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PRESENTACION DOSSIER

El cuerpo en el cine mudo
espanol e iberoamericano

asta bien entrado el siglo xX el cine no era considerado una manifestacién artistica digna de
ser estudiada, analizada y ni tan siquiera conservada. Debido a ello ha desaparecido una gran
parte del patrimonio cinematografico, sobre todo de la etapa muda.

A partir del nacimiento de las filmotecas y archivos a mediados del siglo pasado, se ha ido restaurando
y conservando un material precioso, que nos sirve para ir elaborando la historia del cine anterior al
sonoro, actualmente conservado no solo en nuestro pais sino en archivos de todo el mundo.

La bibliografia, los analisis de conjunto y los monograficos que se han elaborado a lo largo de las
ultimas décadas, nos permiten trazar un panorama de conjunto sobre los origenes del cine hasta la
década de los afios treinta del siglo pasado, muchos son los aspectos que quedan por cubrir y des-
cubrir de nuestro cine silente.

La ausencia de sonido y un uso de la cdmara, generalmente estatico, requeria una gestualidad mar-
cada por parte de los actores, a veces expresiva y teatral. De la interpretacion y de los cuerpos de los
actores y actrices de esta época tratan tres de los trabajos que aqui presentamos. Aunque el cine de
animacion fue minoritario en estos afios, también tiene lugar en este monografico, con una propuesta
gue analiza las conexiones entre el cuerpo y la maquina.

Como una manifestacion cultural mas de una época, con conexiones con otras representaciones popu-
lares, el cine remite a espectaculos de fama como los bailes espafioles o el cuplé, con una precaria
sonorizacion experimental. Las corridas de toros o manifestaciones religiosas como las procesiones,
fueron también protagonistas de muchas vistas filmadas de estos primeros afios.

M. MAGDALENA BROTONS CAPO

Coordinadora del dossier
Profesora Titular de la Universitat de les Illes Ballears, Espafia

{]lq%d n? 22, octubre 2023, - ISSN 2254-7037
—

13



CUERPOS ENMUDECIDOS, VOCES IMAGINADAS.
EL CUPLE EN EL CINE ESPANOL (1894-1930)
SILENCED BODIES, IMAGINED VOICES.

‘CUPLE’ IN SPANISH CINEMA (1894-1930)

Resumen

Tras su establecimiento, el cine compitié en
Espana con otras formas de entretenimiento
popular, como el teatro musical y las varieda-
des, entre las que destacd el cuplé. Este arti-
culo explora la presencia y el significado de las
cupletistas en las peliculas mudas. Examina la
relacidén entre la actuacion cinematograficay la
musica, el uso del cuerpo sexualizado de las ar-
tistas y la dimensién performativa de los cuplés
en relacion con la narrativa cinematografica.

Palabras clave

Cuplé, Cupletistas, Gestualidad,
Musica cinematografica, Sexualizacion.
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Abstract

After its establishment, cinema had to compe-
te with other popular forms of entertainment
in Spain, such as musical theater and variety
shows, in which the cuplé stood out. This ar-
ticle explores the presence and significance of
cupletistas in silent films, examining the rela-
tionship between cinematic performance and
music, the use of the artists’ sexualized bodies,
and the performative dimension of cuplés to
cinematic narrative.

Key words

Cuplé, Cupletistas, Film Music, Gestuality,
Sexualization.

*Este trabajo ha sido financiado por el proyecto
de investigacion “Musica y medios audiovisuales
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JULIO ARCE

CUERPOS ENMUDECIDOS, VOCES IMAGINADAS.
EL CUPLE EN EL CINE ESPANOL (1894-1930)

1. INTRODUCCION

asta el ultimo cuarto del siglo xix no se

desarrollé un método para registrar y con-

servar la musica como intervalo temporal
sonoro. Gracias al fonégrafo y al graméfono se
elimind la necesidad de la presencia fisica del
musico ejecutante, que habia determinado las
practicas musicales hasta ese momento. Las gra-
baciones sonoras, sin embargo, privaron a las
audiencias de ver los movimientos de la boca de
los cantantes o los gestos de los instrumentistas.
Las obras musicales se convirtieron a lo largo del
siglo xx en objetos sonoros, de forma paralela al
desarrollo de una pujante industria discografica.

La representacion de la imagen y el volumen
del cuerpo humano es mucho mas antigua que
el registro del sonido, como atestiguan el desa-
rrollo de la pintura, el grabado, la escultura y
la fotografia. Pero la captaciéon y reproduccién
de la imagen en movimiento y su conversiéon
en espectaculo no fue posible hasta los ultimos
anos del siglo xix. Conviene recordar que el
desarrollo del kinetoscopio de Edison fue moti-
vado por la busqueda de un complemento visual
a su fondgrafo, es decir, la concepciéon de que el

sonido se adhiera a las imagenes en movimiento
fue anterior a la de unas imagenes acompafia-
das de ruidos, voces o musica.

En este contexto surgieron, casi al mismo
tiempo, el cuplé y el cinematdgrafo. El cuplé
nacio ligado al entretenimiento y a la represen-
tacion del cuerpo femenino como objeto de
deseo masculino®. El cine crecié como espec-
taculo hibrido en las barracas de feria. Ambos
recorreran caminos paralelos en la busqueda del
reconocimiento artistico y la dignificacidn social.

El objetivo principal de este articulo es analizar
las formas de representacion del cuerpo de las
cupletistas en el cine mudo, teniendo en cuenta
su condicién de objetos deseados, la representa-
cion de la feminidad y la celebridad. Se parte de
la hipdtesis de que las cupletistas fueron utiliza-
das por el cine para abrirse camino entre otros
espectaculos populares mas asentados. Para
lograr este objetivo y corroborar dicha hipotesis
se propone el andlisis audiovisual de una mues-
tra significativa de peliculas en las que aparecen
artistas de variedades (Carmen Dauset, Pastora
Imperio, Tortola Valencia y Raquel Meller). En
todas ellas adquiere especial relevancia el movi-

@%& n2 22, octubre 2023, 14-24 - ISSN 2254-7037
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CUERPOS ENMUDECIDOS, VOCES IMAGINADAS. EL. CUPLE EN EL CINE ESPANOL (1894-1930)

miento, la gestualidad y la expresion, que se
completa con la adiciéon de una musica en el
contexto de la exhibicidon cinematografica. Se
han utilizado como fuentes primarias, ademas
de las peliculas, criticas, comentarios o testimo-
nios aparecidos en la prensa de la época.

Como marco de referencia metodoldgica se parte
de la perspectiva de Altman? sobre la dimension
sonora del cine mudo, el analisis de la gestualidad
en las adaptaciones de dperas en el cine silente,
que realiza Grover-Friedlander?, y la espectacu-
larizacion del cuerpo que propone Isabel Clua®.

2. CUERPOS EN MOVIMIENTO

El 15 de mayo de 1895, dia de San Isidro, la
prensa madrilefia anuncié un nuevo “espec-
taculo curioso”, el Kinetoscopio®, avalado por
Thomas Alva Edison, el inventor y empresario
conocido en este pais por ser el inventor del
fonégrafo y la lampara incandescente. Las pri-
meras imagenes en movimiento presentadas
en Espafa tuvieron lugar en un contexto fes-
tivo, gracias a unos grandes cajones de madera
gue tenian un visor con lentes en la superfi-
cie y escondian un mecanismo por donde una
pelicula de unos quince metros serpenteaba
de forma continua alrededor de unos ejes. Las
secuencias eran breves, pues no alcanzaban el
medio minuto, a razén de 30 fotogramas por
segundo.

En uno de estos kinetoscopios podia verse la
pelicula Carmencita. En Madrid se anuncid, no
sabemos si por error o como estrategia publi-
citaria, como Carmen Otero, baile espaiiol.
Sin embargo, la “Carmen” de Edison no fue la
famosa Bella Otero, sino la almeriense Carmen
Dauset Moreno, cuya carrera ha sido amplia-
mente documentada por Kiko Mora®. La pelicula
se rodo en marzo de 1894 en West Orange (New
Jersey), en el estudio que habia montado Edison
para filmar sus producciones para kinetoscopio.
Carmen Dauset “Carmencita” estd considerada

=

F
227’5/ CARMENGITA
= gl 00 949 BROADWAY, N.Y.

k?.e""" J

Fig. 1. Falk Photographer. “Carmencita”. Ca. 1899.

como la primera mujer filmada por una camara
y la pelicula “constituye también el testimonio
cinético mas antiguo del baile espafiol”’.

Resulta curiosa la descripcion que aporta la
propia compaifiia para promocionar la pelicula:
“Carmencita, la bailarina espanola, balancea su
elegante figura y hace piruetas con los remoli-
nos de su falda de volantes”®. Cierto es que el
movimiento en general fue el primer foco de
atencion, tanto de los espectaculos precine-
matograficos, como de las primeras peliculas
proyectadas, pero el movimiento del cuerpo
humanoy, sobre todo, el de la mujer, fue el que
concité el mayor interés de los espectadores.
Las descripciones de la prensa de la época son
reveladoras.

@9’4 n2 22, octubre 2023, 14-24 - ISSN 2254-7037
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Fig. 2. Napoleon Sarony. Carmencita. Fotografia. Ca. 1900.
New York Public Library. Nueva York. Estados Unidos.

Edison no solo filma un cuerpo que danza, filma
también al personaje de Carmencita que habia
construido Carmen Dauset. La bailarina espa-
fiola llegd a Nueva York en 1889 y triunfé en los
escenarios de Broadway gracias a sus “cabriolas,
los giros y quiebros sinuosos de la cintura, el
ritmo de las castafiuelas, los golpes de cadera,
la tremenda flexibilidad de su espalda, el uso
del cuello, los hombros, los brazos y la gestua-
lidad expresiva del rostro; en definitiva, el uso
integral de un cuerpo que, para ahondar mas
en la diferencia, tiene una envergadura mayor
que la media””.

Las peliculas para kinetoscopio de Edison fue-
ron desplazadas al afio siguiente por el sistema
de proyeccién de los Lumiere que permitia una

mayor duracidn, una imagen mas grande y de
mejor calidad; creaba, ademas, un entorno de
visualizacién colectiva que determiné el con-
sumo cinematografico desde entonces. La Car-
mencita de 1894 es el precedente de muchas
otras mujeres vinculadas al mundo de las varie-
dades escénicas que llenaron con sus cuerpos
las pantallas cinematograficas. El cuerpo pre-
ferido de los cineastas fue el de las artistas de
variedades que cambiaron las tablas por el estu-
dio de cine: cantantes y bailarinas de comple-
xién voluptuosa que se movian con desparpajo
ante las cdmaras.

3. CINE Y CUPLE

El cine mudo espaiol coincide cronolégicamente
con el cuplé, un género escénico y musical, de
caracter popular y nacional, que se conformé
en los ultimos aios del siglo XIX y que estuvo
vigente hasta la Guerra Civil. Cine y cuplé com-
partieron escenarios, personas y personajes,
asuntos y publicos. Durante mas de treinta afios
recorrieron caminos paralelos, aunque conver-
gieron y divergieron en numerosas ocasiones.

En los ultimos afios del siglo XIX se empieza a
notar un agotamiento de formas teatrales popu-
lares que habian funcionado durante el ultimo
cuarto del siglo. El “género chico”, la revista o el
sainete lirico, encontraron una dura competencia
en las variedades, que prescinden de un Unico
hilo conductor narrativo y se articulan mediante
una sucesidon de numeros diversos que alter-
naban la cancidn con el baile, las acrobacias, el
transformismo, etc. Dentro de ellas, las cantantes
comenzaron a interpretar “couples”, siguiendo las
modas del pais vecino. Aunque de ascendencia
francesa, el “couple” fue nacionalizado y desa-
rrollé unos caracteres propios que marcaron el
devenir de la musica popular espanola. El prota-
gonismo femenino es, quiza, su aspecto distin-
tivo. La cupletista es una cantante cuyo mérito
no reside tanto en la calidad de su voz como en
la forma en la que expresa, baila o se mueve. El
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publico, mayoritariamente masculino, ibaa ver a
las cupletistas y, ante todo, valoraba sus formas
corporales, ademas de la gesticulacidn, la expre-
sividad de su rostro o la procacidad de sus movi-
mientos'®. Mas que como un género musical, el
cuplé debe ser entendido como un fenémeno
cultural complejo, fruto de la democratizacién
y la expansidn de los medios de comunicacién a
finales del siglo XX, que se articula a través del
espectaculo escénico.

La vinculacién entre el cine mudo y el cuplé se
establece, en primer lugar, por coincidencia
cronoldgica. De acuerdo con la periodizacidn
de Salailin, en 1894 se inicia el primer “music-
hall” en el teatro Alhambra de Madrid, al que
seguiran multitud de “salones”. Durante la pri-
mera década del xx tiene lugar la etapa inicial
del cuplé, y entre 1910y 1925 su etapa de apo-
geo. Después se produjo un descenso hasta su
decadencia al comienzo de la Guerra Civil®.
Esta cronologia coincide, en gran medida, con
las etapas del cine mudo; tras un periodo de
experimentacion a finales del siglo x1X, el cine se
establece como espectaculo de masas durante
la primera década del xx. El “cinema de atrac-
ciones” se funde e, incluso, se confunde con
los espectaculos de variedades pero, hacia el
final de la década se transforma, gracias a las
nuevas maneras de narrar y desarrollar la ficcion
cinematografica®. El recurso a las grandes obras
literarias, promovidas por el Film d’Art, tiene su
correspondencia con los procesos de dignifica-
cion del cuplé que se producen desde la segunda
década del siglo xx. Cantantes como La Goya o
Raquel Meller pretendieron elevar la calidad
artistica del repertorio, eliminaron los aspectos
mas procaces o sicalipticos y trataron de vincular
el género con la tonadilla escénica del siglo xvii.
Del mismo modo que las peliculas buscaron, a
partir de la década de los afios veinte, referen-
tes locales para crear un cine nacional, el cuplé
se fue despojando de los rasgos foraneos, para
adquirir elementos autéctonos que derivaran en
lo que, posteriormente, se llamé “cancion espa-

fola”. Los primeros ensayos de cine sincronizado
y la transicién definitiva hacia el cine sonoro,
al comenzar la década de 1930, coinciden de
nuevo con una etapa de decadencia del cuplé
a partir de 1925 que se prolonga hasta 1936.

Ademas de la coincidencia cronoldgica, cine y
cuplé, compartieron los mismos espacios. Los
espectaculos de imagenes en movimiento que
aparecen en el Ultimo lustro del siglo XiIx se intro-
ducen como “numeros” en las funciones teatrales
y en los espectaculos de variedades. El Romea,
por ejemplo, fue el primer teatro madrilefio que
instalé un cinematégrafo en 1896*. Los pabe-
llones o barracones cinematograficos fueron los
primeros espacios dedicados especificamente al
cine, aunque también dieron cabida a otras atrac-
ciones. Tuvieron su expansién durante las dos
primeras décadas del siglo xX; posteriormente
comenzo su declive conforme se iban constru-
yendo los grandes palacios del cinema. Las sesio-
nes de cinematdgrafo incluian actuaciones de
variedades entre las que figuraban las cupletistas.

El cine, en sus primeros anos, se exhibio, por
tanto, en espectaculos hibridos en los que las
peliculas se alternaban con otras atracciones.
El cuplé, o sea, la cancién dramatizada que no
necesita estar inserta en un desarrollo narrativo
mas complejo como en la revista o el “género
chico”, se convierte en la musica representativa
de una nueva época en la que el ocio alcanza
a las clases urbanas mas modestas. El cine, no
obstante, necesitd de las variedades —entre las
que incluimos al cuplé— para abrirse paso entre
la marafia de atracciones urbanas.

4. CUERPOS ENMUDECIDOS

Las cupletistas formaron parte del espectaculo
cinematografico fuera y dentro de la pantalla.
Actuaron “en carne y hueso” en los salones y
barracones cinematograficos en los intermedios
y los finales de las sesiones, muchas cupletistas
también intervinieron en peliculas. El mundo
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Fig. 3. Tortola Valencia en “Pasionaria”.
La Vida Grdfica, Barcelona, 10-06-1915, n° 39, pdg. 4.

del espectaculoy las variedades se convirtieron
en espacios para la ficcion, como fue el caso de
A Villagiloca llegan “varietés” (Domenec Font,
1916), una pelicula en la que aparecen varias
cupletistas, entre ellas Pilar Espafia, que realizé

una veintena de producciones®.

Puede parecer una contradiccién que una can-
tante protagonice una pelicula muda. En reali-
dad, un aspecto poco destacado del cine anterior
ala década de 1930 es su “musicalidad”, enten-
dida como la cualidad de conllevar o sugerir
musica. La mayor parte de las peliculas de este
periodo contienen escenas musicales: nUmeros
de baile, canciones, cantos colectivos, recitales
instrumentales, conciertos, etc. Las sesiones del
cine mudo han de ser entendidas como espec-
taculos o como eventos performaticos, mas que
como objetos que se materializan en una cinta
de celuloide. El cine fue, desde sus inicios, un
espectaculo audiovisual mixto que incluia ima-
genes proyectadas junto a actuaciones en vivo,
piezas musicales, didlogos, canciones, ruidos y
efectos sonoros. Todos estos sonidos podian ser
generados “en vivo” en la propia sala o produci-
dos mediante grabaciones mecanicas.

En el primer tercio del siglo xx asistimos a con-
tinuas transferencias de profesionales de un
género a otro, en funcion del mercado mucho

mas que de las aptitudes de las artistas. Hasta
la Gran Guerra fueron muchas las cantantes de
6pera y de zarzuela que se pasaron al “género
chico”; la proliferaciéon del “género infimo” y las
variedades, produjo una verdadera emigracién
econdémica y profesional para cubrir las deman-
das de salones, cafés conciertos y cabarets. La
aparicién del cine representa una fuente de nue-
vas “carreras”, por lo que desde los anos diez
algunas cupletistas se pasan al cine o alternan

el escenario con los estudios cinematograficos®.

Un caso relevante en el trasvase del escenario a
la pantalla lo constituyen las peliculas protago-
nizadas por Carmen Tértola Valencia. La primera
fue Pasionaria (Joan Maria Codina, 1915), un
drama en el que una joven honrada es violada
por un marqués y tiene que huir a América.
Aunque la pelicula no es autobiografica, intro-
duce situaciones que no eran muy distintas a
las sufridas por algunas artistas: el abuso mas-
culino, la violacidn, la deshonra, el repudio, etc.
Junto a esto, alcanzar la fama en el mundo del
espectdculo podia, en cierto sentido, redimirlas
y recuperar su condicién social. La pelicula con-
tiene una muestra de los bailes de esta artista
excéntrica y rupturista que investigd y recred
danzas africanas y orientales. Tértola Valencia
ocupa un puesto de honor entre las renovado-
ras de la danza contempordnea como Isadora
Duncan o Ana Paulova.

Otra de las artistas de variedades, que tuvo
una intervencidon destacable en el cine mudo,
fue Pastora Rojas Monje (1885-1979), conocida
como Pastora Imperio. Si bien hoy en dia se le
vincula con el flamenco y la cancién espafiola,
comenzd su carrera en los lugares del cuplé.
Fue reconocida mas por su forma de bailar, en
especial por el movimiento de sus brazos, que
por su manera de cantar. Protagonizé La danza
fatal (Josep de Togores, 1914), una pelicula que
narra la historia de tres huérfanos que son sepa-
rados en su nifiez y se encuentran en el trans-
curso de la vida. En una escena de la pelicula,
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Fig. 4. Argos Films. Pastora Imperio en “La danza fatal”.
Fotografia. 1914. © Filmoteca de Catalunya. Barcelona.

Pastora, “la bailarina de ojos felinos, negros y
rasgados; la danzarina gitana que inmortaliza la
pena [canta]: Tengo una pena, pena...”**. No es
inusual en el cine mudo que aparezcan cancio-
nes como elementos diegéticos. Debido a que
la pelicula se ha perdido no sabemos cual era
el acompafiamiento sonoro de esa escena. Es
posible que la letra apareciera en los intertitu-
los y que los musicos de la sala interpretaran la
melodia de la cancién?’. Pastora Imperio realizd
otra pelicula en 1917, que también se ha per-
dido, con el titulo de Gitana cafii. Reaparece en
el cine en el aio 1936 con una pelicula sonora,
Maria de la O (Francisco Elias).

5. LAVOZ IMAGINADA DE RAQUEL MELLER

Raquel Meller fue la cupletista mas celebrada
dentro y fuera de la pantalla. Su carrera como
actriz comenzd en 1919 y se prolongé durante
las dos décadas siguientes. Fue una estrella del
cine mudo, aunque también participd en las pri-
meras producciones con sonido sincronizado;
en 1926 intervind en varios cortometrajes para
Fox Movietone en los que interpretaba piezas de
su repertorio®®. Alcanzé gran fama internacional
gracias a las peliculas que realizé en Francia.
En este trabajo, sin embargo, se analizara su

intervencién en la primera de sus producciones
espafolas, Los arlequines de seda y oro (Ricardo
Bafios, 1919)%. Se trata de un serial dividido en
tres partes tituladas El nido deshecho, La semilla
del fendmenoy La voz de la sangre que, en total,
dura mas de cuatro horas. El serial fue dirigido
por Ricardo Bafios y obtuvo un éxito considera-
ble. En 1923 se realizé un nuevo montaje que
resumia los tres episodios en ochenta minutos
y, bajo el titulo de La gitana blanca, fue reestre-
nado y comercializado en Europa a rebufo del
éxito internacional de su protagonista®.

Raquel Meller interpreta a una joven que fue
separada de su hermanoy del resto de su familia
por su padre y entregada a un clan de gitanos
ndmadas en venganza por la supuesta infideli-
dad de su madre. Su hermano fue recluido en
un hospicio del que se escapa para convertirse
en el torero Juan de Dios. Por su parte, la joven
Raquel aprende a cantar y a bailar con los gita-
nos y se convierte en una artista famosa. La
celebridad del torero y la cupletista hace que
se conozcan y se sientan atraidos pero, como
aparece en los intertitulos, “hay algo en ellos
qgue les impide profundizar en su amor”. Una
marca de nacimiento en el cuello de ambos sera
la pista para descubrir que son, en realidad, los
hijos del conde de Rosicler. El guidn es un tipico
folletin de la época que da pie a los hermanos
Bafos a combinar la ficcién con imagenes docu-
mentales de la Guerra de Marruecos y de una
corrida de toros de Rafael Martinez “El Gallo”.

La pelicula contiene varias escenas musicales. La
primera sucede en el minuto 00:49:00 y muestra
la leccidén de canto que recibe la joven. Raquel
entona la cancion: “Siempre flor”, una melodia
de Manuel Bertran Reyna, con letra de Federico
Gil Asensio que fue grabada por primera vez por
la cantante en Espafa en 1922, poco antes de
marchar a Paris?’. José Luis Rubio la considera
como el maximo exponente de su arte inter-
pretativo. La define como una cancién a medio
camino entre la cancion popular y el lied*. No
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hay en la pelicula ningun rétulo o intertitulo que
nos sugiera que se trata de esta cancion, a no
ser por la lectura de los labios. Es posible que
durante la proyeccion se interpretara la melodia.
La cara de Raquel aparece en primer plano, acer-
cando al espectador la timidez e inseguridad
que expresa su rostro.

La siguiente escena musical aparece en el minuto
00:56:00. Raquel actua en un teatro elegante
ataviada con un traje goyesco. La cdmara rueda
desde el centro del patio de butacas y muestra
la orquestina y un publico distinguido. Luego
vemos a Raquel en un plano medio en el que
se puede apreciar el movimiento de sus labios.
El plano cambia de nuevo y la camara se vuelve
a situar en el centro del patio para mostrarnos
el final de la cancién en la que Raquel baila

Fig. 5. Portada del argumento “Los arlequines de seda
yoro”. Tip. de F. Cuesta. 1929. Barcelona.

moviendo los brazos y girando sobre si misma
para salir del escenario. Fuera de las tablas la
vemos en el camerino recibiendo flores como
una gran artista de variedades.

Esta pelicula propuso un modelo en el cine espa-
fol de caracter costumbrista que se establecid,
sobre todo a partir de la década de 1930, mos-
trando historias de ascenso social y profesional
del torero, paralelo al ascenso de una mujer
en el espectaculo. También manifiesta la trans-
formacion del cuplé en la segunda década del
siglo xx hacia su dignificacion, nacionalizacion
y eliminacion de lo sicaliptico. Saldun califica el
cuerpo de las cupletistas como cuerpo-objeto y
lo vincula con el erotismo de la gestualidad y Ia
representacion. Aunque la utilizacién del cuerpo
femenino en el espectdculo es anterior al cuplé,
pues ya se utilizaba en otros géneros teatrales
populares anteriores, destaca la dimension sis-
tematica que adquiere el cuerpo de la cupletista
COMO cuerpo-negocio o cuerpo-mercado®.

La vinculacion de la cupletista con el deseo eré-
tico se hizo utilizando distintas estrategias. Una
de ellas fue a través de la sicalipsis, una palabra
creada arbitrariamente que define las dobles
intenciones de las letras de las canciones que
aluden veladamente a cuestiones sexuales. Pero
el contexto sicaliptico no solo se expresa a través
del lenguaje. La gestualidad y la representacion
corporal del espectaculo cupletero estaban lle-
nas de insinuaciones erdticas. La sicalipsis tuvo
su etapa de apogeo entre la Ultima década del
siglo XIX y la primera del xx. A partir de 1910 el
cuplé intenta hacerse respetar eliminando la
procacidad en los textos, las acciones o el ves-
tuario y, aunque no desaparece del todo, dara
paso a otras lecturas del cuerpo femenino como,
por ejemplo, la representacién de las esencias
nacionales.

