestionamiento de multiples
circunstancias. Un ejemplo es en la que aparece recostado en la cama, con un camisén
de seda y encaje, fumando un cigarrillo (Fig. 3).
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Fig. 3. Therese Frare (1991). Peta en la Reserva India Pine Ridge en Dakota del Sur, durante un viaje a casa
con la fotégrafa Therese Frare en julio de 1991.

La imagen evoca la condicidn fotografica de ir mas alld de la vulneracién de indisci-
plinas como la androginia, el travestismo o la ambigiiedad. Este arte ha criticado todos
aquellos aspectos por los cuales existe una clasificacién de género y los papeles que
lleva implicitos, tales como lo masculino o femenino. Una manera de Therese Frare de
acabar con los clichés era por medio de esta instantanea donde el sujeto fotografiado,
delante del objetivo, perdia los prejuicios en paralelo con Claude Cahun, quien hizo de
la ambigiiedad su sentido existencial (Aliaga, 2004). Cabe recordar que la fotografia ha
contribuido a romper, de manera generosa, con la identidad de género, alejandose de
la exclusividad de una postura binaria (Butler y Lourties, 1998). Es un instrumento que
resulta de lo més eficaz a la hora de cuestionar los arquetipos basados en la sexualidad.
Ademds es una disciplina que siempre ha intentado analizar todos los factores y condi-
ciones que pueden afectar a la creacidn de la propia identidad. Esto confirma lo comen-
tado por Gisele Freund, para quien el medio fotografico es uno de los méas précticos de
cara a influir e incidir en nuestro comportamiento (Freund, 2017). Parte de la norma-
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lizacién de la libertad sexual y su visibilizacidn es gracias a la produccién fotografica,
como en el caso que nos ocupa. Una imagen que, mas alld de luchar contra el estigma
hacia el enfermo por VIH, contribufa a vencer el rechazo por cuestiones de la libre
eleccién sexual. La cdmara penetraba en el alma de Peta haciendo florecer su esencia.

La ambigiiedad de la instantdnea recordaba a los trabajos realizados por Pierre Mo-
liner o Robbert Mapplethorpe en la serie Transformers (1989-1994), donde los protago-
nistas del retrato eran transexuales. También a L’Androgyne Sexual (1993-1996), en el
que aparecen primeros planos de mujeres y hombres que evitan mostrar sus atributos
sexuales. Estos se centran en lo epidérmico que resulta el cambio fisico, de cara a ir
contra corriente a las normas establecidas (Dfaz, 2003).

Una imagen completamente distinta es otra donde aparece su rostro en primerisi-
mo plano envuelto por su larga melena negra, como si fuera un sudario. De una belleza
increible, entronca con la rebeldia y libertad del personaje (Fig. 4). El editor Ben Cosgro-
ve describia la imagen tomada por Therese Frare de la siguiente manera:

“Tiene, supongo que lo llamaria, una especie de calma galvdnica. Es elegiaco, pero no sua-
ve, sensiblero o tenue. Es, obviamente, solo el retrato magistral de un individuo alto y fuerte”
(O’Neill, 2011).

Fig. 4. Therese Frare (1991). Peta en la Reserva India Pine Ridge en Dakota del Sur, durante un viaje a casa
con la fotdgrafa Therese Frare en julio de ese afio.
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Monsivasis, en el prélogo del libro Masculinidad e intimidad: Identidad, sexualidad y Sida
(2007) comentaba que el virus del VIH sacé del anonimato a muchos homosexuales. Lo
evidente es que, al igual que Peta, muchos otros infectados tuvieron la osadia de ense-
far su cuerpo y rostro, de manera activa, para luchar por una causa que consideraban
justa y legitima. Perdieron el miedo, mostrandose sin ningtin pudor ante la cdmara.

El valor de muchos de ellos a dejarse fotografiar, a pesar del entorno tan adverso en
el que se encontraban, contribuyé a empatizar con el virus. El enfermo, desahuciado,
no tenfa nada que perder. El cuerpo del doliente aparecié como un soporte de interven-
cién, con carga politica, a modo de denuncia.

Gooffman habla de que las personas estigmatizadas son incapaces de ser aceptadas
en la sociedad (Gooffman, 2006). En este sentido la fotografia fue un instrumento valio-
so en la lucha contra el oprobio. Peta no se presentaba como una victima, ni tampoco
era la intencién de Therese Frare de mostrarlo asi. El que la enfermedad se alejara del
modelo de masculinidad hegeménica, del que nos habla Connell, suponia un obstéculo
para el infectado demostrando lo complicado que era ser homosexual durante la crisis
del sida (Connell, 1987). De este modo el protagonista, rebelde de corazén y espiritu
libre, se deja capturar en los parajes de sus origenes dentro de un viaje con una carga
espiritual, aventurera y de resiliencia donde las raices adquirfan un significado especial
enlazando, de manera inmediata y profunda, con su intimidad.

Ohio

Tras el trabajo y vivencias en la reserva de Pine Rigde, Therese siguié fotografiando
a Peta en Ohio, donde se encontraba el hospicio en el que se conocieron, Pater Noster
House, y la vivienda en la que se alojé gracias a la ayuda recibida por el centro. La en-
fermedad avanzaba y la muerte se mostraba préxima. Las imagenes reflejan ese senti-
miento en el rostro de una persona que, en apariencia, era fuerte. La carga emocional
que la obra posee resulta de lo més escalofriante. La fotoperiodista capta perfectamen-
te la soledad del desahuciado debido a la desestructuracién que la enfermedad llevaba
consigo. Se trataba de una verdad literal, en consonancia con Barthes en El mensaje foto-
grdfico (1961) y Klary en El fotdgrafo retratista (1892). Ambos insinuaban que una imagen
fotoperiodistica debia representar la evidencia, ya que se configura como un testimo-
nio fidedigno (Negrete, 2006).

Las fotografias entorno al infectado por VIH, asi como las maneras en las que era
abordado, dejaban rastro por la franqueza que en ellas se representaba, en linea con
Rosalind Krauss quien habla del caracter de la disciplina fotografica en su estatus docu-
mental, el cual es de una veracidad innegable (Krauss, 2002).

Las imagenes de Peta al regreso a Ohio, tras su tiempo en la reserva, no pierden el
valor de lo certero, como una cuestién ética ni su condicién documental, a modo de
estética, en consonancia con lo comentado por Krauss. De esta manera podemos verle
pasando las horas muertas, documentando Therese su monotonia. El destierro del sen-
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tenciado, plasmado en imdgenes, resultaba desolador (Herndndez-Navarro, 2006). Este
enfoque estuvo muy presente en gran nimero de fotégrafos, donde la intromisién en la
mads absoluta intimidad y clausura era la mejor manera de entender el drama por el cual
pasaba el doliente. Lugares comunes como eran el propio hogar lo que, en cierto modo,
ayudaba a empatizar mejor con él. El entorno volvia a ser importante, configurandose
como pieza esencial a la hora de luchar contra el estigma.

Al mismo tiempo era una forma de visibilizar la presencia del colectivo més alld de
perfomances como los outness (declaracién de la homosexualidad en publico) o los die-
in (muerte de enfermos de Sida en publico para manifestarse a modo de contestacién
social) (Foster, 2001). En la obra en torno a Peta vamos observando, poco a poco, la de-
vastacion del fisico, sin hacer hincapié en sus sintomas visibles, alejandose del cuerpo
arruinado por el virus, sino mds bien desde la honorabilidad de un dngel caido. A dife-
rencia del trabajo en torno a David Kirby, aqui la muerte se representard mediante la
ausencia de ella, a modo de homenaje hacia el sujeto fotografiado.

La experiencia existencial de Peta es documentada reafirmdndose los lazos senti-
mentales con Therese Frare, por encima del duelo mds banal, a través de sus margenes
temporales. De este modo podemos observar un primer plano del protagonista pensa-
tivo poco antes de ingresar en Pater Noster House, ya no como voluntario sino como
paciente (Fig. 5). En este sentido Morcate habla de “una reaccién ambivalente de aversién
y pulsion” en el observador, al ser testigo o intuir el transito de un ser vivo hacia el ébi-
to (Morcate, 2019). En la obra se percibe la curiosidad por acercarnos al precipicio del
personaje al igual que Barthes lo sentfa al contemplar el retrato de Lewis Payne, sen-
tenciado a muerte. Peta estd vivo, pero va a morir en breve y lo sabe, construyéndose en
el espectador el punctum temporal que nos sitia ante una persona condenada a causa
de su enfermedad.

Fig. 5. There-
se Frare (1991).
Peta en Pater Nos-
ter House. Ohio

(EE.UU). st i
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Pater Noster House

En su libro Ante el dolor de los demds Susan Sontag comenta:

“cuando el tema es lamirada al dolor de los demds, no hay un nosotros o un ellos, sino que nos
afecta a todos. La iconografia del sufrimiento sirve tanto a los que pueden hacer algo por aliviarlo
como a los que pueden aprender de ello” (Sontag, 2003).

Regresando al origen donde comenzd todo, Peta ingresa en Pater Noster House, lu-
gar donde cuidé a David Kirby y donde Therese Frare conocié a ambos. Al igual que Gi-
deon Mendel en The Ward (1993), la fotoperiodista encuentra en el centro un entorno en
el cual fotografiar el drama del Sida. A pesar de ser una joven y primeriza fotoperiodista
sigue la estela de uno de los grandes maestros como fue Eugene Smith, el cual defendia
a ultranza la necesidad de estar un tiempo considerable en el lugar de cara a hacer un
documento en condiciones. Therese, como voluntaria, empatizé con la enfermedad y
con los enfermos. Esto le permitié contemplar la humanidad y crear un vinculo con la
realidad, por medio de la fotografia, en sintonia con lo comentado por Barthes y Sontag
(De la pena, 2008). Alli documenta el final de Peta desde que ingresa hasta que muere.

Fig. 6. Therese Frare (1992). Peta con Kay
y Bill Kirby en Pater Noster House. Ohio
(EE.UU.).
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Por expreso deseo de David Kirby, sus padres le acompatfian, tal y como se muestra
en la imagen (Fig. 6), donde se intuye el amor y respeto que los tres se procesan e,
inevitablemente, el recuerdo del hijo y amigo fallecido. El espectador al observar a un
enfermo que recibe cuidados y visitas de seres queridos entenderd su dolor, y maxime
cuando todos se muestran cabizbajos, circunstancia que Marianne Hisrch denomina de
“mirada afiliativa” (Hirsch, 2012).

La éptica que Therese adopta es de caracter testimonial. La figura humana funciona
amodo de reportaje dentro de una estructura que va desde lo antropoldgico a lo socio-
légico, sin perder su calidad artistica. Se alej6 de la fotografia fabricada dedicandose,
al igual que Cartier-Bresson, a tomar imagenes en el lugar, donde la realidad sobresalia
por encima de la imaginacién. En su enfoque, la enfermedad no permitia una mirada
distinta mds all4 de atrapar el momento captando, como el gran maestro francés, toda
la esencia de un acontecimiento que estaba ocurriendo ante sus ojos. De este modo cap-
tura, por ejemplo, a Kay Kirby, madre de David, administrando medicamentos por via
intravenosa a Peta, quien aparece tumbado en la cama en aptitud colaborativa.

La instantdnea recoge un momento que ocurre tal como es, con naturalidad, mante-
niéndose los protagonistas ajenos al objetivo de la camara. Sigue el precepto de Walker
Evans quien comentaba que la imagen, como documento, no admitfa ningin tipo de
injerencia. También lo dicho por James Agee cuando reflexionaba sobre la verdad 4rida
y absoluta de la cdmara (De la Pefia, 2008).

La responsabilidad de Therese Frare inclufa, como buena profesional, una leccién de
humanidad, algo esencial en su trabajo, tal y como defiende Niceto Blazquez (Bldzquez,
2000). Si algo caracterizé a todos los fotégrafos en relacién a la crisis del Sida fue su
sensibilidad al dolor humano la cual, segtin este autor, se equipara a la correccién ética
que se espera de esta materia (Bldzquez, 2000). Las palabras de Juan Carlos Tomasi lo
confirman:

“Para poder interpretar unas historias tienes que conocer mejor tu corazén que tu alma, por-
que tu corazén te hace preguntas y el alma las diluye. Cuando algo te afecta y te interesa, cuanto
te toca el corazdn, inicias la bisqueda” (Surinyach, Tomasi, 2021).

Pater Noster House era un diamante en bruto para un profesional interesado en
documentar la crisis del Sida y maxime si tenfas vocacién de ayudar al débil, como en el
caso de Therese. El lugar en si, un hospicio, daba pistas de hacia dénde habia derivado
la enfermedad en muchas partes de Estados Unidos. El rostro del doliente, dentro del
recinto, adquirifa otra dimensién con respecto a un documento fotografico, algo que
Barthes, en La Cdmara lucida, reivindicaba al echar en falta imdgenes en dicho escenario
(Barthes, 1989).

De este modo, Therese Frare aportd unas imdgenes de Peta, desde ese lugar, como
en la que aparece recostado en la cama de su habitacién asistido por varias maquinas,
mirando hacia la ventana. La luz exterior penetra a través de la persiana, iluminando
parte del rostro (Fig. 7). Una imagen nada ocasional donde el contexto le da sentido, tal
y como sostienen Sontag, Barthes y Agullo (Terron, 2020). La finalidad comunicativa
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certificaba un hecho tan cierto como era lo grave de una enfermedad repudiada y sin
tratamiento, por aquel entonces.

Fig. 7. Therese Frare (1992). Peta en cama en la Pater Noster House, Ohio (EE.UU.).

Estas imdgenes revalorizaban el sentido de la fotografia y su necesidad como vehi-
culo de memoria colectiva e individual, al mismo tiempo que confirmaban el fracaso
que supone la muerte dentro de nuestra sociedad. La fotoperiodista Susana Vera, gana-
dora del prestigioso premio Pulitzer, comenta al respecto: “hay que publicar imdgenes de
muertos para que la gente sea consciente de la gravedad de la pandemia” (Simdn, 2020). Esta
consigna fue uno de los pilares en la que se basaron los trabajos fotograficos durante la
crisis del Sida. Therese Frare lo hizo de manera difuminada en el caso de Peta, a dife-
rencia de lo realizado con David Kirby. Aun asi, observamos la dignidad de una persona
cuyas defensas se desvanecen pero que se mantiene firme, aunque necesite de la ayuda
de un bastén, aceptando el final de su existencia (Fig. 8).
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Fig. 8. Therese Frare (1992).
Peta en la Pater Noster House.
Ohio (EE.UU.).

Therese Frare acomparia a Peta y documenta su ocaso, a modo de epilogo, mientras
observamos al personaje en diferentes momentos conviviendo con la enfermedad, cir-
cunstancia que Rebeca Pardo lo atribuye a un status de poder del enfermo, en aras de
democratizar la enfermedad y mostrarla (Pardo, 2019). Lo pertinente es que la obra se
alejaba del término acufiado por Patricia Pietro “fotografia fdtica”, la cual busca crear
vinculos entre personas que estan pasando por algo parecido (Terron, 2020). La fotogra-
fia entorno al Sida, al margen de los lazos entre infectados, perseguia ampliar el campo
de visidn al resto de los mortales, sin que la conmocién que pudiera originar tuviera un
tiempo limitado, tal y como se preguntaba Susan Sontag (Sontag, 2003). En el caso de
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Peta, aunque su cuerpo se apague, el documento permanece como memoria colectiva
de una época maldita de la reciente historia de la humanidad.

Conclusiones

Robert Capa decia: “si tu foto no es suficientemente buena es que no estas lo suficientemente
cerca” (Lobo, 2015). Esta cercania de la que habla no es solamente fisica, sino también
emocional. Es necesario tener empatia por el dolor del préximo para saber capturarlo
en una imagen. Los lazos que Therese Frare creé en el lugar fundado por Barb Cordle, en
especial con Peta, consiguieron el efecto propicio descrito por Capa. Juntos vivieron un
trauma y esta circunstancia, en palabras de Frare, fue el detonante perfecto para crear
un vinculo trascendental (Starboisky, 2020).

Durante la crisis del Sida el mal se instalé de manera convulsa en la sociedad, res-
pondiendo esta de manera adversa ante el enfermo. A esto se unié la circunstancia de
que el protagonista del documento, Peta, estaba lidiando con angustias personales. A
pesar de la entereza demostrada, como cuidador, su vida personal cabalgaba entre con-
tinuas dualidades, pormenores que Therese no quiso pasar por alto.

Lewis Hine se reiteraba en que el fotégrafo tenia que ensefiar los acontecimientos
que debian ser corregidos y los que debian ser percibidos (Meseguer, Villanueva, 1998).
La campafia emprendida por muchos profesionales, durante los afios mas terribles del
virus, incidia en educar la mirada hacia el infectado. Contar con imagenes lo que estaba
mas alla de las palabras, tal y como entendia Hine la profesién. Therese Frare contri-
buyd sobre manera con sus instantdneas a David Kyrby, de ahi que el documento sobre
Peta girase entorno a su persona de una manera menos sobrecogedora, eludiendo las
secuelas fisicas y el dolor para centrarse en la identidad humana de un seropositivo.
Bajo un estilo completamente personal nos mostraba a un hombre aguerrido, libre y
arraigado en el primer tramo de la obra, para recaer en la humanidad y compasién en
el segundo. Era el retrato de un ser anénimo en su cotidianidad, en estrecha sintonia
con los grandes maestros de la materia.

Therese Frare fabricé todo un imaginario social entorno a un hombre corriente,
dentro un humanismo fotografico, que entroncaba directamente con el fotoperiodismo
el cual, en palabras de Susan Sontag, tiene que conmocionar si quiere perturbar una
conducta (Sontag, 2008). Patrick Church compuso, junto con muchos otros enfermos
por VIH, un retrato colectivo en busca de conciencia social, en linea con la obra de los
padres del género tales como Lewis Hine, cuando denuncid la explotacién infantil y el
impacto que en el observador suponia. El valor documental de la fotograffa entorno
al Sida vino marcado por el intento expreso de adentrarse en lo social. Artisticamente
puso en evidencia la relacién del arte con la antropologia, la sociologia o la politica al
tiempo que reflexionaba sobre la identidad humana (Martin, 2010).
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La relacidn entre el fotégrafo y modelo fue determinante en muchos trabajos crean-
dose un vinculo sentimental, como el surgido entre Peta y Therese, o afianzandose atin
mads el ya existente. El ojo intuitivo de esta, del que hablaba Cartier-Bresson, se centré
en una persona enferma de la que dejé un testimonio documental que transitaba por
varias etapas, dentro de una cotidianidad desoladora, alejandose simplemente del mo-
mento de la captura para dejar que el espectador fabulara. La frescura innovadora con
la que Frare plasmé su monotonia elevaba el documento a la categoria de arte, en linea
con lo que Xavier Jubierre entiende que es el trabajo del fotoperiodista (Jiménez, 2016).
No existfa ningin tipo de manipulacién que alterara la informacién visual cumpliendo
los cédigos de su profesién y alejandose de la victimizacidn, descrita por Douglas Crimp
(Crimp, 2005), al entablar juntos un viaje de supervivencia. La aportacién de Therese
Frare al género fotografico entorno al Sida ensefié un nuevo escenario, ligado a la tie-
rra, donde desenmascaré a Peta y su identidad de género, mostrandole bello y sensual,
por momentos, transcendiendo esta circunstancia por encima de las lesiones de la en-
fermedad. La obra alcanzé una magnifica transversalidad y refinamiento. El final de
una historia humana que corria veloz, como la realidad en el fotoperiodismo, por medio
de fotograffas candidas que evidenciaban, tal y como recuerda Goffman, la contunden-
te certeza de un estado de dnimo, as{ como sus preocupaciones, dejando constancia de
un hecho a denunciar (Goffman, 2006).
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Resumen

La convergencia entre lo artistico y lo cientifi-
co/técnico en la investigacién basada en arte
(IBA) ha estado siempre acompatiada de polé-
micas. El articulo que se presenta gira en torno
a este debate y surge con el interés de avanzar
en su comprensién, profundizando en las ba-
ses axioldgicas, ontoldgicas, epistemoldgicas
y metodoldgicas de la IBA. Se comienza expo-
niendo los principales paradigmas y armazo-
nes tedricos-filoséficos que dan fundamento
a la IBA, para mds tarde reflexionar sobre las
bases metodoldgicas de investigacién en IBA y
sus criterios de validez y confiabilidad.
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Abstract

The convergence between the artistic and
the scientific/technical in art-based research
(IBA) has always been accompanied by con-
troversy. The article that is presented revolves
around this debate and arises with the interest
of advancing its understanding, delving into
the axiological, ontological, epistemological
and methodological bases of IBA. It begins by
exposing the main paradigms and theoretical-
philosophical frameworks that support IBA,
to later reflect on the methodological bases of
IBA and its validity and reliability criteria.
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Introduccién

La investigacién basada en arte (IBA), definida por Leavy (2018a:4) como una “aproxi-
macién transdisciplinar para la construccion del conocimiento que combina los principios de las
artes creativas y los contextos de investigacion”, es considerada una variante de la investi-
gacidn cualitativa dentro de la ciencia social. Tiene como propdsito la comprensién de
la condicién humana a través de procesos artisticos (no convencionales) para alcanzar
multiples audiencias y hacer el conocimiento més accesible a todo tipo de publico, no
solo el publico académico (Cole y Knowles, 2008). Numerosos autores han contribui-
do a establecer las bases de la IBA, como pueden ser los trabajos de Barone y Eisner
(2011), Borgdorff, Peters y Pinch (2020), Caeiro-Rodriguez (2018), Leavy (2018a), Cole
y Knowles (2008), Herndndez-Herndndez (2008), Marin-Viadel y Roldan (2019), entre
otros, detallando y delimitando sus campos de actuacién y concretando sus componen-
tes esenciales.

De la lectura de estos trabajos se puede facilmente apreciar la dificultad que en-
cierra la IBA, ya que mantiene componentes artisticos y técnicos, los cuales requieren
ser bien combinados para conseguir un equilibrio fructifero. Algunos se preguntan si
realmente la IBA puede ser considerado un paradigma de investigacién independiente
del paradigma de investigacién cualitativo, o si se mantiene dentro de él, ya que la IBA
posee unos rasgos particulares y distintivos. El articulo que se presenta gira en torno a
esta pregunta/debate y surge con el interés de seguir avanzando en el 4mbito de la IBA,
ya iniciado por los anteriores autores, tomando como punto de referencia el contraste
entre sus componentes “artisticos y técnicos”. Se parte de la base de que la IBA adop-
ta una mirada, distinta, original, auténtica y creativa para aproximarse a la realidad
humana, pero, a la vez, lo hace desde una aproximacién técnica y metodolégicamente
probada, para conseguir desarrollar todo el potencial y riqueza aplicativa de la IBA.
Cole y Knowles (2008) destacan este equilibrio artistico/técnico de la siguiente manera:

La IBA junta las cualidades rigurosas y sisteméticas de las metodologfas cualitativas con-
vencionales con las cualidades imaginativas y artisticas de las artes, reconociendo el poder
de la forma artistica para alcanzar a diversas audiencias y para ganar una penetracién mas
profunda en la complejidad de la condicién humana (Cole y Knowles, 2008: 59).

Por este motivo el articulo profundiza en las bases axioldgicas, ontoldgicas, epis-
temoldgicas y metodoldgicas de la IBA, lo cual podra servir de base para avanzar en la
comprension y expansion del conocimiento sobre la IBA. Para ello, se comienza expo-
niendo los principales paradigmas y armazones tedricos y filoséficos que dan funda-
mento a la IBA, para mds tarde pasar a reflexionar sobre las bases que podrian funda-
mentar el paradigma de investigacidn en la IBA, su base metodoldgica y sus criterios de
validez y confiabilidad.
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Paradigmas de investigacién y marcos tedricos/
filoséficos para fundamentar la IBA

Hay que tener presente que todo tipo de investigacién estd determinada por una
visién particular para aproximarse a comprender la realidad que va a ser investigada.
Existe una diversidad de aproximaciones para comprender la realidad que han dado
lugar a distintos paradigmas de investigacién. Cada paradigma proporciona un camino
explicativo que guia y dirige el pensamiento y la accién de los investigadores, determi-
nado lo que se considera correcto o incorrecto.

Seglin McNiff (2018), los investigadores de IBA rechazan el paradigma de investiga-
cién cientifica/positivista asociado a investigaciones neutrales, objetivas y replicables,
y optan por seguir otros tipos de paradigmas mas acordes con el fenémeno artistico
(Cole y Knowles, 2008; Finley, 2018; Leavy, 2018a; McNiff, 2018), como pueden ser los pa-
radigmas constructivista, transformativo y pragmdtico (Menters, 2010; Patton, 2015).

Paradigma constructivista

Desde el paradigma de investigacién constructivista se parte de la premisa basica
de que la comprensién de la realidad es algo construido y sujeto a la interpretacién.
Se acepta que las cosas no pueden tener una esencia independiente, pues su esencia es
algo definido interpersonalmente e intersubjetivamente por la gente interactuando en
redes de relaciones (Schwandt, 2000) La nocién de “verdad” se asocia a una cuestién de
significado compartido y a una construccién social en base a un consenso dentro de un
grupo social.

Paradigma critico/transformativo

El paradigma critico trasformativo surge a partir de las criticas al paradigma cons-
tructivista (Kincheloe y McLaren, 2000). Los investigadores de paradigma transforma-
tivo reconocen que el paradigma constructivista muestra diferentes visiones de una
misma realidad, pero no muestran que existe una verdad injusta construida desde la in-
terpretacién de los poderosos. El paradigma transformativo pone su centro de atencién
en la justicia social para mejorar la vida de los grupos diversos que tradicionalmente
han estado marginalizados (las mujeres, las minorfas, las personas con discapacidad,
etc.).

Paradigma pragmdtico

El paradigma pragmatico se basa en los fundamentos de la investigacién de método
mixto (Teddlie y Tashakkori, 2011), y ha sido reconocido por muchos filésofos actuales
como el paradigma mds adecuado para el progreso del conocimiento (Hall, 2020). Su
fundamento descansa en los principios de la accién y lo “que funciona” (“What works”).
El pragmatismo tiene como meta la bisqueda de puntos de conexién utiles que sirvan
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para solucionar problemas reales. Por este motivo tiene una fuerte asociacién con los
proyectos de investigacién-accién (Kemmis y McTaggart. 2000), con la visién de Dewey
de investigacién como “una forma de experiencia”, y con la idea de la investigacién
como una practica de “Bricolaje” (Denzin y Lincoln, 2011). La idea de la investigacién
como un proceso de bricolaje (Denzin y Lincoln, 2011) destaca las cualidades creativas,
précticas y adaptativas del investigador, que se enriquece desde una variedad de tradi-
ciones de investigacién y desde la aplicacién de una gran diversidad de técnicas.

Estos tres paradigmas, son paradigmas ampliamente reconocidos para dar sustento
al disefio de investigacidn en la IBA, en los que se pueden descubrir rasgos axiol4gi-
cos, ontoldgicos, epistemoldgicos y metodoldgicos diferenciados (Tabla 1). Pero a la
vez, existen otros armazones tedricos y aproximaciones filoséficas que son reconocidos
como validos para fundamentar los proyectos de investigacién cualitativa, los cuales
segun Patton (2015) y Hall (2020), son la etnografia y autoetnografia, la investigacién
narrativa, el estructuralismo y post-estructuralismo, la teoria feminista, el interaccio-
nismo simbdlico, o la teorfa de sistemas y la teorfa de la complejidad, las cuales per-
miten aproximarse a la realidad social y humana desde distintas miradas y enfoques,
enriqueciendo las posibilidades de acercamiento y comprensién del fenémeno humano
desde la IBA.