Es en ese contexto donde surgen figuras como
La Goya o Raquel Meller quienes, para Claver
Esteban, se relacionan con el cambio del cuplé
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Fig. 6. Ricardo Baiios. Raquel Meller en “Los arlequines
de seda y oro” o “La gitana blanca”.
Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1919.

en la segunda década del siglo, cuando se pro-
dujo un intento de dignificar el género relacio-
nandolo con la antigua tonadilla dieciochesca.
El cuplé se convierte en un espectaculo mixto,
no solo para el publico masculino, y se eliminan
las insinuaciones sexuales o sicalipticas. La ape-
lacion a los instintos primarios se hace ahora
desde los sentimientos identitarios; a través de
los cuerpos del torero y la tonadillera se repre-
senta “una suerte de crisol casticista espafol en
el que se hallaban reunidas muchas de nuestras
constantes hispanas, bien a través de la fiesta

Fig. 7. Ricardo Baiios. Escena en el teatro
en “Los arlequines de seda y oro” o “La gitana blanca”.
Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1919.

de los toros o a través de estos cuplés muchos
de ellos fuertemente casticistas, regionales o de
influencia andaluza”?.

6. CONCLUSIONES: LA VOZ Y EL CUERPO
COMO RECLAMO

Alo largo de este trabajo, se ha tratado de analizar
la presencia y el significado de las cupletistas en el
cine mudo espaniol, a través de la exploracion de
la relacién entre el lenguaje gestual de la actua-
cién cinematografica, el baile y el canto, asi como
el uso de los cuerpos sexualizados como objetos
de deseo, la dimension performativa de los cuplés
y su relacion con la narrativa cinematografica.

Para comprender el cine de ese periodo, es
fundamental considerar el contexto de la exhi-
bicion, ya que el espectaculo cinematografico
involucraba a otros elementos, ademas de las
peliculas en si mismas. Antes de la década de
1920 las sesiones de cine solian incluir una
variedad de actos de entretenimiento, entre las
que destacaban las cupletistas. Estas artistas
eran utilizadas para atraer a las clases medias
y populares urbanas hacia el cine como forma
de ocio. Su habilidad artistica no era la principal
atraccidn para el publico, los espectadores se

Fig. 8. Ricardo Baiios. Raquel Meller de goyesca
en “Los arlequines de seday oro” o “La gitana blanca’.
Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1919.
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interesaban por su gestualidad, expresividad y
movimientos, que a veces estaban orientados
hacia la insinuacion erética y, en otras ocasio-
nes, hacia la contemplacidn pornogréfica.

Algunos autores han relacionado el trasvase de
cantantes liricos desde el teatro a la pantalla
por el gusto del cine mudo por la extravagancia
del gesto y el movimiento. Grover-Friedlander®,
en su estudio sobre la dpera y el cine mudo, se
pregunta si el cine se apropia visualmente de la
voz; si una imagen puede transmitir el anhelo
de su sonido. En consecuencia, es posible que el
cine mudo pudiera reemplazar a géneros como
la épera o el cuplé, lo que nos llevaria a replan-
tearnos cuadl es la naturaleza de estos.

Las variedades, el cuplé y las cupletistas se intro-
ducen como asuntos y personajes dentro de las

NOTAS

peliculas. Del analisis de algunos ejemplos signi-
ficativos puede deducirse que la cupletista con-
tinda el proceso iniciado desde la segunda mitad
del siglo xix que Isabel Clua relaciona con la cele-
brificacién femenina y la espectacularizacion
del cuerpo en las nuevas industrias culturales®.
Las cantantes, como las actrices y las bailarinas,
conseguian el reconocimiento publico gracias
a sus logros profesionales, aunque también se
exponian de tal manera que corrian el riesgo
de la objetificacidn. La ampliacion de la visibi-
lidad del cuerpo femenino desde el siglo Xix,
fue provocado por la proliferacién de imagenes
de consumo en multitud de soportes (revistas,
afiches, postales, carteles, etc.). El cine mudo
intensificd este proceso, si bien despojo a las
cantantes de sus voces, y apeld a los especta-
dores para que las imaginaran a través de sus
gestos y movimientos.
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CUERPOS PUZZLE FEMENINOS EN LA DERIVA
DEL CINE MUDO FANTASTICO SERIAL
FEMALE PUZZLE BODIES IN THE DRIFT

OF SERIAL FANTASY SILENT FILMS

Resumen

El objeto de estudio principal en esta investiga-
cion es el corte del cuerpo femenino en el cine
mudo fantdstico espanol, disefiando una me-
todologia de andlisis propia, que sera llamada
el Triple Corte. La evolucidn de los diferentes
cortes que atraviesan los cuerpos se analizaran
en la deriva del primer muy escaso fantastico
espafiol serial, como las obras de Alberto Ma-
rro con La secta de los misteriosos de 1916y la
Hispano Films o Magin Muria con El beso de la
muerte de 1917 y el Barcindgrafo.
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Abstract

The main object of study in this research is the
cut of the female body in the Spanish fantastic
silent cinema, by designing its own methodo-
logy of analysis, which will be called the Triple
Cut. The evolution of the different cuts that
cross the bodies will be analysed in the drift
of the first very scarce Spanish fantastic se-
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CUERPOS PUZZLE FEMENINOS EN LA DERIVA
DEL CINE MUDO FANTASTICO SERIAL

1. INTRODUCCION

parte, se centra en el estudio e identifica-

cién de los diferentes modos de represen-
tar y cortar, en las diferentes categorias que se
definiran, el cuerpo femenino en el cine mudo
espaiol; mediante una metodologia de analisis
propia, que nunca ha sido aplicada a material
audiovisual no sonoro con anterioridad y que, a
su vez, pertenece a una investigacion de mayor
envergadura y actualmente en desarrollo. Es
de recibo tener en cuenta que el andlisis de la
muestra se lleva a cabo a través de dos ejem-
plos del cine mudo de produccidn espaiiola de
principios de siglo e intentando vincularse o,
al menos, rozar con la punta de los dedos, el
género fantastico o la violencia explicita. Estas
peliculas componen un pequefio panorama
antoldgico del exiguo fantastico espafiol de sus
comienzos vinculados al cine mudo, asi como
de la problemdtica aifadida a la propia conser-
vacién de los materiales desde el nacimiento
de un nuevo siglo: “una filmografia que hoy, en
buena parte, sélo conocemos por referencias, ya
que, [...], en un porcentaje muy alto las peliculas
espanolas del periodo se han perdido”?.

E ste texto posee un doble objetivo, por una

El terror y el fantastique espafiol mas conocido
cinematograficamente hablando, salvo algunas
excepciones muy concretas, tienen unas caracte-
risticas narrativas y estéticas propias y definito-
rias, del mismo modo que atesora una particular
cronologia con punto concreto de explosidon cuan-
titativa, evidentemente vinculado a las evolutivas
situaciones sociopoliticas del pais. Definido como
fantaterror, mas de la mitad de todos los titulos
de este subgénero nacieron entre los afios 1968 y
19742, Pero no se deben obviar sus diversos ante-
cedentes, desde el cine mudo hasta las escasas
creaciones sonoras previas.

Siguiendo la categorizacidn propuesta por Carlos
Aguilar en su capitulo Fantasia espafiola: Negra
sangre caliente®, la primera etapa de estudio
(1897-1960) se basa en la represiéon del género
mismo y sus escasas apariciones, con Edgar
Neville como excepcién autoral, en contraposi-
cién a otras direcciones que usan lo fantastico
a modo de satira; la segunda de ellas es la insi-
nuacion (1961-1967), a la que sigue la eclosién
a partir de los ya citados finales afios sesenta®.

En base a estos antecedentes, estas raices mudas
de las que eclosionara el fantdastico sonoro, se
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situa la muestra objeto de analisis. Para ello, se
escogen a su vez dos ejemplos de una tendencia
bien diferenciada: “[...] seriales catalanes con
rasgos truculentos o siniestros, y en imitacion
de modelos extranjeros [...]”*, eligiendo para
ello dos prototipos filmicos de la época con: La
secta de los misteriosos (Marro 1916)°, en repre-
sentacion de la Hispano Films como productora
referente, y El beso de la muerte (Muria 1917)’,
con el Barcindgrafo y su actriz fetiche Margarita
Xirgu. Esta seleccidn de muestra estd a su vez
motivada por ser Barcelona un auge en la pro-
ducion serial de los afos diez con influencias
extranjeras, especialmente francesas, que pro-
vocan un acercamiento al fantastico.

2. METODOLOGIA

Este escrito no pretende originar divagaciones
abstractas, ya que su objeto de estudio es con-
creto: el andlisis de las tipologias de corte que
atraviesan el cuerpo femenino en el ejercicio
filmico mudo del fantastico espafol; de las mul-
tiples maneras de despedazarlo y fragmentarlo.
M4ds cdmo racionalizar y simplificar un concepto
tan amplio y difuso, a través de la aplicacién
de la teoria del Triple Corte. La superposicion
de las diferentes categorias sobre los cuerpos
femeninos da lugar a un conjunto de mecanis-
mos que subdividen lo material, lo carnico, en
una suerte de puzzle audiovisual fragmentario e
intencional. Fragmentario, ya que sus tres clases
operan simultdneamente desde el propio corte
para funcionar e, intencional, por causa de la
omisién o explicitacion del hecho violento sobre
el cuerpo por motivos mas alld de la pura esté-
tica o ritmo de la narrativa audiovisual.

En la cinematografia y su universo propio de
constelaciones de imagenes, el cuerpo humano
—ademas de su casi exclusivo papel protagé-
nico—, ha recibido un tratamiento especifico y
diferente del resto de la realidad filmada. Este
juego gestdltico propuesto por Arheim?® de la
forma-fondo, figura-campo extrapolandolo al

caso filmico, surge de una manera natural en
el origen de la mirada por causa de una vision
antropocéntrica. En especial, como consecuen-
cia de la construccion de esta a través del dispo-
sitivo mediador de la cdmara.

La muestra del universo filmico mudo a anali-
zar se basara en las diferentes clases del corte
de los cuerpos femeninos una intencionalidad
concreta, ya que son mirados, por tanto frag-
mentados, con un tratamiento especifico’.

Una vez sentada la muestra y objeto de estudio,
es necesario ahondar en la organizacion interna
del Triple Corte que se expondra a continuacién.

2.1. Corte de lo real

El primero de los cortes de aplicacidn a la mues-
tra es el corte de lo real, o de cdmo el plano
cinematografico segmenta y modifica la realidad
entendida como indivisible. Cualquier imagen
es un modelo de realidad construido, que man-
tiene una relacién con su referente, pero que
también, interpreta y modeliza un fragmento del
mundo perceptivo. Por causa de esta caracteris-
tica del propio medio y dispositivo de captacion,
relega partes de esta pseudorealidad continua,
entendida asi desde nuestra propia percep-
cion sensorial, a la espera, es decir, al fuera de
campo. Al fin y al cabo, la técnica de la toma es
la praxis filmica llevada a la fragmentacion de
esta nueva realidad intermediada, construida y
vinculada al cuerpo filmado.

En ella, se pueden identificar diversos mecanis-
mos que operan con simultaneidad. En primer
lugar, el ya expuesto encuadre y su corres-
pondiente fuera de campo. En segundo caso,
el enfoque que opera alterando la nitidez de
la imagen vy, en tercero, la omisién mediante
objetos materiales insertados en el plano, que
ocultan en campo lo que no debe ser observado.
Finalmente, el cddigo luminico como elemento
del lenguaje filmico, las sombras que ocultan,
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contraluces que afiaden dramatismo y violencia,
pero también con la reduccién del cromatismo
tanto en color como en blanco y negro.

2.2. Corte del plano

La segunda categoria de aplicacion a la muestra
se basa en el analisis de la unidad basica conce-
bida en la realidad filmada: el corte del plano (o
entre planos), la ausencia de este, o el fragmen-
tarismo interno y externo de esta entidad minima
de la narrativa audiovisual. Parafraseando a Ben-
jamin, el fragmento es lo maximo de realidad
gue podemos aprehender®®, pero a su vez, debe
ser diferenciado del detalle. Este proporciona
informacién de un todo, de esa realidad continua
ya analizada en el punto anterior, en oposicidn,
el fragmento es per se de nacimiento convulso,
violento, perdiendo su correspondencia con el
relato global de la manera en que la fractura
abstraida se autoconstruye.

El montaje es diverso, es el siguiente nivel expre-
sivo tras la toma en relacion con el corte de
los cuerpos. No obstante, la aplicacion de sus
posibilidades al cine mudo espafiol de la época
limita sus posibilidades. Noel Biirch'!, acufié el
Modo de Representacién Primitivo (en adelante
MRP) con unas caracteristicas concretas que se
reflejaran en la muestra de andlisis, asi como
el Modo de Representacion Institucional (MRI)
del que también habra algunas particularidades
en esta época hibrida en lo que se refiere a la
narrativa filmica.

2.3. Corte de la carne

El tercero de los cortes de esta estructura es el
corte de la carne, el nivel superior, lo explicito,
el cuerpo mutilado violentamente en campo. En
un cierto momento histérico, las peliculas pue-
den comenzar a representar la violencia de una
manera grafica, evidente, recreando la mirada
mediante diferentes mecanismos catarticos.
No se aplica en el fantastico mudo espafiol de

principios de siglo, por lo tanto tampoco a este
analisis, pero a su vez sirve de contrapunto, ya
gue a través de los mecanismos de los dos cortes
anteriormente citados la violencia explicita es
eliminada, omitida visualmente y usurpada a
los ojos de la audiencia. Esta deberd esperar casi
sesenta afnos para que el corte palmario exista
en nuestra filmografia, entrando en la etapa de
insinuacion que propone Carlos Aguilar®?,

Superponer la clasificacién metodolégica
expuesta previamente a todo el conjunto del
metraje seleccionado es imposible por cues-
tiones narrativas, tematicas y de extension del
propio texto. Por lo que, en cada una de las dos
peliculas seleccionadas se aislaran las secuen-
cias y ejercicios filmicos notoriamente intere-
santes para el analisis en el siguiente punto del
texto.

3. CONTEXTO HISTORICO Y ANALISIS DE LA
MUESTRA

En el corte de lo real el encuadre cobra impor-
tancia, asi como los objetos intermediados y el
cddigo luminico como omisidn. Sin embargo, el
enfoque y la profundidad de campo no seran
parte de este analisis por meras limitaciones
técnicas vy estilisticas de la época. En lo que se
refiere al corte del plano, el montaje filmico
ejerce un encubrimiento o resalte del cuerpoy
sus pedazos, con especial atencion a las secuen-
cias de contenido violento y siempre con predo-
minio del plano general teatral caracteristico y
de la autarquia del cuadro®. Como conclusion, a
la hora de aplicar la metodologia a la muestra se
debe tener presente la infranqueable distancia
gue separa la contemporaneidad de las propias
imagenes a revisar'4,

3.1. La Hispano Films
Alberto Marro nacié en 1878 en Barcelona,

fue director y escritor que participd en multi-
ples proyectos empresariales antes de crear la

@%ﬂ n2 22, octubre 2023, 26-38 - ISSN 2254-7037

29



SARA CALVETE-LORENZO

CUERPOS PUZZLE FEMENINOS EN LA DERIVA DEL CINE MUDO FANTASTICO SERIAL

Hispano Films. Como en 1902 con “Macaya y
Marro” que, curiosamente, tenia como opera-
dor de camara a Segundo de Chomén y cuyas
producciones eran, casi exclusivamente, parala
casa francesa Pathé*. Tras la muerte de su socio
y la emigracion a Francia de su principal opera-
dor de cdmara, Marro funda otras companias de
produccion cinematografica, hasta que en 1909
nace la Hispano, en sociedad con su anterior
camardgrafo, Ricardo Bafios.

Alberto Marro y Ricardo Baiios supieron adap-
tarse a los gustos y exigencias del publico, con
una produccion ecléctica que iba desde los
documentales y films de actualidad hasta los
dramas y comedias, generalmente adaptando
obras literarias tanto castellanas como catala-
nas. En ese punto histdrico, Hispano Films se
convirtidé en una de las productoras de referen-
cia en la Espaiia de la épocay la Unica que man-
tuvo un ritmo de produccién continuo desde su
fundacion hasta 1918,

En 1914 los hermanos Banos abandonan la His-
pano para crear su propia productora, la Royal
Films. Marro se responsabiliza en solitario de la
compaiia y esta cambia su estrategia de pro-
duccion a las aventuras episddicas con el fin de
fidelizar a la audiencia que acude a ver a un pro-
tagonista fijo, con acercamientos al fantastico
mas bien de cardcter folletinesco y serial, con
adaptaciones propias de novela decimondnica
catalana como Los Misterios de Barcelona'’,
obra perdida hasta dia de hoy.

Estas producciones estan relacionadas con otras
obras extranjeras, como los seriales norteame-
ricanos y, en mayor medida por cuestidon de
proximidad geografica, con las obras francesas
del director Louis Feuillade (fig. 1) quien supo
reactualizar con gran éxito para el publico de
principios de siglo la novela policiaca de crimen
francés. Sus obras como: Fantémas. A la sombra
de la guillotina®® o Fantémas contra Fantémas®,
fueron un gran éxito de taquilla en sus respec-

tivos estrenos en Espafia. Ambas cuentan con
un ladrén despiadado y cuasi psicopatico como
protagonista, al estilo de Judex®, que nada tenia
que ver con el bondadoso y también folletinesco
Lupin, de guante blanco y poco sangriento en
comparativa. Se encuentran también ecos en
estos seriales catalanes de Les Vampires?, peli-
cula con paralelismos argumentales y estéticos
con La secta de los misteriosos.

3.1.1. La secta de los misteriosos, Alberto
Marro, 1916

Retomando La secta de los misteriosos (Marro,
1916, 67°), un drama por capitulos producido
por la Hispano Films. Su historia roza lo fantas-
tico con un tesoro secreto que solo puede ser
encontrado uniendo las piezas de dos colgan-
tes separados en el espacio, pero unidos en el
tiempo por una vieja historia de amor orienta-
lista. Pretenden hacerse con las piezas de joyeria
un grupo criminal secreto y organizado llamado
la secta de los misteriosos, quienes, tras no con-
seguir el robo de uno de los colgantes, secues-
tran a la primogénita de una familia dinerada
de Barcelona. Todo ello, seguido de cerca por
la policia de la Ciudad Condal.

La relacién de esta pelicula con el serial francés
es obvia, por los elementos estéticos y narrati-
vos ya citados y, aunque posee una buena plani-
ficacidn de cuadros e iluminacidn, su argumento
puede ser ciertamente predecible y repetitivo?.

La pelicula se creyd destruida y perdida para
siempre cuando un incendio arrasé en 1918 las
instalaciones de la productora, arruinandola y
provocando su quiebra. En La recuperacion de la
version para el mercado alemdn de La secta de
los misteriosos (fig. 2) (Alberto Marro, 1917)%,
se narra el proceso la Filmoteca de Catalunya
para reconstruir el metraje a través de una copia
incompleta que se proyectd en cines de Austria
y Alemania en los afos veinte, recuperando solo
la mitad del metraje. También es resefiable el
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Fig. 1. Comparativa estética de los criminales en: Alberto Marro. La secta de los misteriosos. Fotograma de la pelicula.
Barcelona. 1916 y Louis Feuillade. Fantomas. Fotograma de la pelicula. Francia. 1914.

documental producido por la propia Filmoteca
La Secta de los misteriosos*, explicando el com-
plejo proceso de restauracién.

Originalmente, la pelicula estaba dividida en
tres episodios: Los misteriosos, La leyenda mora
y El tesoro de la sultana. La casa Bioscope poseia

rétulos en el idioma propio del pais vy, tras ser
absorbida por la distribuidora Decla y ante el
declive del serial, se remontd el metraje para
su exhibicion como un unico film, anadiendo
nuevos rétulos y eliminando partes de la peli-
cula original, modificando incluso la muerte de
personajes principales. Esta ultima copia del afio
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una copia para su distribucién en Alemania, con 1921 fue finalmente almacenada en la Cineteca
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Fig. 3. Diferentes planos generales fijos de corte teatral en donde los personajes entran y salen en campo en: Alberto Marro.
La secta de los misteriosos. Fotogramas de la pelicula. Barcelona. 1916.

del Friuli y llevé a su actual restauracién por
parte de la Filmoteca de Catalunya.

Por todo ello, la pelicula que ha llegado a nues-
tros dias es una versién amputada del serial,
rodado en los interiores de los estudios de la
Hispano y los exteriores en la ciudad de Barce-
lona. El elenco principal ya habia colaborado en
obras previas de la productora, en particular la
nifia Alexia Ventura, figura muy conocida en la
actuacion de la época. En sus escenas, unidas
a las de la Garza, el Unico personaje femenino
protagonico de la banda criminal, se basara el
analisis del cuerpo femenino en el film.

Respecto al corte de lo real, casi toda la pelicula
estd basada en largos planos generales teatrales
mantenidos fijos en el metraje, la ya conocida
autarquia primitiva, con la excepcion de algunos
racords en el eje en secuencias de importancia
que dejan paso a planos medios y, por lo tanto,
al MRI*. La teatralidad a través del fuera de
campo, en donde los personajes entran y salen
estratégicamente del mismo con naturalidad,
es constante a lo largo del film. Se han esco-
gido tres instantes con caracter ejemplificativo
de estas caracteristicas propias del MRP: los
misteriosos juntandose para una reunién con
protagonismo de la Garza, que entra en plano
para su posicion estratégica protagonista (fig. 3,
izquierda). Las odaliscas que bailan al comienzo
del relato orientalista amoroso, las cuales entran

y salen del propio plano fijo (fig. 3, centro). Asi
como los personajes principales del film, con la
Condesa de Bellevue y allegados, reuniéndose
al fin con su hija, que el Inspector Hernandez
rescata del rapto de la secta. La alegria por el
esperado momento se representa a través de
la entrada secuencial de todos ellos en campo
(fig. 3, derecha).

Asimismo, se utilizan en la pelicula otros ejem-
plos del corte de lo real, como la omisién del
campo a través de objetos intersticiales sobre el
cuerpo. Ejemplo de ello seria el embozamiento
de la Garza (fig. 4, izquierda), antes de irrum-
pir en la casa de la Condesa y, posteriormente,
usando su anonimato en la secuencia de la bus-
gueda de la mitad de la joya y del rapto violento
de la pequeiia nifa (fig. 4, derecha).

Por ultimo, el cédigo luminico opera como omi-
sién connotada y denotada en la escena. Como
las sombras ocultando la cara de la Garza en
la trepidante huida final de la policia (fig. 5,
izquierda) o, exactamente el mismo mecanismo
aplicado sobre la cara de la nifia a lo largo de su
cautiverio por los Misteriosos (fig. 5, izquierda).
Ambas poseen una connotacidon completamente
diferente, ya que, si bien la primera es el anoni-
mato de la delincuente y cierta desesperacion
por su captura, en el segundo caso, la vulnera-
bilidad y el peligro se ciernen sobre la pequefia
en forma de sombras en su cara.
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Fig. 4. La Garza justo antes de tapar su cara, para el robo de la joya de la condesa (izda.) y la Garza encapuchada robando
la joya (dcha.). Alberto Marro. La secta de los misteriosos. Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1916.

Con relacidn a la segunda categoria propuesta,
es decir, el corte del plano, en este film se pue-
den analizar dos ejemplos de la omisién de la
violencia sobre los cuerpos femeninos mediante
el montaje del metraje. En primer lugar, en el
rapto de Alexia, los planos se cortan de manera
intencional para omitir los golpes que la Garza le
propina para dejarla inconsciente y proceder a

su secuestro. A través de jump cuts en la escena,
solo se puede ver a la criminal esperando oculta
antes del ataque (fig. 6, izquierda), los resulta-
dos de este con la nifia ya inconsciente (fig. 6,
centro) y, por ultimo, la mujer saliendo de la
casa con ella en brazos (fig. 6, derecha). Cabe
resaltar, que este tipo de edicidn no es propia
del fragmentarismo caracteristico del MRI?%,

Fig. 5. Omision por codigo luminico de la cara la Garza en la huida final (izda.) y el mismo efecto sobre la cara de la nifia
durante su secuestro (dcha.). Alberto Marro. La secta de los misteriosos. Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1916.
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Fig. 6. Omision de la violencia por montaje: la Garza esperando a que la nifia entre al salon (izda.),
por corte la nifia ya inconsciente (centro) y la Garza huyendo con la secuestrada (dcha.).
Alberto Marro. La secta de los misteriosos. Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1916.

sino que, manteniendo exactamente el mismo
plano y encuadre, solamente se realizan breves
saltos temporales.