Paradigma Axiologia Ontologia Epistemologia Metodologia
Los principios que  Larealidad es El investigador Métodos
la fundamentan se  socialmente interviene en la cualitativos. La
dirigen a destacar  construida construccion del investigacion se
la idea de que es la conocimiento. La desarrolla en una
Constructivista  investigacion debe objetividad es interaccion entre el
ser auténtica y sustituida por investigador y los
digna de confianza conceptos como participantes,
dentro de confirmacion y
contextos consenso
particulares
Prioriza los La verdad no es El conocimiento Constructivista y
Critico derechos humanos relativa. Lo que es  verdadero es post-
transformativo Y lajusticia social  relativo son las legitimado y constructivista. Se
opiniones acerca determinado por el recupera la voz
de la verdad sistema de poder silenciada de los
marginados
Busqueda de Existe un mundo El investigador se ~ Acepta métodos
estrategias parala “real” aunque cada situa en el contexto cualitativos y
solucién de individuo puede particular en el que cuantitativos —
Pragmatico problemas lo mas  tener su propia surge el problema  Métodos Mixtos
eficientemente interpretacion, de investigacion
posible pues la verdad es
Mezcla de intersubjetiva
métodos

Tabla 1. Bases axioldgicas, ontoldgicas, epistemoldgicas y metodoldgicas de los paradigmas constructivista,
transformativo y pragmatico
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La IBA: ;Un paradigma de investigacién independiente?
Consideraciones axioldgicas, ontoldgicas y
epistemoldgicas

Una vez hecha esta diferenciacién entre los distintos paradigmas de investigacién y
armazones tedricos/filoséficos, pasamos a comprender la problemética que encierra
la determinacién del paradigma de investigacién dentro del dmbito de la IBA, lo cual
puede responder a la pregunta de si es considerado un paradigma independiente o debe
de estar integrado dentro de los anteriores paradigmas de base cualitativa.

En primer lugar hay que considerar que la IBA muestra un rechazo a un paradig-
ma de investigacién cientifico-positivista dentro de patrones de prediccién y control
(Camargo—Borges, 2018; McNiff, 2018; Eisner, 2008: Leavy, 2018a). Pero segﬁn Camargo-
Borges (2018), el rechazo al paradigma positivista no es suficiente. Es necesario superar
la clésica postura dualista de investigacidn: cualitativa/ cuantitativa. Generalmente las
aproximaciones cuantitativas de modelo cientifico/positivista son asociadas con las
ciencias denominadas “duras”, en las cuales se valora la medicidn, la replicacién, la
prediccién y el control. Frente a ellas se encuentran las aproximaciones cualitativas,
que son identificadas con la ciencia “suave” o “blanda”, que tratan sobre aspectos sub-
jetivos relacionados con la construccién del significado. Para Camargo-Borges (2018), la
forma de superar esta dicotomfa ciencia “dura/suave” reside en encontrar un lenguaje
que vaya mas alld de estas diferencias. Pero este lenguaje debe establecerse dentro de
un “rigor”, un rigor ajustado y apropiado entre ciencia y arte.

La propuesta es conseguir una sinergia o equilibrio necesario entre ciencia/técnica
y arte, paso imprescindible para que surja la IBA, un paradigma situado dentro de unos
pardmetros y armazones tedricos que buscan la construccién del conocimiento desde
el andlisis de los contextos, de los discursos particulares y desde una visién critica de
la sociedad para conseguir el cambio y la justicia social, tomando como punto de refe-
rencia el arte (Camargo-Borges, 2018; Finley, 2018; McNiff, 2018). En particular, la IBA
podria ser identificada con un planteamiento axioldgico, ontoldgico, epistemolégico y
metodoldgico particular que pasamos a explicar.

Axiologia en el paradigma IBA

El arte mantiene una serie de rasgos caracteristicos como son la inmediatez, la crea-
tividad, la imaginacién, la belleza y la estética, de los cuales se deducen una serie de prin-
cipios axioldgicos y criterios de valor. Estos criterios o principios asociados al mundo
artistico determinan el paradigma de investigacion en la IBA.
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Principio de inmediatez

Leavy (2018b) comienza destacando dos caracteristicas esenciales del producto ar-
tistico: el ser inmediato y duradero. Al ser inmediato nos llama la atencién, nos pro-
voca y nos transporta. Nuestra respuesta puede ser visceral, emocional, psicoldgica,
o intelectual. Ante la caracteristica de ser duradero, se destaca el rasgo de que el arte
provoca una profunda impresién, lo cual puede tener una implicacién tremenda en el
aprendizaje, la educacidn, incluso como una base para provocar el cambio social. Ade-
mads, el arte tiene otra caracteristica esencial que es la de permitirnos acceder a nuevos
caminos para ver, pensar y comunicar de una manera diferente, tales como el conoci-
miento sensorial, kinestésico, emocional, perceptual o el imaginario (Chilton y Leavy,
2014; Leavy, 2018a).

Principio de creatividad

La creatividad es concebida como componente esencial del arte. Camargo-Borges
(2018) define la creatividad como “el acto de reunir juntos ideas y perspectivas que
parecen paraddjicamente distintas y que no mantienen ninguna relacién” (Camargo-
Borges, 2018:90). Tradicionalmente el concepto de creatividad ha estado asociado a una
consideracién individual, asociada a individuos brillantes que tienen ideas brillantes y
Unicas. Actualmente existen unos enfoques colectivos para acercarse a definir la crea-
tividad. Ahora se habla de “creatividad colectiva”, la cual se refiere al pensamiento in-
novador que surge mediante la interaccién de las ideas que provienen de gente diversa,
mas que de la mente de un solo individuo (Camargo-Borges, 2018).

Principio de imaginacion

El arte también tiene un componente imaginativo, asociado con la “capacidad de
ir més alld de lo establecido y de la realidad acordada, experimentando nuevas com-
binaciones de significados. Cuando la imaginacién es liberada, el significado también
gana libertad y un nuevo conocimiento puede surgir” (Camargo-Borges, 2017:92). La
imaginacidn provoca nuevos significados que estimulan la ingenuidad, la espontanei-
dad y la novedad. La imaginacién colectiva puede promover recursos muy poderosos
para la creacién y el cambio. Cuando muchos participantes aportan su voz, su visién y
sus ideas sobre un tema concreto, el potencial para crear experiencias significativas se
amplia enormemente.

Principios de belleza y estética

Para Danto (2005) los conceptos de estética y belleza han dejado de ser importantes
para identificar lo que significa el arte, incluso considera que en la actualidad se podria
pensar que se ha producido una desaparicién de la belleza. Las obras de arte son iguales
a los objetos cotidianos. Los criterios de equilibrio, proporcidn, orden, asociados a los
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canones de belleza, pasan a ser conceptos genéricos, meramente descriptivos y vacios
de contenido. Surge una nueva mirada para considerar la belleza: “la belleza renace del
espiritu” (Danto, 2005:48). La belleza artistica nace del espiritu, por tanto es un produc-
to intelectual més que natural. La belleza de una obra de arte llega a ser considerada
interna a la misma obra y se asocia al significado de la obra de arte.

Ontologia en el paradigma IBA

Segtin McNiff (2018) el concepto de “arte” ha sido utilizado para referirse a todas las
formas de expresién artistica como la pintura, dibujo, escultura, mdasica, teatro, per-
formance, poesia, instalaciones, etc., o cualquier tipo de “artwork”. Pero Kirkkopelto
(2020) amplia el objeto del arte haciendo referencia a la nocién de cuasi-objeto ela-
borada por Latour (1993). Kirkkopelto (2020), utiliza la nocién de “cuasi-objeto” como
un camino para ejemplificar el objeto de IBA. Con la nocién de cuasi-objeto, segin
Kirkkopelto (2020), se establecen los fundamentos filoséficos que dividen, por un lado
los acontecimientos/hechos, asociados al estudio del mundo social, y, por otro, lo ma-
terial y las realidades tecnolégicas que se asocian al mundo de la ciencia natural. Los
cuasi-objetos se describen como cosas que simultdneamente son una mezcla de lo real,
lo discursivo y lo social. Estos cuasi-objetos pertenecen a la naturaleza, a lo colectivo y
discursivo, ademds tienen una estructura intrinseca y dindmica que les permite tener
una vida interior propia.

Desde otra mirada, Leavy (2011) considera que la realidad artistica es subjetiva, in-
tersubjetiva, emergente y cambiante, por tanto su dialéctica y su proceso es dificil de
precisar y es dificil de trasmitir en modo estdndares cuantitativos. Para Moraza-Pérez
(2008) “El limite de la ciencia es el sujeto y su punto ciego es la sensacién. El arte surge
en este punto ciego para convertirlo en su centro, alrededor del cual se desarrolla la
construccién de los modelos artisticos” (Moraza-Pérez, 2008:25). Esto sittia al arte en
una posicién “extima” respecto a la ciencia. Extima significa que su exterioridad es
intima, pues se encuentra en el nicleo informativo de la ciencia aunque simultdnea-
mente supone una posicién radicalmente opuesta. Extima significa también estimar y
saborear. La ciencia busca el saber, pero la palabra saber lleva asociado un conocimien-
to inteligible, donde se desarrolla la experiencia sensible. Moraza-Pérez (2008) utiliza
el concepto de “saboer” que significa simultdneamente “conocimiento y sabor”. Segiin
Moraza-Pérez (2008), el ser humano no solamente es capaz de conocer, sino que tam-
bién es capaz de saborear y deleitarse. Por tanto, el arte es la genuina realizacién del
“saboer” (conocer y sentir).
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Epistemologia en el paradigma IBA. Construccién y
generacion de conocimiento en IBA

Eisner (2008) reconoce que las artes han tenido siempre un lugar dentro del mundo de
la investigacidn cualitativa y cualquier tipo de conexidn con su campo podria hacerse
desde el paradigma cualitativo sin problema. Pero Eisner (2008) destaca la compleja
unidn del arte y la investigacidn, la cual considera una unién paraddjica e incluso con-
tradictoria. Arte y ciencia, pertenecen de alguna manera a paradigmas y visiones de
la realidad enfrentadas y distintas. El pensamiento filoséfico contemporaneo asocia el
conocimiento artistico a cuestiones de tipo ornamental y emocional (diversidn, evoca-
cidn, emocidn), y la investigacién cientifica a la elaboracién de un conocimiento racio-
nal. El arte se asocia al mundo de la diversidn, la evocacién y la emocidn, y no se asocia
a las cuestiones de determinacién del conocimiento vélido y verdadero.

Eisner (2008), realiza una distincién entre lo evocativo y lo descriptivo. En un proce-
so descriptivo lo que se busca es crear una relacién mimética entre el objeto y su forma
de representacién. En una relacién evocativa el objetivo es proporcionar una serie de
cualidades que generen un sentido empdtico con el objeto. En la relacién evocativa
aparecen procesos como la emocién y la imaginacién. La evocacién provoca empatia, y
la empatia es el medio para la comprension. En este sentido, las artes promueven una
forma de comprensién derivada de la experiencia empatica y evocativa, distinta de una
comprension descriptiva. De esta manera, la funcidn del arte y de la investigacién en
IBA es la de proporcionar una imagen evocativa que genere las condiciones apropiadas
para descender a un nivel mayor de profundidad y de toma de consciencia sobre el
objeto que se estudia. El arte permite profundizar sobre los objetos de estudio descu-
briendo su esencia intima (Leavy, 2011).

Ademads hay que tener en cuenta que IBA se inserta desde una aproximacién para
la obtencién del conocimiento como algo construido en un proceso intersubjetivo, no
meramente subjetivo. Segliin Moraza-Pérez (2008) el gran mito del arte como experien-
cia irreductible al andlisis, debido a que su conocimiento se origina mediante un pro-
ceso subjetivo, no neutral, de “genio libre” realizando su propia obra, debe ser revisado
(Moraza-Pérez, 2008). La elaboracién subjetiva del conocimiento del “genio libre” en
IBA puede llevar asociado el problema denominado por Eisner como el problema de
que “todo vale”. Segun Eisner (2008), en la investigacién sobre el arte, la bisqueda de
un consenso que permita una generalizacién con el propésito de alcanzar una verdad
Unica es un tema que no genera ningtn tipo de interés. Pero esta falta de interés por
la generalizacién puede llevar asociado el peligro del “todo vale”. Cualquier proceso de
investigacién en arte y en creacidn artistica podria interpretarse como vélido. Lo que se
necesita para no caer en este proceso de trivializar la investigacién en arte es disponer
de una base metodolégica que tengan una significativa precisién y rigor para poder
eliminar los problemas asociados a la elaboracién de un producto de investigacién en
creacidn artistica trivial.
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Fundamentacidén metodoldgica para la investigacién en
laIBA

Desde estos planteamientos axioldgicos, ontoldgicos y epistemoldgicos para conside-
rar la IBA, el diseflo metodolégico que se deriva es un disefio que se desvia de mane-
ra radical de la investigacién que busca el puro descubrimiento o descripcién de los
investigadores positivistas alejados de los contextos y los problemas particulares de
los sujetos que investigan, para extraer datos generalizables lo mas objetivos posibles
(Eisner, 2008; Cole y Knowles, 2008; Leavy, 2018a). Pero al alejarse de estos pardmetros
cientificos para aproximarse y estudiar la realidad, también encuentra problemas para
encontrar un disefio de investigacién que le permita funcionar de manera sistemdtica
dentro de los pardmetros de investigacién reconocidos en la actualidad sin perder su
caracter artistico.

Autores como Leavy (2018b) o Camargo-Borges (2018) consideran que la IBA no sola-
mente es un acto de descubrimiento de la realidad social/artistica por parte del inves-
tigador. La IBA es ademas un proceso de adentrarse en el analisis de la sociedad de ma-
nera conjunta entre el investigador y los propios sujetos investigados. Es un proceso de
solucionar problemas sociales reales de manera conjunta (investigador/investigados),
y de solucionarlos de manera creativa e imaginativa en un proceso tinico y original que
surge desde los problemas y contextos particulares. Por tanto, la IBA debe ser relacio-
nal, participativa y colaborativa, asi como ttil y generativa para solucionar problemas
en contextos particulares (Camargo-Borges, 2018). Se requiere ademds de un disefio
metodoldgico que permita captar la complejidad y la multiplicidad. En consecuencia, el
modelo de investigacién en arte debe tener un componente holistico y transdisciplinar
para poder unir elementos de distintas aproximaciones. Esta sintesis transdisciplinar
se produce mediante procesos reflexivos en ciclos de andlisis de datos combinados des-
de distintas perspectivas y posiciones, y se dirige a buscar una visién conjunta y armé-
nica final (Leavy, 2011). La investigacidn de tipo IBA entra asi en contacto con todos los
planteamientos de reflexién participativa orientada al cambio y la justicia social (Leavy,
2011; 2009; Finley, 2008, 2018), y con el movimiento de “investigacién-accién” dirigido
a promover el cambio social (Kemmis y McTaggart, 2000). Finalmente, hay que destacar
que laIBA, segtin Leavy (2011), es también particularmente util para explorar experien-
cias individuales emocionales y metacognitivas (Caeiro-Rodriguez, 2018; Leavy, 2011;
2009; McNiff, 2008).

El disefio metodoldgico en la IBA tiene como pardmetros de referencia el modelo de
disefio de investigacién cualitativo (Cole y Knowles, 2008; Eisner, 2008), por lo tanto se
podria tomar como esquema de referencia basico para su disefio, el cual se compone
de los siguientes elementos para poder ser considerado un disefio de calidad (Roller y
Lavrakas, 2015):
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Definicidn del problema de investigacién. Definir el problema de investigacién en un
modelo de investigacién cualitativa implica elegir el tema de investigacién, revisar la
literatura existente sobre el tema que se va a investigar. y decidir sobre los propédsitos de
la investigacién (Patton, 2015).

Identificacién de la muestra que va a ser recogida para llevar a cabo la investigacién. La
estrategia de muestreo tipica en la investigacién cualitativa es el muestreo deliberado no
probabilistico, contrario al muestreo probabilistico usado en el método cientifico (Mer-
tens, 2010; Patton, 2015). En el proceso de identificacién de la muestra hay que tener tam-
bién presentes los aspectos relativos al tamafio de la muestra, los errores de muestreo
que se pueden producir, asf como la ética en la seleccién de la muestra (Patton, 2015).
Elegir el método de recogida de datos. Dentro de las modalidades de recogida de datos
de modelo cualitativo se pueden destacar las siguientes: estudio de caso, narrativas, et-
nogaffa, observacién, entrevista en profundidad, o utilizacién de datos secundarios (Hall,
2020).

Utilizacién de un adecuado procedimiento de andlisis de datos. Se puede considerar la
existencia de dos tipos de métodos de andlisis: holistico y clasificatorio (Hall, 2020). Den-
tro de los métodos de andlisis holistico los mas destacados son el andlisis del discurso,
el andlisis de la conversacidn, y el andlisis de narrativas, en los que se suele aplicar un
andlisis de contenido (Neuendorf, 2017). Dentro de los métodos de andlisis clasificatorio
se pueden encontrar los métodos de codificacidn, los cuales requieren la clasificacién de
datos cualitativos en categorfas y cédigos (Miles y Huberman, 1984).

Elaborar una adecuada interpretacién a partir del andlisis de los datos. Existen dos pa-
trones tipicos para guiar el andlisis: proceso de andlisis deductivo e inductivo (Strauss y
Corbin, 1998). El andlisis cualitativo deductivo se pregunta por la extensién en la cual los
datos cualitativos obtenidos en la investigacién apoyan o son coincidentes con las teorias
ya existentes. El andlisis cualitativo inductivo genera nuevos conceptos, explicaciones,
resultados y teorias desde los datos obtenidos en la investigacidn, y desde el propio ana-
lisis cualitativo realizado. Este tipo de anélisis no parte de una teorfa previa, sino que
construye la teoria desde el propio proceso analitico y desde los propios datos.
Elaboracién del informe de investigacién. Richardson (2000) considera que los informes
de investigacién de modelo cualitativo no tienen que ser exclusivamente de caracter es-
crito. Se pueden encontrar informes de investigacién en formato de cuentos realistas
o informes impresionistas que pretenden lograr un efecto dramético transmitiendo la
experiencia del investigador. La clave estd en escribir una historia que trasmita la expe-
riencia “viva” del investigador. También se pueden utilizar la “etnografia de ejecucién”
(performance ethnography) (Hamera, 2013). El informe expresa los resultados de inves-
tigacidon en un complejo sistema de significado vanguardista que utiliza el teatro, las pe-
liculas, los videos, el cine, el texto, la narracidn, etc. La audiencia tiene ademds un papel
protagonista en la presentacidn de los resultados pues los resultados deben aproximarse
a la audiencia lo mas posible, y ésta misma los debe interpretar. Pero aunque existe esta
diversidad de modalidades de representacién, también existe una tendencia a utilizar
el formato de exposicién de la investigacién de tipo cualitativo bajo las exigencias de la
investigacidn cientifica reconocidas por la APA (American Psychological Association) que
encajan en el formato IMRDC (Introduccién-Metodologfa-Resultados-Discusién-Conclu-
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siones). Segtin McNiff (2018) y Denzin (2018), aunque algunos trabajos de IBA pueden
ser vistos y definidos bajo una perspectiva de ciencia social cualitativa aplicando esta
plantilla, el campo es muy amplio, por tanto no puede ser totalmente aprisionado dentro
de esta plantilla cientifica de formato IMRDC. Lo que se recomienda es la libertad de for-
mato. La recomendacién de McNiff (2018) es que la utilizacién de este formato deberia de
ser una opcién pero en absoluto un dictado o una prescripcién.

Criterios de validez y confiabilidad en la investigacion
cualitativa

La investigacién de modelo cuantitativo/cientifico/positivista mantiene los criterios
de fiabilidad y validez externa para asegurar la calidad de sus descubrimientos, pero
en la investigacién de modelo cualitativo se utilizan otros criterios distintos a los utili-
zados en la investigacidn cuantitativa asociados al criterio de confiabilidad (Perakyla,
2019). Lincoln y Guba (1985) propusieron el criterio de la confiabiliad (trustworthiness),
argumentando que los conceptos tales como la validez y la fiabilidad no son apropiados
para la investigacién cualitativa. Al proponer el criterio de confiabilidad como sustituto
alos criterios de validez y fiabilidad cuantitativos, se estd construyendo la idea de cali-
dad de investigacién cualitativa en torno a los siguientes principios:

 Criterio de credibilidad: la extensidn en la cual los distintos puntos de vista de todos
los participantes en la investigacién han sido incluidos. Las estrategias para lograr esta
confianza pueden ser alcanzadas mediante la utilizacién de procedimientos de muestreo
adecuado y mediante la comprobacién del andlisis realizado utilizando distintos investi-
gadores. El grado de credibilidad aumenta en funcién del acuerdo logrado entre la visién
de los distintos participantes en la investigacién: investigados e investigadores.

+ Criterio de transferibilidad: La extensién en la cual los descubrimientos pueden ser apli-
cados a otros escenarios. Las estrategias para lograr la transferencia se logra asegurando
la seleccién de participantes de la investigacidn, los cuales deben ser casos tipicos que
puedan ser extrapolados a otros contextos similares.

+ Criterio de confianza: La extensidn de la cual la investigacién es conducida de manera
consistente. Las estrategias para ganar la confianza deben asegurar que los investigado-
res han sido entrenados correctamente para recoger los datos y tienen las competencias
necesarias para llevar a cabo una adecuada investigacién. Ademas, para asegurar el cum-
plimiento de este criterio, los procesos seguidos para llevar a cabo la investigacién deben
haber sido légicos, deben ser facilmente documentados, rastreables y facilmente hechos
publicos.

+ Criterio de confirmabilidad: Este es un criterio que presenta una analogia con el criterio
de objetividad de modelo de investigacién cuantitativo. Reside en la extensién en la cual
los descubrimientos reflejan la situacién real, mas que el punto de vista del investigador.
Para asegurar la confirmabilidad-objetividad de la investigacién cualitativa se pueden
utilizar las estrategias de revisidn por pares, lo cual proporciona una valoracién indepen-
diente en la investigacién.
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Para Morse (2015), algunos de los métodos utilizados en la investigacién de modelo
cientifico pueden ser utilizados en la investigacidn cualitativa para conseguir una ma-
yor validez y fiabilidad, como pueden ser los siguientes:

« Comprobacién de miembros. Esta estrategia consiste en proporcionar a los sujetos que
estdn siendo investigados los resultados que se estdn obteniendo de la investigacién y la
discusién/conclusiones elaboradas. Los participantes deben dar el visto bueno en rela-
cién a la exactitud del anélisis realizado.

 Triangulacién de los datos. Triangular los datos se refiere a analizar los datos a partir de
dos 0 mas métodos diferentes e independientes para cerciorarse de que una conclusién
similar es alcanzada a partir de distintos medios. También se suele utilizar la recogida
de datos desde distintos sujetos o fuentes de informacién para finalmente triangular la
informacién recogida desde distintos sujetos, canales o fuentes de informacién. Esto per-
mite dar mds validez y fiabilidad a los resultados.

¢ Codificacién mdaltiple de datos por distintos codificadores. El andlisis y la codificacién
de los datos es realizada por mds de un investigador. Se establece un sistema de andlisis-
codificacién (Sistema de cédigos y categorias) consensuado. Tener mas de un codificador
de los mismos datos puede contribuir a superar la subjetividad inherente al proceso de
codificacién.

Desde una aproximacidn creativa y evocativa, como puede ser la investigacién de
tipo IBA, no se utiliza la estrategia de triangulacién para dar validez a los datos, sino
que se utiliza la estrategia de cristalizacién. Richardson (1997) introdujo la cristaliza-
cién como un criterio de calidad en la investigacidn cualitativa artistica y evocativa,
reemplazando a la triangulacién como criterio de validez. Segiin Richardson, la imagen
central para la validez en los textos postmodernos no es el tridngulo - un objeto rigido,
fijado, en dos dimensiones. Mds que el tridngulo, la imagen central es la de un cristal,
la cual combina la simetria y la sustancia con una infinita variedad de formas, transfor-
maciones y multidimensionalidades (Richardosn, 1997:97).

Para conseguir el rigor y la validez en un proceso de cristalizacién lo importante es
mostrar las visiones y opiniones de la gente que participa en la investigacién de manera
personificada.

Conclusiones

Después de este recorrido, en el que se han analizado las bases axioldgicas, ontoldgicas,
epistemoldgicas y metodoldgicas de la IBA, se podria llegar a concluir que la IBA podria
ser considerada un paradigma de investigacion diferente del resto de paradigmas de
investigacidn, tanto del cientifico-positivista, como de los incluidos dentro del 4mbito
de investigacidn cualitativo: paradigmas interpretativo, constructivista, social-critico
o0 pragmatico. La premisa desde la que se parte para poder considerarla un paradigma
distinto del resto de paradigmas reside en el supuesto de que la “verdad” que se obtiene
de sus investigaciones no es una verdad objetiva, o meramente interpretada, construi-
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da, desveladora del poder injusto, o ttil para la resolucién de problemas contextuales.
La verdad que se obtiene desde una aproximacidn artistica y evocativa es una “ver-
dad creada”, como destaca Patton (2015), “visceral, palpable, sensual, desgarradora,
cognitiva, catdrtica, lirica, contextual, despierta, fugaz, universal y debatible” (Patton,
2015:687), aunque, indudablemente, también mantenga rasgos de “verdad” interpreta-
da, construida, desveladora de injusticias, y util para la resolucién de problemas socia-
les. De todas formas, aunque en este trabajo se destaquen rasgos diferenciadores de la
IBA de otros paradigmas de investigacion, el debate sobre si puede ser considerada un
paradigma de investigacién independiente o incluido dentro del modelo de investiga-
cién cualitativo podra seguir abierto. Pero lo que si es importante y debe quedar claro
es que la investigacién de modelo IBA requiere para su disefio un equilibrio técnico-
artistico mantenido dentro de unos parametros de referencia metodoldgicos claramen-
te identificados y bajo unos criterios de validez que le imprimen la calidad necesaria
para su adecuado desarrollo y aplicacién. Esto permitira que la IBA sea tenida en cuenta
como una prometedora aproximacién para el progreso de la humanidad poniendo en
valor sus posibilidades expansivas basadas en la imaginacién y la creacién artistica, asi
como su potencial evocativo para tomar una mayor conciencia del ser humano en su
lucha por el cambio y la justicia social.
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Resumen

La obra de Maximo Moreno constituye un
aporte de relevancia para comprender la esce-
na artistico-cultural que acontecié en Sevilla
en las décadas de los setenta y ochenta. Du-
rante este periodo el costumbrismo y la tradi-
cién de la ciudad se fundian con la influencia
de los nuevos movimientos y estilos propios
del arte que se estaba desarrollando en ese
momento fuera de nuestras fronteras y que
cada vez tendrdn mas presencia en el panora-
ma nacional. Es por ello que este estudio reu-
ne por primera vez una aproximacién a la vida
y obra del artista, asi como a su relacién con el
panorama sevillano durante aquellas décadas,
con el fin de darles visibilidad, ponerlas en
valor y establecer una base que permita pro-
fundizar en su estudio desde la disciplina de la
Historia del Arte.
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Sevilla; Trayectoria.

Abstract

Maximo Moreno’s work is important and nec-
essary to understand and complete the artis-
tic-cultural scene that took place in Seville
during the seventies and eighties. Through-
out that period local custom and tradition of
the city merges with the influence of the new
movements of art and styles that were devel-
oped during those decades outside Spain’s
borders. That combination would have a pro-
gressive increase of presence in the national
scene. Due to this, this project brings together
in a small synthesis, the life and work of the
artist, as well as his relationship with the se-
villian scene, in order to give them visibility,
put them in value and establish a base that al-
lows deepening the study of the artist’s per-
sona and his work from the perspective of His-
tory of Art.
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Introduccidn: la escena cultural sevillana en las
décadas de los setenta y ochenta

Un conjunto de producciones estéticas multidisciplinares, resultado de la influencia de
movimientos contraculturales y vanguardias artisticas a nivel internacional, combina-
das con las manifestaciones culturales populares tan arraigadas como propias, ya no
solo del ambito sevillano sino de toda Andalucia, sera responsable de la construccién
del panorama que va a acontecer en la capital andaluza durante estas décadas’. Basta
echar un vistazo al desarrollo progresivo de la actividad intelectual y estética, que va
a empezar a gestarse en Sevilla a principio de los afios sesenta?, y que no va a parar de
crecer hasta bien entrados los ochenta, cuando la marcha hacia otras ciudades de ga-
lerfas tan importantes como La Maquina Espafiola empiezan a denotar el comienzo de
una etapa de decadencia artistica, para darse cuenta de que el periodo de afios enmar-
cado dentro de estos sucesos, es sin duda una época de esplendor cultural.

Hay que tener en cuenta que uno de los principales puntos de entrada a Espana, en
cuanto a material de la denominada cultura pop (discos de rock, cémics, libros, pelicu-
las...) residird en las bases militares estadounidenses presentes en Rota y Morén de la
Frontera. Partiendo del contexto histérico de finales de la dictadura franquista y previo
a la transicién democrética y contando con la censura que prohibia la llegada de casi
la totalidad del contenido cultural internacional, estamos hablando de una Sevilla que
recibird estas novedosas corrientes de manera directa en comparacién con el resto del
pafs. A esto se sumarifa, ademads, el material aportado por aquellos sevillanos, que, a su
regreso de viajes por diferentes ciudades europeas, trafan consigo libros o discos entre
otros elementos®.

Uno de aquellos nombres que propicié la introduccién y difusién de nueva mdsica
en la capital andaluza fue Gonzalo Garcia Pelayo, quién comenzé sus andanzas con la
apertura de los primeros locales, como el Dom Gonzalo, donde se podia escuchar la ma-
sica progresiva y psicodélica de bandas como Pink Floyd y The Jimi Hendrix Expirience.
Mas tarde se introduciria en el mundo de la produccién musical y posteriormente en la
cinematografia’. Como productor musical y manager, Garcia Pelayo va a jugar un papel
decisivo y fundamental a la hora de crear y dirigir el sello Gong-Movieplay, desde el cual,
se darfa voz y soporte a la mayor parte del movimiento del rock andaluz, que englobaba
bandas como Goma, Triana o Smash entre otros®. En 1976, publicé su primer largome-
traje, Manuela, basada en la novela homdénima de Manuel Halcén y que quedé ligada a
su anterior faceta profesional, por la presencia de la banda sonora que incluia masica

CAAC. (2005). Vivir en Sevilla [Hoja de Sala]. CAAC. https://n9.cl/3vu9e

Tbidem.

Tbid.

Matute, F. (30 de enero de 2018) Gonzalo Garcia Pelayo: “Desconfio de los movimientos culturales que necesitan
destruir lo anterior para afirmarse”. Jot Down. https://n9.cl/12cos

5 Copete Holgado, A. (2016). La influencia del andalucismo en el rock andaluz: andlisis del rock andaluz en la propaganda politi-
ca [Trabajo de fin de master, Universidad de Sevilla]. https://idus.us.es/handle/11441/25170
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de su sello discogréfico (Triana, Gualberto, Lole y Manuel...)’. Dicha pelicula, que si bien
contd con un éxito comercial contundente significé un fiasco en lo que a la critica se
refiere, serfa el precedente de una serie de metrajes como Vivir en Sevilla (1978) o Corri-
das de alegria (1982), en las que Gonzalo combind argumentos relacionados con la delin-
cuencia juvenil, el amor (de manera tanto idilica como erdtica), o la represién politica,
con experimentos visuales y discursos filoséficos’.

Volviendo al campo de la produccién, hay que destacar también la labor llevada a
cabo por Ricardo Pachén, cuyos esfuerzos se centraron en artistas englobados dentro
del denominado “nuevo flamenco”. Los musicos que engloba este género incorporaban
elementos antes nunca asociados al flamenco, como se da en el caso de La leyenda del
tiempo de Camarén o el disco Fuentey caudal de Paco de Lucia, que comparte con el rock
andaluz la combinacién con otros géneros musicales, pero en este caso mas influido
por géneros como el blues o la musica cubana que por el progresivo. Asi pues, a su labor
como productor se suma otra de vital importancia: la conservacién del legado del fla-
menco, a través de la grabacién y el almacenamiento de un archivo que en colaboracién
con el Centro Andaluz del Flamenco, lleva digitalizando desde hace mas de una década
y en el que se recopilan datos de caracter bibliografico, documental y audiovisual®.

A pesar de la importancia de la musica en esta escena sevillana, el resultado global
queda también marcado por otras disciplinas como la politica, la literatura o la poesia.
En todos estos aspectos cabe destacar la influencia que causaria la figura de Agustin
Garcia Calvo en toda una generacién, durante su estancia como docente de Filologia
Clésica, (entre 1959 y 1963) en la Universidad de Sevilla. Garcfa Calvo compaginé su la-
bor en la facultad impartiendo clases en el Instituto Murillo, asi como participando en
diferentes seminarios sobre fonética o poesia entre otros’. Sus inquietudes culturales
le llevaron a realizar otras actividades como la representacién teatral de obras de Lor-
ca, o la realizacién de reuniones fuera del dmbito estudiantil con alumnos que, siendo
contrarios al régimen, practicaban el activismo politico. Siguiendo lo recogido en La Se-
villa golfa (Arbide, 2018), en estas reuniones no solo se abarcaban asuntos politicos sino
que en ellas Garcia exponfa sobre la obra de fildsofos y autores clasicos como Sécrates
o Parménides, o también se aprovechaban dichas reuniones para escuchar diferentes
tipos de musica, desde flamenco a cancién de autor francesa de artistas como George
Brassens. Fue una auténtica personalidad que calé de manera profunda en la juventud
universitaria sevillana, al punto de que muchos alumnos llegaron a imitar su forma de
colocarse la corbata, sin llegar a hacerse nudo, como simbolo de respeto al profesor y
descontento con el sistema establecido. Si bien contaba con la simpatia de gran parte
del alumnado y de algunos colectivos politicos de izquierda, los altos cargos tanto de la
universidad como del ayuntamiento lo tenfan constantemente vigilado, y basté como
Ibidem.

CAAC. (2005). Vivir en Sevilla... Op. cit.
Castilla, A. (15 de marzo de 2018). La esencia del cante. El Pais. https://n9.cl/43x4t

G, TABACO, D. (17 de abril de 2016). “La represién a Garcfa Calvo muestra el trato del franquismo a los docentes”. La
opinién de Zamora. https://n9.cl/s8et0
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excusa un debate filoldgico en una de sus clases sobre la veracidad de la virginidad de
Maria, para que fuese expulsado de la universidad. Hasta tal punto llegaria la represién
y la influencia negativa acontecida por tales poderes sobre el antiguo catedratico, que
el periodista José Maria Rincdn, seria despedido del periddico El Correo, por el simple
hecho de entrevistarlo después del suceso. A pesar de su corta estancia en el sistema
educativo sevillano, influy6 de manera notable contribuyendo desde fechas tempranas
al movimiento presente dos décadas mds tarde, a través de su impulso a un proceso de
generacion de una inteligencia colectiva en diferentes disciplinas culturales®.

En base a lo mencionado en La renovacién pldstica en Andalucia. (Palomo Pachén,
2004), y centrdndonos ahora en las artes plasticas, hay que destacar una serie de co-
lectivos artisticos que durante las décadas previas a la época que nos ocupa dominaron
la escena sevillana, buscando un movimiento de renovacién y evolucién de las formas
establecidas y marcadas por pintores como Gonzalo Bilbao o Gustavo Bacarisas. Estos
grupos estuvieron relacionados en origen con el entorno del denominado Club La Ra-
bida, fundado en 1949. Este proyecto puesto en marcha por el entonces, Florentino Pé-
rez Embid, significé una primera avanzadilla para los artistas jévenes de la ciudad que
apostaban por la renovacién antes citada. En el seno de dicho Club expuso en 1951 el
colectivo Grupo 49, que aunaba a diferentes artistas con marcadas influencias del figu-
rativismo como Joaquin Ojeda o Dolores Sdnchez. Un aflo mds tarde, con un caracter
mads reivindicativo atn si cabe, expondria en el Club un colectivo que denominaria a su
exposicion I Salén de la Joven Escuela Sevillana. A este grupo, en el que militaban artistas
como José Larrazabal o Antonio del Rio, se sumarian con el paso de los afios algunos
nombres tan significativos como Carmen Laffén, Santiago del Campo o José Luis Mauri
entre muchos otros.

La primera participacién de Carmen Laffén en este colectivo serd con motivo de la
segunda edicién de dicho Salén en 1955'. Desde entonces, su obra estard presente de
manera intermitente en Sevilla, tanto de manera colectiva como individual en diferen-
tes exposiciones como la acontecida en la Galeria Aizpuru en 1978,

La obra de Santiago del Campo cuenta por su parte con un caracter mucho mas
multidisciplinar (Pachén, 2004:242), siendo la azulejeria su baza técnica més relevante.
Buena muestra de ello serd el gran mural cerdmico del estadio Ramén Sanchez Pizjudn,
las numerosas obras llevadas a cabo para la decoracién de diferentes delegaciones de
Hacienda o las fachadas de algunos de los edificios residenciales de la Plaza de Cuba®.
Cabe destacar la permanencia durante sus primeros afios en el colectivo Grupo Libélu-
la, donde coincidié con artistas procedentes de la Joven Escuela Sevillana, asi como del

10 Huerta, R. (1 de noviembre de 2012). Fallece a los 86 afios el filésofo Agustin Garcfa Calvo. El Pais. https://n9.cl/oxb1lr

11 Hasta aquf ain seguimos con: Palomo Pachén, B. (2004). La renovacidn pldstica en Andalucia. Sevilla, Gestién Cultural y
Comunicacién S.L.

12 Bonet, J. M. (25 de mayo de 1978). Carmen Laffon. El Pais. https://n9.cl/ckyp9

13 Machuca, J. F. (12 de agosto de 1987). Una tesis sobre Santiago del Campo cataloga su obra como muralista en Sevilla.
ABC. https://n9.cl/ch1i3.

274 Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 271-292 « DOI: http://dx.doi.org/10.30827/caug.v54i0.24733



La obra de Mdximo Moreno y su vinculacién a la ciudad de Sevilla

Grupo Sevilla perteneciente al colectivo Estampa Popular, en la que se incluian algunos
artistas como Paco Cortijo (Pachén, 2004: 225).

Pero si hay una figura clave dentro de este tltimo colectivo, se trata sin duda de Paco
Cuadrado. Como integrante del colectivo Cuadrado seguia unas pautas temdticas muy
marcadas respecto al antifranquismo y el apoyo al Partido Comunista Espafiol, tal y
como se expone en Estampa Popular: Un Arte Critico y Social en la Esparia de los afios setenta
(de Haro Garcia, 2010). Sin embargo en sus grabados represent6 un discurso existencial
muy potente, en el que denuncia una sociedad que atin mantenia muy fijas las diferen-
cias de clases sociales a través de la figuracién de personajes humildes, austeros y tra-
bajadores. La sobriedad y la falta de colores mds alld del blanco y el negro no hacen mas
que ensalzar el caracter frio, duro y dramatico de su obra. Si bien este tipo de tematicas
y producciones constituirfan el epicentro de su produccién durante los afios setenta y
ochenta, fue evolucionando poco a poco hacia una pintura més amable, centrada en la
naturaleza con una forma menos agresiva y marcada (Rodriguez, 2018).

Otra figura relevante del momento sera el artista de origen madrilefio Francisco
Molina. Su obra estaba en constante cambio y a lo largo de los setenta pasé de integrar-
se en el “nuevo realismo”, a avanzar hacia un concepto de anti-pintura, donde estdn
presentes caracteres metafisicos y dadaistas que logran que su obra se presente vacia
de contenido tematico en favor del volumen y la forma. Sobresalié también por su labor
como gestor y activista cultural especialmente en la década de los ochenta™.

Finalmente, al margen del Club La Rabida, surgieron a lo largo de estas dos décadas
una serie de galerias que sirvieron como apoyo a las vanguardias artisticas que aconte-
cid en la ciudad. Asf pues, merecen una mencién especial la Galeria Juana de Aizpuru,
la Galeria Vida, la Galeria Melchor, que en 1984 pasaria a denominarse Rafael Ortiz y la
Galeria Haurie. En los ochenta, la galeria que tendria un papel principal seria La Ma-
quina Espafiola, que como se ha comentado con anterioridad, se acabaria trasladando a
Madrid (Pachdn, 2004: 228-231).

Maximo Moreno

Biografia y trayectoria artistica

La vida de Mdximo Moreno estuvo siempre ligada al mundo artistico, ya que sus
antepasados se dedicaron a estas practicas en diferentes disciplinas. Su abuelo trabajé
bajo las directrices del reconocido arquitecto Anibal Gonzalez'* como maestro de obra
en algunos de los edificios ubicados en el Parque Maria Luisa, principalmente en la
Plaza de Espafia. Por otro lado su padre, que fue pintor, dibujante e iluminador de fo-
tograffas al bromdleo sera quien inculcara en él, el interés hacia la creacién en general

14 Rodriguez Bermudez, S. (2018). Francisco Molina, el creador de su entorno. [Trabajo de fin de grado]. Universidad de
Sevilla.

15 Correal, F. (9 de septiembre de 2012). “Yo llevo once afios metido en la crisis y diez sin ver el mar”. Diario de Sevilla.
https://n9.cl/p4ix4
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y especificamente hacia la pintura, el dibujo y la fotografia. Llama la atencién que al
cumplir trece afios le regald su primera cdmara fotografica'e.

Maximo fue el menor de los cuatro hijos del matrimonio formado por José Moreno
y Beatriz Hurtado. Nacié en Sevilla en 1949 y crecié en el barrio de La Alameda para
vivir mas tarde en diferentes puntos de la ciudad, como el barrio de Los Remedios, o el
de Triana, donde reside actualmente. En 1969, a los veintitin afios, con conocimientos
previos en Bellas Artes y tras haber acabado el servicio militar obligatorio, Médximo se
marché a Madrid con la intencién de estudiar para convertirse en operador de cdmara
en una escuela de la capital. Al poco tiempo de su ingreso fue cerrada, por lo que pasaria
durante tres afios a formar parte del equipo fundador del Servicio Nacional de Restau-
racion de Libros y Documentos, donde restaurd papel, pergamino y pintura. Gracias a
ello entré en contacto directo con documentos procedentes del Archivo General de In-
dias que eran enviados desde Sevilla para su restauracién a dicho organismo, asi como
con escritos de alta relevancia, como el texto original de Vivo sin vivir en mi de Santa
Teresa de Jesus o el manuscrito Rimas de Gustavo Adolfo Bécquer?’.

De manera simultdnea, Mdximo cursaria en una Escuela de Artes Aplicadas de la
calle La Palma, donde comenzé estudios de decoracidn, pero luego los dejé para iniciar
estudios de grabado con José Luis Lopez Sanchez-Toda, que trabajaba para la Casa de
la Moneda, quien le introdujo en técnicas como el grabado, el aguafuerte o el buril®,
Méximo decidié abandonar temporalmente Espafia tras un incidente con la policia
franquista, por lo que pasé algo mds de dos afios en Francia y Suiza. A pesar de que ni
el propio artista sabe a dia de hoy con exactitud en qué orden y cudnto tiempo pasé en
cada ciudad, vivié durante un tiempo en la zona de Bretafia, asi como en Saint Etienne,
donde residi6 en la casa de un amigo de su hermano Benito (que, como su hermano,
era catedratico de universidad). Bajo la tutela de su hermano mayor, pasarfa un tiempo
practicando grabado y litografia y mas tarde, durante su estancia en Ginebra, estudié
artes graficas®. Antes de regresar a Madrid, Maximo expuso en dos ocasiones diferen-
tes en Paris, donde present6 algunas de sus pinturas, asi como dibujos.

Maximo se inici6 en el mundo del disefio de portadas a través de su hermano Jose-
le, miembro del grupo musical Los Payos. Serfa en una de las visitas a los estudios de
grabacién de la discografica Hispavox, cuando Armando Tomds, encargado del Departa-
mento de Creatividad y Disefio, se hizo eco de algunos de sus dibujos. En 1974 Maximo
fue contratado para realizar la portada de Memorias de un ser Humano, de Miguel Rios,
aunque cabe sefialar que ya habia realizado con anterioridad algunas portadas para el
grupo Smash, pero habia sido con fotografias®.

16 Correal, F. (22 de septiembre de 2015) “Devoto de Frascuelo y de Mar{a”. Diario de Sevilla. https://n9.cl/4hbzm

17 Comunicacién personal (19 de marzo de 2019). Entrevista a Mdximo Moreno.

18 A partir de este punto y durante el resto del documento, los datos que no indican el origen de la fuente corresponden
a comunicaciones personales directas con el artista.

19 Nufiez Castain, J. J. [Juan Ndfiez] (12 de marzo de 2019). “Maxi”, Mdximo Moreno [Video]. Youtube. https://www.you-
tube.com/watch?v=y9A6F3whslA

20 Ibidem.
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Una vez introducido en el mundo del disefio de portadas donde trabajé para diferen-
tes sellos discogréficos, lo que ocuparia mayor parte de su produccién durante los afios
que permanecié en la capital, Maximo participé también en diferentes exposiciones
colectivas junto a otros artistas, como Adolescencia en la Galeria Bética, en 1975, a la que
se sumd otra muestra en la Galeria Heller, acontecida de mismo modo a mediados de la
década de los setenta. En 1981, Mdximo abandond la capital para regresar a su ciudad
natal y aunque seguirfa trabajando de manera cada vez més intermitente en el disefio
de portadas, comenzé desde entonces a centrarse en otras disciplinas también relacio-
nadas con el mundo del disefio como murales, interiores o locales comerciales, pero sin
dejar nunca de pintar y dibujar. En apenas dos afos, Maximo presentd una exposicion
en solitario de algunas de sus obras en la Galerfa Melchor, actual Rafael Ortiz y diseid
el cartel para las fiestas de primavera de la ciudad de 1982. Al mismo tiempo continué
con su labor de portadista en este caso para EMI, con el sexto disco de los Chunguitos,
Barrio.

El cambio de formato de vinilo a CD y a cinta de radiocasete significé una dificultad
a la hora de maquetar y estructurar los disefios, a lo que se sumé més tarde la desapa-
ricidén paulatina de formatos fisicos en favor de las nuevas plataformas digitales. Esto
harfa que los disefiadores como Médximo abandonaran progresivamente esta disciplina
de manera casi definitiva, exceptuando en el caso que nos ocupa, el trabajo llevado a
cabo para artistas que acudian a él de manera personal en busca de sus disefios, como es
el caso del artista gaditano El Barrio, para quién Maximo trabajé en mas de una ocasién.

En el afio 2005, tuvo lugar en el CAAC (Centro Andaluz de Arte Contemporédneo), una
exposicién denominada Vivir en Sevilla, construcciones visuales y cultura de masas desde
1966, comisariada por Pedro G. Romero, donde se recopilaron algunos exponentes de
la actividad artistica de la ciudad en las décadas posteriores a dicha fecha y en que se
incluyeron algunas piezas originales de Maximo®. Cuatro afios mas tarde, de nuevo en
el CAAC, se presentd Prohibido el cante, flamenco y fotografia, que conté con un gran re-
pertorio de fotografias tomadas por Méximo a lo largo de su carrera?. En 2012 Maximo
organizé después de varios afios una exposicién en solitario, esta vez en la sede central
de Radio Televisién de Andalucia. Con Oleos, dibujos y recuerdos, el artista present6 una
treintena de sus obras. Ese mismo afio se celebrdé el evento Mdximo Moreno entre amigos,
un pequeflo festival musical organizado por sus dos hijas, y con el que se rindié home-
naje a la extensa labor realizada por el artista a lo largo de su vida®.

En la actualidad, Méximo reside en su casa-estudio de la calle Betis donde sigue rea-
lizando cuadros por encargo. Durante los tltimos afos ha ido vendiendo las obras que
ain mantenia en su propiedad y a las que no habia conseguido dar salida comercial con
anterioridad. A propésito de ello, sobresale la figura del coleccionista sevillano Angel
21 CAAC. (2005). Vivir en Sevilla... Op. cit.

22 Ronddn, J. M. (2 de abril del 2009). La exposicién “Prohibido el cante”, revisa siglo y medio de fotografias sobre el
flamenco. El mundo. https://n9.cl/6wc9o

23 A.G.B. (30 de octubre del 2012). El lenguaje hiperrealista de Mdximo Moreno llega a una exposicién de RTVA. ABC.
https://n9.cl/9to6w
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del Pozo, uno de sus principales mecenas desde hace varios afios y poseedor de la ma-
yor cantidad conjunta de obras de Mdximo en la actualidad.

Influencias, estilo y temdtica

Méximo ha insistido en numerosas ocasiones que los artistas que han influido en
su obra son en su mayor parte de tiempos pasados y raramente menciona autores del
siglo XX, como Magritte*’. No resulta de igual manera con el caso de grandes maestros
de la Historia del Arte, tanto nacionales como internacionales de la talla de Brueghel
el Viejo, El Bosco, Veldzquez o Arcimboldo. En este caso, ha admitido en mas de una
ocasion que los ha tomado como referencia a lo largo de su larga trayectoria, existiendo
claras reminiscencias en muchas de sus obras. Ha negado también la influencia de otros
artistas dedicados al disefio de portadas, sin embargo, ha comentado que la masica de
muchos grupos y artistas de los sesenta y de los setenta, tuvieron una gran importan-
cia y significacién personal para él. De hecho, su modus operandi a la hora de realizar
disefios para portadas, en la mayoria de los casos siempre comenzaba con la audicién
de la musica para la que realizaria su trabajo, buscando sumergirse en la esencia de los
sonidos que ofa.

El estilo de Mdximo cambia y varfa tanto como la técnica grafica y pictérica que uti-
liza en su labor (acuarela, dibujo, pintura al dleo, aerdgrafo o gouache sobre papel, este
ultimo especialmente para sus portadas). Si bien en muchas ocasiones queda marcado
de manera implicita un surrealismo latente y lleno de detalles y simbolismos, en los
que paisajes utdpicos se combinan con los personajes mas esperpénticos y fantdsticos.
Otras veces, su actividad se centra en la captacién hiperrealista de rostros, manos u
otros detalles. A pesar de ello, se aleja de dicha terminologia en base a que segun sus
propias palabras “nada puede ser mas real que la realidad”. De igual manera, tiene tam-
bién una importante cabida en su estilo una especie de costumbrismo renovado. Este
“neocostumbrismo” quizas tome prestados conceptos del costumbrismo andaluz de fi-
nales del siglo XVIII y principios del XIX, pero sabe llevarlo a la perfeccién al terreno
de una sociedad vigente.

En cuanto a la temdtica, hay que recalcar que queda ligada al estilo y la figuracién
que se utiliza en cada obra especifica, as{ pues, se incluyen en su produccién artistica
retratos para los que el tratamiento suele incluir previamente un intenso estudio foto-
grafico, bodegones, escenas de satirica social y politica en las que el simbolismo juega
un papel crucial, paisajes surrealistas o escenarios de un claro sentido costumbrista en
los que en numerosas ocasiones, toma como referencia elementos propios de la capital
andaluza.

24 Arenzana, J. M. (6 de junio de 2004). Méximo Moreno, pintor: “Hay chuflas, mediocres y mamarrachos”. ABC. https://
n9.cl/agotl
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Vinculos con el panorama sevillano

Si bien durante la década de los setenta y hasta 1981, cuando regresa a su ciudad
natal, Mdximo residira en diferentes puntos como Madrid, Ibiza, o Francia, como se se-
fala en Historia del Rock Andaluz (Diaz, 2018), son numerosas y constantes en su obra las
referencias a la capital Hispalense. De hecho, serd innegable la conexién entre al artista
y el contexto cultural de dicha ciudad a través de una serie de circunstancias que ligan
su trabajo a lo que estd aconteciendo mediante diferentes disciplinas en el mismo. En
primer lugar, destaca la relacién de Maximo con personalidades pertenecientes a la
industria musical, como los ya mencionados Ricardo Pachén y Gonzalo Garcia Pelayo,
a través del disefio de portadas para diferentes sellos y discograficas como CBS, RCA o
Gong, perteneciente a la comparifa MoviePlay. En este 4mbito, Mdximo contacta con
una serie de artistas musicales procedentes de la escena sevillana, como Triana, Smash,
Lole y Manuel o Silvio entre otros. La estrecha relacién del artista con los musicos fue
siempre comun. Por un lado, Mdximo solia acudir a los estudios de grabacién desde el
primer momento, para desarrollar sus obras influencidndose de las sensaciones que
le transmitia la musica de los susodichos, quedando reflejadas de esta manera en sus
trabajos. Por otro, debido a que sus hermanos estuvieron también vinculados al mundo
de la masica, Benito como cantautor® y Josele como miembro del grupo Los Payos?, los
contactos del artista con diferentes ambientes musicales se dieron de forma temprana.
A esto hay que sumarle ademas el interés personal del propio Mdximo hacia este campo
como reconocido melémano.

Hasta este momento, se puede relacionar la obra de Mdximo con la de otros artistas
que durante este contexto estaran presentes en el panorama sevillano. Un ejemplo serd
el caso del pintor antes citado Paco Cuadrado, con el que comparte no solo la actividad
en el campo de la realizacién de portadas, ya que Cuadrado realizd el disefio para el LP
de Manuel Gerena Cantando a la libertad?, sino también la temética en sus obras, como
es el caso de la denuncia hacia el franquismo. En este sentido, Mdximo lo hace de una
forma no tan directa y mas metafdrica que en los grabados del miembro del colectivo
Estampa Popular.

Al centrarnos en la obra de Mdximo, otro de los aspectos en los que queda patente
su relacién con la urbe sevillana, serd el hecho de que en la figuracién y representa-
cién tanto de sus cuadros, portadas y carteles, estd presente de una forma notable la
tradicién y la esencia de la capital andaluza. Estas se presentan en forma de lugares,
estructuras arquitectdénicas y personajes propios y caracteristicos de la ciudad, como
la antigua estacién de Plaza de Armas, el Parque Marfa Luisa, la Torre de Don Fadrique,
penitentes o toreros, que configuran asf un imaginario visual propio y perfectamente
reconocible. Tras su regreso a Sevilla, a principios de los ochenta, Maximo incrementé
su vinculo con las atmosferas artisticas de la ciudad, participando y ganando algunos
25 Correal, F. (27 de febrero de 2017). Sevilla huele a pueblo. Diario de Sevilla. https://n9.cl/6udx

26 Machuca, F. (11 de agosto de 2018). Josele Moreno: “Marfa Isabel no tenfa bikini”. ABC. https://n9.cl/t5pml
27 CAAC. (2005). Vivir en Sevilla... Op. Cit.
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concursos de cartelerfa, como el de las Fiestas de Primavera de 1982. Asimismo, co-
menzd a exponer en algunas galerfas de la ciudad, como en la exposicién acontecida en
1981 en la Galeria Melchor, actual Rafael Ortiz, en la que el artista expuso algunos de
sus dibujos?,

También habra que tener en cuenta el hecho de las posibles influencias de disefiado-
res internacionales que pudieron afectar a la obra de Mdximo ya sea de forma directa o
indirecta. Si bien el artista afirma que ningtin autor contemporaneo le ha marcado, en
la entrevista que llevé a cabo David Lebrén®, Mdximo reconoce que algunas portadas
de disefiadores como Barry Godber o el colectivo Hipgnosis, significaron mucho para él
en el momento en que dichos discos se publicaron. Aqui podria entrar en juego una vez
mas la importancia de las bases militares cercanas a Sevilla, pues como se ha comenta-
do con anterioridad, fueron uno de los puntos de acceso mas notables para la masica
que llegaba del exterior durante esas décadas.