Se observa un montaje similar con el fin de la omi-
sion de la violencia y del corte sobre la carne en
el asesinato de la Sultana Fatima, parte exdtica de
la pelicula que expone la historia de amor que da
lugar al medallén. Azuna la asesina principalmente
motivado por celos, después de que ellay el Conde
de Bellevue se declaren su amor; sin embargo,
el Conde es el general del ejército cristiano que

vence a las tropas de Azuna, quien se venga a tra-
vés de la mujer, para posteriormente robarle la
joya partida en dos trozos que da inicio al argu-
mento de la pelicula. En el montaje el hombre saca
el cuchillo agarrando a Fatima por el cuello desde
su espalda (fig. 7, izquierda), tras este plano, de
nuevo un jump cut, donde la sultana yace muerta
y el militar le roba el collar (fig. 7, derecha).

Por ultimo, es resefiable respecto al montaje
qgue, si bien el plano general abunda en el
metraje, se realizan varios cortes que mantie-

Fig. 7. Omision de la violencia por montaje: el agresor saca el cuchillo mientras agarra a Fatima (izda.), Fatima ya esta muerta
y yace tumbada (dcha.). Alberto Marro. La secta de los misteriosos. Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1916.
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nen el racord hacia planos mas cortos en las
partes de mayor intensidad emocional, con
acercamiento afectivo a los personajes prin-
cipales u objetos de interés. Como el paso de
plano general a plano medio con la expresion de
desesperacién cuando la Garza es atrapada por
la policia o cuando la condesa ensefa la media
joya a la nifa, estos mecanismos también se
trataran en el siguiente ejemplo filmico.

3.2. El Barcinégrafo

El Barcindgrafo fue otra de las productoras que
nacieron en la Catalufia de la época, en este caso
por un grupo de accionistas, entre los cuales se
encontraba Raimon y Lluis Duran-Ventosa, cono-
cido primer secretario de la Lliga Regionalista®’.
El propdsito fue en un principio la divulgaciéon
cultural a través de la adaptacidn de obras lite-
rarias catalanas, en un comienzo con otros rea-
lizadores?® y posteriormente con Magin Muria
en sus siguientes producciones, hasta su declive
en 1917%° y posterior desaparicion.

3.2.1. El beso de la muerte, Magin Muria, 1917

A pesar de su titulo, esta no es la pelicula epi-
sddica con mayor tendencia al fantastico de El
Barcindgrafo; esta posicion deberia cederse a
Vindicator (Muria 1918), cuyo rodaje durd casi
un afio por constar de diez episodios y obligd
por cuestiones econdmicas a la disolucion de la
empresa®, incluso la prensa de época la com-
pard con la citada Judex®'. Pero este andlisis se
centra en E/ beso de la muerte (Muria 1917,
66°), ya que sus interpretaciones moralizantes
y el uso de la violencia en el metraje seran de
gran utilidad, inspirados en los filmes italianos
contemporaneos a su época y a melodramas
teatrales. Ademas de su division en cinco partes
o episodios que cuasi la convierten en un serial.

La protagonista es interpretada por Margarita
Xirgu, actriz colaboradora habitual de Muriay un
intento de construccion de star-system propio

que no llegd a cuajar®?. En palabras de la propia
actriz: “ni mi trabajo me satisfizo, ni me satisfa-
cian tampoco los argumentos ni las escenas, ni
la presentacion, entonces mas deficiente que
ahora, en fin, lo vareig [sic] probar, pero no me
interesd” .

La protagonista, una proto femme fatale®* lla-
mada Margarita en un guifio a la actriz, es una
dama aristocrata recién entrada en la alta socie-
dad de la ciudad, donde pronto se apasiona de un
galdn sin escrupulos llamado Luis, quien previa-
mente habia mantenido una relacion sentimental
con su madre, la Duquesa de Santauro. Marga-
rita, al descubrirlo y confirmar que Luis hace mofa
publica de ello, jura venganza vy la lleva a cabo,
perdiendo en el camino a sumadre y su cordura.

La restauracién de la pelicula fue fruto de una
iniciativa del Institut Valencia de Cultura y su
filmoteca. Existia una copia de proyeccion previa
cuya descomposicidon habia dafado la imagen
en algunas partes del film, pero la reparacion
de la misma no fue especialmente complicada
segun testimonios de la propia filmoteca reco-
gidos por Bartra y Esteve.

Respecto al corte de lo real, el estilo es muy simi-
lar a la pelicula anteriormente analizada, con el
fuera de campo, la teatralidad y los largos planos
generales fijos de los que los personajes entrany
salen estratégicamente, con la cdmara contem-
plando la accién siempre desde el mismo lado*®.
Un momento significativo y diferencial seria la
omision a través de objeto intersticial cuando
la Duquesa de Santauro corre las cortinas para
que su hija se cambie de ropa (fig. 8, izquierda).
También, la ocultacion de la cara de Margarita
mediante cédigo luminico en el momento en
que decide emprender su venganza contra Luis,
connotando todo el drama que seguira a su deci-
sion (fig. 8, derecha).

En el corte del plano, el montaje es similar al
ejemplo anteriormente analizado, con racords
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CINIRA AT
< MALENCIANA

Fig. 8. Omision del campo por objeto intersticial, corriendo la cortina por parte de la madre (izda.) y ocultacion de la cara de Margarita
por codigo luminico cuando planea su venganza (dcha.). Magin Muria. El beso de la muerte. Fotograma de la pelicula. Espariia. 1917.

en el eje en las partes mads sugestivas y que pre-
cisan de un acercamiento de plano general a
plano medio. Como la reaccién de la protago-
nista comenzando a perder la cordura por celos
tras descubrir a su madre con Luis, también en
la escena en la que la Duquesa muere en un
incendio en su vivienda, o bien, en el momento
en que Margarita es llevada al sanatorio y se
haya en la cama cuasi catatdnica.

Sin embargo, lo mas peculiar del montaje de la
pelicula llega en su recta final, en la escena del
asesinato de Luis. No existe ningln tipo de omi-
sién del hecho violento en este plano secuencia
general. Para su venganza, Margarita entra en
la habitacidon donde él espera sentado a una
nueva amante y cierra la puerta tras ella (fig. 9,
izquierda), ataca a Luis (fig. 9, centro) y le ahoga
con sus propias manos hasta la muerte (fig. 9,
derecha). Sin cortes, sin permitir desviar la vista
u ocultar de ninglin modo el asesinato del pro-
tagonista masculino. Solamente se da paso a
un plano medio para observar el beso final de
Margarita al cadaver de su examante, con los
titulos: “jTu vida apostaste por un beso mio!
iHas ganado! iMargarita vengadora del honor
de los Santauro, ante todos, te da un beso!”.

Esta secuencia final explicita convierte la peli-
cula en una rara avis de la época respecto al
tratamiento de la violencia en la misma ya que la
no omisidn del hecho violento con los diferentes
mecanismos de realidad o plano aqui expuestos,
sumando al plano fijo en el que se mantiene el
asesinato, aunque sea general y con poco deta-
lle, es infrecuente en el fantastico mudo serial
de la época.

4. CONCLUSIONES

El andlisis de ambas peliculas aplicando la meto-
dologia del Triple Corte genera por un lado para-
lelismos caracteristicos del MRP, como pueden
ser: los largos planos secuencia teatrales o la
elevada importancia del fuera de campo en
planos generales de accion. Por otra parte, las
limitaciones técnicas del dispositivo de capta-
cion provocan la imposibilidad de roturas de
foco. Sin embargo, el uso del cddigo luminico
como omisidn, en especial las caras de los per-
sonajes femeninos en momentos de elevado
dramatismo o tensién estd muy presente.

El montaje simple, en la década de transicién
hacia el fragmentarismo del MRI de la muestra
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Fig. 9. Secuencia final de la venganza de Margarita en donde cierra la puerta (izda.), ataca a Luis (centro) y le da muerte (dcha.),
sin cortes ni omisiones, todo ello en PG. Magin Muria. El beso de la muerte. Fotograma de la pelicula. Espaiia. 1917.

filmica, solo permite acercamientos de planos
generales a planos medios en puntos de giro
conclusivos o en presentaciones de objetos de
interés. Cabe resaltar la alta prevalencia de jump
cuts con el Unico fin de omitir la violencia sobre
los cuerpos en campo.

Por lo tanto, el corte de lo real coexiste desde el
nacimiento del propio dispositivo de captacidn, el

NOTAS

corte y fragmentarismo del plano ya se manifiesta
a mediados de la década de los afios diez en el
mudo fantdstico serial catalan y, por ultimo, el corte
de la carne no hard aparicion hasta bien entrado
el sonoro en la cinematografia. Sin embargo, la
evidencia que se presenta a lo largo del texto
demuestra que la omisién de la accién violenta
emerge a través de los dos primeros mecanismos
sobre estos cuerpos puzzle multifragmentados.
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1. INTRODUCCION

ngenuas, modernas, vamps... En este articulo

se exploran algunos de los modelos de mujer

que se abrian paso en las pantallas de Espafia
en los afios veinte encarnados por actrices
nacionales. Estos modelos fueron importados
de otras industrias filmicas y otros provenian de
medios expresivos como la literatura o el teatro.
Sin embargo, todos participaron de un didlogo
transnacional y transmedidtico que tenia lugar
en la prensa especializada y en el que intervi-
nieron poderes politicos, mediaticos y culturales
interesados en regular el cuerpo y las acciones
de las mujeres dentro de unos ejes identitarios
nacionales que sirvieran de ejemplo a las espec-
tadoras de la época.

Los cuerpos de las actrices recibian regular-
mente adjetivos como atléticos, esbeltos, del-
gados, elegantes y sus actitudes como infantiles,
traviesas, atrevidas, maternales, etcétera, a la
par que se establecia una relacién intima entre
el trabajo actoral para las cdmaras, el deporte y
otros elementos asociados con la modernidad
como el automovilismo o la aviacidn. El objetivo
del articulo es analizar los discursos que circula-

ban en la prensa ibérica en torno a los cuerpos
y comportamientos de algunas de las actrices
espafolas mas populares de la época como Car-
men Viance, Elisa Ruiz Romero o Helena Corte-
sina, y su correspondencia con los papeles que
interpretaban en pantalla®.

2. LOS REQUISITOS DE LA ACTRIZ CINEMA-
TOGRAFICA

Durante las primeras décadas del siglo veinte,
caracteristicas naturales como ser fotogénicay
bella en pantalla eran considerados los requisitos
fundamentales para ser actriz cinematografica’.
La capacidad de mostrar verdad y espontaneidad
se valoraba, pero se debia conseguir que pare-
ciera sin esfuerzo; de esta forma, aunque habia
lugar para la mejoray el aprendizaje, se suponia
que debia existir un talento innato que la intér-
prete no podia adquirir mediante el estudio, la
lectura o la practica. Como se menciona en el
articulo de la revista portuguesa Cine-Teatro: “Es
verdad que el artista no se hace, nace ya con esa
cualidad que lo distingue de los seres vulgares,
pero solo la practica —la experiencia— consi-
gue perfeccionarlo, de forma que se vuelva una
figura prominente”3. Por este motivo, a pesar de
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que existian escuelas de actuacion en los paises
ibéricos, estos lugares no se concebian como
lugares de estudio, sino como espacios donde
entrenar el cuerpo y crear conexiones sociales
en ambientes cercanos a la cinematografia®.

Defendiendo esta postura, en 1936, Walter Ben-
jamin argumentaba tedricamente que las “exi-
gencias técnicas” que se requerian al actor de
cine diferian considerablemente de las que se
requerian al actor de teatro®. Benjamin definia a
las estrellas de cine como “actores de segunda o
tercera categoria” que ven en la industria cine-
matografica el camino hacia “una gran carrera”.
La razon principal que daba el autor para expli-
car las diferencias entre las cualidades de los
actores cinematograficos o teatrales era que en
el cine “es menos importante que el intérprete
represente a otro ante el publico a que se repre-
sente a si mismo ante el sistema de aparatos”®.
De esta forma, lo que las audiencias veian en
las pantallas no era un actor profesional inter-
pretando un sentimiento sino una persona
viviendo una accion concreta e interpretandose
a simismo en frente de la cdmara. Esta inhabili-
dad para actuar, segliin Benjamin, convertia a los
actores de cine en malos actores de teatro, pero
aumentaba su valor en las peliculas, ya que en
estas se debia evitar la temida sobreactuacion o
“actuacioén teatral”’. Como resultado, la necesa-
ria naturalidad y la supuesta falta de aptitudes
dramaticas abria un camino profesional para
personas comunes sin un talento especial para
la interpretacidn, pero que podian sofiar con la
posibilidad de volverse estrellas reconocidas por
audiencias masivas internacionalmente.

La idea de ser reproducido en un sistema de apa-
ratos ejerce sobre el hombre actual una inmensa
atraccion. Anteriormente también, sin duda, cual-
quier muchacha se ilusionaba con subir al escena-
rio. Pero el suefio de entrar en el cine tiene dos
ventajas frente a esta ilusion: en primer lugar, es
mads realizable, porque el consumo de intérpretes
por el cine (donde cada intérprete sélo se actua a
si mismo) es mucho mayor que el del teatro; en

segundo lugar, es mds atrevido, porque la idea
de ver difundida masivamente la propia presen-
cia, la propia voz, hace palidecer al brillo del gran
actor®,

Se produce, por lo tanto, un doble efecto del
cine frente al teatro: por un lado, una demo-
cratizacion de la interpretacién tanto horizontal
(en numero de intérpretes) como en vertical
(en numero de oportunidades para personas
sin una formacién especifica). Sin embargo, si el
talento o el nombre no distinguen a los actores
del resto, écual sera el criterio de seleccion? La
fotogenia. Pasamos asi de una busqueda prio-
ritaria de cualidades psiquicas internas, como
la sensibilidad en el teatro, a una busqueda de
cualidades externas y, por tanto, fisicas y cor-
porales en el cine que acaban traduciéndose en
un catdlogo de “tipos” de actrices que puedan
encarnar las virtudes y defectos de los persona-
jes femeninos en pantalla y transmitir una idea
de “honra” —absolutamente determinada por
la limitacién de la sexualidad al matrimonio—
que sirviera de ejemplo a las espectadoras del
momento®.

Consecuentemente, los nuevos requisitos y la
introduccién de elementos cinematograficos
como el primer plano y la naturaleza dialdgica
de los intertitulos en pantalla produjeron un
cambio en el tipo de actrices que se buscaban
para cine y, pronto, se evidencié un cambio en
los roles y una tendencia a la especializacion por
parte de los intérpretes, a pesar de que muchos
de ellos provenian del teatro dramdtico o popu-
lar. Del mismo modo que el cine se entendia
como un entretenimiento relacionado con la
técnica y la modernidad, el fisico requerido a
las actrices de cine no correspondia necesaria-
mente al de las actrices reconocidas. No sélo
la actuacién que se demandaba era diferente,
como se ha explicado previamente, —lo que
era loable en el teatro se convirtié en algo con-
siderado excesivo y ridiculo en las pantallas de
cine— sino que también los cuerpos variaban
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en comparacion con el escenario legitimo. Actri-
ces legendarias como Maria Guerrero (Madrid,
1867-1928), Lola Membrives (Buenos Aires,
1885-1969) o Margarita Xirgu (Molins de Rey,
1888 — Montevideo, 1969) quienes en escena
interpretaban todo tipo de papeles para los que
su edad o belleza no era una restriccion, vieron
cémo las oportunidades en pantalla se veian
limitadas™.

De esta forma, las actrices fueron volviéndose
paulatinamente esclavas de su apariencia
externa, y la juventud y la belleza se convirtieron
en ventajas para protagonizar peliculas y, por
tanto, ascender en la carrera cinematografica.
En este sentido, la prensa cinematografica jugd
un papel fundamental en el establecimiento y
la supervisidn del cumplimiento de estos crite-
rios. Como explica Eva Woods Peiré en su estu-
dio de las revistas cinematograficas espanolas,
una de las principales misiones que empren-
dio la prensa especializada fue instruir al lector
sobre cdmo pensar sobre la interpretacién y los
intérpretes y, por tanto “vigilar los limites de
la cultura del estrellato” estableciendo quién o
quiénes podian o no acceder en base a su etnia,
clase, edad o sexualidad?®'. Por este motivo, las
fotografias de las actrices que circulaban en
publicaciones periédicas y los coleccionables
se ganaron un lugar prioritario en la cultura de
masas.

En este sentido, Benjamin destaca el cambio fun-
damental que el cine aporta a laimagen especu-
lar?. El reflejo en el espejo adquiere una nueva
dimensidn al convertirse en una imagen trans-
portable, separada del propio ser humano. Como
apunta Benjamin, esto crea una autoconsciencia
de la imagen en los intérpretes de cine que no
tienen presente el hecho de que su imagen no
responde sdélo ante ellos mismos, sino ante la
masa. Sera la masa invisible en el acto de fil-
mar “la que habrd de supervisarlo”. Y esto no
se hara sélo con su imagen en la pantalla, sino
también a través de la mediacién de la prensa

especializada que, segun Benjamin, alentada por
el sistema capitalista, se encargara de mercan-
tilizar a los actores y convertirles, mediante el
culto a la personalidad de las masas, en estrellas.

3. EL PRECARIO STAR-SYSTEM FEMENINO
ESPANOL

A medida que avanza el siglo veinte los cines
nacionales van estableciéndose y creando su
propio star-system paulatinamente diferenciado
del de las tablas y del de otros paises. Los per-
sonajes cinematograficos espafioles adoptaron
caracteristicas propias y se volvieron arqueti-
picos. En este sentido, los afios veinte son un
periodo de defensa de las “formas autéctonas
frente a los modelos externos” con la intencidn
de reforzar una industria cinematografica nacio-
nal que no terminaba de despegar®.

Daniel Sdnchez Salas explica, en su estudio de
las adaptaciones en el cine espafiol de los afos
veinte, que en ocasiones dentro del exiguo
estrellato nacional se daba “una identificacion
profunda de un intérprete con un personaje
determinado, de tal manera que esa identifica-
cion se acababa incorporado al funcionamiento
del actor o la actriz dentro de la maquinaria
del star-system nacional”®. Esta identificacidn
entre actriz y personaje se desarrollaba princi-
palmente en los elementos y discursos extra-
textuales que acompaiiaban a las peliculas y
la autopromocién que hacian los intérpretes
de su “persona publica de estrella” construida
mediante “los articulos publicados en revistas
de fans y de interés general, fotografias publi-
citarias, y entrevistas” en coordinacién con sus
roles en pantalla’®.

Sin embargo, esta triangulacion entre los per-
sonajes, las actrices y las personas publicas de
la prensa se vio afectada por la situacién de
precariedad de la industria espafiola que no
favorecid la creacidon de un star-system nacio-
nal estable. Por tanto, las actrices analizadas en
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Fig. 1. Entrevista a Carmen Viance en el semanario espariol, La Pantalla, n. 4. Madrid, 9 de diciembre 1927.

este articulo “destacaron de manera especial
en un panorama donde el sistema de estrellas
se enfrentaba a multiples obstdculos para su
consolidacion”'’. Como apunta Sanchez Salas:

a lo endeble de una industria poco capitali-
zada y falta de profesionalidad, hay que unir
el retraso frente a las cinematografias mds
relevantes en la individualizacidn de los per-
sonajes a través de componentes esenciales
como el uso regular del primer plano y el
dominio de los rétulos de didlogo frente a los
narrativos®,

Por ese motivo, el estrellato espanol sufrié de
una falta de medios frente a otras cinemato-
grafias mas desarrolladas, lo que produjo que
las actrices de cine nacionales nunca alcanza-
ran la fama, poder o reconocimiento artistico
gue consiguieron las grandes mujeres de la

escena'®. Ademas, si actuacion y fotogenia eran
percibidas como capacidades que no podian ser
ensefiadas ni aprendidas, a riesgo de perder
la frescura que se necesitaba en la pantalla®,
filmar era un acto mecanico externo al arte y,
por lo tanto, la sensibilidad y la opinion feme-
ninas no tenian ninguln valor, al contrario de
lo que sucedia en el escenario®’. No obstante,
el deseo de naturalidad y la supuesta falta de
necesidad de habilidades previas, abrieron el
campo para que personas comunes y amateur
probasen suerte en el drea de la actuaciéony les
permitieron sofnar con la posibilidad de conver-
tirse en estrellas de cine con fama internacio-
nal. Como asegura el periodista Castan Palomar,
en los veinte la fama comenzaba a ser “ilusidon
y meta” en Espana. Algunas actrices sofiaban
“con las luces cegadoras de los lejanos estudios
de Los Angeles”?.
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3.1. Carmen Viance

El caso de la actriz Carmen Viance, en Espafia,
nombre artistico de Carmen Hernandez Alva-
rez, (Madrid, 1905-1985) resulta paradigma-
tico en este sentido?®. Siendo recurrentemente
rememorado en las revistas especializadas y
narrado por la propia actriz, Viance consiguio
erigirse como ideal de “la mujercita que sabe
ganarse la vida” honestamente, al demostrar
qgue una “ordenada burdcrata” podia alcanzar el
estrellato en cinematografia®®. Mecandgrafa por
oposicion en las oficinas de Presidencia, acos-
tumbrada a la vida tranquila de la casa familiar,
la costura, los paseos con su madre y los cines
de los sdbados por la tarde, un dia se presentd
a un casting en la empresa Film Espafola y el
director José Buchs la fiché para Mancha que
limpia (1924) en la que logré hacerse con el
papel protagonista: “—Pero écomo? —se dijo—.
¢éSin conocer nilo mas rudimentario del arte del
“maquillaje”? éSin haber trabajado ni siquiera
una vez en una funcion de aficionados?”%.

Viance se convertira, por tanto, en el ejemplo de
la “antiestrella” al interpretar recurrentemente
en pantalla el papel de buena mujer provin-
ciana —siendo el maximo exponente su papel
de Carmiia en La casa de la Troya (Alejandro
Pérez Lugin, 1924) personaje con el que estable-
cera una identificacién permanente o, en otra
variante, de maestra “que representa los valores
civilizadores de la cultura no rural” en El lazarillo
de Tormes (Floridn Rey, 1925)%*—, mientras que,
en la vida real, mostrada en prensa, represen-
taba a la mujer comedida, sencilla y discreta,
una feminidad sin aspavientos ni modernidades:

Carmen Viance es una mujercita modesta, muy
sencilla, muy ingenua... En sus grandes ojeras
parece que las lagrimas han dejado un surco, y
en sus labios, un suspiro a medio salir, un rictus
de tristeza... Parece, a veces, una flor de inverna-
dero, o una nifa... (...). Carmen Viance no aban-
dona su ritmo ni un instante. Siempre estad seria,
muy formal... Hasta cuando rie adivino en ella
una profunda seriedad...?.

De esta forma, el papel de mujer sencilla, formal
e ingenua de Viance se verd contrastado con la
otra actriz espafiola: La Romerito.

3.2. La Romerito

Elisa Ruiz Romero (Sevilla, 1903—Madrid, 1995),
conocida como La Romerito, es considerada la
actriz espafiola mas importante de los afios
veinte. La prensa ibérica tanto en Espafia como
en Portugal —donde ambas actrices disfruta-
ron de una importante fama—, se empefiard
en alimentar la competencia y enemistad entre
ellas, comparandolas y buscando el titular, pero
ellas se encargaran de desmentirlo declarando
su admiracion mutua reiteradamente®. Sin
embargo, la ficticia confrontacién entre ambas
se trasladard a los espectadores que tendrdn
que elegir entre ser “Viancistas” o “Romeristas”.

La Romerito destaca por ser la actriz espafiola
gue mejor se adaptd a los requisitos de la
estrella de cine mudo manteniendo un estiloy
“cardacter un poco infantil”?. Esta actriz se hizo
conocida por ser muy menuda, delgada y atlé-
tica (jugaba habitualmente al tenis y montaba
a caballo), y por tener una “belleza expresiva”
que se transmitia en sus grandes ojos negros
en los que habia “una alegria deliciosamente
traviesa”3°. De hecho, cruzando la frontera,
en la prensa portuguesa se la describia como
“pequenia, rapida, fresca y movida como una
sardina”®'. Su tez morena y sus ojos y pelo
negros le daban un aire racial de andaluza
pasional y sensual con el que se relacionaba
el estereotipo de “la espanola” en ciertas pro-
ducciones cinematograficas de los veinte. De
esta forma, se la describe como “una mezcla de
Andalucia y de Arabia; sol, mucho sol, y en el
reir, claridad, frescura, juventud”?? lo que le per-
mite optar a determinados roles con caracter
folclorico como el de Rocio en Currito de la Cruz
(Alejandro Pérez Lugin, 1925) y adaptaciones de
zarzuelas como el de Susana en La verbena de
la Paloma (José Buchs, 1921).
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l B CINEMA ESPANIOL o
o O QUE NOS DIZ R
IO’

LA ROMER

Fig. 2. Entrevista a La Romerito en el periodico portugués,
Tlustragdo, n. 85. Lisboa, 1 de julio 1929.

La infantilizacion de las estrellas de cine, presente
en las descripciones en la prensa e, incluso, en
el diminutivo del nombre de La Romerito, era un
mecanismo recurrente que las habilitaba para
interpretar papeles comunes dentro de la cine-
matografia espafiola, tales como la muchacha
simpdtica y juvenil (con una carga erdtica que
variaba dependiendo del papel)*. Esto permi-
tid que las actrices con un aspecto infantil, mas
maleable, pudieran interpretar los papeles rapi-
dos y agiles que cuadraban con la estética del
nuevo medio cinematografico al mismo tiempo
gue mantenian el modelo de feminidad “anti-
modernista” que no transgredia “las normas
sexuales de pasividad y constriccidon asociadas
a la feminidad tradicional”?**. Usando la termino-
logia utilizada por Gaylyn Studlar en su trabajo
sobre Mary Pickford, esta mascarada serviria para

disminuir la ansiedad cultural que habia surgido
en torno al fin de siglo en las sociedades occi-
dentales con el ascenso de la mujer moderna. De
hecho, en sus declaraciones, sera La Romerito la
gue mas abiertamente abogue por secundar el
espacio doméstico como el espacio ideal de la
mujer espainola®®, mientras que Viance, ademas
de anunciarse como mujer trabajadora indepen-
diente econdmicamente no ocultara su interés
por salir de Espafia y trabajar en cinematografias
mas avanzadas como la alemana®.

3.3. Helena Cortesina

Como hemos argumentado, habia en el cine una
demanda creciente de cuerpos agiles, ligeros y
atléticos que pudieran soportar el ritmo y movi-
miento de las escenas de accidon y las acrobacias;
y de rostros infantiles para los planos cerrados
de la cdmara®’. Esta pudo ser una de las razones
por las que la actriz Elena Cortés Altabas, cono-
cida como Helena Cortesina (Valencia, 1903—
Buenos Aires, 1984), acabd desarrollando su
carrera mayoritariamente en el teatro.

Incluso en el breve momento en el que Corte-
sina fue considerada una de las actrices mas
famosas del emergente star-system espafiol de
inicios de 1920 —una votacién llevada a cabo
por Cine Popular reveld su nombre, junto al de
Lola Paris, como las actrices nacionales favo-
ritas de los espafioles®— su figura robusta y
clasica, que habia sido exaltada y monetizada
en la década anterior en las tablas de los esce-
narios de variedades, comenzd a ser criticada
por ser demasiado corpulenta. Se llegd a escri-
bir en la prensa: “En la Helena hemos obser-
vado mas tegido [sic.] adiposo. Debe cuidarse
la joven bella mujer y someterse a una rigurosa
gimnasia para conservar la linea. A ella debe
su prestigio...”*°. La corpulencia y la gordura se
revelaban como desventajas para los nuevos
parametros de feminidad en la pantalla. Con
su cuerpo que tanta fama habia cosechado en
el escenario, Cortesina no cuadraba ni en los
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Fig. 3. Helena Cortesina y Floridn Rey en una imagen
promocional de La Inaccesible (Buchs, 1920).
© Ministerio de Cultura y Deporte de Espariia,

Archivo General de la Administracion. Fondo MSCE.

roles de ingenua en drama ni comedia, ni de
heroina de accién en la pantalla. No obstante,
a inicios de los veinte, Cortesina encarnara en
sus pocos papeles en pantalla otro de los tipos
mas populares en la cinematografia espafiola:
el rol de la artista. Tanto Elvira de La Inaccesi-
ble (José Buchs, 1920) como Paloma de Flor de
Espafia (Helena Cortesina, 1923), serdn mujeres
urbanas e independientes que trabajaran como
cupletistas o bailarinas famosas en el escena-
rio. Esto se vera representado en las fotogra-
fias promocionales de La Inaccesible en las que
Cortesina se representa vestida lujosamente y
abundan referencias a elementos “de accién”
relacionados con la modernidad y el cosmopo-
litismo como cabarets, automoviles o armas*®.

Es destacable cémo se puede acompanar los
cambios en los gustos y modas asociados a la
feminidad, observando las caracteristicas cor-
porales y comportamentales que se destacan de
estas tres actrices en la prensa. Por supuesto,
el discurso mediatico, a pesar de tener un claro
componente externo impuesto por los patrones
culturales patriarcales, era utilizado de manera
consciente por las propias actrices que confor-
maban asi su imagen y dirigian su carrera con
marcadas estrategias propagandisticas (con

mayor o menor éxito dependiendo del caso).
Las pensadas declaraciones, las asociaciones
publicitarias con determinados productos* y la
circulacion de fotografias en las que el vestuario,
el atrezzo y las poses creaban un subtexto con
el que intentaban dominar la narrativa. En este
sentido, Isabel Clua asegura que la circulacién
de postales y otras imagenes en la prensa expan-
dia la presencia del cuerpo femenino fuera del
espacio limitado del escenario y la pantalla y
aseguraba su presencia en la esfera publica y el
hogar burgués?*?. Por tanto, el uso que las actri-
ces y otras intérpretes hacian de la diseminacién
de sus imagenes en el final del siglo diecinueve
y principios del veinte les permitia actuar como
“objetos de consumo activos”, que alternaban
entre la presentacion erética de sus cuerpos
para la mirada masculina y la comunicacién de
otros mensajes que las empoderaban®.

4. CONCLUSION

En conclusion, las actrices ibéricas como Carmen
Viance, La Romerito y Helena Cortesina, trataron
de dar forma a su persona publica para auto-
promocionarse mediante elecciones ficcionales
(los personajes que interpretaban en pantalla) y
no ficcionales (entrevistas, contratos publicita-
rios, fotografias y postales, su estilo de vida y Ia
moda). En todo ello, su cuerpo jugaba un papel
central ya que “el tipo” de corporalidad les abria
caminos hacia diferentes personajes a los que
productores, directores y periodistas especia-
lizados —en su mayoria hombres— asignaban
ciertas cualidades que, de manera mas o menos
directa, se trasladaban a las propias actrices. De
esta manera, personajes y actrices quedaban
unidos en la mente del espectador. Esto impul-
saba alas actrices a tratar de controlar y disenar
su percepcion como estrellas de forma astuta,
incidiendo en aquellos aspectos con los que les
gustaria ser asociadas usando como mediadores
de suimagen a la prensa especializada y la cul-
tura visual emergente en las primeras décadas
del siglo veinte, con el fin de capitalizar y legiti-
mar culturalmente su popularidad.

&Ozg'fro 24 n2 22, octubre 2023, 40-50 - ISSN 2254-7037

47



ELENA CORDERO HOYO

EL CUERPO DE LAS ESTRELLAS DE CINE NACIONALES EN LA ESPANA DE LOS ANOS VEINTE

NOTAS

En este articulo me centraré en estos casos ya que Carmen Viance, Elisa Ruiz Romero y Helena Cortesina son las Unicas
actrices (junto a Raquel Meller) denominadas por Alfredo Serrano como el star-system espafiol en 1925, a pesar de
gue otras actrices como Carmen Rico o Maria Luz Callejo también disfrutaron de breves momentos de fama. SERRANO,
Alfredo. Las Peliculas Espafiolas. Barcelona: Feliu y Susanna, 1925, pag. 115.

2\/er, por ejemplo, un articulo en la revista de cine portuguesa Cine-Teatro, en el que el periodista firma que en las peli-
culas mudas el Unico aspecto importante para las actrices era su belleza, y que su inteligencia y cultura intelectual no
significaban nada. COELHO, Artur. “Desfazendo uma lenda...”. Cine-Teatro (Lisboa), 3 (1929), pag. 10.

3“Crie-se artistas!”, Cine-Teatro (Lisboa), 8 (1930), pag. 5: “E certo que o artista ndo se faz, nasce ja com essa qualidade
que o distingue dos séres vulgares, mas sé a practica —a experiencia— consegue aperfeicoar, de maneira a tornar-se
um vulto de valor.”

“Por ejemplo, en el Conservatdrio Nacional do Arte de Representar de Portugal, las lecciones estaban dirigidas hacia el
teatro, mientras que la actuacion en cine no se impartié hasta 1935, limitando las lecciones al baile. S. M. “O Conservatério
e o cinema”. Imagem (Lisboa), 113 (1935) y F. M. “Mestre Antonio Pinheiro fala-nos de cinema”. Imagem (Lisboa), 114
(1935).

SBENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. México D.F.: Editorial itaca, 2003, pag. 72.
Slbidem, pag. 72.

7Ibid., pag. 70.

8lbid., pag. 72.

Sobre el recurrente tema de la honra femenina en la cinematografia espafiola de los afios veinte, ver SANCHEZ SALAS,
Daniel. Historias de luz y papel. Murcia: Murcia Cultural S.A., 2007, pags. 131-133.

No se pretende en este articulo simplificar la compleja relacidn que las actrices draméticas mantuvieron con el nuevo
medio que, en muchas ocasiones, era rechazado por parte de las actrices. Margarita Xirgu, por ejemplo, a pesar de prota-
gonizar varias peliculas durante la década de los diez, justificd reiteradamente su preferencia por el teatro con argumentos
como la pérdida de emotividad al no estar el publico presente o la falta de coherencia en la accidn al filmar las escenas
sin un orden narrativo. LLOB, Joan de. “Margarida Xirgu a Badalona”. Imatges (Barcelona), 6 (16/7/1930), pag. 24.

WOODS PEIRO, Eva. “Acting for the camera in Spanish film magazines of the 1920s and 1930s”. En: ALLBRITTON, Dean;
MELERO, Alejandro y WHITTAKER, Tom (Eds.). Performance and Spanish Film. Manchester: Manchester University Press,
2016, pag. 17: “magazine content surveilled the borders of star culture”.

2BENJAMIN, Walter. La obra de arte... Op. cit., pag. 73.

Blbidem, pag. 73.

USANCHEZ SALAS, Daniel. Historias de luz y papel... Op. cit., pag. 129.

Blbidem, pag. 263.

18STUDLAR, Gaylyn. “Oh, ‘Doll Divine’. Mary Pickford, Masquerade and the Pedophilic Gaze”. En: BEAN, Jennifer y NEGRA,
Diane (Eds.). A Feminist Reader in Early Cinema. Durham, NC y Londres: Duke University Press, 2002, pag. 354.

SANCHEZ SALAS, Daniel. Historias de luz y papel... Op. cit., pag. 420.

Blbidem, pag. 420.
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¥Sobre la posicién de poder que consiguieron algunas actrices en el teatro espafiol a comienzos del siglo veinte basan-
dose en su cultura y familia, pero que no se vio traducida al cine, ver CORDERO HOYO, Elena y SOTO VAZQUEZ, Begofia.
“Women and the Shift from Theatre to Cinema in Spain: The Case of Helena Cortesina (1903-84)". Nineteenth Century
Theatre and Film, 45 (2018), pags. 96-120.

2“Todos estan de acuerdo en que los artistas de cine ya nacen artistas y no pueden improvisarse. Los grandes nombres
—astros y estrellas— son nombres de aquellos que vinieron gloriosamente del arte hablado —el escenario. Estos, son
los que tienen los principales papeles actualmente (...). Todo demuestra que no serd siempre asi. El cine estd desarro-
llando sus propios talentos.” “Artistas de Cinema”. Cine-Teatro (Lisboa), 8 (1929), pag. 9: “Todos estdo de acordo em que
artistas de cinema ja nascem artistas e ndo podem ser improvisados. Os grandes nomes —astros e estrelas— sdo nomes
daqueles que vieram gloriosamente da arte falada, —do placo. Estes, os que tem os principais papeis actualmente (...).
Tudo demonstra que ndo ha de ser sempre assim. O cinema encontra-se a desenvolver os seus proprios talentos”.

ZSegln Chaplin, por ejemplo, “las actrices no deben hablar —deben ser bellas y obedientes. Presénteme una mujer her-
mosa, que haga lo que yo le ordene y tendremos en Hollywood una ‘estrella’ mas”. SCHULTE, Raymon. “Uma entrevista

sensacional com Charles Chaplin”. Cine-Teatro (Lisboa), 2 (1929), pags. 8-9: “As actrizes ndo devem falar —devem ser
belas e obedientes. Apresente-me uma mulher formosa, que faca o que eu lhe mandar e teremos em Hollywood mais

o

uma ‘estrela’”.

2CASTAN PALOMAR, Fernando. “Revisién y anécdota del cine mudo en Madrid”. Primer Plano (Madrid), 908 (1958), pag. 23.
BDos de las pocas entrevistas personales que Viance aceptd después de su retirada del cine enfatizan su doble condicidon
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LA MAQUINA ANTROPOLOGICA:
EI. AUTOMATA EN EL CINE ESPANOL DE L.OS ORIGENES

1. LA MAQUINA ANTROPOLOGICA: UNA
APROXIMACION

meditacion metafisical, Descartes intro-

duce la duda de si aquellos cuerpos que
se mueven y que observa desde la ventana,
aunque estén ataviados con capas y sombre-
ros, no podrian ser acaso mdaquinas disfrazadas.
Y se lo pregunta porque nuestra percepcién es
engafiosa: no distinguimos un autdémata de un
humano a simple vista, asi que tiene que haber
alguna facultad que nos impida caer en el escep-
ticismo de la duda desatada. Esta facultad es el
entendimiento: sabemos que son humanos y
se nos presenta esta certeza gracias a la inter-
vencion divina. Pero ées esto el entendimiento,
0 mas bien una intuicién?, ¢qué ocurre cuando
no podemos confiar ni siquiera en lo que pen-
samos?

E n un inquietante pasaje de su segunda

Nuestro punto de partida consiste en dar un
paso atras: équé percibimos y qué podemos afir-
mar sobre estos humanos que podrian ser auté-
matas? Lo que debe plantearse, en primer lugar,
es que existe una frontera entre lo humanoy la
maquina. El estudio que Giorgio Agamben? pro-

pone para explorar los limites —y por tanto el
reparto de valores— entre lo humanoy lo animal
puede ayudarnos a orientar nuestra perspec-
tiva. A esta composicion de ambos elemen-
tos la llama “mdquina antropolégica”. Con un
ejemplo creemos que es suficiente para ilustrar
qué quiere decir con ello: el linglista Heymann
Steinthal tenia como hipétesis la existencia de
un estado prelingliistico de la humanidad, lo
que la acercaba a la animalidad. Sin embargo, la
particularidad de lo propiamente humano era su
capacidad linglistica. De modo que ese estadio
intermedio entre un reino y otro se desdibu-
jaba: si ya poseia el lenguaje, lo que teniamos
era plenamente humano; si no lo poseia, era
animal, y ese humano prelinglistico no diferiria
de aquel en esencia?. En el limite encontramos,
pues, un punto ciego del pensamiento habitado
por paradojas. Este ejemplo es quiza de los mas
inofensivos que presenta Agamben. Se trata de
una exploracion sobre el origen de las especies
gue animaliza lo humano —aproximando su
capacidad linglistica tan cerca de la animalidad
gue se convierta en mutismo, en pura potencia
de habla—. Pero existe también una tendencia
contraria de humanizar al animal —por ejem-
plo, con el pequefio salvaje, Victor de Aveyron,
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gue se comportaba como una cria animal pero
que podia educarse como un humano—. Si esta
frontera tiene implicaciones epistemoldgicas,
estéticas y politicas, creemos que la frontera
entre humano y mdaquina también las tiene,
especialmente en nuestros dias.

En segundo lugar, debemos describir esa fron-
tera: éen qué sentido uno se humaniza o se
robotiza?, iqué supuestos y tensiones tiene
cada uno de estos polos? La tensién mas ele-
mental, y quiza mas repetida en la literatura
sobre robots y autdmatas, es justamente la
misma dualidad que planteaba Descartes: el
vinculo entre cuerpo y alma. De hecho, en la
quinta parte de su Discurso del método®, Des-
cartes cercenaba cualquier atisbo de conexidn
entre lo maquinal y lo humano: por incapacidad
de uso del lenguaje —nada podia saber de los
Modelos Grandes de Lenguaje, como el reciente
GPT4— y por incapacidad de imitar fielmente a
los humanos —no dejarian de fallar, apunta—.
La mdaquina no capturaba el verdadero sentido
de la racionalidad, esto es, su alma divina.

Sabemos que tradicionalmente se ha dividido el
alma en facultades, las mas bajas de las cuales
estan situadas cerca del cuerpo —las facultades
vegetativas y sensitivas, segun Aristételes®—,
mientras que la mas alta parece querer despren-
derse de él —la facultad intelectiva—, pues esta
mas cerca de lo propiamente divino e inmaterial.
Nosotros entendemos aqui el alma en un sen-
tido laxo: como un principio vital que permite
percibir, sentir o pensar al cuerpo. Si el alma
falta, no se produce ninguna de estas activida-
des, y aunque hubiera movimiento del cuerpo,
seria un movimiento de reloj, de un mecanismo
interno totalmente ciego a los cambios que se
producen fuera de él. Este dualismo es evidente,
en forma de prejuicio, en la obra de teatro que
acufia el término “robot”, R. U. R.%: ante la visidn
de una robot que simula ser uno de los perso-
najes (Helena), si bien se admira su asombroso
parecidoy la belleza que atribuyen a la persona

que copia, los personajes lamentan —y por
tanto condenan, maquinizan— su incapacidad
para amar o ser amada, o incluso de ser madre
—pues la funcién reproductiva entraria dentro
de la facultad vegetativa—. Irénicamente, los
robots de R. U. R. acabaran rebeldandose contra
los seres humanos por poseer, creen ellos, una
facultad intelectiva deficiente.

Lo que estos dos puntos que hemos esbozado
plantean es un sistema de coordenadas. La abs-
cisa tensiona los conceptos de maquina y ser
humano, o si se quiere, de organizacién técnicay
de organismo humano. La ordenada, en cambio,
introduce el alma y el cuerpo como elementos
de los dos polos anteriores. Para perfilar todavia
mas nuestra imagen de la maquina antropold-
gica, podemos incluso describir sus hemisferios.
En primer lugar, el hemisferio técnico: aquella
entidad que se presente como un cuerpo orga-
nizado técnicamente seria un autémata’ o un
robot. Una entidad técnica que reproduce o se
comporta como sintiente o intelectiva y despro-
vista de cuerpo, seria una IA8. En el hemisferio
humano, tendriamos un organismo reducido a
su corporalidad (por ejemplo, el homo faber) o
un organismo humano que puede dar rienda
suelta a sus facultades sensitivas o intelectivas
(el artista o el filésofo), los cuales poseen estatu-
tos que la filosofia politica ha estudiado, desde
Aristoteles hasta Hannah Arendt®. Pero estos
hemisferios entran en comunicacion, se desbor-
dan uno sobre otro. La concepcion del humano
como una maquina dotada de capacidad para
pensar —a diferencia de los autématas y los
animales— es, de hecho, propia de Descartes,
aunque su formulacidon mas célebre y concisa
se encuentra en La Mettrie™.

Mas que resolver las paradojas de la frontera
entre lo humano y la maquina, lo que busca-
remos es su representacion, la imagen que
tenemos de ello —lo que rechazaba Descartes:
una presencia a simple vista—. Y lo haremos
atendiendo a los requisitos de este numero
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monografico de Quiroga: analizando contenido
y forma de tres peliculas de cine espafiol de los
origenes, periodo que, si bien generalmente
se situa entre 1895 y 1915, permite algunas
modulaciones debido a los recursos narrativos
y visuales que se siguen utilizando después de
estos afios. Se trata, pues, de un cine distinto del
modelo clasico. Con ayuda de nuestro esquema,
plantearemos una aproximacion al autémata —
gue ocupa una tensidn concreta en él— y avan-
zaremos, solo a modo de ilustracién, qué otras
aplicaciones tiene en peliculas que escapan de
este periodo —cuando se exploran otras com-
binaciones—.

2. TRES EJEMPLOS EN LOS ORIGENES DEL CINE
ESPANOL

Encontramos tres ejemplos de peliculas que ten-
gan la presencia de autdmatas —o casi automa-
tas— en el cine espafiol de los origenes™.

Por orden cronolégico, la primera es El teatro
eléctrico de Bob (Segundo de Chomodn, 1909),
cuyo director es de sobra conocido: ayudante
de Méliés, deja de colaborar con él cuando
comienza a dirigir trabajos para la Pathé en
1901 como enviado a Barcelona'?> —y aqui
radica un reparo: aunque dirigida por el turo-
lense, la produccién es francesa—. Ademas del
perfeccionamiento constante de los trucajes de
su maestro, introduce en Espana la técnica del
paso de manivela, que consiste en tomar una
instantanea fija, mover los objetos y tomar otra,
de modo que al sucederlas los objetos parezcan
estar animados. Esta técnica, conocida también
como stop-motion, es la que encontramos en
esta pelicula, pero también en otras como en
La casa embrujada (1907) y El hotel eléctrico
(1908). Es importante notar, asimismo, cdmo
Segundo de Chomén coloreaba sus peliculas
para producir en el espectador una sensacion
de maravilla, de intensidad mdagica, como sefiala
Minguet Batllori®3, lo que se suma al efecto fan-
tastico del paso de manivela.

La narracién es bien sencilla: dos nifios y una
nifia parecen aburrirse, uno de ellos (Bob) inso-
portablemente, desperezandose y caminando
de izquierda a derecha y de derecha a izquierda,
hasta que tiene una ocurrencia: montar un tea-
tro doméstico. Enseguida improvisan uno con
ayuda de un teldén en miniatura y hacen que
comience la funcion. La obra se divide en cuatro
actos. En el primero vemos unas marionetas
batirse en un duelo de esgrima; en el segundo,
en un combate a pufietazos y patadas, que ter-
mina con los dos luchadores doliéndose; en el
tercero, un mufieco fuma en pipay a su izquierda
aparece otro que se la roba, acaban peleandose
acrobaticamente y saludando al publico y, en fin,
un payaso aparece haciendo piruetas en unas
barras paralelas. Con esto termina la funcién y
la pelicula.

Lo que tenemos es, evidentemente, una repre-
sentacion de los juegos infantiles de los dos
ninos —mientras que la nifia parece tener,
tanto en la escena de presentacion como en el
desarrollo, un rol testimonial—, pero lo sorpren-
dente es que no vemos en ninglin momento la
intervencion humana. De hecho, esta pelicula
fue pionera en el uso de mufiecos sin hilos, lo
qgue de algun modo tiende a borrar la presencia
de los nifios en el fuera de campo. Con el paso
de manivela, las marionetas se mueven solas,
como si tuvieran un mecanismo interno que
las activara. Estéticamente, se situara cerca del
dadaismo y del surrealismo por su aficidon por
los maniquis y los autématas y los efectos visua-
les insélitos, que ademads en este caso son el
producto de la imaginacidn de tres muchachos.

El segundo ejemplo, Mufiecos (Benito Perojo,
1916), que también es problematico por estar
en el limite entre el cine de los origenes y el
cine clasico, es un completo misterio. Se trata de
una pelicula de la que se conservan apenas dos
minutos de metraje y que nunca fue estrenada,
catalogada también por la Filmoteca Espafiola
como Los efectos del betun. Las primeras pelicu-
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las de Perojo —cuya trayectoria lo llevara a Paris,
Berlin y Buenos Aires y a colaborar en una pro-
ductora con el Nobel Jacinto Benavente— estan
marcados por el estilo cémico. Por ejemplo, en
Fulano de Tal se enamora de Manon (1913), su
primer trabajo, el protagonista (Fulano de Tal),
interpretado por él mismo, tropieza, al ver pasar
a una mujer (Mandn), con un cuadro que esta
siendo pintado por Gustavo de Maeztu, quien
la emprende contra él. Las influencias de Mack
Sennett y Charles Chaplin estan presentes en
Mundecos, su ultimo trabajo para la productora
Patria Films, que él mismo habia ayudado a fun-
dar un afio antes. Es mas, la pelicula se rodd
lejos de los estudios de la productora, lo que ya
era indicativo de la ruptura formal*.

Lo que vemos en el fragmento son dos escena-
rios que, como describe Gubern, corresponden a
un saldn burgués y un dormitorio de una criada,
con fondos pintados y muebles reales. El prota-
gonista es el mismo Perojo, vestido de chaqué
a lo Max Linder, otro actor cémico, realizando
gestos de evidente dolor: primero, agitando las
piernas y sentandose para controlarse, ante la
alarma de una dama burguesa (Maria Moreno) y
su criada, aunque enseguida parece reponerse.
Después, el protagonista lee en un periddico que
“el betun es veneno” y que debe prevenirse el
contacto con la piel, y en ese momento, como
presa de un acaloramiento, se despeina a si
mismo por los nervios y pide auxilio. La escena
corta a un primer plano eniris y vemos el rostro
de Perojo totalmente descompuesto.

Poco se puede anadir al material del que dispo-
nemos salvo anticipar algunas soluciones espe-
culativas o, al menos, lanzar algunas preguntas.
¢Estd Perojo interpretando a un autémata?,
ése estd averiando ante la desesperacidon de un
ser humano —si es que no es ella también un
cuerpo técnico—? Otra posibilidad es que no
sea un autdmata, pero que esta escena esté
relacionada con algun desastre producido por
él. Sin embargo, sabemos, en efecto, tanto por

la descripcién de la Filmoteca Espafiola como
por una fotografia que Gubern muestra en su
libro, facilitada por la familia del director, que
la pelicula estaba protagonizada por autématas.
En ella, Perojo y Moreno aparecen maquillados
como si tuvieran articulaciones en la mandibula
y con los cuerpos y los rostros desencajados,
como si estuvieran en reposo pero mal asenta-
dos. Esto conduce a una pregunta mas arries-
gada: ¢es el mismo personaje este autémata
gue vemos en la fotografia que el personaje que
se revolvia de dolor por el betun, considerando
gue su caracterizacidn es distinta?, éiestamos
frente a una pelicula de dobles mecanicos y
humanos?