A pesar de no ser uno de los artistas mas reconocidos ni estimados en comparacién
con algunos de sus coetdneos, en los dltimos afios, la ciudad de Sevilla ha intentado
compensarlo de alguna forma a través de diferentes eventos centrados en difundir algo
mads su obra, asi como vincularlo a la escena cultural de aquella época. Prueba de ello
serd la presencia de algunas de sus obras en exposiciones acontecidas en Sevilla. La mas
reciente de todas se clausuré en enero de este mismo afio como se ha mencionado con
anterioridad®. Destacan también el breve capitulo dedicado al artista en el libro Historia
del Rock Andaluz (Diaz, 2018), asi como el homenaje en forma de concierto realizado en
el afo 2012 en el Centro Andaluz de Arte Contempordneo de Sevilla, donde varios de
los musicos cuyas portadas habian sido realizadas por Mdximo, como Miguel Rios, Pepe
Roca o Pdjaro entre muchos otros, se reunieron a fin de rendir tributo y poner en valor
la labor realizada por el artista a lo largo de su carrera®.

Produccidn artistica

Portadas de discos

La obra de Mdximo en este campo puede contabilizarse entre trecientos y cuatro-
cientos trabajos. Ante la imposibilidad de abarcarla al completo en muchos casos por
la dificultad de recuperar muchos de sus disefios, a continuacién, se presentard una
pequefia seleccién de los mds “conocidos” o relevantes. Al margen de sus primeros
trabajos para los que utilizé técnicas fotograficas, Memorias de un ser Humano, de Miguel
Rios, es el primer disefio de portada para que el que empled recursos gréficos. En la
portada, realizada en 1974, aparece la cabeza del vocalista, de perfil y metamorfoseada

28 A.G.B. (30 de octubre del 2012). El lenguaje hiperrealista de Mdximo Moreno... Op. cit.

29 Lebrdn, D. (28 de mayo de 2013) Mdximo Moreno. David Lebrén. Misica y sociedad. https://n9.cl/y4jq

30 Almagro, A. (11 de diciembre de 2020). Las portadas de Mdximo Moreno. Radiolé. https://n9.cl/t150

31 Gonzdlez Barba, A. (16 de septiembre de 2012). El mundo de la musica le rinde un merecido homenaje a Mdximo
Moreno. ABC. https://n9.cl/cq84q
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con vegetacidn, estando la cabeza formada por hojas de drboles y el cuello por ramas o
raices que parecen surgir de la tierra. La inspiracién en los cuadros del pintor manie-
rista Giuseppe Arcimboldo es clara, y asi lo admite Mdximo en la obra Historia del Rock
Andaluz (Diaz, 2018), donde afirma ademds que ese fue su comienzo con el surrealismo.
De este modo se entiende que aunque el surrealismo es un movimiento perteneciente a
las vanguardias s. XX, bebe de precedentes histdricos previos.
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Fig. 1. Mdximo Moreno (1975), portada de “El Patio”. Facilitada por Mdximo Moreno.

Un afio mds tarde, en 1975, Maximo trabajé en los disefios de dos

discos fundamentales para la escena musical que surgid en Sevilla. El primero de ellos
es el popularmente conocido como El Patio, de Triana, que en un primer fue publicado
sin titulo y se conocid asi a partir de la portada. Se representa al trio de musicos en
un tipico corralén de vecinos localizado en la actual plaza del Cristo de Burgos y que
en la actualidad como otras muchas construcciones similares ha desaparecido [Fig. 1].
Por aquel entones vivian ya pocas personas en el edificio, que estaba abandonado a su
deterioro y a expensas de que los dltimos inquilinos se rindieran y se marchasen para
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levantar nuevos pisos. Una de aquellas resistentes personas era “Dolorcitas”, la sefiora
mayor que aparece en la contraportada del disco. El lenguaje costumbrista queda pa-
tente en los diferentes utensilios presentes, como ollas, cacerolas o barrefios. El hecho
de que en la portada aparezcan paredes resquebrajadas y llenas de agujeros, es simbolo
del dolor de Madximo por la muerte repentina de su padre, al que quiso rendir homenaje
representandolo tras la ventana inferior derecha junto a una corona de flores®.

El segundo disco serd el dlbum debut del dio Lole y Manuel, Un nuevo dia, donde el
tratamiento serd mucho mds sencillo, consistiendo bdsicamente en dos solemnes retra-
tos de ambos artistas. Ese mismo afio también realizé la portada para uno de los discos
que mds repercusion tuvo de su hermano Benito, Romances del Lute y otras canciones.
Maximo jugdé con dos fotografias con la misma disposicién simétrica, en la que su her-
mano aparece asomado a una ventana centrada para la portada, y la misma ventana va-
cfa para la contraportada. Realizé dichas instantdneas durante un viaje a Chinchén para
una sesion fotografica en la que Paco de Lucia iba de acompafiante de los dos hermanos.

Un afio mds tarde, realizé la portada para el segundo disco de los madrilefios Gra-
nada, Espafia, afio 75. Maximo representd un volcdn en erupcién, causante de un tem-
blor que comienza a resquebrajar y a producir grietas en un suelo rocoso, formando el
nombre de la banda. Buscaba un simbolismo con la situacién politica y social del pais
en ese momento. Segun sus propias palabras: “Espafia iba a estallar”. También en 1976,
Maximo llevé a cabo varios disefios con una estética muy similar y concreta. Se trata
de unos retratos vaporosos en blanco y negro, casi fantasmagéricos al punto de que
parecen desvanecerse, rodeados siempre de una atmdsfera misteriosa que se presenta
en forma de un sinuoso humo con apariencia de nubes. Estos trabajos vienen ademads
acompafiados de fondos paisajisticos en los que se observan desiertos, mares y otras
referencias a la naturaleza como astros, aves o vegetacién. Se incluyen en este tipo de
obras las portadas para el disco homénimo de El Luis, Pasaje del agua de Lole y Manuel
o La estrella del alba de Hilario Camacho, de la que destaca ademads el simbolismo de la
puerta abierta que nos invita a descubrir la masica del cantautor.

Durante los afos siguientes, el surrealismo y el simbolismo estaran cada vez mas
presentes en sus obras, y comenzaria a utilizar como portadas cuadros que habia reali-
zado con anterioridad en lugar de ejecutar disefios especificos, como habia hecho hasta
entonces. Para el disco de La noche que precede a la batalla de Daniel Vega, utilizé su
cuadro Jinetes apocalipticos. Tanto el titulo del disco como el del cuadro sirven a la per-
feccién para definir lo que Maximo representd: tres intimidantes y tenebrosas figuras
(la guerra, el hambre y la muerte) que avanzan a lomos de equinos, dos de ellos alados,
sobre un suelo similar al que se veia en la portada de Esparia afio 75 y que parece haber
sido escenario de una encarnizada batalla por los restos que se aprecian en el suelo,
asf como por los ahorcados en el fondo, justo delante de un telén formado por oscuras
nubes. La firma del artista y fecha de la obra se atisban en una majestuosa y aterradora

32 Cano, T. (19 de marzo de 2015). El patio, una portada con Historia. Secretolivo. https://n9.cl/jixla
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estructura arquitecténica también al fondo. Detalles simbdlicos dificiles de descifrar,
como un cocodrilo con antifaz completan la obra, como referencias a la nobleza y los
poderes®. La disposicién del primer jinete guarda semejanza con las esculturas ecues-
tres renacentistas, como la del Gattamelata de Donatello.

Este cuadro formaba una trilogfa con dos obras de caracteristicas similares y que
también fueron utilizadas para portadas. El mas conocido de todos es sin duda el que
utilizd para la portada de Hijos del agobio de Triana [Fig. 2]. Como figura central, aparece
un inmenso demonio, aunque pueda parecer un Cristo, lanzando un grito de desespe-
racién al ver la comitiva que estd comenzando a descender hacia el infierno. Militares,
nobles, sefioritos sevillanos, mujeres con vestimentas folcldricas, entre otros, se van
transformando en seres grotescos y demoniacos conforme llegan al final de la escalera,
donde el humo, simbolo de la polucidn que traen consigo, tapa parcialmente el suplicio
de los condenados®. Madximo esta representando de manera metaférica el agobio que
sufrid la sociedad durante los tltimos afios de vida del dictador y la incertidumbre ante
los primeros de la transicidn. La cantidad de pequenos detalles, asi como la presencia
de tantos personajes, crea una cierta sensacion cadtica, reminiscencia de las creaciones
de El Bosco o Brueghel el Viejo.

Fig. 2. Maximo Moreno (1976), versién digitalizada del disefio original utilizado para la
portada del disco Hijos del Agobio. Facilitada por Maximo Moreno.

33 Vegara, J. A. (28 de agosto de 2011). Mdximo Moreno comparte sus vivencias con Arabiand Rock. Arabiand Rock.
https://n9.cl/ys6ic
34 Lebrdn, D. (28 de mayo de 2013) Mdximo Moreno... Op. Cit.
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La trilogfa se completa con una pintura utilizada para un disco recopilatorio de dife-
rentes artistas publicado 1976 y titulado Canciones para la libertad, en la que aparece una
figura espectral con una camisa de fuerza y una mascara dentro de una celda. En la con-
traportada figura otro personaje de aspecto grotesco. Maximo lo definié de la siguiente
manera: “Tiene un ojo en el ombligo, una pistola enfundada, esta rezando, su bigote es
el de un facha y el sombrero poluciona como una chimenea”. El cuadro sirvié de critica
a las clases altas y al abuso a los trabajadores durante el “boom” de la construccién.

En 1978, ya alejado del surrealismo, Maximo realizé la portada para Paco de Lucia
interpreta a Manuel Falla. Aqui hace gala de su control y precisién a la hora de pintar la
anatomfa, con un espléndido detalle de la zurda del guitarrista realizando un acorde.
La representacién de manos es un elemento que se repite en varios de sus trabajos. Con
anterioridad, también para Paco de Lucia y con la idea inicial de que fuese portada para
el disco La cueva del gato [Fig.3], Mdximo, jug6 con el nombre de la composicidn, repre-
sentando con un realismo virtuoso el rostro del musico gaditano dentro de su propia

guitarra, como si de una gruta se tratara. Finalmente se descartarfa y La cueva del gato
se incluirfa en el LP Almoraima.
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Fig. 3. Médximo Moreno (1976), versién digitalizada del disefio original para la posible
portada de La cueva del gato. Facilitada por Mdximo Moreno.
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De regreso a 1978, Madximo representard la antigua estacién de trenes de Plaza de
Armas para el disco Cantes de la emigracién de Miguel Lépez. El uso de elementos arqui-
tectdnicos y lugares emblematicos de la capital andaluza estara presente en muchas de
sus obras. Asi pues, se observa una de las fuentes pertenecientes al Parque Maria Luisa
en la portada de Misterioso manantial de Alameda, asi como los bajos de la Torre de Don
Fadrique y las columnas de la Alameda de Hércules, en la portada y contraportada, res-
pectivamente, del homénimo 4lbum debut de la misma banda. En el disefio realizado
para Recuerdos de mi tierra, de los cordobeses Mezquita, Mdximo hizo una simbiosis del
uso de una obra arquitectdnica y sus tipicos paisajes oniricos, afiadiendo a un extenso
desierto, una vez mds con el suelo resquebrajado, la torre campanario de la Mezquita
de Cérdoba.

Dentro de su extenso repertorio en este campo, hay sobresalen también la portada
y contraportada de Sombra y luz de Triana, mds sencilla que las anteriores y en la que
juega con los elementos representados, la vela y la tela, ddndole un sentido de historia
grafica®, el soberbio retrato realizado a Camarén para el disco Viviré, la portada del
recopilatorio de Triana publicado en 1998, en el que el lenguaje costumbrista vuelve a
aparecer en forma de bodegén de utensilios de cocina, o las portadas realizadas para
el musico El Barrio, ya entrado el s. XXI y con la idea de rescatar la particular estética
de Médximo. Segun el artista la mayoria de los originales fueron regalados, otros se han
perdido o incluso en algunos casos han sido robados. En el afio 2011, aparecié con un
precio de salida de 8000 euros, el original de Hijos del agobio en una subasta de la em-
presa Arte, Informacién y Gestién®. Si bien es dificil seguir la pista al resto de obras,
Maximo nos facilité el nombre de algunas personas que tienen o han tenido en su po-
sesidn algunas de ellas, y entre las que se encuentran Manolo Sanlicar, Juan Fideo, José
Antonio Moreno, Julio Moreno, Gonzalo Garcia Pelayo, José Maria Lopez o el ya fallecido
Luis Eduardo Aute.

Bodegones, retratos y escenas “neocostumbristas”

Si bien su faceta como disefiador de portadas es la mas conocida, la obra pictérica
de Méximo abarca otros géneros. En la actualidad, el coleccionista sevillano Angel del
Pozo, posee el mayor niimero de obras conjuntas del artista, incluyendo tanto encargos
personales, como otras adquiridas realizadas con anterioridad. Esta coleccién puede
servirnos de referencia para apreciar, una vez mds, la gran variedad de estilos y te-
maticas que retine su trayectoria, as{ como su habilidad para adaptarse a ello segin lo
requiera el proyecto en especifico.

Una de las cualidades que destaca de Mdximo es su formidable y practicamente des-
conocida habilidad como copista. Mdximo ejecutd una serie de retratos de personajes
clave de la historia de Espafia, basdndose en cuadros conocidos como el Retrato de Felipe
35 Vegara, J. A. (28 de agosto de 2011). Mdximo Moreno comparte sus vivencias... Op. cit.

36 Godino, P. (15 de abril de 2011). Los coleccionistas europeos animan una subasta de arte tocada por la crisis. Diario de
Sevilla. https://n9.cl/ixbaw
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II de Sofonisba Anguissola, el de Ana de Mendoza, de autor atin desconocido, el de Carlos V
junto a un perro de caza realizado por Tiziano y un retrato ecuestre de Herndn Cortés, en
este caso, obra del artista contemporaneo Augusto Ferrer-Dalmau. A este grupo de cua-
dros con temética histdrica, se les suma también un retrato de Leonor Alvarez de Toledo,
pero en esta ocasion, se trata de una interpretacion libre a partir de un lienzo del pintor
manierista Bronzino con la noble dama y su hijo Giovanni di Medici. Maximo omitirfa al
pequefio centrandose en un primer plano de la duquesa.

A su vez, la coleccién Angel del Pozo cuenta también con dos copias de crucificados,
el primero, basado en el lienzo de Zurbaran en 1627 y un segundo que toma como re-
ferencia la obra de Veldzquez en 1631. En ambos casos, Mdximo aprovecha el cartel de
la inscripcién LN.R.L (Iesus Nazarenus Rex Iudaeorum), para incluir su firma, junto a
la fecha de finalizacién de la obra y el lugar de realizacién. Llama la atencién su forma
de marcar sus obras con una M repetida para perseguir una doble funcién: establecer
sus iniciales y a la vez aprovecharlas para incluir la fecha en nimeros romanos. Fuera
de los encargos particulares, encontramos obras de diferentes tipologfas. Volviendo a
los retratos de corte hiperrealista, o realistas siguiendo la terminologia empleada por
Maximo para referirse a sus propias obras, se encuentran en la misma coleccién dos
lienzos en los que Maximo retraté a cada una de sus hijas, Marfa y Patricia. Marfia, apa-
rece ataviada como una torera, con un traje de luces azul y dorado y la cldsica montera.
En el caso de Patricia [Fig. 4], figura con un capote sobre los hombros. Ambas son sin
duda dos de sus trabajos mas notables en cuanto a la intencién de representar de la
manera mas fidedigna posible, la técnica y el acabado estdn tan bien ejecutados que pa-
recen verdaderas fotografias. La tematica taurina es un elemento presente en muchas
de sus obras.

Fig. 4. Mdximo Moreno (2008), Retrato
de Patricia con Capote. Coleccién Angel
del Pozo.
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Este detalle también se aprecia en otros de los cuadros presentes en la coleccién, en
los que aparece representado un toro enmarcado en un bucélico y desértico paisaje. Los
tonos grisdceos crean cierta sensacién de misticismo y de suceso antinatural, al punto
de que cuesta distinguir si se trata de una puesta de sol o de su salida. Se aprecia un
fondo parecido en varios de sus trabajos englobados en esta tipologfa, donde se retinen
diferentes conceptos que Maximo ya ha utilizado en muchas de sus obras; tauromaquia,
surrealismo y costumbrismo reunido una vez mds, en un paraje desértico.

De hecho, en ocasiones Méaximo utiliza figuras y personajes idénticos para varias de
sus obras, como es el caso del acélito que se muestra en otra escena [Fig. 5] en la que el
artista, parece fusionar las ideas de un desfile militar y una procesién religiosa en plena
calle de Sevilla. Quizés con ello quiera manifestar una critica o satira comun hacia las
esferas de poder que rigen en cierta medida la idiosincrasia sevillana, sin perder esa
atmosfera tradicional y local. En la misma calle Feria, lugar donde ocurre la anterior es-
cena, se encuentra el bar “Vizcaino”, una de las tabernas mds concurridas del casco an-
tiguo de la ciudad. Maximo realizé un cuadro de la fachada donde se emplaza dicho bar,
a peticién de un particular, pero serfa finalmente Angel quien se hiciese con la obra.

€)%

Fig. 5. Maximo Moreno (2007), Sin titulo. Coleccién Angel del Pozo.
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Retomando la tipologia retratistica, Angel adquirié una rara pintura, donde el so-
lemne y elegante retrato de la primera esposa de Maximo, aparece precedido por algin
tipo de insecto, quizas con cierto, aunque desconocido significado simbdlico.

Uno de los cuadros mds interesantes de toda la coleccién es, sin duda, la represen-
tacién de las pueriles manos de una de sus hijas, ya que aparecen dispuestas de una
forma muy similar a diferentes cuadros en los que Maximo pintarfa las manos ancianas
y curtidas de su madre. Por desgracia, no forman parte de la misma coleccién pero si
ambos trabajos pudieran ser admirados al unisono, serfan una perfecta comparacién y
evolucién natural del inexorable paso del tiempo, debido a la sorprendente definicién
y detallismo que comparten sendas piezas.

Tres de las obras presentes en la Coleccién Angel del Pozo fueron experimentacio-
nes, realizadas por Mdximo para analizar y estudiar el efecto de la luz, el brillo, el reflejo
y la sombra en diferentes materiales, asi como su contraste con él fondo. Se trata de
una serie de bodegones actuales, minimalistas y sencillos en los que el artista repre-
senta elementos como un vaso junto a un lapiz blanco, el mismo vaso esta vez junto
a unas gafas y finalmente un barrefio lleno de peces. Cierran el repertorio una serie
de bodegones que vuelven a reunir muchos de los conceptos presentes en su obra. El
costumbrismo esta 16gicamente implicito en todos ellos, asi como el hiperrealismo o la
adaptacidn a un contexto contemporaneo como pimientos asdndose en una parrilla de
carbdn o utensilios de barbero.

N

Fig. 6. Mdximo Moreno (2007), Sin titulo. Coleccién de Arte del Parlamento de Andalucia.
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Una de las pinturas de Mdximo acorde al estilo descrito, forma parte de la coleccién
de arte del Parlamento de Andalucfa. Queda por lo tanto recogida en el catalogo oficial
de dicho organismo [Fig, 6]. Se trata de una obra realizada en 2002, con técnica mixta
en la que aparecen representados un viejo balén de cuero junto a un par de antiguas
zapatillas de futbol®”.

Carteleria

Fig. 7. Maximo Moreno
(1982). Cartel para las fies-
tas de primavera de 1982.
Facilitado por Maéximo
Moreno.

37 VV. AA. Coleccidn de arte del Parlamento de Andalucia. Sevilla: Parlamento de Andalucia, Secretaria General, 2015.
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Aungque su obra no es tan extensa en esta disciplina artistica como en las anterio-
res, Maximo disend carteles de cierta relevancia para diferentes eventos. En 1982, casi
recién llegado de su estancia en Madrid, Mdximo realizd el cartel para las Fiestas de la
Primavera (Semana Santa y Feria de Abril). Plasmé un trio de personajes cldsicos en
este tipo de ceremonias festivo-religiosas: un nazareno en el centro (que no es otro que
el mismo Maximo ataviado con la tdnica y el capirote de la hermandad del silencio de
Sevilla), un torero a su izquierda con la Plaza de Toros de la Maestranza de fondo y a su
derecha una chica vestida de flamenca, en este caso con la Torre del Oro a sus espaldas
[Fig. 7]. Los modelos escogidos para completar la composicién eran amigos del artista.

En el afio 1989, realizé el cartel para el evento Cita en Sevilla, una actividad que man-
tuvo el Ayuntamiento de Sevilla desde 1984 hasta 1991 enfocada a la realizacién de
actuaciones musicales de artistas tanto nacionales como internacionales. Finalmente,
disené también el cartel para el primer Festival de Mdsica y Danza de Sevilla dedicado
a la Hispanidad, para el cual, utilizé la representacién de un trompa (instrumento de
viento) de perfil, utilizando un fondo grisdceo algo vaporoso, y un tratamiento muy
bien ejecutado para la textura del instrumento, consiguiendo una representacién so-
bresaliente del efecto de brillo que confiere esa sensacidn de hiperrealidad.

Conclusiones

La obra de Mdximo posee una notable importancia ya que sus trabajos no solo ayudaron
a componer la escena artistica sevillana de aquellas décadas, sino que son una parte
relevante de la historia grafica de la musica contemporanea de este pais. Sin embargo,
serd precisamente el hecho de que sus obras mas reconocidas se incluyan en el género
del disefno de portadas lo que haya eclipsado al resto de su produccién artistica. Basta
revisar la bibliografia reunida para percatarse de que el mayor nimero de publicaciones
respecto a la obra de Maximo se centran de manera casi exclusiva en este apartado. A
ello se suma la poca consideracién que la Historia del Arte tiene respecto a este género.
Estas serdn las principales razones del acercamiento nulo por parte de dicha disciplina
académica, que ha dado como resultado que la obra de Mdximo pase desapercibida en
proporcién a otros artistas coetdneos, a pesar de la calidad, originalidad y polivalencia
presentes en su produccidn artistica.

Al margen del inexistente esfuerzo de especialistas en nuestro sector para recopilar
o analizar la obra de Méximo, la informacién obtenida a través de articulos de prensa
o entrevistas es escasa y, por lo general, incluso dentro del disefio de portadas, suele
centrarse siempre en los trabajos mas conocidos, enfocdndose por lo general més en la
vida y experiencias del artista, que en su propia obra.

Si resulta complicado encontrar informacién sobre la trayectoria de un artista del
que se ha escrito poco, atin més complejo es cuando resulta tan extensa y multidisci-
plinar. No solo ha resultado imposible abarcar al completo las disciplinas tratadas, sino
que también han quedado sin poder reunir y analizar otros aspectos de su produccién
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entre los que se incluyen la fotografia, el muralismo o el disefio de interiores. Debido a
ello, ain queda mucha informacién que reunir sobre la vida y obra de Mdximo, hasta
conseguir abarcar la totalidad de su produccidn artistica, asi como rellenar las posibles
lagunas biograficas.

Por otra parte, si hay algo que puede corroborarse es que la produccién de Maximo
Moreno reune de sobra las condiciones y la calidad necesarias para que se tome mas
en cuenta. Asi lo avalan algunos de los episodios y testimonios comentados como que,
incluso organismos de la importancia del Parlamento de Andalucia cuenten con un
trabajo del artista en su coleccién. Por ultimo es necesario subrayar la importancia de
que el artista adn siga con vida y en activo, constituyendo una fuente de informacién
privilegiada a la hora de continuar con el estudio y la catalogacién de su repertorio.
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El libro De Austrias a Borbones. Construcciones visuales en el Barroco hispdnico, es una obra
de investigacién colectiva, formada por un nutrido niimero de trabajos. Conjuntamente
con la publicacién: Mecenazgo, ostentacién, identidad: estudios sobre el Barroco hispdnico, de
los mismos editores, surge en el ambito del proyecto Barroco entre dos mundos: relaciones
y alternativas en la escultura andaluza e hispanoamericana entre 1700 y 1750, financiado por
la Agencia Estatal de Investigacién y Competitividad, y desarrollado entre 2018-2021.
Asimismo, se nutre de las reflexiones expuestas en el trascurso del Simposium José Risue-
fio y su época, 1665-1732, celebrado en el palacio de Nifias Nobles de Granada, entre el 6 y
el 8 de septiembre del afio 2018.

A propésito del libro que nos ocupa, expone de forma licida un conjunto de quince
trabajos de investigacidn, rigurosos y variados. A modo de estudios de caso, se trata de
un conjunto informe, ajustado en distintas lineas maestras. Cronolégicamente, focali-
zan su atencidn al transito entre los siglos XVII y XVIII, en el &mbito de la monarquia
hispénica y sus dreas de influencia. Abordando su morfologfa, de facil comprensién, se
compone por cinco bloques o secciones. Todos ellos, estan presididos por una completa
presentacién de los editores, a modo de prélogo, y se cierra con un dltimo apartado
dedicado a la bibliografia.

El primero de los bloques, de caracter introductorio, es titulado “De Austrias a Bor-
bones: la Espafia que vivi6 José Risuefio (1665-1732)”. Contiene un trabajo de la catedra-
tica de Historia Moderna de la Universidad de Granada, Inmaculada Arias de Saavedra
Alfas. Sin lugar a dudas, se trata de un ensayo fundamental en el conjunto de la obra,
dado que nos ayuda a contextualizar a la perfeccién el periodo histérico que, desde un
prisma artistico y, por ende, visual, se afronta durante todo el libro.
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El segundo de los bloques, denominado “La vida de las formas. Procesos creativos
y usos de la imagen”, estd formado por un conjunto de tres trabajos, llevados a cabo
por contrastados especialistas: el profesor de la Universidad de Granada, Adridn Con-
treras Lopez-Guerrero; la investigadora Sara Gutiérrez Ibafiez; y la profesora Beatriz
Rodriguez Lépez. El hilo conductor, comin en estos estudios, es indagar en las fuentes
empleadas por los artistas para su creacién, ocupando en todos ellos las estampas y
grabados una posicién privilegiada.

La tercera seccidn se titula “Entre el gremio y el taller. Estudios de artistas”, y cuenta
con un conjunto de cuatro trabajos elaborados por: el catedratico de Historia del Arte
de la Universidad de Sevilla, José Roda Pefia, y los profesores de la misma Universidad,
Antonio Joaquin Santos; Pedro Manuel Martinez de Lara, Francisco Javier Herrera y
José Antonio Diaz Gémez. En ella se presta atencidn al proceso creativo y los distintos
factores que intervienen en él, desde el deseo del propio artista, a los anhelos de mece-
nas y promotores.