Por ultimo, Sanz y el secreto de su arte (Maxi-
miliano Thous, Francisco Sanz, 1918), es una
pelicula que sintetiza la fascinacién por los auté-
matas y, lo que es mas interesante, expresa el
salto que media entre un muieco artesanal
dependiente del ser humano y una maquina
autéonoma y moévil. Paco Sanz habia trabajado
en el mundo de las revistas de variedades
desde finales del siglo xix recitando mondlogos
o cantando —con espectdculos que le habian
llevado, entre otros sitios, al Quatre Gats de
Barcelona—, pero a partir de 1901, tras pre-
senciar una pareja de ventrilocuos franceses,
decide formar su propia compaiiia de actores
mecanicos, que ird perfeccionando y haciendo
crecer hasta alcanzar los treinta miembros®. Su
primera experiencia cinematografica fue dejarse
filmar por unos corresponsales estadouniden-
ses mientras se encontraba en Cuba®®. En estas
imagenes se veia una de sus actuaciones y el
mecanismo de lo que Francisco Sanz llamaba
“autdomatas”. Un afio después, inicia el proyecto
de esta pelicula junto con el director de cine
Maximiliano Thous.

Sanz se divide en dos bloques tematicos y gené-
ricos, compuestos de dos capitulos cada uno. El
primer bloque es un documental que presenta
y describe los personajes de su compafiia meca-
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nica. Se hace un recorrido exhaustivo por algu-
nos de sus integrantes: Senorita Delirio, que se
describe como “arrebatadora”; Melanio Sacacor-
chos, borracho y “mitinguero” —es el término
usado por los mismos intertitulos—; Cutuyifo,
torero famoso; Don Venancio, tenorio venido a
menos; Pepito y Juanito, dos muchachos picaros;
Frey Volt, orador ejemplary, para no alargar mas
la lista, Don Liborio, el alter ego del mismo Sanzy
gue se convertird en el protagonista de la pelicula
—no aparece, evidentemente, la Ultima crea-
cion del autor, el robot, lo que sin duda vendria
muy al caso—. Vemos ademads su mecanismo
interno, su esqueleto de metal: las articulaciones
de las manos y la cabeza o los movimientos de
los ojos y los parpados. Es de notar que algunos
de estos “automatas” tienen las dimensiones
de un mufeco clasico de ventriloquia, como
Pepito, Juanito y Cutuyifo, pero otros tienen casi
el tamaiio real de una persona, como Don Liborio
o Don Venancio; ademas, abundan los intertitu-
los, tanto didlogos directos como descripciones
enunciadas por un narrador —quien, por cierto,
insiste en un par de ocasiones que no podemos
escuchar las voces de los mufiecos y por tanto
admirar el virtuosismo del ventrilocuo—, que
se van encabalgando hasta ocupar casi la mitad
de los planos —y en un alarde esteticista, uno
de los intertitulos llama “alma” al esqueleto de
Juanito—.

El segundo bloque es mads llamativo. Se ha
observado que es un ejemplo pionero del cine
de animacién espafiol, si bien el estilo es muy
distinto del de Segundo de Chomodn. Sanz, a
quien antes veiamos controlando a sus criaturas,
desaparece. Don Liborio decide abandonar (en
el cuarto capitulo) la compaiiia, y seguimos sus
andanzas de regreso a su pueblo natal, recibido
con todos los honores, propios de una fiesta
popular, para acabar volviendo con la compaiiia,
arrepentido. La manera que Sanz tiene de des-
aparecer es recurrir a los planos con iris y con
fondos oscuros, en los que los autdmatas que-
dan aislados y parecen moverse por si mismos.

Es en el uso de los planos mas cortos donde la
pelicula se separa del cine de los origenes. Si
bien muchos planos son eminentemente tea-
trales'’, emulando la perspectiva de los teatros
de variedades, hay una escena significativa
gue se compone desde el inicio de un plano de
situacion con tres personajes, Dofia Anastasia,
Fulgencio y Lucinda, es decir, la prometida de
Liborio y su amante; los tres aparecen en este
plano de izquierda a derecha para el especta-
dor y detras de sus respectivas ventanas. Dofia
Anastasia quiere informar a Liborio de lo que
ocurre y sale de la escena. No volveremos a ver
este plano, pero por la posicidn de los cuerpos
y el raccord de miradas sabremos que Liborio
aparece en el lugar de su informante, y que
tiene a nuestra derecha al amante y, mas ale-
jada en la misma direccidn, a Lucinda. Este tipo
de montaje ya se encuadra en el cine clasico®.
De hecho, el impacto inicial del autdmata que
se mueve por si mismo se diluye en la fabula
minima que hemos esbozada, algo que lo aleja
del cine de atracciones y lo acerca al cine narra-
tivo —por seguir la dualidad que presenta Gun-
ning'®*— cuyo dominio se inicia simbdlicamente
en 1906 y que acabaria convirtiéndose en el
modelo del cine clasico.

3. SITUACION DEL CINE ESPANOL Y EL CINE
INTERNACIONAL

¢Qué concepcion del autdmata tienen estas
tres peliculas?, éen qué coordenadas podemos
situarlos, seguin nuestro esquema de la maquina
antropoldgica?

En Bob la animacidn de los cuerpos de las mario-
netas se produce por la fantasia de las criaturas
que juegan con ellas. Es evidente que no se trata
de autématas en sentido estricto, que no tienen
una organizacion técnica interna que permita el
automovimiento. A cambio, lo que ocurre es que
su libertad de accion es tal que se comportan
exactamente como lo harian nifios, peleando y
jugando, y no repitiendo movimientos mecani-
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cos: la tensidn conceptual escaparia del cuerpo
técnico, pero el juguete adquiriria alma. A efectos
narrativos, lo que Segundo de Chomén propone
no estd muy lejos de peliculas mas recientes
como Toy Story (John Lasseter, 1995) o Small
Soldiers (Joe Dante, 1998), donde unos juguetes
cobran vida. Y, como ellas, es mediante recursos
estrictamente cinematograficos (aqui, el paso de
manivela) que esta ilusion de animar la materia
puede hacerse. De Mufiecos, si nos cefiimos a
la imagen facilitada por Roman Gubern, el actor
humano se mecaniza: conserva su cuerpo, pero
adquiere rasgos de un autdmata. Esto sera habi-
tual en el cine posterior, como veremos. Lo que
no puede deducirse de las imagenes es qué tipo
de actividades tendria. La tensién naceria por
tanto de un organismo tecnificado, aunque no
podemos decir mucho mas. Por ultimo, en Sanz
nos debatimos, al igual que su estilo, entre dos
concepciones distintas: por una parte, lo que
llama “autémata” tampoco encajaria con el cri-
terio del automovimiento, pues no serian otra
cosa que marionetas (ni organizacion técnica,
ni alma). Sin embargo, la segunda parte de la
pelicula se instala en el mismo terreno fantastico
que Bob, aprovechdandose también de recursos
cinematograficos, que ya no tienen tanto que
ver con los trucajes sino con la puesta en escena:
el ventrilocuo desaparece de la imagen, detras
de las cortinas negras y a los lados del iris. Y
el autémata se convierte ahora en un cuerpo
mecanico con alma, que abandona la compaiiia
cuando se siente traicionado, que regresa a ella
cuando se siente solo.

En una realidad conocida, aburrida y domés-
tica en Bob, y espectacular y sorprendente en
Sanz, se produce una brecha que modifica el
mundo diegético y que indirectamente puede
asociarse al mundo real del espectador. Esta
brecha es lo que define el género fantastico:
no tanto una férmula como una experiencia,
una “vacilacion” de la realidad®, con sus par-
ticularidades: en un caso se atribuye la magia
del movimiento a la imaginacién —sin regresar

a la escena doméstica inicial—, lo que por tanto
explica el fendmeno razonablemente (estamos
en lo que Todorov llama “lo extrafio”), mientras
que por otro lado se deja abierta la posibilidad
de que los autdmatas sean independientes y el
mundo ficcional acepte la realidad de maquinas
humanizadas (por tanto, se acerca a “lo mara-
villoso” de Todorov), aunque Liborio confiese
a su ventrilocuo que sin él, “no es nadie”, algo
qgue puede interpretarse literalmente: sin Sanz,
no se moveria.

El origen de lo fantastico en el cine espafiol
recae sobre todo en Segundo de Chomén?. Pero
el autémata podria entenderse también como
aquella técnica o tecnologia novedosa (novum)
gue modifica epistemolégica y cognitivamente
el mundo del espectador por medio del universo
diegético??. Asi, colocaria el cine de autématas
y robots del lado de la ciencia-ficcidn, pero
tampoco desde la perspectiva de este género
tenemos mucha fortuna encontrando otros
precedentes. lvdn Gémez?® explica esta ausen-
cia por el atraso industrial del pais, agravada
por el estallido de la Guerra Civil. De hecho, el
panorama se oscurece todavia mas si se tiene
en cuenta que el cine espafiol estaba en una
situacién muy precaria, sin apenas desarrollo
de una cultura de masas que pudiera recibirlo®.
Este menosprecio de lo tecnolégico parece con-
firmarse por algunos hechos anecdéticos pero
reveladores, como que Leonardo Torres de Que-
vedo o Narcis Monturiol fueran escasamente
celebrados, pues sus hallazgos no son aplica-
dos y explotados econdmica y militarmente, lo
cual si sucedidé en otros paises —los dirigibles
Astra-Torres, no utilizados en Espafa, pero
si en Francia y Gran Bretafia—. Sin embargo,
incluso esta aplicacidn de la ciencia no impide
que la ci-fi prolifere también de modo tardio
en el ambito internacional, a partir de los afios
veinte, con Aelita (Protazonov, 1924), Metro-
polis (Lang, 1927), o con las espafiolas Madrid
en el afio 2000 (Noriega, 1925), hoy perdida, y
El sexto sentido (Sobrevila, 1929). Todo lo que
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comenta Gomez de ciencia-ficcion pertenece a
Segundo de Choman: El hotel eléctrico, El viaje
a Jupiter (1909) y El ladrdn invisible (1909). La
hipdtesis de que el escaso desarrollo industrial
podria ser una explicacion puede confrontarse
con el interés que despertaba el maquinismo en
las vanguardias artisticas. Por ejemplo, Gdmez
de la Serna describe el cuerpo cargado eléctri-
camente de Charlot, la inspiracion industrial de
Léger, el futurismo y su oda a la técnica y, de
modo mas explicito, el maquinismo?®. Pero que
estas primeras peliculas que hemos comentado
no parezcan insertarse en una tradicidn propia
seria engafioso. De nuevo, Gomez de la Serna
nos da la clave: él mismo aparece en Esencia de
verbena (Ernesto Giménez Caballero, 1930), un
acercamiento a las fiestas populares espafiolas,
con barracas de feria, puestos callejeros, bailes
y... autdmatas. La tradicidén por la que entran
las peliculas de Segundo de Chomén y Francisco
Sanz son evidentes: el teatro popular, de varie-
dades y de autdmatas, y no tanto el género.
Son adaptaciones directas de un espectdculo
ya existente que, por medio de recursos cinema-
tograficos, animan unos cuerpos que no estan
disefiados para moverse por si solos. Desde este
punto de vista, lo que insufla vida a los obje-
tos técnicos es el cinematdgrafo, es él mismo
el autémata®. Es mas, en peliculas de Segundo
de Chomdn como El hotel eléctrico, puede llegar
ainterpretarse que el cine produce el logos y por
tanto el pensamiento, porque es la electricidad
la que escribe el discurso de los turistas, del ser
humano: en la imagen vemos aparecer de la
nada las letras de una carta dirigida a la familia®’.
El cine seria, en definitiva, una vida inorganica,
un pensamiento técnico.

Con el paralelismo entre estas dos peliculas y la
posibilidad de englobarlas en un género, hemos
puesto entre paréntesis el caso de Mufiecos. Sin
embargo, lo poco que tenemos de ella apunta a
un camino que seria muy fructifero y que con-
sistiria en humanizar la maquina mediante un
cuerpo biolégico y en maquinizar al humano

como si fuera una organizacién técnica: los
actores de carne y hueso interpretarian unos
automatas. Un caso notable lo encontramos
en La mufieca (Lubitsch, 1919). Se trata de una
libérrima adaptacién cémica del relato E/ hom-
bre de la arena de Hoffmann?, que como es
de sobra conocido ha sido fuente de analisis
sobre la fantasia y el terror, sobre lo siniestro
[unheimlich]. Lo siniestro u ominoso, como se
sabe, es “aquella variedad de lo terrorifico que
se remonta a lo consabido de antiguo, a lo fami-
liar desde hace largo tiempo”? que, de repente,
se vuelve inasumible, como si el orden familiar
se hubiera quebrado o, a la inversa, lo inasumi-
ble se hiciera familiar. De aqui se infiere que el
doble sea una de las figuras de lo ominoso, por-
que alguien conocido o, genéricamente, un ser
humano, se vuelve ajeno, presentando caracte-
risticas incomprensibles o repitiendo una misma
imagen. El argumento sigue las andaduras de
Lancelot, que debe casarse para heredar una
fortuna de 300.000 francos, pero él se resiste.
Se deja embaucar por unos monjes para que
acuda a Hilario, un inventor de autématas que
le fabricara una mujer con la que casarse —la
interpretacién sobre su misoginia aqui va de
suyo*’: se repite en argumentos similares como
en lo e Caterina (Sordi, 1980) y se critica en Las
esposas de Stepford (Forbes, 1975)—. Casual-
mente, Hilario estd disefiando una autdmata
idéntica a su hija Ossi (primer doble) —similar
a aquella leyenda espuria, aunque coherente,
que afirma que Descartes mandé replicar a su
hija fallecida®'—, pero su ayudante, un nifio que
se expresa como si fuera un adulto e imita a su
patron (segundo doble, ahora cémico), rompe
la maquina y convence a Ossi para que se haga
pasar por la autdmata, que ademas tiene un
catdlogo de acciones limitado a siete, entre las
cuales estan dormir, saludar, cantar o bailar. De
hecho, la Unica accidn que ejecuta es bailar, lo
que es revelador del tono de la pelicula.

Que sea una actriz (Ossi Oswalda) quien inter-
preta a la autdmata puede entenderse como una
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limitacion técnica —si bien cabe una solucién
intermedia, porque en Metrdpolis la copia de
Maria parece de metal, aunque la actriz sea de
carne y huesos—, pero también podria deberse
alo que Bordwell llama “motivacidn realista”32:
podemos creer en el engaio si nosotros mismos
aceptamos esa semejanza. El colmo de la iro-
nia de esta pelicula —que parece burlarse aqui
de la maquina antropoldgica de Agamben— es
qgue los caballos que aparecen al final, y que
por cierto “hablan”, son humanos disfrazados.
La figura del doble, habitual en el cine clasico
alemadn, subraya justamente la ambigiliedad
entre los dos tipos de cuerpos, la confusién en
lo que percibimos. Si el doble era el inconsciente
expulsado que se expresa como un otro distinto
del personaje®, aqui se estaria admitiendo algo
asi como una maquina incorporada, como una
naturaleza maquinal del ser humano —cémica
y no siniestra en el caso de Lubitsch, e incluso
podria afirmarse, como un Freud irénico, que “lo
ominoso es aquella variedad de lo cémico...” —.
No sabemos casi nada de Mufecos épero sus
decisiones (humanos que son robots) no podrian
estar dirigidas a este punto del esquema en el
que los dos hemisferios se desbordan?

4. CONCLUSIONES: DEL AUTOMATA A LA IA

Como se habra notado, y por razones evidentes,
el cine espafiol de los origenes, y en general el
cine internacional, explora principalmente dos
tensiones simultdneas de nuestro esquema: el
vinculo entre organizacién técnica y cuerpo (y
a veces un alma que se desarrolla poco) y entre
organismo humano y organizacidn técnica®.
Pero, iqué ocurre con otras posibilidades? El
esquema que hemos presentado permite abrir
el analisis a peliculas de otro periodo y de otras
perspectivas. Con el desprendimiento del alma
con respecto del cuerpo por la evolucién misma
de la tecnologia (IA), generando con ello un
modo de conciencia sintética®, se han multi-
plicado las variaciones®®. Aunque el elemento

fantastico de Sanz permitia un comportamiento
aparentemente humano del autémata liberado,
la reflexidn (el cogito, si se quiere seguir con
Descartes), que consiste en que el autémata
se convierte en sujeto al hacer de si mismo un
objeto de razdn, tardaria en llegar: Blade Runner
(Scott, 1982), Ghost in the Shell (Oshii, 1995) y
A.l. Inteligencia Artificial (Spielberg, 2001). Este
desentendimiento del cuerpo alcanza su mayor
grado de purificacion con el vinculo entre un ser
humano y una red neuronal en Her (Jonze, 2013)
—algo que, a pesar de su novedad tematica en
cine, reproduce la division del alma segun la
cual la facultad mas elevada, y por tanto descor-
porizada, es digna de amor—. Asimismo, se ha
insistido con el tiempo en la extrema similitud
entre el cuerpo humano (organismo) y androide
(técnico). Véase, por ejemplo, la inquietante
protagonista Del inconveniente de haber nacido
(Wollner, 2020), que en vez de presentarse —en
apariencia— como una criatura organica igual
qgue en la pelicula de Spielberg o como en la
espaiola Eva (Maillo, 2011), cuyo parecido con
el organismo humano conduce la trama, lo que
vemos es una fina capa sintética y translicida en
vez de piel, ademas de rasgos neutros e inter-
cambiables.

Hemos abordado un periodo del cine espaiiol
gue explora la posibilidad de la autonomiza-
cién de un cuerpo mecdanico mediante recur-
sos cinematograficos. Se abre asi una via que
va de los trucajes a los efectos especiales y a
la digitalizacién total de un cuerpo, que aspira
a imitar perfectamente lo organico. El propio
dispositivo es el que traslada el movimiento y
genera la semejanza. Pero también existe un
camino inverso que hace del cuerpo humano
una maquina, lo que narrativamente suele impli-
car que el autdmata o el robot es ya tan parecido
al humano que no hay manera de distinguirlos.
Por ambos caminos, se actualiza la paradoja de
la maquina antropolégica de Agamben sobre la
frontera entre reinos.
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Resumen

Este articulo se centra en el andlisis de la re-
presentacién de los cuerpos del gaucho y del
torero que protagonizan respectivamente la
pelicula argentina Nobleza gaucha (1915) y la
espafiola Sangre y arena (1916). Ambas pelicu-
las comparten ser producto de una época cine-
matografica de transicion entre el cine de los
origenes y el cine clasico. Observaremos como
esta circunstancia tiene su reflejo en los distin-
tos métodos con que cada uno de los dos films
representan el cuerpo de sus protagonistas.
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DANIEL SANCHEZ SALAS

LA REPRESENTACION DE LOS CUERPOS
DEL GAUCHO Y EL TORERO EN LOS FILMS
NOBLEZA GAUCHA (1915) Y SANGRE Y ARENA (1916)!

1. INTRODUCCION

tos cinematograficos muy representativos

del desarrollo del periodo al que pertenecen,
al mismo tiempo que encarnan procedimientos
distintos de filmar el cuerpo de sus protagonistas.
Por un lado, se estrena Nobleza gaucha, produc-
cién argentina de la Sociedad General Cinema-
tografica, que habia llegado a las pantallas de su
pais en 1915, dirigida por los cineastas Humberto
Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Martinez de
la Pera. Por otro, se rueda Sangre y arena, en
la que el escritor espaiol Vicente Blasco Ibafez
dirige personalmente, con la ayuda del cineasta
francés Max André, la adaptacién de su famosa
novela homénima publicada originalmente en
19083. Nobleza gaucha, se centra en la figura del
gaucho, visto como un héroe romantico y aventu-
rero, pero al mismo tiempo empleado ejemplar
en una estancia, que salta del campo a la ciudad
para rescatar a suamada de las garras de su mal-
vado jefe. En Sangre y arena, contemplamos un
melodrama sobre el auge y caida de un torero,
sacudido por una pasidon amorosa, sometido a
la presidn del publico taurino y abocado, final-
mente, a un destino tragico.

E n 1916 se entrelazan en Espafia dos proyec-

La representacion del gaucho en el film de Cairo,
Gunche y Martinez de la Pera, llega después de
que su arquetipo quedara fijado por el desarro-
llo literario del personaje que tuvo lugar en la
literatura criollista de Argentina, especialmente
en la literatura popular, durante el periodo de
la modernidad, entre finales del siglo XX y prin-
cipios del xx*. Una literatura creada para un
publico urbano emigrante tanto rural como de
otros paises, la cual, al decir de Patricio Fontan,
se construye en torno a “la atraccidn de la vida
campesina, el culto al coraje”, dando lugar a un
discurso, el criollista, que “[p]ara los migrantes
internos... fue la nostalgia por un mundo rural
que habian dejado atras; para los inmigrantes,
un modo de tramitar una nueva identidad que
les permitiera integrarse al pais que habian ele-
gido como residencia”>. Especial relevancia para
nuestro caso tuvo el éxito de personajes como el
de Juan Moreira, gaucho protagonista del muy
famoso folletin homdnimo escrito en 1880 por
Eduardo Gutiérrez, transformado mas adelante
en otras formas culturales hasta llegar al cine en
1909 (Mario Gallo). Como Moreira, el Juan de
Nobleza gaucha sufre la arbitrariedad e injusti-
cia de su jefe, quien, ademds, como en el caso
de Moreira, pretende hacerse con la mujer que
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ama Juan. El gaucho se rebela contra esa autori-
dad, pero donde Moreira se toma la justicia por
sumano, el Juan de Nobleza gaucha ve como es
el destino lo que acaba haciendo justicia cuando
su jefe, el duefio de la estancia donde traba-
jaba, huyendo de él, cae por un terraplén y se
mata. Son rasgos del filme como este los que
hacen decir a Fontana que, en el mismo, se da
una violencia gaucha “contenida... un criollismo
domesticado, desmoreizado”®.

Por su parte, la conformacién del arquetipo del
torero también hunde sus raices en el periodo de
la modernidad, como parte del proceso en que
se conforma el universo taurino tal y como lo
conocemos’. Y serd de nuevo la literatura entre
finales del siglo xIX y primer tercio del xx quien
contribuya a fijar las caracteristicas del personaje
a través del subgénero conocido como novela
taurina, de la que la novela Sangre y arena forma
parte muy destacada. De este modo, quedard
establecido un itinerario recurrente hecho de
infancia pobre, auge y caida de su carrera, ritua-
les en torno al toreo, influencia negativa de la
pasion por una mujer fatal, idas y venidas entre
el valor y el miedo, y muerte final en el ruedo?.
Ese serd el itinerario que veremos repetido unay
otra vez, y que viene acompafiado en el terreno
visual por la liturgia del toreo que detalla Vicente
J. Benet: la admiraciéon por el traje de luces, el
acto de vestirselo por parte del torero, su rezo en
la capilla antes de ir al ruedo, el ambiente en los
tendidos entre el publico, el paseillo de entrada
al ruedo de los toreros, la contemplacién del
publico del cuerpo del matador ante el peligro,
sus reacciones ante lo que le sucede al diestro,
etc.’ El personaje del torero Juan Gallardo en
Sangre y arena responde por completo a estas
caracteristicas tanto en la novela original como
en la pelicula. El participa del arquetipo al mismo
tiempo contribuye a fijarlo.

Nobleza gaucha y Sangre y arena comparten
ser titulos destacados en la historia de sus cine-
matografias. El filme argentino es uno de los

primeros y mas importantes éxitos de la historia
del cine de su pais, hasta el punto de impulsar
la produccién del entonces novedoso formato
del largometraje de ficcidn y estrenarse en otros
paises como Espaiia. Por su parte, Sangre y
arena no soélo supone la primera adaptacién de,
tal vez, la mas famosa novela de Blasco |bafez,
sino también, la Unica en la que el ya entonces
escritor espafiol de enorme éxito internacio-
nal participd en calidad de director, productor
y guionista’. Pero las dos peliculas comparten
también otra caracteristica: haber sido roda-
das en la época cinematografica de transicion
que tuvo lugar aproximadamente entre 1908 y
1917, en la que el cine de los origenes estaba
cambiando hasta desembocar tiempo después
en el periodo conocido como del cine clasico.
Desde este punto de vista, veremos como esta
circunstancia tiene su reflejo en los respectivos
métodos con que Nobleza gaucha y Sangre y
arena deciden representar el cuerpo del gau-
cho y el torero. En el primer caso, tendente a
la integracidn del cuerpo en el paisaje; en el
segundo, a la fragmentacion del cuerpo den-
tro de una practica dominante de fragmentar
el espacio filmico. Esperamos que la compara-
cion del modelo histdrico construido respecto
a ese periodo de transicidn con estos métodos
de filmar el cuerpo contribuya a caracterizar lo
gue paso en aquella etapa de cambio en cine-
matografias como la argentina y la espaiiola,
distintas de las potencias filmicas de la época.

2. EL MODELO DOMINANTE: UNA APROXI-
MACION

En 1916y 1917, los afios de realizacidn de estas
peliculas, el cine en Hollywood, Europa y parte
de Latinoamérica se encuentra inmerso en un
periodo de transicién que lo va a llevar del cine
de los origenes al cine clasico. Se trata de un
cambio muy profundo que, si bien es paulatino,
va a dar como resultado una naturaleza de lo
cinematografico muy distinta de la del anterior
periodo. Es fundamental tener en cuenta que
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nuestra idea de cémo tuvo lugar este proceso
estd constituida principalmente a partir de lo
que sucedid en Hollywood entre 1908 y 1917.
Y, en segundo término, de lo que sucedié en
ese mismo lapso de tiempo dentro de los cines
italiano, nordico y francés. A partir de lo que
sucedid en estas cinematografias, se ha creado
un influyente modelo que tiende a proyectarse
sobre el resto de las demas, incluidas aquellas
de las que se sufre un acusado desconocimiento
histérico —como la argentina y la espanola— y
sobre las que conviene investigar respecto a sus
circunstancias particulares; sobre todo respecto
a las diferentes maneras en como vivieron la
llegada de la Modernidad®.

Asi las cosas, partimos del modelo inspirado
principalmente por Hollywood para confrontarlo
con Nobleza gaucha y Sangre y arena, represen-
tantes de dos cinematografias nacionales aleja-
das del nucleo del universo cinematografico que
representod, sobre todo a partir de 1915, la cono-
cida muy pronto como “meca del cine”. Una con-
frontacidn con la que buscamos situar los estilos
filmicos adoptados para la representacién de los
cuerpos del gaucho y el torero en ambas peli-
culas dentro del panorama de la época. En este
sentido, vemos como forma parte del modelo
dominante el protagonismo de un formato que
va a extenderse con rapidez, el largometraje de
ficcidn practicado bajo la formula de la continui-
dad narrativa®?. Una continuidad desarrollada
mediante la concatenacion de los acontecimien-
tos del film bajo el esquema de causa y efecto,
en un contexto de creciente presencia del mon-
taje tanto para ordenar los planos como para
fragmentar el espacio. Nobleza gaucha y Sangre
y arena participan de este formato en tanto que
son largometrajes, un concepto que a mediados
de los afios diez se concibe como oposicion a
las duraciones cortas del cine de los origenes y
abarca duraciones que pueden ir de los cuarenta
y cinco o cincuenta minutos a las tres horas o
mas. Las dos peliculas aqui estudiadas rondan la
hora de duracidn, sin olvidar que hablamos de la

duracién de dos producciones que han llegado
incompletas hasta nosotros.

Sin embargo, para la cuestidén de la represen-
tacién del cuerpo, tiene especial relevancia lo
sucedido dentro de este sistema de continuidad
narrativa con el surgimiento del llamado mon-
taje analitico: la practica de montaje que, como
sefiala Kristin Thompson “divide en partes un
solo espacio”®. Cuando llega 1917, al menos en
el cine de Hollywood, este tipo de montaje ya
se ha extendido dentro de una légica construc-
tiva donde una escena arranca con un plano de
situacion —el plano general encargado de “situar el
espacio”**—, al que sigue la insercion de un plano
que fragmenta ese espacio —con la consecuencia
de mostrar con mayor detalle aquello que se est3
mostrando mas de cerca—, para volver, a conti-
nuacioén, al plano de situacién. Por supuesto, frag-
mentar el espacio tiene como uno de sus casos
mas frecuentes hacerlo con el cuerpo que aparece
en la imagen. Esta practica, que pasa a formar
parte fundamental del sistema del cine clasico y
permanece hasta hoy como un elemento bdsico
de los sistemas de representacién, también hace
acto de presencia en los films de las potencias
cinematograficas europeas durante este periodo
de mediados de los afios diez. Aunque hay que
sefialar que, tanto en ellas como en Hollywood,
esta forma de ordenar la accién, mediante la com-
binacidn de planos de situacién y planos detalle,
convive con otras donde el plano general no da
paso a la fragmentacion, sobre todo por influencia
de formas relacionadas con lo teatral®. Descrito
este panorama, ¢de qué manera representan el
cuerpo de sus protagonistas Nobleza gaucha y
Sangre y arena, dos peliculas realizadas durante
este periodo de transicién, pero en dos cinema-
tografias que no forman parte de las que han ins-
pirado el modelo dominante?

3. NOBLEZA GAUCHA: INTEGRAR

En el caso de Nobleza gaucha, nos encontra-
mos con un film estrenado en 1915 donde, a

@%ﬂ n2 22, octubre 2023, 64-75 - ISSN 2254-7037

67



DANIEL SANCHEZ SALAS

LA REPRESENTACION DE LOS CUERPOS DEL. GAUCHO Y EL TORERO EN LOS FILMS...

la hora de representar al personaje del gau-
cho Juan, dominan los planos generales en los
cuales aparece recogido de cuerpo entero?.
Aungque no faltan ejemplos en que encontra-
mos escalas de plano mas cerradas destinadas
a expresiones humanas u objetos significativos
dentro de la trama'’, debemos entender que
forman parte de una narracidon donde dominan
los planos abiertos que no dan paso a los que
fragmentan el cuerpo humano. Igualmente, la
pelicula presenta dos partes diferenciadas —y
una tercera mucho mas breve que vuelve a los
escenarios de la primera—, que corresponden
respectivamente a lo que sucede en el campo
en torno a la estancia donde trabaja Juan y lo
que tiene lugar en la ciudad de Buenos Aires,
donde el malvado estanciero José Gran retiene
secuestrada a Maria, la amada de Juan. Mientras
la primera parte esta presidida por la amplitud
de los espacios abiertos, la segunda alterna los
planos amplios que recogen la monumentalidad
del Buenos Aires moderno*® (fig. 1), con los mas
cerrados centrados en el interior de la mansidn
del estanciero en la ciudad y la peripecia de Juan
para liberar a Maria de las garras de su secues-
trador (fig. 2). Pero en ambas partes seguimos
hablando de planos generales que, en lo refe-
rido a la figura humana, tan solo en contadas
—aunque significativas— ocasiones dan paso
a escalas de plano mas reducidas.

Lo cerrado del plano general en la accién de la
pelea de Juan y el estanciero dentro de la casa
en la ciudad transmite, en lo referido al gaucho
protagonista, la fisicidad propia del nuevo héroe
de accién que el cine estaba creando en aquel
periodo. Un héroe que, en este caso, no deja de
ser quien es en origen, incluso en medio de una
dramatica aventura vivida en medio de una gran
urbe. El mismo gaucho que, con su vestimenta
tipica, contempla y experimenta la moderna
Buenos Aires, acompafiado de su amigo Don
Genaro. Su estampa de gaucho, proveniente del
universo rural, contrasta con la poderosa sen-
sacién urbana que le rodea. Aunque, visto su

modo de reaccionar ante el Buenos Aires de la
época, tampoco se puede pensar que se opone
a ella, sino mds bien que se adapta a la misma®.

Pero es la primera parte del filme, mas larga
que la segunda y la tercera en la versién que
ha llegado hasta nosotros, la que establece la
personalidad del protagonista. Y lo hace inte-
grandolo una y otra vez en el paisaje mediante
los planos generales y mostrandolo casi siempre
montado en su caballo hasta formar con este
una sola figura. Asi sucede desde el comienzo

Fig. 1. Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Marti-
nez de la Pera. Nobleza gaucha. Fotograma de la pelicula.
Buenos Aires. 1915.

Fig. 2. Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Marti-
nez de la Pera. Nobleza gaucha. Fotograma de la pelicula.
Buenos Aires. 1915.
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de la pelicula, cuando la misma construye una
imagen emblematica de Juan, recortada con-
tra el horizonte, con él montado a caballo,
quieto, cantando y tocando su guitarra (fig.
3). Esta sensacidon emblemadtica se repetird en
otros momentos, como cuando Juan, salva a
Maria de los lomos de un corcel desbocado y la
retorna a su casa (fig. 4). Igualmente, colaboran
en la tarea de fundir el cuerpo del gaucho con
su territorio momentos colectivos como el del
personaje bailando el “pericdn” en una fiesta
campera con otros habitantes de la zona; pero,
sobre todo, momentos que nos muestran al gau-
cho en accioén, siempre corriendo a lomos de
su caballo: trabajando, yendo tras el corcel que
galopa sin control montado por Maria, tras el
coche del estanciero que se la lleva secuestrada;
o, al final, tras el estanciero mismo, que huye de
Juan. En estas persecuciones, se asiste al espec-
taculo de la figura del protagonista recorriendo
a caballo, en plano general, la inmensidad de la
llanura® (fig. 5).

4. SANGRE Y ARENA: FRAGMENTAR

La pelicula Sangre y arena, rodada en 1916,
pone en practica un estilo distinto a la hora de
representar el cuerpo de su protagonista, el
torero Juan Gallardo?'. Antonia Del Rey Reguillo
aquilata bien sus caracteristicas cuando valora
como la planificacion de la pelicula “utiliza con
acierto las distintas escalas de acuerdo con sus
valores significativos, donde el predominio de
los planos generales y americanos no impide el
uso de escalas mas cortas para destacar deter-
minados detalles”??. Es en el juego entre los
planos americanos, los primeros planos y los
planos detalle donde, en concreto, se concentra
la representacion del cuerpo de Gallardo, den-
tro de una practica que utiliza con regularidad
la organizacién que lleva de un plano general
utilizado como plano de situacién, a un plano de
escala mas reducida que fragmenta el espacio
establecido previamente. Estas caracteristicas
parecen acercar el estilo cinematografico del

Fig. 3. Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Marti-
nez de la Pera. Nobleza gaucha. Fotograma de la pelicula.
Buenos Aires. 1915.

Fig. 4. Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Marti-
nez de la Pera. Nobleza gaucha. Fotograma de la pelicula.
Buenos Aires. 1915.

Fig. 5. Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Marti-
nez de la Pera. Nobleza gaucha. Fotograma de la pelicula.
Buenos Aires. 1915.
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film al del modelo establecido para el periodo
de transicidon que enuncidbamos mas arriba. Su
adopcidn por parte de Vicente Blasco Ibanez y
Max André puede tener que ver con una cues-
tién de moda. Ambos pueden estar haciendo
de correa de transmision de las sinergias entre
dos potencias cinematograficas del momento
como la americana y la francesa —de la que
provienen los dos, en especial André—, a la
hora de introducir en el contexto de una cine-
matografia como la espafiola un film con las
caracteristicas de Sangre y arena. Lo cierto es
que, dentro de este estilo, la fragmentacion
acaba desarrollando en la pelicula una ldgica
significativa en su manera de representar al
torero protagonista.

De este modo, el cuerpo de Juan Gallardo, frag-
mentado por distintas escalas de plano, es el
lugar de la tension dramatica (fig. 6). Aunque
también lo vamos a ver dentro de planos gene-
rales que lo van a representar mas relajado
en el patio de su propia casa con su familia o
recorriendo localizaciones monumentales de
ciudades como Sevilla, Madrid o Granada??, son
de manera mayoritaria los planos mas cercanos
centrados en él, los que conducen los conflic-
tos de la pelicula. Unos conflictos que acaban
teniendo una manifestacion fisica a través de
las reacciones en el cuerpo de Gallardo, con
expresiones de preocupacion o de miedo en su
rostro, pero también en la respiracidn agitada
de su cuerpo, captadas en su mayoria mediante
planos americanos y, en ocasiones, primeros
planos. La pasion del torero por Dofia Elvira crea
su conflicto amoroso entre la pasidén que siente
por esa mujer y su vida familiar con Carmen, su
esposa. Este sera uno de los conflictos que nos
llevard a primeros planos cargados de expresivi-
dad como aquel en que Gallardo cena, inseguro
frente a Doia Elvira.

Sin embargo, serdn los conflictos derivados del
toreo los que den mas ocasién para la frag-
mentacion. Por un lado, a través de la mues-

tra del ritual que acompafia al torero, como
el momento de vestirse con el traje de luces
(fig. 7) o el de rezar en la capilla antes de salir
al ruedo. La tensidn en el rostro y en el cuerpo
—incluida la espalda— del torero se hacen pre-
sentes mediante planos americanos y medios,
como ocurre en el mayor conflicto que muestra
el film: el auge y caida de la carrera de Gallardo.
La figura fragmentada del torero establece un
arco que va de la euforia por el triunfo, hasta el
miedo y el enfrentamiento con el publico que,
ante su fracaso en el ruedo, le abuchea: “Qué
os creéis? ¢Qué me dejaré matar para vuestra
diversién?”, dice Gallardo, en un largo plano
medio sostenido por la muestra de su conster-

Fig. 6. Vicente Blasco Ibdiiez y Max André. Sangre y arena.
Fotograma de la pelicula. Espaiia. 1916.

Fig. 7. Vicente Blasco Ibdiiez y Max André. Sangre y arena.
Fotograma de la pelicula. Espaiia. 1916.
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Fig. 8. Vicente Blasco Ibdiiez y Max André. Sangre y arena.
Fotograma de la pelicula. Espaiia. 1916.
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Fig. 9. Vicente Blasco Ibdiiez y Max André. Sangre y arena.
Fotograma de la pelicula. Espaiia. 1916.

Fig. 10. Vicente Blasco Ibdiiez y Max André. Sangre y arena.
Fotograma de la pelicula. Esparia. 1916.

nacién, a través de la expresién tanto de su ros-
tro como del resto de su cuerpo, al que le sigue
un primer plano.

La plaza es el espacio protagonista de la trayecto-
ria profesional de Gallardo, pero nunca aparece
de forma completa. De hecho, la pelicula acaba
creando dos espacios diferentes que nunca apa-
recen juntos, pero a los que si se entiende rela-
cionandose constantemente el uno con el otro:
el ruedoy los tendidos llenos de espectadores?.
Todavia mas, el ruedo esta sustanciado, en reali-
dad, en la figura de Juan Gallardo (fig. 8). En con-
tadas ocasiones se ve a la cuadrilla o el resto de
la arena, y nunca se ve al torero con el publico, lo
gue aumenta la sensacion de aislamiento sobre
su figura y de presién de los aficionados sobre la
misma (fig. 9). El publico aparece representado
mediante cuatro procedimientos: varias veces
como multitud en grandes planos generales; en
planos generales mas cerrados antes de entrar a
los tendidos o comentando los periddicos; otras,
en planos medios de la parte baja del tendido; v,
por ultimo, mediante primeros planos de espec-
tadores concretos. Y seran, esos planos medios
y sobre todo esos primeros planos, que todavia
ganan mas intensidad al estar enmarcados en
iris (fig. 10), los que establezcan una especie
de constelacion de rostros en torno a la pro-
pia figura Gallardo. Porque en todos ellos, los
espectadores se dirigen directamente con su
mirada y su expresividad al torero, tanto para
ensalzarle como para denigrarle, creando una
enorme sensacion de intensidad canalizada
hacia él, de quien vemos con claridad la tensién
de su relacidn con el publico al estar filmado en
plano americano o primer plano®.

Capitulo aparte dentro de esta relacion entre
el ruedo y Gallardo constituye la construccion
eroética del cuerpo de Juan Gallardo. Algo que
en la pelicula es solo incipiente, frente a la que
inundara afios mas tarde la version de Sangre
y arena realizada por Hollywood en 1922 (Fred
Niblo) con Rodolfo Valentino como estrella
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absoluta y triunfante?®. El montaje analitico es
clave en los afios veinte para el pleno desarrollo
el star-system. Su utilizacién anos antes en una
pelicula como la de Blasco Ibafiez y André no
llega tan lejos. El deseo se hace explicito en la
plaza, mediante la mirada en primer plano de
una espectadoray, mas delante de Dofia Elvira®’.
Pero las imagenes del cuerpo de Gallardo no
responden a la erotizacién, sino, como en buena
parte de la pelicula, a las otras tensiones a las
qgue vive sometido, amplificadas por la sobrie-
dad gestual de su intérprete®.

5. SOBRE CUERPOS Y MODELOS

La integracién del cuerpo en el paisaje en el caso
del gaucho y la fragmentacién del cuerpo en
el del torero son los procedimientos cinemato-
graficos mediante los que ambos personajes se
incorporan a los respectivos arquetipos que des-
cribiamos en las primeras paginas de este texto.
Hemos visto como estos procedimientos son la
llave para su representatividad como persona-
jes. Pero también son una ventana para com-
probar los modelos filmicos que hay detrds. Y
observamos como estos se singularizan al verse
influidos por circunstancias locales.

Como deciamos mas arriba, percibimos que
esta forma de rodar el cuerpo acerca Sangre
y arena al modelo dominante que se fragua
durante este periodo de transicién. Pero debe-
mos establecer ciertas diferencias. Vicente J.
Benet aleja a la pelicula de esta posibilidad, al
sostener que aquella “refleja una concepcion
arcaizante de la puesta en escena”, que engan-
cha con el publico “a través de la pervivencia de
la estética de atracciones”, propia del cine los
origenes, basada en este caso en la relevancia
del exotismo, el turismo visual y la emocién de
la lidia®. Es totalmente cierta la importancia de
estas caracteristicas para el estilo del film y su
encaje en la estética de las atracciones. Pero,
frente a la idea de “arcaizante”, también pode-
mos juzgar su presencia como la de una serie de

elementos utilizados aqui de una manera que
denota su colocacién a medio camino entre la
que tenian en el periodo de los origenes y la que
tendran una vez que se integren en el sistema
clasico, como sucedié finalmente. Esto creemos
gue ocurre igualmente con la fragmentacion
del espacio, y, por lo tanto, del cuerpo, que al
mismo tiempo que existe, convive en el film con
partes dominadas por el plano general sin paso
a escalas menores y con una duracion de los
planos, incluidos los cercanos, mayor de la que
se ya estaba imponiendo y cambiando el ritmo
del montaje en el cine de Hollywood y también,
aunque menos, en el de las potencias europeas.

Dicho esto, tampoco debemos entender siem-
pre las diferencias a establecer con el modelo
dominante como una cuestién de tiempo res-
pecto al momento en que ya se han adoptado
o todavia no las nuevas practicas filmicas. Sin
obviar que pueden darse mas de una circuns-
tancia a la vez, también se produce la presencia
de referentes distintos a los mayoritarios que
marcan el estilo de una pelicula, y en lo que se
refiere a este caso, en la manera de representar
el cuerpo. Asi, en el caso de Nobleza gaucha
podemos hablar de la influencia de otras cine-
matografias. Nicolds Sudrez argumenta sobre
la relacion entre la construccidon del paisaje en
Nobleza gaucha y la de ciertos éxitos europeos
del momento como Quo Vadis (Enrico Guaz-
zoni, 1913) y Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914)
y, sobre todo la de El nacimiento de una nacion
de Griffith (The Birth of a Nation, 1914), donde
como en la pelicula argentina “los paisajes bas-
culan aqui entre las imagenes del Nuevo Mundo
como jardin del Edén y como tierra salvaje y
primitiva”3°. Pero también nos podemos referir a
otras disciplinas culturales. Por ejemplo, Andrea
Cuarterolo nos muestra con detalle la influen-
cia sobre la pelicula del estilo fotografico desa-
rrollado por la Sociedad Fotografica Argentina
de Aficionados (S.F.A. de A.), muy importante
en la época y a la que habian pertenecido dos
de los tres directores del filme: Ernesto Gun-
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che y Eduardo Martinez de la Pera®. Esa huella
se manifiesta en dos vertientes que conviven
dentro de los trabajos de la Sociedad: la posi-
tivista y la nacionalista. Mientras que los esce-
narios de Buenos Aires que recogen al gaucho
Juan enfrentando a pie las dificultades urbanas
entronca con el punto de vista positivista que se
lanza sobre la ciudad —su lado mds moderno y
unido a laidea de progreso— los paisajes rurales
que le son propios al protagonista, casi siempre

boracién idealizada del pasado rural del pais y
uno de los puntales del nacionalismo argentino
alumbrado en torno a la celebracién en 1910
del centenario de la Revoluciéon de Mayo. Es de
este modo como la forma de filmar el cuerpo
de Juan en los escenarios rurales de la pelicula,
incluyéndolo sistematicamente en el todo que
constituye el paisaje rodado mediante planos
generales, contribuye de manera decisiva a que
él participe del arquetipo del gaucho construido

a lomos de su caballo, remiten al punto de vista en torno a dicho nacionalismo®2.

que rescata la cultura criolla, propia de la reela-

NOTAS

1Este trabajo se inscribe dentro del desarrollo del Proyecto 1+D, VISIONES DEL CUERPO ENFERMO EN EL CINE Y LA FOTO-
GRAFIA: PATOLOGIAS FiSICAS Y PSIQUICAS (1885-1920). Ref.: PID2021-125555NB-100.

2Los trabajos sobre esta pelicula de especial relevancia para este articulo han sido CUARTEROLO, Andrea. De la foto al
fotograma. Relaciones entre el cine y la fotografia en la Argentina (1840-1933). Montevideo: Centro de Fotografia Edicio-
nes, 2013, pags. 105-147, donde estan incluidos los diferentes trabajos que la autora habia dedicado a Nobleza gaucha
hasta ese momento; FONTANA, Patricio. “El gaucho y el tranvia. Notas sobre el criollismo de Nobleza gaucha (1915)”. El
matadero. Revista critica de literatura argentina (Buenos Aires), 7 (2010), pags. 13-35; SUAREZ, Nicolas. “La Pampa en
movimiento: figuraciones del paisaje del Martin Fierro de José Hernandez al filme Nobleza gaucha (1915)”. Anclajes (La
Pampa), 1 (2018), pags. 73-94; y TRANCHINI, Elina M. “El cine argentino y la construccion de un imaginario criollista”.
En: VV.AA. El cine argentino y su aporte a la identidad nacional. Argentina: Federacion Argentina de la Industria Grafica
y Afines, 1999, pags. 133-139.

3De entre las distintas fuentes que se ocupan de la pelicula, las mas relevantes para el presente trabajo son BENET, Vicente
J. “Spanish archetypes in transnational cinema: a comparative study of iconography”. Journal of Spanish Cultural Studies
(Londres), 16 (2015), pag. 14; CARAMELLA, Silvia. Genesis, Evolution and Revolution of Bullfighting Images in Spanish
Films: A Cultural History of Cine Taurino. Tesis doctoral. University of Sunderland, 2017; DEL REY REGUILLO, Antonia. “El
estimable logro de un diletante. Sangre y arena (Vicente Blasco Ibafiez y Max André, 1916)”. Archivos de la Filmoteca
(Valencia), 74 (2018), pags. 23-36; GEORGE, David. “Cinematising the crowd: V. Blasco lbafiez’s Silent Sangre y arena
(1916). Studies in Hispanic Cinemas (Bristol), 4 (2007), pags. 91-106; y VENTURA MELIA, Rafael (Coord.). Blasco Ibafiez,
cineasta. Valencia: Diputacién de Valencia, 1998, pags. 13-19.

4FONTANA, Patricio. “El gaucho y el tranvia. Notas sobre el criollismo...”. Op. cit., pags. 13-15.

Slbidem, pag. 14.

blbid., pag. 17. También en este sentido, Cuarterolo habla de cdmo Juan no encarna al “gaucho libre, amo y sefior de las
pampas”, caracterizado por su “primitivismo, rebeldia y fiereza” propios del personaje histérico, sino un gaucho ideali-
zado y adornado por cualidades como la “honestidad, la nobleza, el coraje, la melancolia y la compasion”. CUARTEROLO,

Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones... Op. cit., pag. 145.

"BENET, Vicente J. “Spanish archetypes in transnational cinema: a comparative study of iconography.” Journal of Spanish
Cultural Studies (Castellén), 1 (2023), pag. 12.
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8CARAMELLA, Silvia. Genesis, Evolution and Revolution of Bullfighting Images in Spanish Films: A Cultural History of Cine
Taurino, Tesis Doctoral: University of Sunderland, 2017, pags. 55-56.

°BENET, Vicente J. “Spanish archetypes in transnational cinema...”. Op. cit., pag. 14.

Repitié como productor en su siguiente proyecto tras Sangre y arena, La vielle du cinéma, rodada en Francia en 1917.
FOURREL DE FRETTES, Cécille. “Vicente Blasco Ibanez. La Odisea de un escritor en el cine”. Archivos de la Filmoteca
(Valencia), 74 (2018), pag. 15.

H1Sobre la importancia de tener en cuenta este aspecto, asi como circunstancias diferentes al proceso de la Modernidad
para entender este periodo de transicion, ver, KEIL, Charlie. “To Here from Modernity. Style, Historiography and Tran-
sitional Cinema”. En: KEIL, Charlie y STAMP, Shelley (Eds.). American Cinema’s Transitional Era. Audiencies, Institutions,
Practices. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 2004, pags. 51-65.

2 3 investigacién mas influyente sobre el tema es BORDWELL, David;STAIGER, Janet y THOMPSON, Kristin. E/ cine cldsico
de Hollywood. Estilo cinematogrdfico y modo de produccion hasta 1960. Barcelona: Paidés, 1997, pags. 171-266. Ver
también, NEALE, Steve (Ed.). Silent Features. The Development of Silent Feature Films 1914-1934. Oxford: University of
Exeter Press, 2018.

3BORDWELL, David; STAIGER, Janet y THOMPSON, Kristin. E/ cine cldsico de Hollywood... Op. cit., pag. 216.
“lbidem.

SBREWSTER, Ben y JACOBS, Lea. Theater to Cinema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film. Oxford University
Press, 1998. Ver también BORDWELL, David y THOMPSON, Kristin. Film History. An Introduction. McGraw-Hill Education,
2002, pags. 71-72.

8Utilizamos la reconstruccién del film llevada a cabo en 2001, incompleta en su metraje y donde algunas de las escenas
perdidas han sido reemplazadas por fotos fijas. Impulsé la reconstruccion la Asociacion para el Apoyo al Patrimonio
Audiovisual y Cinemateca Nacional (APROCINAIN), con la ayuda de distintas entidades argentinas culturales y académicas.

YCUARTEROLO, Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones... Op. cit., pag. 117; SUAREZ, Nicolas. “La Pampa en movi-
miento: figuraciones...”. Op. cit., pags. 89-90.