El cuarto bloque, “problemas iconograficos”, consta de tres textos de los siguientes
autores: el doctor Pablo José Lorite Cruz; los investigadores José Javier Gomez y Elisa
Isabel Roldan Gutiérrez; y el doctor Javier Gonzdlez Torres. En él se abordan distintos
tipos iconograficos. Ademas, se da a conocer dos terracotas policromadas inéditas del
Nifio Jesus dormido, pertenecientes a una coleccién privada de Granada, con atribucién
a José Risuefio.

El quinto y dltimo de los bloques, es titulado “El Barroco después del Barroco. Histo-
riograffa y conservacién”. Abarca cuatro estudios del profesor de la Universidad de Gra-
nada José Policarpo Cruz Cabrera; de los investigadores Manuel Rubio Hidalgo y Emilio
Caro Rodriguez; del profesor de la Universidad de Malaga, Sergio Ramirez Gonzalez; y
la profesora de la Universidad de Granada Carmen Bermudez Sanchez y la investiga-
dora Lucfa Rueda Quero. La proyeccién del Barroco, asi como su andlisis, conservacién
y pervivencia, es el eje central de esta seccidén, donde queda latente la importancia de
preservar el arte como un legado esencial para las generaciones venideras.

A modo de colofén, conviene sefialar que una de las muchas virtudes que hacen
esencial la lectura de este libro es la insercién del campo de los estudios formales, liga-
dos tradicionalmente a la Historia del Arte, en un discurso modernista, en otros tiem-
pos, tratado en exclusiva por los historiadores. Como sefialan los propios editores, la
evolucién de la monarquia hispéanica en el transito de los Austrias menores a los Bor-
bones, es uno de los atractivos mayores de esta obra, evidenciando “continuidades en
paralelo a renovaciones que hacen apasionante el estudio comparado de esta época,
fundamentalmente de las Gltimas décadas del Seiscientos y primeras del Setecientos”.
Por lo tanto, este libro es fundamental para conocer mejor el Barroco, asi como la men-
talidad de la época y el interés de los monarcas hispanos, a caballo entre dos siglos.
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El libro Mecenazgo, ostentacién, identidad: estudios sobre el Barroco hispdnico, nos invita a
adentrarnos en el universo Barroco, potenciado por la monarquia hispanica, a través de
sus distintos formatos y concepciones plasticas. De tematica policéntrica, es una obra
de investigacidn colectiva, formada por un nutrido niimero de trabajos, llevados a cabo
en el marco del proyecto Barroco entre dos mundos: relaciones y alternativas en la escultura
andaluza e hispanoamericana entre 1700 y 1750, financiado por la Agencia Estatal de Inves-
tigacién y Competitividad, y desarrollado entre 2018-2021. Comparte esta naturaleza
con el libro De Austrias a Borbones: Construcciones visuales en el Barroco hispdnico, de los
mismos editores. El punto de partida de estos estudios, fue el Simposium José Risuerio y su
época, 1665-1732, celebrado en el palacio de Nifias Nobles de Granada, entre el 6 y el 8 de
septiembre del ano 2018. En él, a través de una serie de discusiones cientificas, se hizo
patente la importancia que, para un conocimiento del arte Barroco, en el dmbito hispa-
nico, completo y fidedigno, tiene profundizar en el complejo universo del mercado del
arte y el mecenazgo. Inmerso en este contexto, el libro que nos ocupa, expone de forma
lacida, y muy bien estructurada, un conjunto de dieciséis trabajos de investigacion, ri-
gurosos, ricos y variados. Abordando su morfologfa, de facil comprensidn, se compone
por cuatro secciones, o lineas maestras de andlisis, perfectamente configuradas. Las
mismas, sirven para ordenar y definir los distintos dmbitos de estudio planteados en
la obra. Todas ellas, estan presididas por una completa presentacidn de los editores, a
modo de prélogo, cerrandose el libro con un tltimo apartado dedicado a la bibliografia
general.

La primera de las secciones, es titulada “Contexto socio-religioso. Un estudio de
caso”. Contiene un profundo y extenso trabajo del catedratico de Historia Moderna
de la Universidad de Granada, Miguel Luis Lépez-Guadalupe Mufioz. En él expone, de
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forma muy didéctica, mediante el empleo de diversos esquemas, gréficos y tablas, la
evolucién histérica de los conventos, parroquias, congregaciones, érdenes terceras,
hermandades y cofradias de Granada, durante los afios de vida del artista José Risuefio,
1665-1732.

La segunda y mds numerosa de todas las partes, denominada “Mecenazgo y osten-
tacién social. Cauces para la retdrica visual”, estd formada por un conjunto de seis tra-
bajos, llevados a cabo por contrastados especialistas: el investigador Juan Antonio Diaz
Sanchez, los doctores Ignacio Nicolds Lépez-Mufioz, Isaac Palomino Ruiz, Alejandro
Cafestro Donoso y Maria Soledad Lizaro Damas, y el profesor de la Universidad de
Sevilla, Alvaro Recio Mir. De variada tematica, en ellos profundizan en el mecenazgo y
patrocinio, vinculado a cofradias y devociones de gran raigambre, como la de la Virgen
del Rosario de Guadix, o la de Nuestra Sefiora de los Dolores del Oratorio de San Felipe
Neri de Granada, as{ como a artistas concretos, siendo el caso de los artifices granadi-
nos Diego Antonio de Mora y José Risuefio, y del escultor levantino Juan Bautista Borja.
Concluye este apartado un cuidado y novedoso estudio sobre tallas, cueros y tejidos de
los coches sevillanos de 1723.

La tercera seccidn, se titula “Identidades hispanicas a través de la religiosidad y el
arte” y cuenta con un conjunto de cinco trabajos, elaborados por investigadores muy
acreditados, siendo el caso del catedratico de universidad y académico de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, Alfonso Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, y el
catedrético de la Universidad de Granada, Ldzaro Gila Medina. También se encuadran
en este punto los profesores de la Universidad de Granada, Ignacio José Garcia Zapata
y Francisco Manuel Valifias Lopez, y el investigador Moisés Lillo Vicente. La amplia te-
matica tratada, abarca estudios relacionados con distintos dmbitos geograficos, ligados
a la monarquia hispénica y sus dominios. En los contornos nacionales, situamos un
ensayo dedicado a Mariana de Austria y la devocién a la Virgen de los Dolores. Asi pues,
en el dmbito internacional, se encuentran estudios sobre la escuela de escultura quite-
fa, sobre el culto en Bolonia y el dedicado al Cristo de Burgos en México; ademds de un
amplio trabajo dedicado a reliquias, peregrinaciones, santuarios y camarines.

Por ultimo, la seccién cuarta, “Idea y contexto del Barroco granadino”, consta con
cuatro investigaciones. Figuran entre ellas, el completo estudio del catedratico de la
Universidad de Malaga, Juan Antonio Sdnchez Lépez, sobre la escultura de José Risuefo
de la iglesia imperial de San Matias de Granada y el meditado tratado del profesor de la
Universidad de Granada Juan Jests Lopez-Guadalupe Mufioz, acerca del Modo Granadino
en escultura. También nos encontramos con el analisis del investigador José Antonio
Palma, sobre el pintor Domingo Chavarito y el camarin de la Virgen del Rosario de Gra-
nada, y las profundas conclusiones del profesor de la Universidad de Sevilla, Manuel
Garcfa Luque, sobre la proyeccidn internacional de José Risuefio.

As{ pues, a modo de epilogo, podemos apuntar que la rigurosidad analitica y meto-
dolégica, asi como la riqueza documental y temdtica de los estudios presentados en este
libro, hacen que se trate de una obra imprescindible para los investigadores mas ave-
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zados en el campo de la Historia Moderna y, especialmente, de la Historia del Arte. Al
mismo tiempo, su formato ligero, y su contenido, de interés general, la hacen también
muy recomendable para un puiblico menos experimentado, pero dvido por conocer las
particularidades del Barroco hispdnico. Todo ello se debe a que, sin lugar a dudas, su
lectura, muy necesaria para todos los amantes del arte, es fundamental para compren-
der los distintos matices de la religiosidad barroca, y el modo tan peculiar que el mundo
hispénico tuvo de entenderla.
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Desde la creacién de la disciplina de la Historia del Arte en el siglo XVIII, se han esta-
blecido multiples lecturas para su conocimiento. La lectura mds comun es la evolucién
del arte a través del tiempo, que nos permite conocer de forma cronoldgica periodos
histdrico-artisticos, estilos, artistas y obras plasticas.

El arte, ademds, se puede entender, apreciar, practicar, estudiar y valorar desde otras
multiples perspectivas. Desde la practica, la materializacién y la técnica y desde el ana-
lisis tedrico de investigacién. Lo que viene siendo en el sistema académico universita-
rio de la actualidad a través del Grado en Bellas Artes y el Grado en Historia del Arte,
dos disciplinas que se complementan debido a su caracter tedrico-practico. Esta doble
conjugacién artistica tedrico-practica se ha convertido en el eje central de Materialidad
y técnica, una aproximacion cultural a la prdctica artistica occidental. Se trata de una publi-
cacién conjunta de la Dra. Carmen Berndrdez y la Dra. Jesusa Vega, a través de la cual
ofrecen una nueva relectura de la historia del arte, relatando una historia cultural de
las técnicas artisticas, poniendo en valor una gran cantidad de conocimientos tedrico-
practicos.

Para ello han establecido una serie de materiales que ejecutan el hilo conductor de
esta publicacidn, centrados en la piedra, el cobre, el bronce, el hierro, el cristal, la ma-
dera, el papel o el lienzo, entre otros.

En cuanto a las técnicas, estd dedicado al dibujo, la estampa, el color, la pintura, la
metalurgia, los textiles, la fotografia, el collage y las nuevas tecnologias, asi como otras
formas mas recientes, que abarcan todas las manifestaciones artisticas occidentales
desde las primeras practicas artisticas en la Prehistoria hasta la actualidad con el arte
mas reciente.
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De esta manera, la estructura no estd ordenada por periodos histéricos, sino por
técnicas, aunque a la hora de tratar cada una de ellas se establece una evolucién histé-
rico-artistica al hacer alusiones a ejemplos de artistas y obras de distintas épocas, cuyo
denominador comun es el material dedicado al capitulo en particular.

Esta publicacién estd estructurada en nueve capitulos, compartimentados por disci-
plinas artisticas, lo cual no obliga a hacer una lectura continuada, sino que también es
posible realizarla de manera fragmentada, dependiendo del interés que se tenga sobre
el material o la técnica tratada. Igualmente en cada uno de los capitulos se establece
una evolucidn, como por ejemplo en el caso de la fotografia, desde sus origenes hasta la
fotografia contemporanea.

Cada capitulo inicia con el comentario de una obra de arte que se presenta como
contexto de estudio desde una perspectiva material y técnica. La Dama de Baza, un ma-
nuscrito iluminado, una pintura del pintor francés Michel-Ange Houasse, una pintura
de Diego Velazquez, un dibujo de Alonso Cano, una estampa de Francisco de Goya, una
xilografia, un fotograbado de una fotografia de Julia Margaret Cameron y el chivo de
Robert Rauschenberg, sirven como aperitivo al contenido del capitulo que preceden.

El primer capitulo, Tierra, metal y fuego en el mundo antiguo estd centrado en las pri-
meras manifestaciones artisticas. Desde los origenes en la Prehistoria, el ser humano ha
trabajado con materiales de la naturaleza; la madera del bosque, la piedra de la cantera
y de la tierra, el barro, la cerdmica y el vidrio. Las propiedades de cada uno de estos ma-
teriales limitan el proceso de ejecucién para crear el objeto, lo que viene a determinar
la técnica empleada para su creacién.

El segundo, dedicado al color y la luz medieval, nos involucra en el apasionante mundo
de las vidrieras y nos ofrece un viaje literario por algunas de las catedrales mas signifi-
cativas que han utilizado este recurso arquitecténico y ornamental en su infraestruc-
tura.

El tercer capitulo, la ensefianza de las técnicas y el nuevo artista, trata sobre los diferen-
tes canales de formacién de los artistas a través de una evolucién histérica, pasando por
la formacién de gremios, el humanismo y el academicismo a partir del siglo XIX.

El cuarto, Imagen y forma en la Edad Moderna, retne las manifestaciones artisticas
basadas en la pintura al freso, la pintura de caballete y la técnica del non finitio como
opcidn estética aplicada al arte.

El quinto capitulo, los procesos de trabajo: de la mente a la mano y el azar, estd basado en
el dibujo. Este capitulo ofrece una panordmica mediante las obras de Pacheco, Miguel
Angel, Goya, Da Vinci, Rembrandt o Durero para dar a conocer las multiples caracte-
risticas que ofrece el dibujo. Lineal o con mancha, se puede trabajar con técnicas secas
como el carboncillo o la sanguina o técnicas himedas como las tintas aplicadas al pin-
cel.

El sexto capitulo estd dedicado a la estampa, centrdndose en sus caracteristicas y
particularidades como las tiradas, nomenclatura, creacidn, reproduccién y multiplica-
cién. Asi como también a la evolucidn de sus técnicas, desde la técnica mas antigua y
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sencilla, la punta seca a buril hasta las técnicas del aguafuerte, aguatinta, litografia y
serigraffa.

El séptimo, centrado en el arte y la Revolucién industrial: nuevas técnicas y nuevos pro-
blemas trata sobre los nuevos productos que comenzaron a utilizarse a partir del siglo
XVIII como consecuencia del desarrollo de la ciencia. Los artistas y arquitectos fueron
asumiendo y empleando las novedades técnicas y los materiales producidos por las fa-
bricas. Mientras que la arquitectura de hierro y el uso masivo de cristal se convirtié en
el simbolo de progreso y modernidad, el humilde lapiz compuesto de grafito y arcilla de
conté ha llegado hasta el siglo XXI sin apenas transformaciones.

El octavo capitulo, capta la luz y recrea el mundo, gira en torno a la fotografia. La his-
toria y la evolucidén de las técnicas de la fotografia quimica y analdgica conforman un
relato que pone de relieve la creatividad y el ingenio humano. La fotografia hizo un
acelerado recorrido, considerada primero como un espejo, defendida luego como arte
y reconocida finalmente como madscara, asi lo ha considerado el fotdgrafo y tedrico
Joan Fontcuberta. Niépce, Talbot y Muybridge son los encargados de contextualizar la
evolucidn de la fotografia y quienes pasaron de dibujar con la luz a fotografiar el movi-
miento, precediendo a quienes trabajaron la fotograffa moderna y aplicaron el color a
este fendmeno que contintia evolucionando en plena era digital.

Por ultimo, el noveno capitulo titulado ;Y si el arte no se distingue de los demds
objetos? Multimodernidad y nuevas tecnologias recoge las tltimas tendencias aplicadas al
arte. Este capitulo sintetiza la creatividad del siglo XX, pasando de la obra al collage,
el happening o performance a lo efimero y la accién del tiempo como précticas estéti-
cas que contienen un discurso critico sobre las circunstancias actuales de consumo y
desecho. Las nuevas tecnologias protagonizan el arte mas reciente junto al videoarte,
videoinstalaciones y la ilustracidn sonora.

A lo largo de este recorrido, podemos concluir que, al igual que en la fotografia la
luz se transforma en materia y en la posfotografia la luz se transforma en cédigos, el
material ha pasado, de ser el recurso con el que se trabaja a ser el objeto que crea.

Este libro es el resultado de una ardua labor de sintesis que se suma a otros muchos
tratados o manuales sobre técnicas artisticas ya existentes como Materiales y técnicas
del arte de Ralph Mayer (1985). A lo largo de sus 537 pdginas retine una historia cultural
de las técnicas artisticas. Por lo tanto se suma a los manuales de referencia para estu-
diantes en Bellas Artes e Historia del Arte, asi como parta todos aquellos con intereses
comunes en torno a las técnicas artisticas.

La publicacién esta enriquecida con un indice de materias, un indice onomastico
y un indice de instituciones compuesto por un total de 170 referencias entre museos,
iglesias, galerias, academias y bibliotecas, donde se ubican todas las referencias artisti-
cas a las que hace alusién a lo largo de la publicacién. Por tltimo una minuciosa selec-
cién de referencias bibliogréficas para seguir profundizando en el apasionante mundo
de las técnicas artisticas.
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En definitiva, se trata de una referencia indispensable para conocer la evolucién de
la historia del arte, no solo desde un contexto histérico-artistico, sino desde una pers-
pectiva material y técnica.
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Diez Jorge, M? Elena (ed.). Hecha de barro y vestida de color.
Cerdmica arquitecténica en la Alhambra. Granada: Patronato
de la Alhambra y Generalife, 2022, 2 vols. 609 pp., color.
ISBN: 978-84-17518-16-5

DANIELLE DIAS MARTINS

danielledias@correo.ugr.es

Grupo de Investigacion HUM-1035 “Produccidn, intercambio y materia-
lidad”. Universidad de Granada

El amanecer deslumbra a la acrépolis situada enci-
ma de la colina de la Sabika, mientras el libro, He-
cha de barro y vestida de color, reclama atencién sobre
la majestuosidad de sus cerdmicas arquitectdnicas.
Esta publicacién, recién salida del horno, prome-
te una experiencia unica de conocimiento que nos
lleva a descubrir las cerdmicas arquitecténicas de la
Alhambra desde un enfoque multidisciplinar nunca
antes realizado.

El libro condensa en dos volimenes bellamente
editados, las contribuciones, investigaciones, re-
ferencias, anotaciones e impresiones reunidas du-
rante siete aflos mediante el trabajo exhaustivo y
pormenorizado de diferentes especialistas en la ma-
teria. La coleccidn, presentada en formato monogra-
fico, ofrece una sélida sustentacidn cientifica de las
ceramicas arquitecténicas de la Alhambra desde los
puntos de vista histdrico, artistico, arqueométrico,
de conservacién y museistico. A la vez nos descu-
bre la importancia y variedad de la cerdmica en la
arquitectura del monumento, olvidada a veces ante
miradas poco pausadas que hacian creer que los re-
vestimientos se repetian estancia tras estancia.

Su primer volumen se ha estructurado en cuatro
bloques: Historia y Complejidad, Técnicas y Materiales,
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Restauraciones, y Difundir e Investigar. En dicho volumen, los escritos transitan entre la
importancia histérica de la cerdmica arquitecténica en la Alhambra desde su creacién
en época nazari y su evolucidn en los diferentes siglos hasta la actualidad, las técnicas
y motivos de la azulejeria desde sus comienzos medievales hasta la etapa moderna de
la Alhambra, algunas intervenciones realizadas en el monumento con fines de conser-
vacidn y por ultimo se centra en el trabajo de catalogacién de las incalculables piezas
contenidas en los fondos de reserva del Museo de la Alhambra como herramienta im-
prescindible para su conservacién y conocimiento.

La primera contribucién del libro es la de Maria Elena Diez Jorge, catedrética de His-
toria del Arte de la Universidad de Granada y artifice de la publicacién, que introduce
al lector en la cerdmica arquitectdnica, atrae las miradas hacia Granada y la Alhambra
y profundiza en el tema bajo un exhaustivo trabajo de documentacién. Habla sobre el
color, presenta una revisién terminoldgica del tema, describe los talleres alfareros en
la Alhambra, teoriza sobre las cronologias e incorpora informacién sobre el papel de
las mujeres en la produccién cerdmica. Por otro lado, Nieves Jiménez Diaz documenta
las piezas de cerdmica arquitectdénica desde finales del siglo XV hasta el siglo XVIII ba-
sandose en las fuentes de archivo, sacando a la luz numerosas intervenciones, obras de
mantenimiento, transformaciones y renovaciones, que registran la adaptacién de los
nuevos usos cristianos del conjunto monumental y concluye con un trabajo de inves-
tigacién bastante pormenorizado y necesario. José Ignacio Barrera Maturana continda
la documentacién sobre la ceramica arquitectdnica de la Alhambra desde el siglo XIX
hasta la actualidad. Reflexiona sobre los alfareros, los materiales que se suministran
a la Alhambra para las obras de conservacién y restauracién y las técnicas utilizadas,
aportando una valoracién general sobre los revestimientos arquitecténicos cerdmicos
del monumento. La siguiente aportacién de este libro es el 1éxico y consideraciones
sobre la cerdmica arquitecténica de la Alhambra de Marfa Isabel Alvaro Zamora, cuyo
trabajo de investigacién de archivo resulté en un interesante recopilatorio histérico-
lingtifstico de incalculable valor sobre la cerdmica arquitecténica.

En el segundo bloque de este primer volumen se profundiza en el conocimiento
técnico y material de las piezas de cerdmica arquitectdnica. Los escritos conducen al
lector por un viaje especifico sobre las técnicas y motivos decorativos de la azulejeria
medieval y moderna en la Alhambra con el texto de Alberto Garcia Porras y Miguel
Busto Zapico, y presenta el primer estudio arqueométrico realizado sobre las ceramicas
arquitecténicas de la Alhambra realizado por Carolina Cardell Ferndndez e Isabel Gue-
rra. Muestra, ademas, dentro del tercer bloque, el estudio detallado y memoria de inter-
vencidn del lucernario del Bafio de Comares presentado por Marfa Dolores Blanca Lé-
pez y Lourdes Blanca Lépez, asi como los procesos de intervencidn sobre las cerdmicas
arquitectdnicas nazaries de la Alhambra bajo la experiencia de la restauradora Beatriz
Martin Peinado. Finalmente, en el dltimo bloque, dedicado a la difusién e investigacidn,
se recopilan dos textos: uno con informacién relevante sobre el Museo de la Alham-
bra, registros, inventarios, catalogacién y difusién de las cerdmicas arquitectdnicas por
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parte de las especialistas Silvia Pérez, Eva Moreno Leén y Paula Sanchez Gémez; otro,
realizado por Oscar Jiménez Serrano, con una necesaria revisién sobre cémo traducir
términos técnicos y especializados de la cerdmica arquitectdnica al inglés, evitando de
ese modo traducciones poco afinadas y confusas.

El segundo volumen de esta edicidn se presenta como un regalo al lector, un brindis
al monumento que permite a los ojos del visitante recorrer de forma intima la cera-
mica arquitectdénica de diferentes espacios emblemdticos de la ciudad palatina de la
Alhambra. Se invita a adentrarnos en diez espacios representativos y reconocidos del
conjunto monumental: el Patio de Machuca, la Sala del Mexuar, el Cuarto Dorado, la
Sala de la Barca, el Bafno de Comares, la Sala de los Reyes, la Sala de Dos Hermanas, el
Mirador del Lindaraja, el Patio del Lindaraja y culmina en la Torre de la Cautiva. Este
volumen establece una misma estructura metodoldgica para cada recorrido. En primer
lugar, dispone de una breve presentacién del espacio seguida de una descripcién formal
de sus cerdmicas arquitectonicas. A continuacidn, plantea hipdtesis sobre la cronologia
y ofrece una interpretacién de la cerdmica arquitectdnica de los espacios mencionados
por medio de diferentes fuentes documentales de investigacién, informes de restaura-
cidn, andlisis de la documentacién de archivo y material de contraste fotografico, tanto
antiguo como actual. Finalmente, realiza unas reflexiones finales sobre la originalidad
de cada espacio propuesto a partir de los datos recogidos en sus respectivos itinerarios.

Cabe resaltar el extraordinario trabajo grafico de esta publicacién. Cuenta con un
aparato fotogréfico y planimétrico de mds de cuatrocientas imagenes en color de alta
resolucidn perfectamente expuestos mediante un excelente trabajo de maquetacién e
impresién que derivan en una edicién monografica de primera calidad.

La publicacidn es producto de la colaboracién estrecha entre el Patronato de la Al-
hambra y Generalife y la Universidad de Granada. Es resultado del Proyecto Cerdmica
Arquitecténica en la Alhambra que ha contado con el apoyo del Vicerrectorado de Investi-
gacion y Transferencia de la Universidad de Granada a través de la Oficina de Transfe-
rencia de Resultados de Investigacién, y se enmarca dentro de la Unidad de Excelencia
Ciencia en la Alhambra, que se centra en la integracidn de distintas disciplinas para el
conocimiento del patrimonio del conjunto monumental de la Alhambra y Generalife.
Una feliz unién en la que el Patronato de la Alhambra y Generalife ha tomado las rien-
das para sacar esta publicacién tan merecedora para el conjunto monumental.

En definitiva, solo queda recomendar este mégico viaje a todos los lectores, que se-
guramente tendrdn una experiencia singular e intensa para desvelar los misterios de
la ceramica arquitecténica de la Alhambra, atesorados con mucho entusiasmo y rigor
cientifico en esta publicacidn.
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Emociones y cultura material material en los siglos XV y XVI. Gijén: editorial Trea, 2002,

en los siglos xv y xv1

496 pp., ilus. ISBN: 978-84-19525-47-5

LAURA FERRER GALBAN
laura.ferrer@uma.es
Historiadora del Arte

Desde la primera declaracién que Lucien Febvre hacia en favor de la inclusién de las
emociones en los estudios histdricos en su texto “La sensibilité et 'Histoire” (1941),
cada vez abundan mas los trabajos que, apoydndose en estudios socioldgicos, apuestan
por una aproximacién al pasado desde esta dptica. Para ello es necesario revisitar las
fuentes, modificar la mirada, leer entre lineas, y asi presentar nuevas perspectivas que
atiendan a la microhistoria y a la historia de las minorfas, acercando ese pasado histé-
rico a la sensibilidad contemporanea.

La presente obra, que lleva por titulo Sentir la Casa: Emociones y cultura material en los
siglos XV y XVI, pretende involucrarse en esta empresa y es el resultado de una serie de
trabajos coordinados por Maria Elena Diez Jorge (Universidad de Granada), enmarcados
en el proyecto Vestir la casa: espacios, objetos y emociones en los siglos XV 'y XVI (VESCASEM).
Se ofrece aqui un abanico de experiencias vinculadas siempre al espacio y al objeto
como lugares de confluencia de las emociones, teniendo en cuenta la relacién afectiva
que el ser humano establece de forma innata con todo aquello que le circunda, més si
cabe en momentos convulsos y en la intimidad del hogar. Seis son los elementos en los
que se asienta el discurso de la obra -comunidad, hogar, objeto, palabra, proceso y emocidn-
y seis los bloques en que se compartimentan quince estudios que nos trasladan desde
el poder evocador de las palabras y los espacios y las maneras de habitarlos hasta final-
mente, la despedida de la vida y del hogar. El conjunto ofrece una visidn transversal de
la experiencia doméstica en el cambio de siglo, donde documento, cultura material y
arquitectura funcionan como fuentes para aproximarnos a aquello que ciertos grupos
sociales pudieron sentir en su cotidianeidad. De todo ello participan dieciséis inves-
tigadores nacionales e internacionales procedentes de diferentes instituciones y con
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larga trayectoria en distintas disciplinas humanisticas, tales como la historia del arte,
la historia, la filologfa, los estudios arabes y semiticos, asi como los estudios de género.

Se maneja a menudo el término de comunidad emocional, entendido como un grupo
de individuos que comparten normas similares de expresién emocional, prestandose
especial atencidn a las mujeres, los moriscos y los judios, en tanto que su marginalidad
los hace formar parte de un grupo y los relega al espacio doméstico, sentido como refu-
gio. Es en el hogar donde el individuo se desenvuelve con més soltura y también donde
se custodian y transmiten practicas culturales, siendo la mujer la protagonista en este
ambito. La configuracién y representacién de estos espacios, ademds de atender a su
practicidad, funciona de marco de presentacién para todo aquel que traspasa el umbral
de la puerta. En lo cotidiano y en lo doméstico juegan también un papel fundamental
los objetos, dado que las relaciones sociales siempre han tenido una dimensién material.
En este trabajo se ponen dichos ajuares en contexto y se ubican en el centro del estudio,
entendiéndose como parte esencial de lo que define al individuo, més atin en el espacio
de la casa y en una época en que la reparacidn, la reutilizacién y el paso de generacién
en generacidn son constantes. Entre estos objetos encontramos vajillas, textiles, me-
naje o muebles, de mas o menos calidad, pero siempre con gran carga emocional. Para
abordar el espacio y el objeto se trabaja, ademds de con su dimensién fisica, con la
palabra desde el punto de vista filoldgico, rastreando aquellas connotaciones que acom-
pafian a los términos, pero sobre todo a partir de documentacién de archivo en la que
estos elementos tienen especial importancia, tales como libros de medidas, inventarios,
contratos matrimoniales o testamentos. A pesar de la aparente parquedad de este tipo
de textos en cuanto a la descripcién de sensaciones, el correcto manejo de los mismos
y la lectura entre lineas permite ofrecer un retrato de las circunstancias de un grupo,
de las relaciones de sus integrantes, del valor que estos otorgan a sus bienes y, en suma,
de aquello que pudieron sentir en el momento. Muchos de los documentos aqui estu-
diados dejan constancia escrita de procesos cotidianos de importante valor emocional,
tales como nacimientos, matrimonios y muertes que, para entenderse desde el punto
de vista afectivo, deben ser ademdas enmarcados en sus circunstancias histéricas. En
estas practicas participan determinados actores segin normas codificadas, e implican
habitualmente una transferencia o intercambio de bienes. Ademds del sentir vinculado
a estos elementos y a la importante naturaleza del momento, estos procesos, definidos
como “rituales de paso”, estdn por lo general asociados a las creencias religiosas del
grupo y a la vida interior del individuo, que encuentra nuevamente en el espacio del
hogar la intimidad necesaria.

Alainterrelacién de todos estos factores, puesta de manifiesto a lo largo de las pagi-
nas del libro, subyace la emocién como elemento fundamental para la conceptualizacién
histérica. Los autores que participan en la obra han sabido leer en las fuentes maneja-
das la sensibilidad particular de los grupos y los individuos, y de este modo se han podi-
do trazar correlaciones entre distintos elementos, asi como “materializar emociones”,
tal y como demuestran los diagramas resultantes de algunos estudios, especialmente el
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dedicado al bien morir. Aqui, el entretejido de actores, escenarios, bienes, documentos,
précticas y emociones se desglosa de forma visual para comprender, en todas sus aris-
tas, un fenémeno tan complejo y tan presente en la mentalidad, en la vida y en el hogar
de esta época como es la muerte. Asi, se ha podido localizar la esperanza en la confec-
cién de una dote para una novia, la gratitud en el legado del bien mas preciado a un
ser querido, o el miedo en las practicas y normas pautadas en el espacio de expiracién.

En definitiva, el objetivo que se propone esta obra es entender las cosas en su es-
pacio dentro del contexto hispano de los siglos XV y XVI, teniendo en cuenta las cir-
cunstancias que acompafiaron a ese momento de transito entre la Edad Media y la Edad
Moderna, y prestando especial atencién a la vida afectiva de las comunidades y de los
grupos domésticos que lo protagonizaron. Tal como se refleja en el predmbulo del li-
bro, la historiografia espafiola apenas ha investigado en conjunto sobre la vivienda de
esa época en el marco de la historia de las emociones. Asi, y dejando constancia de la
complejidad que supone el engranaje de todos los elementos a estudiar, la obra ofrece
preguntas y propone respuestas y abre un filo sobre el que trabajar, presentando nue-
vas lineas de investigacidn e interrogantes que resolver para los futuros historiadores
del arte y de las emociones. Despierta al mismo tiempo reflexiones e inquietudes en el
lector acerca de un momento convulso en que diversas comunidades vivian juntas lo
cotidiano, con las transferencias culturales que ello implicaba, a la vez que relegaban lo
mas intimo al hogar y a la familia. En este sentido, conecta con el presente y demuestra
que las emociones tienen existencia material y son inherentes al ser humano, pero la
manera de expresarlas depende de sus circunstancias histéricas. Sentir la casa propone
un recorrido por los hogares de los siglos XV y XVI para descubrir pdgina a pagina un
mundo sensible encerrado entre paredes e invisibilizado historiograficamente.
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The Story
JUAN AGUSTI{N MANCEBO ROCA

Of ( mY) Juan.Mancebo@uclm.es

EX h I b I t I O n S Universidad de Castilla-La Mancha

Desde 2017 Germano Celant (Génova 1940- Mildn 2020) estaba trabajando en The Story
of (my) Exhibitions un volumen sobre las muestras més relevantes de su carrera como
comisario de exposiciones. Su fallecimiento en Mildn el 29 de abril de 2020 debido al
Sars-CoV-2 interrumpié un proyecto que ha sido recuperado por Studio Celant y la
editorial milanesa Silvana en una edicién bilingiie inglés/italiano segtin las directrices
establecidas por el critico e historiador genovés.

The Story of (my) Exhibitions recoge treinta y cuatro muestras proyectadas y comisa-
riadas por Celant entre 1967 y 2018, desde la histérica “Arte povera-Im-spazio” en la Ga-
lleria La Bertesca de Génova, en la que acufif el término arte povera, a “Post Zang Tumb
Tuuuum: Art Life Politics. Italia 1918-1943” en la Fondazione Prada de Mildn, sobre el
entramado de manifestaciones artisticas italianas y sus vinculos politicos en la primera
mitad del siglo XX. Del mismo modo, The Story of (my) Exhibitions enlaza con su libro
péstumo Art-Mix. Flussi tra arte, architettura, cinema, desing, moda, musica e televisione (Fel-
trinelli, 2021) en el que reconoce la hibridacién entre diferentes disciplinas artisticas
y medidticas como método de comisariado. Esta idea, permanente a lo largo de toda su
produccidn curatorial, se inicié con la recepcidn de la teorfa de Eugenio Battisti (1924-
1989), especialmente de su ensayo Lantirinascimento (Feltrinelli, 1962), que hizo indis-
tinguibles para el curador italiano las diferencias entre arte, arquitectura y decoracion.

El libro se inicia con una entrevista que resume su filosoffa de trabajo durante mas
de cinco décadas como prélogo al catdlogo de exposiciones que se presentan de manera
cronolégica. Cada una de ellas referencia el titulo, las fechas de inicio y finalizacidn, el
comisariado, el lugar, el diseflo y el montaje, los artistas participantes, el catdlogo y sus
textos y se completa con un excelente material grafico de las fases de montaje, inaugu-
racién y las piezas expuestas.
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Celant consideraba que la légica y el método de su trabajo de comisariado estaba
basado en tres escrituras: la interpretacién tedrica de los artistas y las tendencias con-
temporaneas; la elaboracién de libros y catalogos y, finalmente, la expositiva en la que
la contribucién de las anteriores se traduce en practicas curatoriales concretas. The
Story of (my) Exhibitions se estructura sobre esta dltima: “en el ensamblaje de artefactos
y materiales se avala la osmosis entre lenguajes diferentes, de la historia del arte y de la
arquitectura, de la gréfica al disefio, del uso de los medios impresos y electrénicos, para
llegar a una total sintético que se llama exposicién” (Celant 2021: 13).

Celant reconocia que sus montajes estuvieron determinados por su trabajo como
historiador y critico vinculado a revistas de arte. En 1963 colaboré con la genovesa
“Marcatré”, proyecto interdisciplinar fundado entre otros por Battisti, Rodolfo Vitone
(1927-2019) y Umberto Eco (1932-2016) y dos afios después lo hizo en “Casabella” diri-
gida por Alessandro Mendini (1931-2019) que le llevaria a su primera monografia sobre
Marcello Nizzoli (1968). Ademds, desde 1977 fue editor de Artforum. Esa experiencia
critica y la hibridacién entre arte, disefio y arquitectura en la época de la “architettura
radicale” determinaron su preocupacién por las interacciones entre arte y ambiente y
la superacidn de sus limites.

Su trabajo como critico, por otra parte, le permitié relacionarse con artistas italia-
nos de la generacidn precedente y creadores contemporaneos que reivindicaban la me-
moria como alternativa a los discursos hegemédnicos que planteaban, como en el caso
de Donald Judd (1928-1994), que el arte europeo era meramente decorativo en relacién
con las tendencias norteamericanas. Su texto “Arte povera, appunti per una guerriglia”
publicado en Flash Art n° 5 (1967) se revolvia contra el arte pop, la neutralidad minimal
y la tendencias frias de ambos lados del Atlantico, reivindicando el mestiere de Alighiero
Boetti (1942-1994), Giovanni Anselmo (n. 1934), Luciano Fabro (1936-2004), Michelan-
gelo Pistoletto (n. 1933) o Giulio Paolini (n. 1940) entre otros, que apuntalé en las mues-
tras histéricas del movimiento como la citada “Arte povera- Im- spazio”, “Arte povera”
(Bolonia, 1968), “Arte povera piu azioni povere” (Arsenali, Amalfi, 1968) y “Conceptual
art Arte povera Land art” (Galleria Civica d’Arte Moderna, Turin, 1970). Esta ultima
supuso la internacionalizacién del movimiento que enlazaba con el discurso de Harald
Szeemann (1933-2005) que llevé al curador suizo a incluir a la mayorifa de los pove-
ra en la mitica “When Attitudes Become form: Works-Concepts-Processes-Situations-
Information. Live in Your Head” (Kunsthaus, Berna, 1969) cuya intencién era exponer
modelos artisticos desconocidas y que sirvié para contextualizar el arte italiano en las
précticas europeas y norteamericanas.

Los afios setenta estuvieron determinados por el desarrollo de exposiciones que tu-
vieron como protagonistas los libros y discos de artista: “Book as Artwork 1960-1972”
(Nigle Greenwood, Londres, 1972) y “Record as Artwork 1959-73” (Royal College, Lon-
dres, 1973), que recuperaria amplificadas en sus ultimos proyectos curatoriales, sirvie-
ron como proemio a las grandes muestras de dimensién internacional como “Ambien-
te/arte dall futurismo alla body art” en la Bienal de Venecia (1976), una muestra que
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investigaba “la idea de establecer una serie de relaciones fisicas y perceptivas entre el
espacio ambiental y las investigaciones artisticas en el curso del siglo” (Celant 2021: 72).

Gracias al reconocimiento y al prestigio de la operacién povera, Celant se convirtié
en uno de los grandes intérpretes del arte italiano contemporaneo a través del comi-
sariado de exposiciones como “Identité italienne. Lart en Italie depuis 1959” (Georges
Pompidou, Parfs, 1981), “Arte Italiana. Presenze 1900-1945” (Palazzo Grassi, Venecia,
1989) -con Pontus Hultén (1924-2006)-, “Italian Art in the 20th Century” (Royal Aca-
demy, Londres, 1989) y “Memoria del futuro. Arte italiano desde las primeras vanguar-
dias a la postguerra” (Reina Soffa, Madrid, 1990).

En plena consolidacién del fenémeno Guggenheim, Thomas Krens (n. 1946) nom-
bré a Celant conservador de Arte contemporaneo del Museo Solomon R. Guggenheim
que el curador aprovechd para presentar grandes muestras individuales en sus sedes y
en otros museos que no resefia el volumen que se centra Unicamente en exposiciones
colectivas. Celant reescribié de nuevo el relato del arte italiano del siglo XX en “The
Italian Metamorphosis, 1943-1968” (Museo Guggenheim, Nueva York, 1994) en el edifi-
cio de Frank Lloyd Wright (1867-1959) con la inestimable colaboracién de Gae Aulenti
(1927-2012) incorporando diversas disciplinas artisticas bajo la coordinacién de nueve
comisarios. En este sentido, la muestra ejemplificaba algo que no harfa mds que acen-
tuarse en la segunda parte de su carrera: las exposiciones eran un trabajo interdiscipli-
nar en las que participaban todos los agentes relacionados con el arte para establecer
un lenguaje filolégicamente adecuado y sensorialmente atractivo, en el que el trabajo
de los artistas se vio complementado con el de decoradores y arquitectos.

Celant fue director de la Bienal de Venecia “Futuro Presente Passato” (1997) con
disefio de Gae Aulenti y Daniela Ferretti. Previamente con Pontus Hultén, Serge Fauche-
rau (n. 1939) y Stanilas Zadora concibieron “Futurismo & Futurismi” (Palazzo Grassi,
Venecia, 1986), una recuperacién del primer gran movimiento de vanguardia italiano
y sus implicaciones en otros paises. Pese a que la muestra evité pronunciarse especifi-
camente sobre sus conflictivas relaciones politicas, focalizé la enmienda de un movi-
miento marcado por la sospecha. La multiplicad de intereses le llevé a abarcar nuevos
campos como los mediaticos, la moda o la comida en sus proyectos expositivos. En “Il
Tempo e la Moda” (Biennale di Firenze, Florencia, 1996) reivindicé el vestido como par-
te relevante del entramado cultural contemporaneo, relacionando la moda con el arte
y la arquitectura y cuyas estructuras expositivas fueron disefiadas por Arata Isozaki
(1931-2022). Asimismo, durante la capitalidad cultural europea de Génova, proyecté la
monumental “Arti & Architettura 1900-2000” (Palazzo Ducale, Génova, 2004) sobre los
nexos e influencias entre ambas disciplinas. La comida fue la protagonista de su pro-
puesta “Arts & Foods. Rituali da 1851” (Trienale di Milano, 2015).

Convertido en el heraldo del arte povera, Celnat proyectd exposiciones que se in-
terrogaban por la importancia de su legado como movimiento: “Il modo italiano” (Los
Angeles, 1984), “Coerenza in Coerenza. Dall’arte povera al 1984” (Molle Antonelliana,
Turin, 1984), “The Knot Arte Povera” (P.S.1., Nueva York, 1985) y “Arte Povera 2011” un
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proyecto multi expositivo de muestras independientes en Rivoli, Mildn, Bolonia, Roma,
Népoles, Bari y Bérgamo.

En 1995, Celant fue nombrado director artistico de la Fondazione Prada que comenzé
como PradaMilanoarte, donde aplicaria su experiencia previa y propuso nuevas lineas
de investigacién y trabajo, fundamentalmente en los tltimos afios en los que ocupé el
cargo de Soprintendente artistico e scientifico (2015-2020). El libro recoge algunas sus
muestras embleméticas del periodo como “The Small Utopia. Ars Multiplicata” (Fonda-
zione Prada y Ca’ Corner della Regina, Venecia, 2012) en la que abordé la benjaminiana
tematica de la obra de arte en la época de la reproduccién técnica exponiendo piezas de
artistas como Duchamp (1887-1968), Warhol (1928-1987) o Bruno Munari (1907-1998),
que se interrogaban por el fendmeno de la multiplicacién. Expuso ademds seiscientos
articulos producidos en serie entre 1900 y 1975, mostrando obras de arte, disefio, cera-
mica, cristalerfa, textil, filmes, revistas, libros y grabaciones sonoras. En linea con las
politicas curatoriales iniciadas en los primeros setenta proyect6 “Art or Sound” (2014)
sobre la historia del arte sonoro, “An Introduction” (Fondazione Prada, Mildn, 2015) y
“Famous Artist from Chicago 1965-1975” (Fondazione Prada, Mildn, 2015) y “Post Zang
Tumb Tuuuum: Art Life Politics. Italia 1918-1943”, una exposicién que trascendia los
limites de esta para estudiar el arte del periodo como fenémeno histdrico.

En 2013, con la colaboracién del arquitecto Rem Koolhaas (n. 1944) import6 el es-
quema expositivo de “When Attitudes Become form” y la trasladé al Palazzo Corner
della Regina en Venecia. Celant trabajé con la idea de recuperar exposiciones histéricas
para recrear la experiencia que solo habian podido ver por unos pocos y recuperar
fantasmaticamente la presencia de piezas artisticas en ambitos y contextos diversos.
Del mismo modo, la atencidn por el archivo le llevé a la elaboracién de cuidadisimos
catédlogos, excesivos al igual que sus exposiciones, que se convertian en elementos refe-
renciales para poder completar ese fendmeno curatorial ampliado.

Debido a su posicién omnipresente y hegemoénica en la esfera del arte de la segun-
da mitad de siglo XX, la figura de Germano Celant ha tenido tantos defensores como
detractores. Ademads, su ultimo planteamiento critico tltimo basado en la eliminacién
de la hermenéutica conformando una especie de critica acritica en la que el comisario
acomparfiara Unicamente los proyectos artisticos, entraba en conflicto con la posicién
que habia establecido durante toda su carrera. En cualquier caso y mas alla de otros
debates, The Story of (my) Exhibitions es un libro fundamental para comprender la impor-
tancia de la figura de Germano Celant en la historia cultural del siglo XX y para com-
prender la ideologfa y proyeccién de los grandes modelos expositivos contemporaneos.

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 19-22



creative
commons

LICENSE 3.0 UNPORTED.

RESENA DE | A REVIEW OF

ey Serrano de Haro, A. y Cabanillas, A. Orgullo y prejuicios. En
PREJUICIOS |RN torno al arte de las mujeres. Zaragoza: Tres Hermanas, Co-
e leccién Clepsidra, 2022, 208pp. ISBN: 978-84-19243-18-8
SERRANO
RN SARA RODRIGUEZ LUNA
AFRICA A srluna@ugr.es
EABANILLAS Doctoranda FPU (Universidad de Granada)

Partiendo del juego de alusiones que el titulo del libro realiza a la novela Orgullo y prejui-
cio de la conocida e irdnica escritora Jane Austen, se nos presenta un texto que pone de
manifiesto la mala praxis seguida cuando se trata de abordar el estudio de las mujeres
artistas. El libro en cuestién se divide en 6 capitulos en los que, desde la teoria feminista
del arte, se realiza un recorrido histdrico por los mdltiples obstéculos (familiares, socia-
les, educativos, profesionales, historiogréficos, museograficos, entre otros) a los que las
mujeres han tenido que enfrentarse para desarrollar su carrera artistica y que las han
limitado enormemente impidiendo su reconocimiento por derecho propio como parte
de la historia del arte.

Entre esos condicionantes habria que sefialar el concepto de “genio”, vinculado con
lo masculino y por tanto, excluyendo tradicionalmente a las mujeres de los circulos
artisticos. Aspecto este que es desarrollado en el primer capitulo, “Retrato de la joven
artista”, en el cual también se alude a otras trabas como ha sido el acceso a la formacién
artistica, situacidén que se vio mds restringida cuando la formacién pasé de depender de
los gremios durante la Edad Media, con el taller familiar ubicado en la casa, a depender
de las academias y el consiguiente rechazo a las mujeres que tardarian décadas en ac-
ceder con pleno derecho. También son abordados otros temas como la necesidad de un
espacio propio y privado para poder trabajar, asi como la independecia econdmica o las
dificultades que tenfan en otras épocas para viajar solas al extranjero.

En el segundo capitulo, “La cama de Artemisia”, cuyo titulo es bastante revelador,
nos encontramos con una practica bastante habitual, como es el interés excesivo sobre
la vida personal de las artistas, presentdndose en ocasiones determinados aspectos de
sus vidas como items de conocimiento y valoracidn, dejando su obra en un segundo
plano, o incluso siendo enjuiciadas artisticamente con base en aquellos episodios per-
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sonales mds morbosos, como ha sido el caso Artemisia Gentileschi o Frida Kahlo, entre
tantas otras.

Al final, todo acaba incidiendo en aquello que fundamenta los roles de género, esto
es, la ubicacidén del sexo femenino en la esfera de la naturaleza (la sexualidad, la mater-
nidad, etc.), que la aleja de la creatividad y la experimentacién, presentdndolas como
tullidas intelectuales, o a lo sumo como meras copiadoras, algo que se ha visto clara-
mente en aquellas artistas pertenecientes a la abstraccién. Por ello, es necesaria una
relectura que no esté encorsetada en parametros artisticos masculinos, como bien se
desarrolla en el capitulo tercero “Mujeres abstractas, cuestiones concretas”.

Asimismo, como bien se indica en el relato, no hay que olvidar que el contexto fami-
liar y econdmico ha sido un aspecto importante que ha tenido su incidencia en la carre-
ra profesional de las artistas. Artemisia Gentileschi era hija de un pintor, ella comienza
a formarse en el taller de su padre; Sofonisba Anguissola procedia de un ambiente en
el que se fomentaba la cultura, contando con un padre que apoy? el talento de sus hi-
jas. Esa ayuda masculina, que ha sido tan necesaria para muchas artistas, es otra de las
cuestiones que se toca, ya proceda ese apoyo del entorno familiar o sentimental, y que
es tratado en el capitulo cuarto a propdsito de las pintoras surrealistas, las cuales llega-
ron a ser miembros del grupo, no sin ciertas dificultades, pero sin llegar a estar nunca
al mismo nivel que el resto de surrealistas varones, con los que no solo compartieron
lecho, sino también proyectos e influencias mutuas.

Cuando se consultan fuentes histdricas, prosigue el libro, como es el caso de la pren-
sa, aparecen todos esos estereotipos que han estado presentes en la critica de arte sobre
la obra realizada por mujeres, situacién que en ocasiones se ha replicado en la forma de
hacer historia del arte sobre mujeres, y que por supuesto también ha tenido su reper-
cusién en alguna que otra exposicidn celebrada. Precisamente, con el objeto de mejorar
este ultimo aspecto se desarrolla el capitulo quinto del libro, “Consejos bienintenciona-
dos para una exposicién feminista”. En el mismo, a través de una serie de recomenda-
ciones, se hace un repaso a esos automatismos de género que afloran a la hora de llevar
a cabo una exposicidn feminista o sobre mujeres, como por ejemplo podria ser unir en
una misma muestra dos artistas de periodos y estilos distintos cuyo tinico vinculo es su
sexo bioldgico, asi como otras en las que se mezclan los temas, y en muchas ocasiones,
sin contextualizar ni hacer mencién a otros artistas u obras del periodo, como si se
tratase de una especie de cajén de sastre para las mujeres dentro de la historia del arte.
Ademds, se insiste en el hecho de que todavia son pocas las exposiciones individuales
que se realizan sobre mujeres artistas.

El dltimo capitulo del libro, “Parejas en el amor y en el arte”, como su mismo nombre
indica, alude a las relaciones sentimentales entre artistas. Quizds, cuando la relacién
surge entre el artista (masculino) y la modelo, es precisamente donde mds prejuicios se
suelen ver, pues muchas mujeres quedaban constrefidas al oficio de modelo, aunque
algunas también fuesen artistas, fue el caso de la pintora, y modelo, Victorine Meurent,
a lo que hay que afiadir que este oficio, el de modelo, tampoco es que haya tenido his-
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téricamente muy buena prensa. No hay que olvidar a otras parejas de artistas, fuera de
esa vinculacidn artista y modelo, como podria ser el caso de Dora Maar y Picasso, Frida
Kahlo y Diego Rivera o Lee Krasner y Jackson Pollock, casos en los que la figura mascu-
lina ha llegado a eclipsar el trabajo de sus parejas.

En consecuencia, de todo lo expuesto se extrae que ese trato desigual que las muje-
res artistas recibieron en vida, llega a ser comparable con el tratamiento que desde la
historiografia del arte se les ha dado a la hora de estudiar la obra hecha por mujeres, y
que también se ha reflejado a nivel museogrifico. Cierto es que algunas de las artistas,
como las anteriormente referenciadas, poco a poco se han ido colando en los libros, en
muchos casos desde la excepcionalidad, desde lo anecddtico, sin embargo, superada esa
primera fase de descubrimiento, en la que se considera plausible la existencia de mu-
jeres artistas, cabria plantearse si esa inclusidon que se estd realizando, ese tratamiento
que se esta dispensando es adecuado: jse aborda de la misma forma el estudio de una
mujer artista que el de un hombre artista? ;Se contextualiza de la misma manera, alu-
diendo a las influencias y al periodo cronoldgico de modo objetivo? ;Es posible encon-
trar diferencias entre exposiciones de artistas masculinos y artistas femeninas? Este
tipo de cuestiones, entre otras tantas, se van sugiriendo al lector de forma implicita a lo
largo del libro, invitando asf a la reflexién desde una lectura agil y amena.

Vemos que se trata de un libro dirigido tanto para dmbitos eminentemente acadé-
micos como para aquellos mas divulgativos (se evitan excesivas referencias bibliogra-
ficas), de ahf su transversalidad, sobre todo cabria destacar su carécter inicidtico para
todas aquellas personas que busquen aproximarse desde cero a los estudios de género,
y concretamente, sobre teorfa feminista. Ya que estdn presentes las nuevas aportacio-
nes que se han venido realizando en el campo de la teorfa feminista aplicada al arte, no
quedandose solo en Linda Nochlin o Griselda Pollock, cuyas ideas, por supuesto, tam-
bién estan incluidas. Quizds se eche en falta alguna que otra alusién a los prejuicios que
surgen cuando se aborda el estudio de mujeres artistas procedentes de otros contextos
(fuera de occidente, de otras etnias, con otra orientacién sexual, etc.), pero en cualquier
caso, es una obra sobresaliente que condensa y recoge diversos aspectos, algunos ya
tratados en otras publicaciones, con nuevas aportaciones, y ademds, de una manera
clara y precisa. En definitiva, toda una serie de estdndares que de forma inconsciente,
0 no tan inconsciente, siguen estando presentes en el analisis artistico, que deja de ser
andlisis y, por tanto, carente de toda objetividad si no se desechan esas inercias de los
estudios historiograficos y demds practicas artisticas, para asi dejar de presentar a las
mujeres como meras invitadas en la historia del arte.
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Camino de perfeccién es un trabajo coral, cuidadosamente confeccionado y editado, que
pasa por ser la primera gran obra de sintesis general dedicada al estudio del patrimonio
monastico y conventual conservado dentro de los limites geograficos de la actual Co-
munidad Auténoma de Madrid.

Esta ambiciosa empresa, liderada por el historiador del arte Félix Diaz y disponible
para su libre consulta en el sitio web de la Comunidad de Madrid, sabe aprovechar las
posibilidades que ofrece un corpus que, si por algo destaca sobre otros conjuntos monu-
mentales madrilenos —ademds de por su innegable trascendencia en la conformacién
de la imagen urbana de la Villa de Madrid—, es por la ingente cantidad de obras artfsti-
cas que retine y por el desigual estado de conservacién que presentan sus bienes. Estas
circunstancias propician que los autores se desliguen de modelos cercanos al inventa-
rio y al catdlogo, acostumbrados para este tipo de obras magnas y que apuesten, en su
lugar, por una doble composicién de ensayos de opinién y de estudios monograficos en
los que el inalcanzable andlisis exhaustivo queda relegado en favor de una elocuente y
pertinente representatividad.

De este modo, a lo largo de setecientas paginas ilustradas con la magnifica fotografia
arquitectdnica de Juan Baraja, Camino de Perfeccién desarrolla un andlisis de intencién
globalizadora que permite al lector —experto y ocasional— abordar el patrimonio per-
teneciente a las érdenes religiosas de la Villa y Comunidad de Madrid desde una pers-
pectiva no candnica con la que aspira a convertirse en obra de referencia, no solo de la
ya extensa bibliografia sobre el patrimonio conventual madrilefio, sino del conjunto de
los estudios mondsticos hispanos.