BCUARTEROLO, Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones... Op. cit., pags. 138-141.

FONTANA, Patricio. “El gaucho y el tranvia. Notas...”. Op. cit., pags. 26-28. En este sentido, Fontana afirma que, aun
siendo la pelicula precursora en llevar al cine la oposicién campo-ciudad, no lo es llevar la dicotomia moral entre esos
polos que predominara en el cine argentino hasta los cuarenta (pag. 28).

20para un detallado anélisis del paisaje en Nobleza gaucha, SUAREZ, Nicolas. “La Pampa en movimiento: figuraciones...”.
Op. cit. En el mismo, también se hace referencia a la importancia que tuvo la filmacidn del paisaje para los directores de
la pelicula: pag. 80.

2Utilizamos la version surgida de la restauracion llevada a cabo en 1998. En ella, una copia de soporte nitrato de una
version reducida de la pelicula en checo y depositada en el Narodni Filmovy Archiv de Praga, se completé con un frag-
mento de una version en castellano depositado por una particular en la Filmoteca de la Generalitat Valenciana en 1993.
22DEL REY REGUILLO, Antonia. “El estimable logro de un diletante. Sangre y arena...”. Op. cit., pag. 34.

Blbidem, pags. 29-32.

2gsta forma de organizar el espacio en la pelicula es susceptible de ser relacionada con las preocupaciones de Blasco
Ibafiez sobre el control de las masas, las relaciones entre la masa y el individuo, y entre lo publico y lo privado en la esfera
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publica, que plantea David George en su articulo. GEORGE, David. “Cinematising the crowd: V. Blasco Ibafiez’s Silent...”.
Op. cit., pag. 96.

2En la pelicula, resulta evidente que uno de los principales intereses de Blasco Ibafiez —y Max André— es la represen-
tacion del publico. Vicente J. Benet habla de la crueldad del mismo como “el tema que parece interesar de verdad a
Blasco Ibafiez, y al que dirige su sermén”: BENET, Vicente J. El cine espafiol. Una historia cultural. Barcelona: Paidés, 2012,
pag. 50. Por su parte, David George encuentra en el film una representacion muy articulada de la masa que compone el
publico taurino, que entroncaria con la trayectoria politica y creativa de Blasco y estableceria un juego de espejos entre
ese publico y el cinematografico. Ibidem, pags. 91-105. Aunque no pensamos que la articulacién de esa representacion
esté tan bien armada en el film como sostiene George, encontramos su texto lleno de interés respecto a la continuidad
de las ideas del escritor valenciano en la pelicula, y en la forma de construir la presencia de la masa en el mismo.

sprecisamente, es fundamental en el arranque del estudio sobre las masculinidades el que lleva a cabo Miriam Hansen
de Rodolfo Valentino en su libro Babel and Babylon. Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, London: Harvard
University Press, 1991, pags. 243-294. A pesar del desarrollo dado en este terreno, los afios diez sigue siendo un terreno
apenas transitado para este tipo de estudios.

BENET, Vicente J. “Spanish archetypes in transnational cinema...”. Op. cit., pag. 14.

BCARAMELLA, Silvia. Genesis, Evolution and Revolution... Op. cit., pag. 99.

BENET, Vicente J. El cine espafiol. Una historia cultural... Op. cit., pag. 49.

SUAREZ, Nicolas. “La Pampa en movimiento: figuraciones...”. Op. cit., pags. 86-87.

31CUARTEROLO, Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones... Op. cit., pags. 135-147.

32Cuarterolo sefiala la profunda influencia sobre la pelicula de las fotografias realizadas a finales del siglo xix por Francisco

Ayerza, uno de los miembros mas destacados de la S.F.A. de A, y responsable de “nostalgicas obras del rural argentino”.
Ibidem, pag. 123. Y también lbid., pags. 144-145.
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Resumen

El cine mudo en sus inicios destacd la poten-
cialidad expresiva y comunicativa del cuerpo
con el exacerbamiento de la gestualidad y las
acciones. Sin embargo, el cine de ficcién actual
se enfrenta a una tendencia contraria: la pasi-
vidad del movimiento del cuerpo. Este estudio
analiza la representacidon del cuerpo de tres
peliculas del cine silente actual desde un triple
enfoque: el movimiento, la inmersién vy la tec-
nologia. Los resultados confirman la predomi-
nancia de la mente frente al cuerpo.
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1. INTRODUCCION

cial de convertir la realidad de un con-

texto especifico en imagenes y anticipar
acontecimientos que aun no han sucedido®.
Esta capacidad del séptimo arte viene dotada
de su potencialidad para hacer que situaciones
improbables tomen cuerpo, crear escenarios y
materializar desarrollos tecnolégicos que aun no
se han desplegado. Esta relacion entre la tecno-
logia y el cine siempre ha mantenido una corres-
pondencia reciproca, nutriéndose la una con la
otra. En la misma linea, el contexto actual que
nos rodea centrado en una sociedad consumista
de una voragine de imagenes hasta un punto
de saturacion nunca visto, origina el replantea-
miento de las estructuras mas tradicionales de
la industria cinematografica.

E | cine desde sus inicios ha tenido el poten-

El cine ha naturalizado la constante disponibi-
lidad y uso de la tecnologia en la gran pantalla.
Durante décadas, el empleo de la tecnologia fue
representado de modo fatalista y destructivo,
dotandolo de una vision distépica. Sin embargo,
la tendencia de los ultimos afios refuerza la uti-
lizacién de dispositivos tecnolégicos como una

accion natural®. Es innegable que el séptimo arte
ha tenido que renovarse intentando integrar
nuevas formas de visualizacion y atraccién de un
usuario cada vez mas disperso. Para lograr este
cometido, ha empleado herramientas inmer-
sivas, modificando de esta manera no solo el
visionado, sino también el relato, convirtiendo
la simple recepcién en una experiencia para el
espectador.

Es necesario enfatizar que la integracion de tec-
nologias crece paulatinamente dentro del cine
de ficcidn. Esta influencia mutua repercutird en
la produccion cinematografica y en la narrativa
del relato®. Tecnologias inmersivas como la reali-
dad virtual han ido apoderandose del relato, lle-
gando a difuminar la distincién entre el mundo
creado por ordenador y el mundo real®. Esta
tendencia se ve influenciada por la utilizacion de
dispositivos inmersivos como gafas de realidad
virtual, cascos, sensores de movimientos; entre
otros, lo que podria conllevar a una posible pasi-
vidad del cuerpo ante la preponderancia de la
mente.

Esta experimentacion del cine gracias a las tec-
nologias inmersivas puede remontarse al cine
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de los anos veinte, cuando la falta de sonido
propicié un nuevo tipo de lenguaje gestual y
corporal de los personajes. Como afirma Diaz
Gandasegui?, el cine es el producto de la rela-
cion de la mdaquina con el arte. Esta relacion ha
posibilitado una metamorfosis que le da libertad
alos creadores no solo de alterar la realidad tal
como la concebimos, sino de modificar la forma
de visualizar del espectador, en la que pasa de
ser un simple receptor para crear o modificar
su propia historia.

El cine es un arte vivo en constante cambio que
deberia adecuarse a los tiempos y preferencias
del mercado?, ya que depende del consumo de
los espectadores para su subsistencia. Uno de
los géneros mas emblematicos de la industria
cinematografica ha sido el cine mudo, siendo un
referente de multiples peliculas, y cuya produc-
cion es cada vez menos frecuente. Sin embargo,
producciones como E/ artista® abren nuevos pun-
tos de debate hacia la actualizacién de este tipo
de produccién audiovisual y su concepcién en
la sociedad actual. Si esta problematica la enfo-
camos al ambito iberoamericano, el panorama
es aun mas desolador. Las escasas referencias
visuales dificultan el trabajo de investigacién®
debido quizas a los problemas de conservacion
del material producido en esa época, que no
posibilitarian un andlisis en mayor profundidad.

El estudio del cine mudo siempre ha estado
enmarcado, especialmente en Iberoamérica, a
la contextualizacion teleoldgica, siendo conce-
bida como un cine de los origenes que sumado
a la escasez de material disponible para su
visionado, deja de lado el analisis de una época
de gran produccién audiovisual’. La creacién
de cine silente actual, en un entorno rodeado
de tecnologia, suele ser escaso®, aun en mayor
medida en el ambito hispanoamericano.

Es contradictoria la creacidon de un cine mudo
en un entorno en el cual prima el sonido. En

los afios veinte era lo establecido debido a las
carencias de la tecnologia. Sin embargo, las
caracteristicas propias de este formato aun son
recurrentes en producciones actuales, poniendo
el debate hacia la modificacidon de un relato mas
adecuado al contexto actual.

La evolucién del cine se orienta a implicar mas al
espectador, mediante el uso de diferentes herra-
mientas que permitan una mayor inmersién en
el relato o la identificacidn con los personajes.
Esta tendencia se ha incrementado debido a
la integracién de las plataformas digitales.
Ademas, el cine del futuro va orientado a una
experiencia mas inmersiva en la narraciéon y una
mayor interaccion por parte del espectador. El
contexto actual provoca el cuestionamiento del
futuro de las producciones de cine mudo. Es
decir, si la produccién cinematografica muda
tiene en consideracién las nuevas tendencias
de la produccién de ficcién. Entre los plantea-
mientos a considerar es relevante preguntarse
si las creaciones actuales ya incluyen elementos
mas interactivos o inmersivos en su relato o si
simplemente su creacion sigue siendo una oda
al cine mudo concebido para otra época y con-
texto social.

Por otra parte, el cine mudo prioriza el ritmo
rapido de las acciones mediante la aceleracion
de movimientos representados en la gran panta-
lla. Esta rapidez era materializada con la integra-
cion de coches en movimiento a gran velocidad
o la perspectiva de los pasajeros desde la venta-
nilla de un tren en movimiento; esta prontitud
de las acciones luego se veria reducida por la
inclusidn del sonido. Para que los movimientos
pudieran ir en concordancia con lo que decian
los personajes, se redujo la velocidad de las
acciones®.

En la misma linea, este tipo de cine resalto al
cuerpo como una forma expresiva y comuni-
cativa, dandole al relato un ritmo mas rapido,
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manteniendo la atencién del espectador con
acciones constantes y el exacerbamiento de
la gestualidad; como una manera de suplir Ia
falta de audio. Esta carencia se debia a la falta
de sincronizacion del sonido con la imagen, sin
embargo, el desarrollo tecnolégico propiciaria
su unién en el lenguaje audiovisual.

Este estudio analiza el cine mudo actual, en
el contexto iberoamericano, desde una nueva
perspectiva que lo compara con obras cinema-
tograficas que introducen tecnologias inmer-
sivas. La finalidad es el analisis desde una
triple orientacién: la representacién del movi-
miento del cuerpo en contraste con la mente,
el grado de inmersidny el papel de la tecnologia
empleada. La estructura de esta investigacion es
la siguiente: en primer lugar, se contextualiza el
objeto de estudio. A continuacidn, se estable-
cen los objetivos y metodologia empleada, para
posteriormente mostrar los resultados obteni-
dos del analisis. En ultimo lugar se brindan las
conclusiones de este estudio y las futuras lineas
de investigacién.

2. METODOLOGIA

Este estudio sigue una metodologia cualitativa
basada en el andlisis de contenido de cine de
ficcion mudo de paises de habla hispana. La
metodologia elegida se justifica por el objetivo
principal de la investigacién, que es obtener una
vision holistica del fendmeno estudiado®®. La
investigacion cualitativa brinda las bases para
comprender un problema, facilitando su ade-
cuacién a diferentes tematicas de estudio, y
siendo una herramienta muy util para la multi-
disciplinariedad de la exploracion.

Para conseguir tal fin, se han optimizado tres
enfoques para el analisis. Este planteamiento
sigue la linea de las principales caracteristicas
del cine mudo mdas emblematico de Charles
Chaplin, en el cual predominaba la recurren-

cia de acciones, la gestualidad, la pantomima;
todas ellas con una orientacién teatral'’. En pri-
mer lugar, se analiza la representacidn visual
del movimiento del cuerpo, desde el tipo de
plano empleado, el cambio de tomas y la ges-
tualidad de los personajes. A continuacion, se
presenta el nivel de inmersidn del relato desde
su perspectiva de la veracidad de la realidad de
los personajes. Este enfoque pretende analizar
los condicionamientos del pensamiento critico
de los personajes para delimitar su concepcion
de loreal olo que el espectador cree que es real.
Finalmente, el dltimo enfoque versa sobre Ia
inclusidon de un entorno tecnolégico que podria
repercutir en la preponderancia de la actividad
mental.

La seleccidon de la muestra se basa en tres
parametros: producciones del cine mudo de
las ultimas dos décadas, creaciones audiovisua-
les de paises de habla hispana y la obtencién
de reconocimientos de la critica internacio-
nal mediante nominaciones o galardones. Es
relevante destacar que existe una escasa pro-
ducciéon de cine mudo, especialmente en los
ultimos anos, por lo que se intenté incluir la
mayor cantidad de producciones. Después de
realizar el filtro de los tres criterios estableci-
dos en esta investigacion, se seleccionaron tres
producciones de aios diferentes y que puedan
representar de forma genérica la produccién
cinéfila muda de los ultimos veinte afios. La
muestra seleccionada estd constituida por
tres paises de habla hispana con produccio-
nes de cine silente como La antena (Argentina,
2005)*, Blancanieves (Espafia, 2012)** y Trilo-
gia muda (Peru, 2022)* en comparativa con el
largometraje, éxito de taquilla, No te preocu-
pes querida (Estados Unidos, 2022)* con una
narrativa predominantemente inmersiva. Se
seleccioné esta ultima produccién para ejem-
plificar la tendencia de la narrativa y ver las
posibles similitudes de esta produccion con la
muestra seleccionada.
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3. RESULTADOS

En este apartado se muestran los resultados
obtenidos del andlisis de contenido desde un tri-
ple enfoque: la representacién del movimiento
del cuerpo en la pantalla, la inmersion de los
personajes y el contexto de uso de la tecnolo-
gia. A continuacion, se desglosan los principales
hallazgos del andlisis de la muestra filmica en
orden cronoldgico, para posteriormente realizar
una comparativa con una produccién de orien-
tacion mas inmersiva en el relato.

3.1. La antena

Esta produccién argentina fue dirigida por Este-
ban Sapir en el aino 2007. El relato versa acerca
de una ciudad que se ha quedado sin voz y est3
sometida a una represion de los medios de
comunicacién, con una evidente monopoliza-
cion de la informacion. El villano de la histo-
ria emplea una mdaquina transmisora de ondas
hipndticas para fomentar el consumismo de
sus productos por una poblacién imperfecta.
Esta obra tuvo buena aceptacion de la critica,
siendo ganadora de tres galardones de los pre-
mios Sur otorgado por la Academia de las Artes
y Ciencias Cinematograficas de Argentina. Este
relato narrado en blanco y negro, acompanado
de textos que reafirman el poder de la palabra
es una semblanza al cine mudo en sus origenes.
La ausencia de sonido se difumina con la abs-

Fig. 1. Esteban Sapir. La antena. Fotograma de la pelicula.
2007. Argentina.

traccion del relato y la musica incrementa los
momentos cuspide de la narracion.

En relaciéon con el movimiento, se observa un
énfasis en el detalle de partes de cuerpo como
las manos, los pies y la boca con perspectivas de
camara mas cerradas. Estas tomas se ejempli-
fican con una aceleracién en la gestualidad en
acciones como tocar el piano o el movimiento
de los labios al hablar. Este incremento del ritmo
se ve impulsado por transiciones de plano rapi-
das y cortes de la accidn de los personajes.

Por otra parte, es evidente la difuminacion de lo
real y virtual en el relato. La inclusion del cuerpo
textual como si se tratase de un objeto sintético
integrado con independencia de movimiento,
que interactua con los personajes y en muchas
ocasiones estd superpuesto sobre el cuerpo o la
boca de los sujetos. Otro objeto insertado como
recurso utépico son las figuras armadas en el
imaginario infantil que brindan pinceladas del
grado de inmersién que tiene el relato.

La presencia de la tecnologia, representada
por una maquina hipndtica con ondas en espi-
ral muestra el poderio de las mdaquinas y su
influencia como posibilitadora de experiencias.
Ademas, en la misma linea de afinidad con la
tecnologia, el relato esta narrado como si se
tratase de una experiencia virtual en primera
persona. La visualizacidn tiene una perspectiva

Fig. 2. Esteban Sapir. La antena. Fotograma de la pelicula.
2007. Argentina.
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de gafas de realidad virtual haciendo foco en
labios, manos, textos escritos u otros planos,
como si se tratase del lente de una cdmara.

3.2. Blancanieves

Esta produccién espanola de Pablo Berger tiene
una duracion de 102 minutos y fue estrenada
en 2012. El relato es una adaptacidn del popular
cuento de los hermanos Grimm, Blancanieves,
ambientada en la ciudad de Sevilla de los afios
veinte y narra las aventuras de una nifia ator-
mentada por su madrastra, siendo una oda a
la cultura taurina espafiola. Fue una pelicula
muy aclamada por la critica, ganadora de varios
certamenes como los Goya, el Festival de San
Sebastian, Premios del Cine Europeo, Premios
Ariel, entre otros. La obra sigue los pardmetros
del origen del género mudo, integrando recursos
como los didlogos escritos, laimagen en blanco
y negro y la incrustacién de sonido ambiental.

El ritmo del relato se incrementa debido a los
cortes de plano rdpidos o al uso de la musica
como intensificador. De igual manera, el cambio
de escenas va secuencial a la superposicién de
un plano por el siguiente, por lo que la transicion
no es brusca. Se observa también, la comicidad
de las acciones como una forma de alegoria al

Fig. 3. Pablo Berger. Blancanieves.
Fotograma de la pelicula. 2012. Espaiia.

cine mudo de Charles Chaplin, con movimientos
rapidos, sumados a la musica que intensifica el
ritmo y a la gestualidad de los personajes.

También es recurrente el uso de planos cerrados
de pies en movimiento, asi como la representa-
cion de detalles de los rostros con la finalidad
de centralizar la atencidn hacia los gestos de los
personajes, principalmente en los momentos
de mayor tensidn narrativa. Esta contraposicién
del movimiento de los pies entre ambas pers-
pectivas, el sujeto que huye y el que lo persi-
gue, aumenta el dinamismo de la escena. Se
observan diferencias en las dimensiones de los
cuerpos en la persecucion que condicionan la
velocidad de los movimientos.

No se percibe un grado de inmersién ni la pre-
sencia de la tecnologia, solo es relevante destacar
que existen elementos disruptivos de la realidad
concebida en ese entorno. El realismo magico'®
de las obras de Garcia Marquez'’ esta presente
durante las escenas emblematicas del cuento,
tales como la mordida de la manzana o el beso
del principe que despierta a la protagonista. En la
obra analizada, existe una contraposicion entre el
relato de ficcidon y la representacién de la realidad
de la época, que confluye de forma armdnica sin
romperse el hilo narrativo de la obra.

Fig. 4. Pablo Berger. Blancanieves.
Fotograma de la pelicula. 2012. Espaiia.
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3.3. Trilogia muda

Esta coproduccién peruana-argentina fue diri-
gida por Daniel Rodriguez y estrenada el afio
2022. Este mediometraje incluye tres episodios
consecutivos con una duracion total de 41 minu-
tos y su realizacién abarcé mas de dos décadas.
La trama narra las ilusiones de los personajes en
diferentes contextos, donde el espejismo es una
forma de escape de la cruda realidad que los
rodea. Los relatos enfatizan acciones cotidianas
desde una perspectiva que no delimita lo real
de lo imaginario. Pese a su reciente estreno, la
cinta es ganadora del premio a mejor pelicula
NewBorn Short Film Festival. No todos los rela-
tos se narran en blanco y negro, y su estética
mantiene referencias visuales del comic. Dos de
los episodios emplean la esencia mas clasica del
cine mudo, mientras que el restante es en color.

Las tres narraciones siguen una evoluciéon en
la representacion de la movilidad del cuerpo.
El primer episodio muestra el movimiento mas
cladsico del cine mudo, con la visualizacién de
primeros planos de los movimientos rapidos de
los pies y la gestualidad del rostro.

Esta tendencia constante se refuerza con la
inclusién de la musica y la exageracién de las
acciones de los personajes. A diferencia del pri-
mer relato, la sensibilidad del cuerpo hace que
los personajes de la narracidn siguiente bus-
quen formas mas fisicas y que el dolor sea la
confirmacion de lo real. Finalmente, en el ter-
cer relato observamos la rigidez y ausencia del
movimiento en planos mas abiertos.

Por otra parte, la tecnologia no es un tema tra-
tado o simbolizado dentro de la narracién, es
casi efimera la presencia de dispositivos tecnold-
gicos sin concretar la temporalidad de la época.
La Unica referencia tecnoldgica es una lavadora
en la tercera historia.

Se observa una difuminacion de la realidad, para
dar pie a una existencia utdpica reflejada en
las ilusiones de los protagonistas. En el primer
relato, se busca la materializacidon ante el aban-
dono de una mujer en la pintura. Es el personaje
quien crea su propia realidad, modificandola
como producto de la carencia de afecto que
siente después del abandono de su amada. Sin
embargo, en el siguiente relato la materializa-
cién no podria ser plausible, ya que el grado de
inverosimilitud de la historia, la aparicidon de un
ser fallecido, provoca que el personaje se cues-
tione la veracidad de lo que estd viviendo, sin
embargo, termina sucumbiendo a la tentativa de
sus propias emociones. En contraposicién con

Fig. 5. Daniel Rodriguez Risco. Trilogia muda.
Primer episodio. Fotograma de la pelicula. 2022. Peri.

Fig. 6. Daniel Rodriguez Risco. Trilogia muda.
Segundo episodio. Fotograma de la pelicula. 2022. Peru.
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Fig. 7. Daniel Rodriguez Risco. Trilogia muda.
Primer episodio.Fotograma de la pelicula. 2022. Peru.

las anteriores, el nivel de realismo de la ultima
narracion es mas plausible. Lo impactante es
el grado de indiferencia de los sujetos ante las
situaciones, la represién de sus emociones y la
mecanizacion de las mismas sin el tiempo sufi-
ciente para procesarlas.

3.4. No te preocupes querida

Esta obra estadounidense dirigida por Olivia
Wilde fue estrenada el afio 2022. Narra la his-
toria de una pareja que vive en una comunidad
ideal de felicidad de los afios cincuenta. Esta
representacion releva a la mujer a las labores
domeésticas y el cuidado de los nifios, siendo los

Fig. 8. Daniel Rodriguez Risco. Trilogia muda.
Tercer episodio.Fotograma de la pelicula. 2022. Peru.

hombres quienes proveen lo necesario para la
supervivenciay en la cual no existen problemas
econdmicos ni sociales. La protagonista se cues-
tiona esta vida utdpica descubriendo una cruda
realidad. Esta pelicula tuvo buena recepcién de
taquilla desde su estreno y sigue una serie de
lineamientos de otras obras que integran a la
realidad virtual tanto en el contenido como en
la forma de visualizacién.

A modo de comparacién con las producciones
de la muestra son notables ciertas similitudes.
En primer lugar, el ritmo de la narracion es mas
pausado mientras presenta las caracteristicas
del entorno utépico en el que se desarrolla el
relato. La introduccién de elementos hipnéti-
cos para los personajes es similar al de la peli-
cula La antena y la contrastacion de la realidad
mediante el dolor fisico del cuerpo es parecida
al de la escena de extraccidn del diente de Tri-
logia muda. En este caso, se visualiza el ahoga-
miento de la protagonista como una manera de
corroborar que lo que estaba viviendo era real.

Otra similitud que destacar es el nivel de
inmersion en una doble vertiente. La primera
en relaciéon con el uso de gafas con sensores
gue permite visualizar una informacidn que sin
ellas seria imposible ver, como en la pelicula La
antena. Sin embargo, el grado de inmersion es
mayor en esta produccidn en comparacion a las

Fig. 9. Olivia Wilde. No te preocupes querida.
Fotograma de la pelicula. 2022. Estados Unidos.
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anteriores obras de la muestra. Hasta el final del
relato el espectador no es consciente de que
todas las acciones y la narracién han sucedido
en un entorno virtual. No obstante, durante el
largometraje se perciben indicios que permiten
a la protagonista cuestionarse la veracidad de
la situacidn a través de pequefios detalles como
los huevos vacios, la recurrencia de las mismas
acciones y la inamovible situacion de los otros
personajes.

Fig. 10. Olivia Wilde. No te preocupes querida.
Fotograma de la pelicula. 2022. Estados Unidos.

4. CONCLUSIONES

La tecnologia ha mantenido con el cine una rela-
cion simbidtica desde sus inicios. Las primeras
creaciones monocromaticas, con la ausencia
del sonido, abrieron nuevas formas expresivas
cuya finalidad era enriquecer la narracion. Esta
adaptabilidad constante del cine se refleja en
cédmo cambia éste con la integracién del colory
el sonido, orientdndose hacia una disminucion
del ritmo del relato. EIl movimiento exacerbado
del cine mudo en sus inicios se reduce por la
introduccion de nuevas herramientas comuni-
cativas como es la palabra hablada.