El primero de los apartados que componen este volumen se desarrolla en torno a
ocho capitulos de naturaleza ensayistica en los que investigadores de relevancia, en

Cuad. Art. Gr,, 54, 2023, 27-30 R27



RESENAS - autor de la resefia

campos afines o pertenecientes a los estudios mondsticos, exploran diferentes y com-
plementarios puntos de vista que en su conjunto logran esbozar el complejo panorama
de realidades conventuales y monadsticas de Madrid en Edad Moderna y Contempora-
nea. Estos ensayos contextualizan y se refieren a un segundo —y mads extenso— apar-
tado de la monografia que esta conformado por una antoldgica némina de andlisis in-
dividualizados sobre cuarenta cenobios de las diferentes drdenes, etapas histéricas y
ciudades de la comunidad de Madrid. Tales pequefias monografias histdrico artisticas
se alejan en su planteamiento de perspectivas tradicionales, que primaran el estudio
de los centros religiosos de relevante trascendencia politica, para conseguir, de este
modo, generalizar la memoria de ruinas y Reales Sitios por igual y alentar la investi-
gacion revisionista de los centros menos tratados por la historiografia. Completan este
amplio conjunto un {ndice onomdstico y una relacién de un total de otras cincuenta
fundaciones que conservan parte de su identidad retirada a pesar de presentarse en
la actualidad total o parcialmente destruidas. De todas ellas se aportan datos sobre su
cronologia, ubicacién y érden religiosa original con la intencién primera de cubrir el
total del corpus propuesto y, de algiin modo, contribuir a que el paso del tiempo no se
apropie de su memoria.

Mariano Casas es el encargado de abrir el primer apartado del volumen con un bos-
quejo terminoldgico en el que repasa, con precisién y sencillez, los principales cambios
legislativos y espirituales con los que se configura la evolucién de unas érdenes reli-
giosas que el autor coloca como una constante en el devenir histérico del occidente
cristiano. Desde los primitivos movimientos ascéticos hasta las camparias de redencién
de cautivos, Casas desgaja y contextualiza los matices y modos particulares en continuo
replanteamiento que configuran una realidad mondstica y conventual reivindicada por
el autor como extremadamente rica y alejada de poder ser considerada un fenémeno
unitario.

Por su parte, Félix Diaz reflexiona sobre las dindmicas fundacionales desarrolladas
en una Villa madrilefia en pleno fenémeno de multiplicacién conventual, consecuencia
directa del desarrollo urbano, econdémico y social que experimenta Madrid desde su
replanteamiento como Corte. Codifica las caracteristicas propias del periodo que serad
teldén de fondo de la mayor parte de los capitulos que le suceden y desentrafia la amplia
red de relaciones que resultan de los complejos procesos legales, espirituales y sociales
que conlleva la creacidn de centros conventuales y mondsticos, junto con los propios
contextos religiosos, culturales y politicos de la ciudad que los fundamenta.

En su capitulo, Beatriz Blanco ofrece, a través de la reivindicacion de la figura del ar-
quitecto conventual del Siglo de Oro madrilefio, una revisién a la tradicional considera-
cién anénima y colectiva de las empresas edilicias de las 6rdenes religiosas. A través del
estudio de fuentes no tradicionales, Blanco rastrea en las edificaciones emblematicas
de la estética reformadora jesuitica y carmelitana las consecuencias materiales del bi-
nomio arquitecto-autor intelectual como conformadores indisolubles, no solo de unas
dependencias adecuadas para las exigencias practicas y espirituales de la fundacidn,
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sino también de una imagen de elegancia y buscada austeridad para ser proyectada al
conjunto urbano.

Seguidamente, Juan Luis Blanco propone un estudio original de las tipologfas ma-
drilefias de arquitectura conventual. Algo particular de su enfoque es la atencién pres-
tada a la influencia activa que ejercen determinadas particularidades tipoldgicas de los
cenobios modernos en la configuracidn de la imagen y la estructuracién urbana de la
ciudad. Especifica Blanco esta circunstancia en las iglesias conventuales como elemen-
tos exteriores de representacién simbdlica —y como tal analiza los matices, encuentros
y desencuentros entre los modelos carmelitano y congregacional—, asi como desarrolla
las especificidades de lonjas, plazuelas, pasos elevados y atrios desde su trascendencia
funcional en el trazado madrilefio como espacios liminales entre territorios profanos
y sagrados, con los patrones y fundadores conventuales como interesados mediadores.

Sobre el trazado urbano madrilefio reflexiona también Concepcién Lopezosa al
respecto de sus numerosas campanas de reforma. La autora realiza un repaso exhaus-
tivo por la secuencializacién de estos procesos reformadores, todos ellos vinculados
a las “nuevas caras” que los diferentes contextos econémicos y sociales resolvieron
conscientemente otorgarle a la ciudad, asi como estudia el papel de estas campafias
urbanas como agentes modificadores de la realidad conventual de la Villa de Madrid.
En este quinto capitulo del volumen Lopezosa reivindica el estudio de las cartografias
histéricas como fuente de los cambios fisicos producidos en el urbanismo moderno y
la creacién de nuevos espacios derivados de la desaparicién de centros conventuales y
mondsticos que no resistieron el pulso del progreso.

Los dos capitulos que cierran el apartado de ensayos de Camino de perfeccion permi-
ten a Rosario Bustamante Porras, Rosa Cardero y Barbara Costales desarrollar la histo-
ria reciente de unos conjuntos monumentales ya familiares para el lector. En el primero
de ellos las autoras —como representantes de este organismo gubernamental— dan a
conocer, junto con una suerte de memoria de las principales intervenciones realizadas
por la Direccidén General sobre el patrimonio conventual, los cauces legislativos que
justifican y motivan sus labores de conservacién en bienes eclesidsticos desde el siglo
XIX hasta la actualidad.

También en el segundo de sus capitulos las autoras retoman esta horquilla cronolé-
gica para deconstruir los diferentes procesos desamortizadores y anticlericales como
responsables de una contemporanea merma del conjunto mondstico y conventual, ma-
yoritariamente, de Madrid y de Alcald de Henares. Revelan los procesos de cambio de
propiedad del patrimonio eclesidstico como condicionantes del cierre, venta y destruc-
cién de conventos y monasterios para los cuales las autoras reivindican una necesaria
puesta en valor por parte de la sociedad actual.

A modo de epilogo, clausuran esta monografia dos odas a la espacialidad conventual
y sus ambientes domésticos. En la primera de ellas Estrella de Diego explora, con Las
Moradas de Santa Teresa de Jests como hilo conductor, el papel social de los conventos
como originadores de una suerte de “habitaciones propias” para la creacién artistica
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de identidades femeninas materializadas en testimonios autobiograficos, literarios e
imaginados. Por su parte Alberto Martin se sirve de la labor fotografica que Juan Baraja
realiza para este volumen con el fin de encomiar su trabajo y reivindicar las nuevas
narrativas visuales y filoséficas que ofrece la fotografia arquitectdnica, entendida como
una forma alternativa de aprehender la poética espacial de los entornos conventuales e
incidir en su habitabilidad y cardcter doméstico.

Sin duda alguna los testimonios visuales de Juan Baraja hibridan con las restantes
perspectivas tratadas en este comentario de forma que bien podrian considerarse un
capitulo mds dentro de la monografia. La mirada intrusa del toledano se adentra en
la atmdsfera silenciosa y recogida de claustros, despensas, salas de labor, sacristias e
iglesias madrilefas y as{ retrata una realidad conventual viva para la que se desmarca,
al igual que hace Camino de perfeccidn, de los enfoques mas tradicionales del estudio del
pasado para asi dejar paso al andlisis del habitar humano en unos espacios espirituales
que provienen y suceden a todos los tiempos de la Historia.
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Universidad de Salamanca

“En mis ojos no hay dfas. Los anaqueles / estdn muy altos y no los alcanzan mis afios”.
Con estos versos del poema “El Guardidn de los libros” cafa en la cuenta Borges de la
vasta cantidad de libros que acumulan en su piel leguas y leguas de polvo, esperando
pacientes a que tan solo algunos de ellos sean seleccionados por los dedos de la mano,
permitiendo mostrar su conocimiento. A la memoria se vienen estas palabras al refe-
rirnos a los nutridos fondos de la Biblioteca General Histérica de la Universidad de Sa-
lamanca, lugar donde recalé la coleccién libraria del arzobispo Diego de Anaya. Entidad
y categoria tal, la de los anaqueles colegiales, que sorprende. Y llama la atencién al mis-
mo tiempo el cardcter prolifico de la investigacién que ha llevado a cabo Jorge Jiménez
Lépez de su coleccidn, pues a esta publicacién le antecede su monografia Libros y pri-
mer Humanismo en Salamanca. Inventarios y dmbitos del patrimonio librario del Colegio Mayor
de San Bartolomé de la Universidad de Salamanca entre 1433 y 1440, (Salamanca, Ediciones
Universidad de Salamanca, 2020), mientras espera serenamente la publicacién de los
manuscritos de don Diego de Anaya. No, no cabe duda, su elocuente prosa acomparfiada
de un sélido andamiaje historiografico permite al lector obtener un conocimiento cada
vez mayor y mds acertado del patrimonio librario del arzobispo, junto con su contexto
mental y cultural. El manuscrito 2073 que contiene el Comentario a las Tragedias de Sé-
neca de Nicholas Trevet es el ejemplar exhumado -palabra del autor- de las entrafias
de la Biblioteca Salmantina, para ponerse a disposicidon de Jorge Jiménez y convertirse
en uno de los referentes esenciales dentro de los estudios filoldgicos y artisticos. Pues
bien, la estructura del libro se divide en cinco capitulos, a los que precede un prélo-
go escrito por Francesca Manzari, y finaliza con un epilogo realizado por Lucia Lahoz,
junto con los anexos e indices correspondientes. El volumen se abre con una presenta-
cién introductoria a la tematica de manera directa, sencilla y concisa, mas no por ello
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exenta de clarividencia, en donde se ubica la obra y el trabajo del caligrafo, sentando
la base tedrica, y apuntando el recorrido que se va a encontrar el lector en su libro.
Con un mismo cariz preliminar, en el segundo capitulo presenta un breve apunte de la
personalidad del comentarista de la obra y se subraya su prolija actividad intelectual.
No me resisto a senalar que en el cierre de este capitulo propone una elocuente deduc-
cidn, pues expone que, debido a la circulacién de la obra y la atraccién de la misma en
ciertos centros de poder, le permite delinear la “topografia libraria de un incipiente
prehumanismo de base tomista, de caracter enciclopedista y con una marcada presen-
cia de lo mitoldégico y astronémico” (Jorge Jiménez, p. 27). En el tercer capitulo, realiza
un estudio en profundidad de su composicién. Comienza con el andlisis del promotor
del manuscrito, Niccolo Alberti da Prato, O.P., cardenal y obispo de Ostia, a la vez que
da cuenta de la creacién de dicho cédice, configuracién y materializacién, adaptada a la
préctica exegética escoldstica, detallando asuntos que revierten tanto en la distribucién
del texto como en la seleccidn de las ilustraciones que lo acompafian. A continuacién,
estudia la intencionalidad del autor, quien resignifica la obra de acuerdo al paradigma
cultural e intelectual dominante de su época, del cual se desprenden las motivaciones
ideoldgicas escolasticas aludidas. Inaugurando una nueva lectura, valora la existencia
de una “forma escolastica” en la génesis del manuscrito, a causa de la pertenencia del
autor a esa corriente intelectual. Circunstancia que le remite al estudio pionero de E.
Panofsky: La arquitectura gdtica y la escoldstica (1951). S6lo el plantear la existencia de una
serie de elementos artisticos propios de la corriente intelectual y referirse a la obra del
alemdn, genera sorpresa, por la manifiesta controversia metodoldgica que generé di-
cha obra (E.H Gombrich, M Schapiro, J. Ackerman y en el 4mbito hispano Yarza Luaces).
Explora de manera cauta a la par que sugerente el principio de clarificacién (referente
a las miniaturas. Panofsky 1986, pp. 48-49) en el Comentario a las Tragedias. Debido a la
ambiciosa labor de investigacién que ha planteado el autor hace que esta coyuntura sea
digna ser comentada. Plantea el concepto de la clarificacién “panofskyano” atendiendo
en primer lugar a la articulacién visual del folio, en el que los recursos estan dispues-
tos para encontrar con facilidad lo que el autor buscaba. Lo que le lleva a preguntarse
si dicha individualizacién de cada elemento contribuye a la clarificacién y su relacién
con la escoldstica. En segundo lugar, relaciona el encuadre de las miniaturas con dicho
principio. Las figuras que anteriormente flotaban en el espacio (referidas a las conste-
laciones) se integran dentro de la masa textual a partir del siglo XIV. ;Son simplemente
indicios y existfa tal relacién? Es el propio autor quien contesta a tal interrogante alu-
diendo a que la amplia casuistica de cada uno de los ejemplares dificulta la propuesta.
Pero ello no quita que se le dedique una reflexién mds profunda acerca de la produccién
miniada y por ende al razonamiento expuesto por Panofsky.

Finalizan las lineas de este apartado con las observaciones de las dos copias manus-
critas de la obra conservadas en la Biblioteca Apostdlica Vaticana, artefactos esenciales
en la reconstruccién del modelo compositivo y figurativo del que emanan el resto de
las copias.
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El cuarto capitulo versa por entero sobre el objeto primordial de estudio, el Ms. 2703
de la Biblioteca General Histdrica salmantina. No hay mejor manera de plasmar las lec-
turas que realiza el autor de esta monografia que con el elogio de la directora de su
proyecto de tesis, Lucia Lahoz: “[Jorge Jiménez] emplaza y enmarca afortunadamente
la obra en otra dimensién, mds ajustada a su génesis”. En efecto, este es hasta el mo-
mento el estudio més completo del cddice. El autor investiga este testimonio desde
los origenes de su creacién hasta la llegada al fondo del Estudio Salmantino; desde la
descripcidn del manuscrito, donde estudia sus caracteristicas materiales, codicoldgi-
cas y aparato icénico, hasta el proceso de materializacién del mismo; desde el cotejo
formal, donde corrobora las fases decorativas y motivos afilagranados pertenecientes
a dos periodos distintos, hasta la investigacién de las imagenes teniendo en cuenta los
modelos visuales y textuales de su época. Finalmente profundiza en la figura del pro-
motor desbancando la idea tradicional de su atribucién al arzobispo Anaya a través del
estudio de la heraldica, y valorando la posibilidad de su promocién préxima al circulo
prehumanista napolitano, concretando su propuesta en la familia de los Sanseverino.

En el quinto y dltimo apartado sondea el papel del prelado Anaya en la llegada del
manuscrito a Salamanca estableciendo varias hipdtesis de procedencia, desde una po-
sible adquisicién por compra o subasta de los bienes de los Sanseverino, al intercambio
de obsequios entre ambos. El asunto queda en suspenso y se remite a futuras investi-
gaciones.

La aportacidn de Jorge Jiménez con esta monografia no solo es la de una reflexién
madura acerca de un cédice especifico dentro de un variado corpus de manuscritos,
sino que, teniendo en cuenta los postulados del Giro cultural de la Historia del Arte,
ofrece una nueva forma de abordar los estudios del libro, conforme a sus condiciones
de creacidn y promocidn, funciones, niveles de recepcidn, y anélisis formal a la par que
estilistico. Una mirada més completa y renovada de estos estudios le han permitido
atribuir la segunda fase decorativa del manuscrito a Stefano Masi dell’Aquila, uno de los
artesanos-artistas mas sobresalientes y virtuosos del momento, cuestién que revaloriza
el manuscrito al mismo tiempo que avala las investigaciones del autor, haciendo de sus
trabajos una referencia imprescindible sobre las bibliotecas ibéricas.

En ultimo lugar y en lo que respecta a la labor editorial, la publicacién forma parte
de la coleccién dirigida por Luis. E Rodriguez-San Pedro Bezares titulada Historia de la
Universidad, donde mas alla del cuidado aparato grafico es de agradecer la inclusién
de las imdgenes en el cuerpo del texto, lo que agiliza y facilita la comprensién de la
argumentacion del autor, quien con este libro consigue colmar de nuevo otra laguna
historiografica.
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F. Galante: Cesar Manrique

La historiografia del arte contemporaneo cuenta con un un nuevo y luminoso hito gra-
cias a la tltima contribucién critica -de gran belleza en el estilo- de Francisco Galante.
Unido a la figura y la obra del polifacético creador que fuera César Manrique durante
décadas, por la amistad primero, y por su labor en la Fundacién que lleva su nombre
después; este libro, con cuanto significa, es solo posible gracias a la rigurosa experiencia
investigadora, académica y divulgadora de su autor. Representa una sustancial aporta-
cién en la ocasién del centenario del gran artista canario. En un doble sentido: la espe-
cial celebracién que supone el conocimiento, de un lado. Y de otro, propiciar a partir
de su cualidad critica la necesaria y precisa valoracién de la estética de Manrique. Con
indudable oportunidad histérica ante el decaimiento del sujeto moderno en nuestros
dfas, la corrosidn del caracter. Cumple recuperar en su plenitud y hondura -como en
esta lograda obra- los valores de la estética del moderno creador, ante la amenazadora
banalizacién y creciente monetarizacién del patrimonio, que el turismo y el consumo
cultural de masas representan.

Ante la singularidad, la calidad y eficacia estéticas significadas por el pensamiento
y la accién de César Manrique; el historiador de la cultura no puede por menos que de-
sear intimamente que el artista haya sido -como usualmente se ha creido-, y sea un pio-
nero de la posteridad de la que formamos parte. Y no, como el ruido y la confusién de
estos nuestros dias podrian inducirnos a temer, un mutante, un unicum aislado; objeto
-con mds frecuencia de la deseada- de una mirada sentimental y superficial. Establecer
un itinerario critico en la cultura artistica moderno, y determinar con rigor el lugar que
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ocupan intelectual, axioldgica y estéticamente en el mismo el artista, su tiempo y su
obra, constituyen el eje del ejercicio historiografico de F. Galante.

Es un ejercicio de naturaleza intraartistica, que da cuenta con rigor de la estética
y la voluntad proteica de creacién del polifacético artista canario. El proceso en que,
armado con la sensibilidad y las herramientas del arte de su tiempo; seducido por su
personal comprensién de la vanguardia -la doble exigencia de la utopia y la ascesis
formal- enfrentard un topos, territorio nico; y la ardua tarea que este impone a su
sensibilidad de interpretar el pneuma, el espiritu del lugar: las evidencias de su perma-
nencia secular y al mismo tiempo su constante mutar. La insuperable eficacia material
y espiritual de territorio y paisaje.

El libro se articula en torno a la razén poética de César Manrique. Una razén com-
pleja que concierta las voces del lugar -de su extraordinaria fisicidad-, materia artistica
por excelencia- y las voces de la modernidad. Toda la valoracién del significativo vincu-
lo entre Manrique y Harfa que mueve la reflexidn de Galante estd regida por la dualidad
artistica identidad/modernidad. Dos ideas-clave que no son ajenas entre si como toda
la reflexién critica muestra. En el paisajismo, en el ecologismo, avant la lettre, en el
amor por la materia, hechura e imagen de una poderosa cosmogonia, junto a la limpia
emocién y voluntad artistica del creador; es posible rastrear la firme adhesién de Man-
rique a la més poderosa corriente del pensamiento artistico moderno. La representada
por la Filosoffa de la Naturaleza del primer romanticismo, la Naturphilosophie, que pre-
coniza la comunidn del espiritu con la naturaleza por encima del pragmatismo ilustra-
do, la de los Magnificos rebeldes, de Andrea Wulff, de la escuela de Jena. Que a través de
las diversas formas del Sublime estard presente en los mds importantes movimientos
del arte contemporaneo, desde al romanticismo al expresionismo abstracto, de Turner
a Pollock como R. Rosenblum hermosamente ensefiara.

Manrique es el constructor de un Sublime atlantico: una extraordinaria y bella des-
mesura conformada por una orograffa cosmogénica, entre campos de lava, emergiendo
de una escena ocednica. En la dualidad identidad/modernidad invocada por el prof.
Galante para la estética del artista -apoyada en un excelente relato historiografico-,
este recupera ideales y valores de la vanguardia canaria de preguerra en arte y poesfa:
la grandeza de estos movimientos en la historia cultural de los veinte y treinta fue su
respetuosa admiracién por la auténtica tradicién -alejada del casticismo-, contemplada
con la mirada del arte moderno que aspira a la reforma de la realidad.

La virtud mds digna de destacarse en esta obra, por tantos aspectos imprescindible;
es la de reintegrar plenamente al pintor, ademds de con la tierra que constituye su
pensamiento y voluntad artisticas -mediante una hermenéutica critica y estética irre-
prochable-, con el propio tiempo histérico. La poética y la obra de César Manrique se
enmarcan en unas coordenadas esperanzadoras, aunque no dejen de ser agonisticas, de
nuestra reciente historia cultural. El final de la nada propicia autarquia -se elige como
meridiano el ano del plan de estabilizacién de 1959, aunque con anterioridad hechos
politicos y culturales varios lo anuncien- permite asistir a los procesos de “restauracién
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de larazén” (Elias Diaz) y reinvencién de la modernidad. Desde la sociedad civil se pro-
duce el inicio de regeneracidn ético-politica y la superacién de la proscripcidn arrojada
sobre la cultura moderna de preguerra -condenada al exilio exterior o interior, o el
silencio-. La recuperacién del pensamiento y la mirada de la vanguardia de los afios 20
y 30 serd la determinante pasién moral y artistica de estos jévenes creadores.

Narra F. Galante el tour moderno de Manrique, ilusionante viaje iniciatico por Ma-
drid, Paris o Nueva York. Estas metrépolis artisticas -con circunstancias histéricas y
culturales propias- van a representar peripecias vitales y opciones poéticas de gran
trascendencia en la voluntad artistica y la creacién de Manrique. Estard en contacto
con la Escuela de Vallecas matritense, viviendo el proceso de regeneracién ética y ar-
tistica que esta representa. Las dos sedes que empiezan a disputar -y hasta a robarse- el
centro de la modernidad no son ajenas al arte espafiol, que habia contado con escuelas
propias en las vanguardias parisina y neoyorquina. El Paris posexistencialista se afana
construir un humanismo moderno, emergiendo de las ruinas de posguerra, y aporta a
la contemporaneidad importantes estratos figurativos de cualidad informalista y bru-
talista, junto a imprescindibles episodios de neovanguardia. En Nueva York asiste al
viaje del expresionismo abstracto al pop.

El artista que vuelve a la isla entenderd que este cosmopolitismo no agota las tensio-
nes poéticas y expresivas de su sensibilidad. Que quedarian incompletas sin la piedra
de toque que representan el poderoso pais al que retorna el creador decididamente
moderno; y la leccién de la vanguardia canaria, de Néstor a Dominguez. Un prestigioso
estrato de una modernidad, que excepcionalmente en nuestra historia contemporanea
dejé de ser epigono, y resulté esencialmente anticipadora. Sobre dos pilares sélidas
como la estética poscubista y la surrealista. Manrique retomara el ideal de preguerra
de una Atlantida poética en sus frescos del parador y el aeropuerto de Arrecife. Es una
valiosa reflexién desde la pintura sobre la cultura que en adelante habréd de centrar
y absorber toda su creacién en un solo propdsito poético, la expresién de los valores
singulares de un pafs. Y a partir de esta plenitud, desbordando el marco generoso de su
pintura, incluyendo la totalidad de las artes. Esta intervencién histérica del arte en el
territorio serd la consecuencia de un gozoso encuentro generacional bajo la guia poé-
tica de César Manrique.

La rigurosa y circunstanciada crénica del grupo de gestores y artistas que protago-
nizaron la aventura estética moderna en Lanzarote primero, y Canarias después, en el
ultimo tercio del siglo pasado, es una de las espléndidas aportaciones historiograficas
de F. Galante. Retrata el poderoso impulso de sociedad civil que alienta junto a la inteli-
gencia artistica, capaz de conjurar tanto la incuria como el desarrollismo salvaje de los
poderes contemporaneos. Es una pléyade de hombres buenos, que retne estimables ad-
ministradores, técnicos y artistas, capaces de planear y construir un futuro sostenible
y cualitativamente bello. Del amplio censo que enumera el autor mencionaremos a José
(Pepin) Ramirez, presidente del cabildo, a Fernando Higueras, arquitecto, y al propio
Manrique. Numerosos proyectos, en Teguise, el Puerto de la Cruz o Marbella retinen a
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estos dos. Pero ademds en 1974 nos proporcionan un a modo de programa-manifiesto
en el libro de Manrique Lanzarote. Arquitectura inédita, prologado por Higueras, en el
que se hace palpable el conocimiento y la apasionada devocién de César por la cultura
popular de la isla, el territorio y la experiencia del espacio. Que se erigen en norte esté-
tico de su poderosa creacién. Sentimientos que el pintor expresara plasticamente en el
vigoroso simbolismo del Monumento al campesino.

Las estructuras elementales de la agricultura tradicional -aterrazados, cercados, ta-
ros...- proporcionan la inspiracién para el catalogo de formas constructivas respetuosas
en la construccidn del territorio, que aseguran y subrayan significados y permanencia.
Representan una gramatica al servicio de una poética espacial impregnada de un sen-
timiento cosmogdnico y regida por una potente concepcién psicoldgica y espiritual
de los cuatro elementos naturales, que estudia F. Galante a la luz de la interpretacién
de Bachelard. En la casa del artista en Haria que protagoniza, pero no exclusivamente
el libro lleno de atractivos, encontramos en plenitud este repertorio de belleza natu-
ralista. No exenta de magia y trascendencia. Con apelacién al mito en la tematizacién
productiva y existencial de la gruta o la cueva, y unida al Sublime en la tipificacién de
los miradores,

El artista, Harfa y la Belleza del lugar conforman una muy significativa triada. Y re-
presentan la aceptacién por F. Galante de un reto olvidado por los historiadores del arte
académicos con frecuencia: hablar de la Belleza. Ya que hemos delegado el problema de
la emocidn y la belleza artisticas, ultimamente, en filésofos y neurdlogos. Que protago-
nizan los recientes congresos de Estética. El libro del prof. Galante da cuenta, a satisfac-
cidn, de la naturaleza y cualidad de la seduccidn que la obra de Manrique ejerce sobre
apreciadores de toda laya -cualificados o no-, incapaces de sustraerse a su poder. Con
signos y emociones en que se cruzan un sentimiento primigenio y el sublime moderno.
El sentimiento elegiaco del autor, al final, transmite una idea ilustrada e imborrable de
amistad.
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Bajo el sello de la Universidad de Granada, Esparia, dentro de su coleccién Arte y Ar-
queologia, se acaba de publicar una nueva edicién de las Cartas barrocas desde Castilla
y Andalucia de Francisco de la Maza, publicado inicialmente en 1963 con una segunda
edicién en 2013, ambas en México. Esta nueva impresidn de la Universidad de Granada
constituye un gran acierto porque ha puesto en circulacién en la peninsula esta obra
que resulta imprescindible para los estudios del barroco espafiol.

Francisco de la Maza y Cuadra (1913-1972) fue un destacado académico mexicano,
especialista no sélo del arte virreinal, sino que en su extensa produccién de mas de
30 libros y 200 articulos abordé una gran diversidad de temas y otras manifestaciones
artisticas como la mitologia, el art nouveau, la literatura, por mencionar algunos de sus
multiples intereses.

Cartas Barrocas... es producto de un viaje de cinco meses que en el afio de 1956 realizé
Francisco de la Maza por una serie de ciudades espafolas de Castilla y de Andalucia, tal
como indica el titulo del libro, con el propésito fundamental de conocer la arquitectura
y los retablos barrocos. En estas Cartas, Francisco de la Maza se describe como un via-
jero posromdntico, “husmeador del barroco”. Deja muy claro que no es un turista, sino
que su itinerario es parte de un ejercicio intelectual, con un objetivo definido de buscar
y conocer las raices del barroco mexicano. Para de la Maza, el viaje no es una aventura
entregada al azar, sino una meditada indagacién en pos de un propésito particular.

Los libros de viajes constituyen un producto textual y muchas veces también visual,
como en este caso (ya que se acompafia de dibujos y fotografias), que se manifiestan en
todos los tiempos y en las mds variadas modalidades literarias. Quizas sea a partir del
siglo XV1II, el llamado siglo de la razén, cuando van a iniciar su momento de esplendor
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que se prolonga en el siglo XIX hasta llegar al siglo XX, como el libro que ahora se ree-
dita.

No cabe duda que el viajero que escribe su recorrido revive y perpetua para él y para
los otros lo que ha sido en origen una experiencia personal. De manera muy pertinente,
Jaime Cuadriello apunta en el prefacio del libro que se trata del “grand tour castizo y an-
daluz”. Una busqueda de los origenes que desde el siglo XVIII impulsé a intelectuales,
artistas, literatos, historiadores a viajar sobre todo por Grecia e Italia y dejar constancia
de lo ahi visitado. Grand tour que continué en el siglo XIX. Se viajaba para ilustrarse,
para observar la realidad y ejercitar frente a ella el arte de pensar.

Estos libros de viajes o literatura viajera pueden tener diversos géneros o modali-
dades literarias. Francisco de la Maza se inclina por plasmar sus vivencias en treinta y
cinco cartas y asf lo manifiesta en el titulo. No son memorias, ni impresiones, crénicas o
relatos, sino que se decanta por el género epistolar lo que le permite establecer un dia-
logo con alguien concreto, es un ti a td, mucho mds intimo y menos impersonal. En esta
especie de bitdcora de viaje o diario, de la Maza busca a través de esta correspondencia
establecer con el interlocutor una relacién mucho maés estrecha, con frases como: “Te
escribo lo que he visto, ...”, “Te contaré lo que mdas me impresiond...”; asf habla directa-
mente con un futuro lector y esa relacién le permite utilizar una prosa en la que inclu-
ye detalles més cotidianos y personales, como el hecho de tener que enfrentarse a un
clima bastante inhdspito, sobre todo para un mexicano, acostumbrado a temperaturas
mas benignas. De tal manera comenta cuando visita la Cartuja del Paular: “La nieve cae
en copos finisimos, pero no menos agresivos, a pesar de que estamos en abril. El frio es
cruel, pero la Cartuja bien vale todo el Polo”.

En este itinerario, Francisco de la Maza recorre las ciudades de Madrid, pasando por
Toledo, Salamanca, Leén, Avila y Burgos para explorar el sur: Sevilla, Cérdoba, Granada
y Cadiz, sin olvidar poblaciones mdas pequefias pero imprescindibles para un historia-
dor del arte virreinal: El Escorial, Alcald de Henares, Leganés, Fuenlabrada, Ecija, Prie-
g0, Lucena, Cabra, Jerez, y Puerto de Santa Marfa. En sus paginas describe las ciudades,
comenta las obras que visita, busca informacidn, lee libros y gufas, resume los datos y
constantemente las compara con las producciones mexicanas, es un viaje de estudio.

Pero también, Francisco de la Maza se plantea la contemplacién de las obras de arte
como una aventura también sensitiva. La ciudad de Granada le atrapé y sedujo y, con
excepcidén de Madrid, es a la que le dedica mas cartas, cinco en total. Asi en la Alhambra
comenta: “Ya llegué. Y estuve mudo todo el tiempo y con los ojos hechos un arcoiris”.
Sin embargo, el barroco granadino le impresiona mucho mas pues, después de visitar
la Capilla del Rosario en el templo de Santo Domingo, acompafiado por René Taylor,
dice: “Ya no 0igo, ni veo... Quiero irme a tomar una copa de manzanilla” y en la Cartuja
expresa: “Vengo de la Cartuja y habria que inventar un idioma pléstico y cromdtico, si
esto fuera posible, para hablar de ella. Vengo exhausto...” y mas adelante continta: “Y
yo, como el San Bruno del altar mayor, pongo el dedo en el labio y callo. Yo soy yo mis-
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mo una pilastra de la sacristia... me proyecto, me lanzo y me atomizo para reintegrarme
luego en este juego orbicular de todos los sentidos que es el barroco...”.

Si el texto de Francisco de la Maza mantiene su vigencia y muestra la enorme rele-
vancia del barroco espaiiol, esta reedicidn se enriquece con dos textos mds: un sustan-
cioso prefacio de Jaime Cuadriello en el que esboza una breve biograffa intelectual de
Francisco de la Maza y pondera la originalidad y la diversidad de sus ideas e intereses en
el campo del estudio de la produccién académica. Textos como Antinoo, el tiltimo dios del
mundo cldsico y La mitologia cldsica en el arte colonial de México o Las piras funerarias en la his-
toria y en el arte en México, son considerados imprescindibles en la historiografia del arte.

El segundo trabajo que acompana esta publicacién es un esclarecedor estudio de
Rafael Lépez Guzman titulado: “Lectura, relectura y remisién de Cartas Barrocas desde
Castilla y Andalucia”, fruto de una acuciosa investigacion de varios afios que le ha per-
mitido precisar cémo fue realmente el itinerario de Francisco de la Maza por estas tie-
rras y sobre todo poner en justo valor el trabajo de Francisco de la Maza. Rafael Lépez
Guzman a lo largo de 50 paginas, organiza su texto en siete apartados: Razén del viaje
e itinerario; Relaciones personales y percepcién social; Los cimientos historiograficos;
El concepto del barroco; Autores y obras; Variaciones al margen del barroco; México,
Castilla y Andalucfa y una coda.

De esta manera, a través de los comentarios vertidos en las Cartas barrocas, Rafael
Lépez Guzman revela, organiza y comenta los multiples aspectos tratados en el libro.
Se completa este estudio con un apéndice en el que recoge los titulos y las ediciones de
los 93 libros que en esa corta estancia de Francisco de la Maza menciond en sus cartas,
y que constituye una fuente de gran utilidad para analizar la bibliograffa del momento.
Este texto de Lopez Guzmdn es en si mismo fundamental dentro de la historiografia del
barroco.

Por ultimo, una mencién al propio libro. Estas Cartas barrocas... presentan un cuida-
doso trabajo de edicidn; su tamafio permite que sea un libro que nos pueda acompafiar
en nuestros viajes, una gufa erudita del barroco espafol. Ademads, las ilustraciones que
lo acompafan, imprescindibles en un libro de historia del arte, son las originales de la
edicién de 1963, gracias al empefio de Rafael Lépez y del personal del archivo fotogra-
fico del IIE, donde se conservan. Estas imdgenes constituyen un testimonio del estado
de conservacidn de estas obras hace sesenta afios y para esta ocasion se puso especial
atencién para incorporarlas en los capitulos respectivos, lo cual facilita su consulta.

La importancia de esta reedicién de la Universidad de Granada radica en que se trata
de una revalorizacién del barroco espafiol realizada por un historiador mexicano, y al
ser publicada en Espafa permitird que sea difundida y conocida en ese pafs.
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En la actualidad, el encuentro entre museos y universidades supone un vértice fun-
damental para la génesis y difusién del conocimiento. Instituciones que se abrazan y
estructuran dmbitos de confluencia propicios para superar los desafios de nuestra era.
Asf, la reivindicacién de la relevancia social del patrimonio cultural permite, gracias al
impulso del consorcio MUSACCES, articular esta nueva monografia de la editorial Trea
y su coleccidén Museologia y Patrimonio Cultural.

La presente obra se constituye como la compilacién de diferentes aportaciones de
més de una veintena de autores, coordinados por Teresa Nava Rodriguez y Angel Pazos-
Lépez, reputados investigadores en el dmbito patrimonial. De esta manera, tras una
sucinta introduccién de dichos editores, la linea argumental del libro se divide en cua-
tro ejes temdticos en funcién del aspecto central a considerar: gestidén del patrimonio
cultural, educacién, inclusién social y museos universitarios, respectivamente.

En primer lugar, se ofrece una panordmica de gestién cultural a través de diferen-
tes casos, poniendo en valor la necesidad de un efectivo funcionamiento de nuestros
museos y su constante mejora e interrelacién. La asuncién de un Sistema Nacional de
Museos en Italia, detallado por Elena Corradini, supone todo un avance en términos
de cooperacién y uniformidad en cuanto a estdndares minimos se refiere, a la vez que
posibilita el enlace entre los diferentes museos universitarios del pais. Su confluencia
en una red virtual comuin constituye un proyecto esperanzador para la difusién que, de
forma paralela y a menor escala, ha desarrollado la Universidad de Cantabria a través
de su plataforma web “Proyecto Patrimonio Cultural Universitario”, tal y como Nu-
ria Garcia Gutiérrez e Ingrid Leal Pérez exponen en sus lineas. Apoyados en un dilata-
do marco tedrico, los editores de la obra delinean las circunstancias de la Universidad
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Complutense de Madrid, abogando por una evaluacién de calidad de los museos univer-
sitarios configurada a través de un modelo por ellos propuesto.

El segundo bloque orbita en torno a la nocién capital de “giro educativo del arte”,
entendiendo como reto presente la asimilacién de un museo abierto, comunicativo y
participativo que se articula por medio de las multiples potencialidades de la educa-
cién -formal o no- satisfaciendo su servicio a la sociedad. Fundamentales son, en este
sentido, los Departamentos de Educacién y Accién Cultural (DEAC) de cada museo y
la necesaria capacidad de actualizacién y adaptacion de sus estrategias de mediacién
con el publico. Bajo estas premisas, Ricardo Gonzélez Garcia construye un sélido dis-
curso tedrico acerca de los horizontes del museo actual: un espacio abierto al didlogo
bidireccional a través de enfoques relacionales en el que prima no sélo una labor pe-
dagdgico-didactica, sino también reflexiva y critica, y cuya practica expone a partir de
varios ejemplos reales de proyectos artisticos, museoldgicos o culturales. Continda esta
directriz relacional Soffa Marin Cepeda mediante la defensa de una educacién artistico-
patrimonial inclusiva fundada en la universalidad de un modelo de vinculos sociales e
identitarios, algo que sus proyectos y talleres corroboran. La transferencia del cono-
cimiento por parte de los museos es analizada, asimismo, desde la dptica de la comu-
nicacién digital y el empleo actual de redes sociales por parte de Marta Pérez Ibafiez.
Las exigencias tecnoldgicas de nuestro siglo apremian, de forma paralela, una incon-
mensurable fuente de recursos y medios capaces de hacer atin més accesibles nuestras
instituciones culturales. Narrativas transmediales que se han convertido en objeto de
andlisis e investigacidn universitaria, tal y como demuestra la autora.

Las estrategias educativas implican, por extensidn, a la ensefianza Primaria y Secun-
daria. Carmen Urpi Guercia y Carmen Maria Bassanta Vazquez describen asf la realiza-
cidn -tedrica y practica- de una visita-taller a la restauracién del claustro de la catedral
de Pamplona, cuyos resultados demuestran la eficacia de configurar vinculos emocio-
nales entre alumnado y patrimonio como via de conservacién del mismo. Aprendizaje
fuera del aula, inherente a las Ciencias Sociales y basado en la vivencia personal, que
también postula Victor Manuel Cabafiero Martin. En consecuencia, define la organiza-
cién requerida para una idénea salida escolar, aportando su labor préctica en el Museo
Casa Coldn de Valladolid.

El tercer bloque, denominado Espacios de inclusion e intervencion social, recoge diferen-
tes experiencias y proyectos que apuntan hacia una verdadera accesibilidad universal,
no sélo a nivel fisico sino también intelectual, en pos de una experiencia estética com-
pleta. Claudia Seibel, Laura Carlucci y Nuria Cabezas Gay apuestan desde el ambito de la
traduccién por diferentes herramientas para la inclusién museistica, dentro de las cua-
les destaca la audiodescripcién con apoyo téctil. Por otro lado, desde territorio italiano
Antonella Poce, Maria Rosaria Re y Valeria Fincato abarcan la cuestién de los museos
universitarios de la educacién a través del proyecto “Memoria inclusiva” y la configu-
racion de un instrumento de evaluacién que ha demostrado las carencias actuales en
cuanto a programas educativos especificos se refiere. Otro recurso de valoracién de la
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accesibilidad es la innovadora plataforma multidisciplinar PRA2, descrita por Antonio
Javier Chica-Nufiez y Catalina Jiménez Hurtado, y cuyos destinatarios son usuarios de
museos con determinada diversidad funcional. Este capitulo se cierra con la contri-
bucién de Verédnica Gijén Jiménez, focalizada en la inclusién de personas ciegas o con
deficiencia visual a través del seminario “Sintiendo el arte”. Gracias a éste, diferentes
talleres unen a alumnos e invidentes con el fin de concienciar a las nuevas generacio-
nes de profesionales musefsticos.

Finalmente, las Ultimas paginas se dedican al estudio de determinados museos o
colecciones universitarias espafiolas y su trayectoria hasta hoy. Dentro de la Univer-
sidad Auténoma de Madrid encontramos un inédito paisaje estético dentro del propio
campus, compuesto por esculturas y murales realizados en la década de 1970 y cuya
estela es analizada por José Antonio Sebastidn Maestre. También en el marco de esta
institucién se discute la situacién del Museo de Artes y Tradiciones Populares, singular
por el paradéjico vinculo socio-cultural desarrollado con el barrio en el que se encuen-
tra (Carmen Gallardo Mediavilla y Ana Isabel Diaz Plaza Varén), asi como del Museo
Pedagdgico Jesus Asensi, concebido como espacio de memoria y estudio de los sistemas
educativos pretéritos en nuestro pais (Marfa Villalba Salvador). Por otro lado, la Uni-
versidad Complutense de Madrid atesora el Gabinete de Dibujo en uno de sus departa-
mentos, articulado como elemento clave en la docencia e investigacién. Desde la Uni-
versidad de Granada Manuela Garcfa Lirio recorre los diferentes grupos patrimoniales
conservados en ella y su divulgacién mediante exposiciones temporales, cristalizando
el trinomio “coleccién, museo y accién” como mdximas de desarrollo.

Fotografias, tablas y graficas se suceden en los diferentes capitulos, materializando
algunas de las ideas en ellos expuestas, a su vez precedidas generalmente por un estado
de la cuestién como punto de partida del ensayo. Tras esta relacién de bloques temati-
cos se incluye un apéndice con la biograffa curricular de los autores.

En suma, el conjunto de experiencias y proyectos narrados a lo largo de sus paginas
demuestra el compromiso que museos y universidades entrelazan con la sociedad del
presente. Responsabilidad ética que, en efecto, contintia en el futuro e induce a com-
partir las demandas comunes en el texto: revertir la insuficiencia de recursos econémi-
cos o la falta de profesionalizacién del personal, amplificar la accesibilidad e inclusién
de los espacios culturales a todos los publicos, o insistir en una adecuada interdisci-
plinariedad se alzan como metas para progresar en la dptima fruicién del patrimonio
cultural.
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Beyond the Fantastic

Finalmente, la antologfa Beyond the Fantastic, preparada por el curador y critico de arte
cubano Gerardo Mosquera, esta disponible a los lectores de habla hispana. La traduc-
cién al espafiol era muy necesaria -viene a cubrir una laguna, como escribié Gutiérrez
Vifiuales (2023, 24) en el prélogo- y probablemente fuese muy esperada por los intere-
sados en el devenir del arte, el pensamiento tedrico y los estudios culturales realizados
desde América Latina.

El libro, publicado inicialmente en inglés en 1995, fue un parteaguas: hizo ver la
existencia de un pensamiento critico en el continente, que aprovechaba los enfoques
posmodernos, poscoloniales y posestructuralistas para, desde las artes visuales, pro-
blematizar las relaciones entre centro y periferia, entre lo universal y lo local, entre
las busqueda de una identidad nacional y aquello que la investigadora Ménica Amor
denomind, “reinscripcién de las antiguas estructuras de poder” (2023, 281), o sea, el
hecho de que las oportunidades en el main stream estén condicionadas por las referen-
cias que hagan los sujetos provenientes de paises en vias de desarrollo a sus respectivas
identidades nacionales.

El titulo Beyond the Fantastic esta tomado de un ensayo de la investigadora puertorri-
quefia Mari Carmen Ramirez. Su ensayo es un ejemplo de esa critica desde América La-
tina, a la que estd dedicada el libro. La autora se detuvo en tres exposiciones colectivas,
celebradas en los Estados Unidos a finales de la década de 1980. En todos los casos se
ofrecian visiones estereotipadas del arte latinoamericano, supuestamente signado por
rasgos como lo fantastico, lo primitivo y la importancia de lo artesanal. Estas simplifi-
caciones tendfan a subestimar la importancia de los contextos en los que se produjeron
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las obras, homogeneizaban una regién que poseia una gran diversidad sociocultural y
mostraban el arte latinoamericano desde paradigmas estéticos legitimados en los cen-
tros hegemodnicos. La asignacion de un caracter local, autdctono o exético al arte reali-
zado desde América Latina era sintomatica de las relaciones de dominacién existentes.
Ademds, pasaba por alto que, en América Latina, la insistencia en lo fantdstico, desde
Borges hasta Alejo Carpentier era una alternativa emancipatoria frente a la expansién
cultural que se ejercia desde Europa y los Estados Unidos (Ramirez, 2023, 263-264).

Es de lamentar que la autora no se hubiese detenido mas ampliamente sobre esas
formas de resistencia cultural, que privilegiaban lo fantéstico como un atributo iden-
titario. Los creadores latinoamericanos, empecinados en desentrafiar una esencia que
definiera a la regién, cayeron en lo que Ménica Amor (2023, 277-278) llam{ la “trampa”
tendida por los centros hegemdnicos. Las tentativas por encontrar una identidad cul-
tural en las peculiaridades de la naturaleza, en procesos transculturales que resultaban
insélitos para los europeos, en el barroquismo o en el realismo magico, aunque fuesen
formas de rebeldia, también contribuyeron a consagrar las imagenes estereotipadas
sobre el arte latinoamericano. Lejos de afirmar identidades nacionales, los enfoques
del arte contempordneo -con sus intenciones frecuentemente antropolégicas, socio-
légicas y deconstructivas- abrieron un espacio desde el cual era posible trascender los
esencialismos y mostrar complejidades, irreductibles a estereotipos. El arte contempo-
raneo propone preguntas que no han sido enunciadas con anterioridad o vuelve sobre
interrogantes que fueron respondidas desacertadamente, engendrando equivocos que
es preciso desenredar. Es un arte de desocultamientos, en el sentido heideggeriano de
la palabra.

Los ensayos reunidos en Beyond the Fantastic comparten aspiraciones similares. Per-
siguen repensar tanto el arte moderno en América Latina y las concepciones estableci-
das que lo avalan, como las creaciones surgidas después de la década de 1960, cuando,
junto a las utopfas, los movimientos guerrilleros y las dictaduras militares, se produje-
ron profundas transformaciones culturales en el continente, desde el mayor protago-
nismo social de las modas juveniles hasta el desarrollo de tendencias artisticas que iban
mas alla de los soportes tradicionales de la pintura y la escultura. El desencanto de gran
parte de la intelectualidad latinoamericana hacia la Revolucién cubana -que ya podia
respirarse en el Congreso Cultural de La Habana, de enero de 1968 (Guilman, 2003, 215-
219)- y la pérdida de fe en las iniciativas para el progreso, tuvo incidencias en el arte y
en los estudios culturales. A partir de la década de 1980, emergid una critica que Gerar-
do Mosquera (2023, 29-32) describié como mds pragmética. Desistia de los suefios utépi-
cos y los latinoamericanismos, pensaba en procesos socioculturales mas que en rasgos
formales, en hibridez cultural mas que en mestizajes raciales y encontraba inoperantes
las distinciones entre alta cultura, arte popular, kitsch y cultura de masas (estas ultimas
ahora asumidas desde posturas menos prejuiciadas y no solo como producciones de
una industria cultural donde prevalecen la banalidad y los valores de entretenimiento).
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Como sefiala Mosquera (2023, 32), el texto del pensador argentino Néstor Garcia
Canclini, incluido en la seccién “Divisiones continentales”, funciona como un predmbu-
lo al resto de los ensayos. Canclini propone ver la modernidad en América Latina como
un proyecto que se realizé de manera atrofiada. El modernismo en las producciones
culturales estaba destinado al consumo de unas élites. Resultaba anacrénico en nacio-
nes como Brasil y Cuba, donde la esclavitud se abolié tardiamente, y en regiones donde
existian sociedades tribales y comunidades precapitalistas. El modernismo tampoco
se correspondia con una modernidad caracterizada por abismales contrastes entre el
campo y los centros urbanos, ni guardaba relaciones aparentes con los altos indices de
analfabetismo que existian todavia a mediados del siglo pasado en la mayoria de los
paises del continente. Ademas, se gestaba en democracias endebles, frecuentemente
interrumpidas por caudillismos y dictaduras. La posmodernidad, con sus criticas a lo
moderno, sus transhistoricidades, sus deconstrucciones, sus hedonismos, sus parodias
y sus trasvestismos, se superpuso a estas deformidades, y a su vez contribufa a comple-
tar el proyecto moderno.

Como parte de la seccién “Divisiones continentales”, Andrea Giunta examina una
serie de estrategias ensayadas por los artistas latinoamericanos (la deglucién, la in-
versién simbdlica y reapropiacién de valores culturales apropiados por las vanguar-
dias europeas), encaminadas a relativizar los discursos pretendidamente universales
del arte moderno europeo. Su texto encuentra una continuidad en el ensayo de Paulo
Herkenhoff, quien aprovecha el trabajo del artista brasilefio Cildo Meireles para cues-
tionarse el didlogo (desigual) entre el Norte y el Sur, asi{ como la moneda de cambio de
la identidad cultural que los desfavorecidos estdn presionados a ofrecer. ;Qué ocurre
cuando un artista ‘tercermundista’ le concede mayor importancia al arte que a los ras-
gos nacionalistas? Herkenhoff (2023, 91) observa que, al excluir a creadores como el
Grupo Madi, Lygia Clark y Helio Oiticica, el parisino Centro Pompidou se dejé arrastrar
por la ceguera del centro,' sin contestar adecuadamente la pregunta “;Qué es la escul-
tura moderna?”, a quienes quisieran escuchar una respuesta desde América Latina. La
protesta de Cildo Meireles en sus billetes de 0 cruceiros/ 0 ddlar, invita a un didlogo que
debiera volver a plantearse, desde nuevas condiciones.

La segunda seccidn, titulada “Otras modernidades”, estd dedicada al arte latinoame-
ricano de la primera mitad del siglo XX. Propone lecturas alternativas de ese pasado,
incluidas las miradas criticas hacia el indigenismo (Mirko Lauer), el arte popular (Ticio
Escobar), el criollismo (Pierre E. Bocquet) y el modernismo en Wifredo Lam. Mosque-
ra interpreta la obra del autor de La jungla (1943) desde una perspectiva afrocaribefia,

1 Eltérmino ‘ceguera del centro’ estd tomado de Fredric Jameson. El pensador estadounidense lo emplea para referirse
a problemas similares a los discutidos en Beyond the Fantastic:
A medida que uno se acerca al centro o a los superestados se hace més facil para sus ciudadanos conocer la ceguera
del centro, pensar sobre ellos mismos Gnicamente en términos privados, olvidar las relaciones nacionales, las rela-
ciones exteriores que también los definen; pero que ahora, por as{ decirlo, los definen de manera inconsciente y pue-
den ser reprimidas y olvidadas. Un alivio que no es posible en otras partes del mundo» (Jameson, 2008, mins.15:06-
16:09). La traduccidn es mia.
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donde los cultos sincréticos poseen una importancia seméntica por completo inexis-
tente en las apropiaciones formalistas de las mdscaras africanas por las vanguardias
europeas. Al mismo tiempo, las referencias a la santeria y la transculturacién eran una
forma de resistencia cultural. Para Lam (Fouchet, 1986, 187), La jungla era un Caballo de
Troya dentro del cual las divinidades ancestrales -que moraban en tanto en los montes
cubanos como en las selvas africanas, al decir de Lydia Cabrera (2018, 1)- penetraban
los muros del museo neoyorquino. Gracias al arte moderno, los orishas y el herbolario
yorubad, al igual que las supuestas indecencias de la rumba -que los turistas norteame-
ricanos de las primeras décadas del siglo XX llamaban despectivamente «writhing Afri-
can jungle dance»? (Pérez Jr. 2013, 199-201)-, irrumpian de manera provocativa, para
“perturbar el suefio de los explotadores”.

El resto de las secciones de Beyond the Fantastic aborda problemas mas recientes
como el posfeminismo (en el caso, chileno, como argumenta Nelly Richard, los recla-
mos feministas confluyeron con los del enfrentamiento al régimen dictatorial de Au-
gusto Pinochet) y el arte latinoamericano dentro de los contextos del multicultura-
lismo posmoderno. En un texto que tiene mucho de visionario, Ménica Amor (2023,
277-280) propone ir més alld de las identidades nacionales, que en definitiva separan y
auto-marginan. El pluralismo implica no solo considerar las diferencias, sino también
las interrelaciones, asi como prestarle atencién a lo que el arte latinoamericano com-
parte con el de otras regiones del planeta.

Un acierto adicional de Beyond the Fantastic consistié en la decision editorial de in-
cluir a los Estados Unidos como parte de América Latina. Era un gesto inusual y muy
probablemente polémico, en un continente donde, desde los modernistas de finales
del siglo XIX hasta las tiradas anti-imperialistas de Fidel Castro, el vecino del Norte es
frecuentemente percibido como un monstruo, paradigma de un capitalismo deshuma-
nizado e injerencista (desde el Sur también provienen visiones estereotipadas). Como
muestras de la presencia latina en los Estados Unidos, Beyond the Fantastic incluye un
texto sobre el arte chicano y un delicioso ensayo, en el que la investigadora venezolana
Celeste Olalquiaga, examina la emergencia de la imagineria religiosa kitsch en el mer-
cado callejero de Nueva York.

En el prélogo, Rodrigo Gutiérrez Vinuales (2023, 14-15) hizo notar que, al menos
desde la década de 1950, criticos de arte, como José Gémez-Sicre y Juan Acha, y artistas,
como el uruguayo Luis Camnitzer, han cuestionado la empobrecedora recepcién del
arte latinoamericano en las metrépolis culturales. Casi tres décadas después de haberse
publicado Beyond the Fantastic, algunos de los problemas que se discuten en el libro re-
sultan menos palpables que en las postrimerias del siglo XX. Los centros hegemonicos
se han vuelto més descentralizados y propensos a complejizar las relaciones interna-
ciones en el ambito de las creaciones artisticas. Por otra parte, los latinoamericanis-
mos e identidades nacionales, ya puestos en tela de juicio en Beyond the Fantastic, estan

2 Danza de retorcimientos de la jungla africana (la traduccién es mia)
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siendo cada vez mds desestimados e irrelevantes. Sin embargo, los conflictos que se
abordan en el libro no han desaparecido del todo en la era digital. Ahora se han vuelto
mas complejos y sutiles,® de ahf que Beyond the Fantastic conserve una notable vigencia
y pueda contribuir a una mayor compresidn del presente.
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