La produccidn silente actual refuerza la incrus-
tacidon de textos y la ampliacion de la celeridad
para poder mantener la atencién del especta-
dor. Este incremento mediante el uso de accio-
nes rapidas, especialmente con el movimiento
exacerbado, confluye hacia un ritmo frenético
como una oda al cine mudo de los afios veinte.

Esa cinematografia cdmica de Charles Chaplin,
gue aun se mantiene en las producciones actua-
les como una remembranza de sus origenes.

Otro punto destacable es la reduccidon de la
duracién de los filmes con el paso de los afios,
producto quizas de un nuevo perfil de espec-
tador cada vez menos atento, mas disperso y
sometido al consumo constante de imagenes.
Como se aprecia en el analisis, el cine busca
nuevas estrategias de marketing, una de ellas
es lareduccién de la longitud de sus obras. Esta
afirmacion se confirma en la duracién de Tri-
logia muda, ya que esta obra esta dividida en
tres cortometrajes cuya duracion conjunta no
es ni la tercera parte de las otras dos obras ana-
lizadas. Por lo que es evidente que la industria
se va adaptando al contexto social de la época,
priorizando otras estrategias como los relatos
consecutivos, una tendencia que se refuerza
con el boom de las plataformas digitales bajo
demanda.

Ademds, la incorporacion de referentes tec-
noldgicos al relato como las gafas de realidad
virtual, las pantallas o la maquinaria se realiza
desde una perspectiva en primera persona, lo
que repercute en lainmersion del espectador en
el relato de forma mas experimental. En relacién
con la diferenciaciéon entre lo real o lo ficticio,
existe un planteamiento critico dentro de la
narracion sobre la veracidad de las acciones,
pero que termina normalizandose.

La tecnologia posibilita la modificacion de todos
los aspectos del séptimo arte, desde la produc-
cion hasta el consumo, por lo que el cine mudo
no deberia ser la excepcidon. No como un refe-
rente del pasado, sino como un género vivo que
aproxime al espectador y promueva un mayor
consumo. Como se aprecia en esta investiga-
cion, las peliculas de cine mudo precisan un gran
trabajo para su creacidn que es recompensada
por la critica debido a su calidad audiovisual. La
tecnologia podria ser una herramienta que per-
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mita una mayor produccién sin grandes costes
de inversién, que a su vez facilite un consumo
mas interactivo y experimental.

Esta investigacion contribuye a brindar una
perspectiva holistica sobre el cine mudo de los
ultimos veinte afios desde un triple enfoque:
el movimiento del cuerpo, la hibridacién de
lo real y virtual y la inmersién. Se cuestiona la
creacion de un cine mudo con lineamientos de
una época diferente a la presente, que requiere
un cambio mas orientado a la tendencia actual,
en la cual predomina un cine mds inmersivo en
su relato y que plantearia una solucién para la
permanencia de la cinematografia muda en los
proximos anos.

Este género refuerza el cambio de paradigma
de la representacion del cuerpo hacia entornos
mas pasivos, reduciendo la velocidad de los movi-
mientos y fomentando la preponderancia de la
mente sobre el cuerpo. Este cambio de tendencia
del cine mudo en sus origenes es producto del
reflejo de una sociedad rodeada de tecnologia,
con un espectador cada vez mas ausente y en
el que se emplean tecnologias inmersivas como

NOTAS

una forma de capturar y mantener la atencion del
espectador. Pese a que son escasas las produc-
ciones de cine mudo actual, es relevante la crea-
cion de obras que refuercen las potenciales del
mismo, modificando su relato acorde a la nueva
narrativa audiovisual que estamos experimen-
tando en los ultimos afios. Esta confluencia de
un relato mas tradicional con una tecnologia que
promueve entornos, acciones y materiales inima-
ginables puede ser una herramienta util para la
construccion de experiencias cada vez mas crea-
tivas. De este estudio podemos inferir que el cine
esta modificando su estructura para adaptarse a
las tendencias actuales, aunque es necesario un
mayor andlisis de obras de este rubro que per-
mitan reforzar estos planteamientos.

A modo de resumen, podemos afirmar que el
cine silente ha mudado su forma de representar
el movimiento frenético, derivando a un ritmo
mas lento en el que predomina un relato mas
inmersivo o reflexivo. Esta modificacion es el
reflejo de una creacién que, pese a tener los
parametros del género en si mismo, no puede
ser concebido de igual manera en una épocay
un contexto tecnoldgico diferente.
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1. INTRODUCCION

a eclosion de las imagenes animadas entre

finales del siglo XIx y principios del xx, se

sitla en un contexto de la cultura popular
mucho mas amplio y complejo cuya descripcion
y desarrollo resulta dificil abordar aqui. Inser-
tdndose, ademas, en un periodo en el que el
gusto por lo espafiol o lo hispano se encuentra
en auge tanto en el ambito anglosajon como en
el francés?, de donde proceden la mayoria de
las cintas rodadas en este periodo. Uno de los
componentes de las imagenes cinematograficas
en sus inicios es el movimiento de los motivos
filmados, Gunning explica como esta atraccién
de las imagenes animadas es indisociable de Ia
espectacularidad que dicho movimiento tenia
ya dentro de otros ambitos?. Asi el movimiento
propio de los bailes, de cualquier tipo y naciona-
lidad, son tremendamente adecuados para su fil-
macion por los aparatos cinematograficos, como
lo son también ferrocarriles, desfiles, acrébatas...

Las vistas animadas de bailes espafioles durante
finales del x1x y principios del xx cuentan con
una diversa literatura académica. Desde la his-
toria de la danza se ha ocupado Rodriguez; mas
ligado a la musica popular ha investigado Mora,
solo o junto Goldberg; desde la antropologia y

el flamenco esta Cruces Roldan. Mas cerca de lo
filmico, Brotons contextualiza a las intérpretes
y Seguin se centra en la identificacidon de titulos
y sus responsables. Este punto de partida nos
hace plantearnos cual podria ser nuestra apor-
tacién a todo lo ya estudiado. Poco tiene que
afiadir el andlisis estrictamente de contenidos
de unas cuarenta cintas a lo ya dicho desde otros
ambitos sobre el cine de atracciones® ya que las
cintas que filman danzas de caracter espaiiol se
encuentran de lleno en lo que caracteriza a las
atracciones: son pura mostracion:

The phrase “the cinema of attractions”, [...]
characterized the earliest phase of cinema as
dedicated to presenting discontinuous visual
attractions, moments of spectacle rather
than narrative. This era of attractions was
followed by a period, beginning around 1906,
[...] the cinema of attractions presented visual
delights (color, spectacular costumes or set
design), surprises (unusual physical feats, or
magical trick effects), displays of the exotic,
beautiful, or grotesque (views of foreign sites
or indigenous peoples, scantily clad women,
or physical freaks), or other sorts of sensatio-
nal thrills (speeding trains, explosions, tricks
of fast motion). Using the term “monstra-
tion” (from monstre, to show) rather than
narration to characterize this style’...
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Las cintas con las que vamos a tratar se datan
con anterioridad a 1906 como indica Gunning.
Partimos del catdlogo generado por Cruces’.
Hemos incluido titulos que con los datos mini-
mos de que disponemos se pueden englobar en
ese corpus de las danzas de caracter espafiol.
Hay dos titulos en Cruces que no trataremos:
Le deserteur y Un drame a Séville / Amour de
Toreador® las dos de Pathé Freres datadas en
1906/1907. Estas dos cintas estarian en lo que
Gunning caracteriza como algo propio de des-
pués de 1904 “dances were integrated into lon-
ger narrative films”’. También descartamos las
de caracter comico: Danse espagnole comique

de Pathé (1901/1902) y Little Tich: Parodie de
danse espagnole de Gaumont (1907), en estas
el gag y no el baile seria la atraccion.

Consideraremos para el periodo entre 1894 y
1906 aquellas cintas que representen danzas
reconocibles como propias de Espafia y siem-
pre que dichas vistas conlleven una identifica-
cién con el concepto de cine de atracciones,
en otras palabras: aquellas filmaciones con
ausencia evidente de cualquier tipo de narra-
cion. Con estas premisas y partiendo del listado
determinado por Cruces tendriamos 40 vistas

(ver Tabla 1).

Tabla 1. Vistas cinematogrdficas tratadas en el texto.

Titulo Serie Datacidon | Editora Responsables Bailarines/as
Carmencita 1894 | Edison Mng. Co. ch_kson, WKL/ C. Dauset
Heise, W.
Danse espagnole 1896 Plrou/Jon-Nor- Pirou, E. M.y C. Martinez
mandin
Andalusian Dance, by Tour in Spain and 1896 | Robt. W. Paul Short, H. W. A.y M. Aguilera
two performers Portugal
Boléro espagnol 1896-97 | Pathé Freres Les Cornier-Me-
nesco
Danse espagnole 18977?-98 | L. Gaumont et Cie
Danse espagnole 1896-99 | Pathé Freres
El Vito Danses Espagnoles 1898 | Lumiére cia J Otero Aranda /
José Segura

La Estrella de Andalucia | Danses Espagnoles 1898 | Lumiere Cia J. Otero Aranda
La Jota Danses Espagnoles 1898 | Lumiére Cia J. Otero Aranda
5;2’705 robadas (ensem- Danses Espagnoles 1898 | Lumiére Cia J. Otero Aranda
Bolero de medio paso Danses Espagnoles 1898 | Lumiere Cia J. Otero Aranda
Las peteneras Danses Espagnoles 1898 | Lumiére Cia J. Otero Aranda
Las manchegas Danses Espagnoles 1898 | Lumiere Cia J. Otero Aranda
Boleras robadas (deux) | Danses Espagnoles 1898 | Lumiére Cia J. Otero Aranda
ﬁgmlwalaguena y el To- Danses Espagnoles 1898 | Lumiere Cia J. Otero Aranda
Bolero de medio passo . .

Danses Espagnoles 1898 | Lumiere Cia J. Otero Aranda
(ensemble)
La sal de Andalucia Danses Espagnoles 1898 | Lumiere Cia J. Otero Aranda
El Olé de la Cura [Curra] | Danses Espagnoles 1898 | Lumiére Cia J. Otero Aranda
Danses espaganoles 1898 | Pathé Freres C. Otero
Daﬁse espagnole de la Les danseuses es- 1900 | Lumiére
Feria. Cuadro flamenco | pagnoles
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Titulo Serie Datacidn | Editora Responsables Bailarines/as
Danse espagno(e Les danseuses es- 1900 | Lumiére
de la Feria. Sevillanos pagnoles
El Cid / 1900 Ph<?[10 Cinéma Clément, M C. Zambelli / M.
La Havanera Théatre Vasquez
Terpsichore / -
Un mariage au Flam- 1900 Ph?[w Cinéma Clément, M. C. Kerf / A. Viscusi
Théatre
beux
Danse basque 1901 | L. Gaumont et Cie Vieu, J.
Spanish Dancers at the
Pan-American Exposition 1901 | Edison Mne. Co
/ Gypsy Dance at the g ~o.
Pan-American Exposition
American Muto-
In the Gypsy camp 1901 | scope and Bio-
graph Co.
Gipsies Dancing 1902 | Lubin Mng. Co.
Ballet espagnol 1902 | Pathé Freres Ballet Opera Paris
Danse sévillane Scénes de village 1902 | Pathé Fréres
espagnol
Scénes de village s
Danse catalane 1902 | Pathé Freres
espagnol
L. Scénes de village PN
Dance galicienne 1902 | Pathé Freres
espagnol
Spanish dance <1903 | Lubin Mng. Co.
Odetta: Spanish Dance 1903 | Lubin Mng. Co. [Odetta]
Danses Espagnoles
Fandango exécutées par la 1903 | Pathé Freres E. Romero del Olmo
Romero
Danses Espagnoles
Tango exécutées par la 1903 | Pathé Freres E. Romero del Olmo
Romero
Danses gitanes. Voyage en Espagne 1905 | L. Gaumont et Cie |Guy, A. / Thiberville, A.
Danses gitanes. Voyage en Espagne 1905 | L. Gaumont et Cie | Guy, A. / Thiberville, A.
Danses gitanes. Sévillane | Voyage en Espagne 1905 | L. Gaumont et Cie | Guy, A. / Thiberville, A.
Zgges gitanes. Maren- Voyage en Espagne 1905 | L. Gaumont et Cie | Guy, A. / Thiberville, A.
Tango 1905-07? | [Ch. Urban] Cia J. Otero Aranda
La Malaguefia y el torero 1905-07? | [Ch. Urban] Cia J. Otero Aranda

2. AMODO DE INVENTARIO

Trataremos los titulos en orden cronoldgico (ver
Tabla 1), sélo aclararemos cuestiones de iden-
tificaciéon y si el titulo se trata en otros trabajos
se remitird directamente a éstos.

La vista filmada a Carmen Dauset titulada Car-
mencita de Edison en 1894, ha sido investigada

por Moraé. El titulo Danse espagnole de Pirou/
Joly-Normandin de 1896 interpretada por las
hermanas Martinez lo ha estudiado Rodriguez®.
Andalusian Dance by two performers de 1896
dénde danzan las hermanas Aguilera filmadas
por el animatégrafo de Robert W. Paul incluida
en Tour in Spain and Portugal ha sido estudiada
también por Mora'l. Boléro espagnol de la Pathé
rodada entre 1897 y 1899 se encuentra identifi-
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cada en la base de datos Pathé, no parece estar
localizado material alguno, Seguin'? atribuye la
interpretacién a Les Cornier-Menesco filmados
en un total de once vistas Pathé (hay danzas chi-
nas, rusas, napolitanas e inglesas por los mismos
intérpretes). Los datos del titulo Danse espag-
nole de Gaumont también son de Seguin® solo
sabemos que el negativo se encontraba poco
manejable en 1900 segln la documentacién
de Eduardo Gimeno. Hay otra Danse espagnole
(1896-1899) esta vez de Pathé también rese-
fiada como Danse spagnole per la belle Otero*,
la referencia a la Otero es al estilo que no a la
interpretacidon. La primera serie dedicada a
bailes espaioles rodada en Espaia serd la del
cinematdgrafo Lumiére en 1898, los bailes son
ejecutados por una compafiia de José Otero y
José Segura en el Alcazar de Sevilla, la serie ha
sido tratada por Rodriguez®® que ademas ha tra-
tado mas concretamente La Sal de Andalucia®®y
La Malaguefia y el torero®. Esta serie figura en
catalogo Lumiére en 1901* bajo el titulo Danses
Espagnoles y la componen doce vistas.

El siglo XIx se cierra con otras Danses Espagnoles
un solo titulo en el que parecen enlazadas dos
escenas de dos bailes distintos filmados para
Pathé aqui Rodriguez si identifica a Carolina
Otero® vy al operador Mesguich. Empezamos el
siglo XX con danzas espafiolas relacionadas con
Exposiciones Internacionales. Primero, las filma-
das en la Exposicion de Paris en 1900 y luego
las rodadas en la Exposicidn Panamericana de
Buffalo en 1901. Las filmaciones Lumiére en el
recinto del Pabellén espanol de Paris son estu-
diadas por Mora y Goldberg?®; Rodriguez ana-
liza uno de los titulos en su trabajo sobre las
sevillanas®. Estas filmaciones Lumiére de 1900
serian dos titulos localizados en, La Feria, local
situado en los sétanos del Pabellén Espafiol:
Danse espagnole de la Feria Sevillanos y Danse
espagnole de la Feria Quadro Flamenco. Aln en
la Exposiciédn Universal de Paris, Cruces senala
como danzas de aire espafiol aquellas incluidas
en El Cid y Terpsichore*; ambas son filmaciones

de Phono Cinéma Théatre de los que Seguin?®
nos amplia informacién y de las que tenemos los
datos técnicos de la Cinémathéque frangaise?.
Estas son vistas para sincronizarse con cilindros
fonograficos y son piezas procedentes del tea-
tro, cuyos bailarines principales estan identifi-
cados por Brotons®. En 1901 y de la Gaumont
sin referencia al contenido tenemos una Danse
basque®®.

En Paris se da un despliegue de danzas espafiolas
a cargo de manufacturas francesas, en Buffalo
en 1901 en la Exposicion la Panamericana
pasa lo légico con las estadounidenses. Edison
Company, American Mutoscope and Biograph
Company y la firma de Lubin filmaran danzas
con aire espafiol en el recinto expositivo. Estas
vistas americanas estan menos estudiadas que
las europeas. Edison filmo: Spanish Dancers at
the Pan-American Exposition, también conocida
como Gypsy Danse at the Pan-American Expo-
sition conservada desde la “paper print collec-
tion”?” en la Library of Congress, el copyright es
del 28 de octubre de 19012%. El rodaje como el
de la Biograph y el de Lubin se realizé en The
Midway: “where everything that is amusing,
grotesque, hilarious, foolish, novel and absurd
is foisted and intoned, where all that ingenuity
can devise, skill project or daring accomplish is
brought for the diversion of a summer’s day” %°.
En esta especie de parque de atracciones den-
tro de la exposicidn es donde se sitla un cam-
pamento gitano que presenta “a las bailarinas
gitanas de la princesa Stellita y a Lola Cotton, la
lectora de mentes”3°. Aunque el titulo de Edison
es el Unico que se puede ver, parece evidente
que In the Gypsy camp filmada por la American
Mutoscope and Biograph y Gipsies Dancing que
filma Lubin corresponden al mismo contenido;
es decir a los bailes ejecutados en The Midway
en The Gypsy Camp. En el catdlogo oficial de
la Exposicidn figura como responsable de este
campamento Enrique Gabarddn. Cruces sefiala
a partir del contenido de la vista Edison: “Spa-
nish Dancers... evidencia la condicién promiscua
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de las artes del espectaculo en este periodo [...].
La siempre deslizante cuestién de la autentici-
dad (qué eran lo bolero, lo flamenco, los bailes
populares, qué las variedades o las danzas cla-
sicas) no fue asunto exclusivo de estas exhibi-
ciones, sino del concepto escénico propio de
la época” 3!; Rodriguez analiza: “las bailarinas
principales estan haciendo movimientos mas
propios de bailes de vaudevilles francés e inglés,
también americano, de las ultimas décadas del
siglo xIx”32,

En 1902 hay vistas Pathé de las que poco sabe-
mos ya que no parecen haberse conservado y
solo tenemos los datos del titulo. Por una parte,
Ballet Espagnol junto a otras piezas de ballet
del mismo afo para la misma firma a cargo del
Ballet de la Opera de Paris. Ademas, del mismo
afo hay tres vistas también Pathé incluidas en la
serie: Scénes de village espagnol, hay una danza
sevillana, una gallega y una catalana. Estas dos
junto a la danza vasca de 1901 de Gaumont se
salen del repertorio que de forma reiterada
identifica lo espafiol con lo andaluz. Sigmund
Lubin en su catdlogo de 1903 sefiala otras dos
danzas como espaiiolas, una con el nombre de
Spanish Dance por a “celebrated Spanish dan-
cer” y la titulada Odetta: Spanish Dance* de la
interprete solo sabemos el nombre y que eje-
cuta para la misma firma una danza china y la
“rope dance”.

En 1903 tenemos dos interpretaciones de Elisa
Romero para Pathé englobadas en Danses
Espagnoles exécutées par la Romero son Fan-
dango y Tango, Seguin situa estas filmaciones
en Paris®*. En el mismo afo tenemos vistas Gau-
mont, una serie: Voyage en Espagne filmadas
por Alice Guy junto a Thiberville; este viaje lo
componen vistas de Madrid, Cérdoba, Sevilla,
Algeciras y Granada en esta ciudad se situan
cuatro dedicadas a bailes. En la firma Gaumont
figuran con los nimeros 1381, 1382, 1383 y
1384, a dos de ellas se le afiade al titulo Danses
gitanes algo mas: Marengaro a la 1382 y Sévi-

llane a la 1383. Es la 1384 |la que Rodriguez ha
estudiado detalladamente, identificando lugar
e intérpretes®. Para acabar tenemos dos vistas:
Tangoy La Malaguefa y el torero que habitual-
mente se atribuyen también a Guy y Thiberville
en el mismo viaje, estan filmadas en la Casa de
Pilatos de Sevilla; Seguin®® las desgaja de ese
viaje para situarlas con otra mencién de respon-
sabilidad y probablemente otra fecha. De lo que
no parece haya duda es que nos encontramos
por segunda vez con la ejecucién de dos bailes
por la compafiia de José Otero, Rodriguez®’ se
ha dedicado con detalle a esta figura y al estudio
de La Malagueiia y el torero®.

Este inventario conlleva algunas conclusiones.
Pathé es la manufactura con mas producciones,
lo que resulta légico dada su preeminencia en el
mercado cinematografico hasta 1914. Las vistas
bien son francesas bien son norteamericanas
(con la excepcion de dos incursiones britani-
cas, una la de Robert W. Paul y otra la atribuida
por Seguin a Charles Urban) lo que es del todo
coherente con el panorama cinematografico
para este periodo. El corpus de vistas cuyo
contenido constatado o probable se vincula a
bailes de caracter espanol tienen como eje dos
elementos: el viaje y su registro filmado por el
territorio espafiol y la filmacidn dentro de atrac-
ciones propias de Exposiciones Internacionales.

3. VIAJES Y EXPOSICIONES

Hay cuatro series de vistas dedicadas a bailes
espafioles que tienen como origen un viaje
por Espaia. Estas serian las que surgen de los
viajes de Harry Short con el animatdgrafo de
Robert W. Paul en 1896, el del Cinematdgrafo
Lumiére en 1898, el de Guy y Thiberville para
la Gaumont en 1905 y el que identificaremos
como de Charles Urban sin fecha concreta, por
ahora, pero realizado al parecer entre 1905 y
1907 asumiendo las ultimas investigaciones de
Seguin y Rodriguez®. Las filmaciones de bai-
les en estos viajes responden a la ldgica del
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documento antropoldgico, es decir se filman
los bailes como se filman los toros, las proce-
siones o las plazas y calles que hay que mostrar
de Espafia. Para la danza Espafa se identifica
con Andalucia ya que las filmaciones de bailes
tienen lugar en Sevilla y Granada (solo Short en
1896 rueda bailes espafioles en Lisboa). Tres
de estas filmaciones corresponden a artistas
profesionales y solo Guy filma una semi plani-
ficada puesta en escena de gitanos y gitanas
del Sacromonte®’; dos de estos viajes ruedan a
la misma compainia, la de José Otero, primero
Lumiére y mas tarde probablemente Urban. En
las filmaciones de compafiias profesionales en
Sevilla el lugar tiene tanta presencia como los
cuerpos, no se elige cualquier decorado sino
gue se opta por los jardines del Alcazar y la
Casa Pilatos (en un patio recién reformado).
Tantos los lugares como los intérpretes estan
hoy identificados pero en su dia en las referen-
cias de los titulos en los catdlogos solo aparece
una relacién genérica a Espafia. Es decir, lo que
interesa es el mero registro y las caracteristi-
cas espanolas de lo danzado igual que existen
registros de danzas chinas, africanas, arabes o
indias. Gunning establece que en las peliculas
de bailes: “subjects oscillated between foreign,
even ethnographic dances, and more familiar
theatrical dances”*!. Es evidente que la Gau-
mont de 1905 estdn mas del lado de “ethnogra-
phic dances”. La del animatdgrafo Paul solo se
conserva en filoscopio pero son dos bailarinas
profesionales con un nimero que represen-
taban en el escenario, lo mismo es aplicable
a las vistas Lumiére y Pathé por la compafiia
de Otero. Exceptuando las de Guy en el Sacro-
monte las demas son profesionales ejecutando
numeros que se representaban en teatros y
cafés cantantes vy, sin embargo, las caracteri-
zamos como “foreign, even ethnographic dan-
ces” ya que estan mas del lado de registrar lo
exotico, lo que se bailaba en Andalucia. Lo que
cuenta aqui es el registro del viaje, del lugar
visitado, sus gentes, atuendos, monumentos

y, en este caso, sus bailes; lo de menos es el
numero teatral mas o menos codificado.

Una vez realizado el inventario, el otro gran
grupo ademas de este que hemos denominado
de viajes es el que corresponde a los bailes espa-
foles filmados en los recintos de Exposiciones
Internacionales aqui tendriamos dos bloques: lo
relacionado con la Exposicién de Paris de 1900 y
lo que corresponde a la de Buffalo de 1901. En
la primera tenemos bailes espanoles de Lumiére
y de Phono Cinéma Théatre y en la segunda de
Edison, Biograph y Lubin. Aqui cambia la locali-
zacion radicalmente, es decir ya no es Espana,
sino que son “representaciones” de Espana o
lo espafiiol en el extranjero. En realidad, solo las
Lumiére responden a ese concepto literalmente
ya que estan filmadas en un local del Pabellén
Espafiol, aunque como bien plantean Mora y
Goldberg* ese local dentro del pabellén es muy
peculiar ya que se sitla en el sdtano. Las vistas
de Phono Cinéma Théatre son expresamente
sonorizadas y son nimeros que se estan repre-
sentando coetdneamente en la cartelera teatral
parisina. Las norteamericanas se filman todas en
el mismo lugar, dentro de la Exposiciéon Pana-
mericana y nada las vincula a Espafia ya que lo
Unico que caracteriza la localizacién es su deno-
minacién como Gypsy Camp y tanto las bailari-
nas como el responsable (asi como el resto de
las atracciones vinculadas con lo hispano, por
ejemplo, corridas de toros) son de nacionalidad
mexicana. En Buffalo, el lugar de localizacién
ha dejado de ser vinculante, aunque las danzas
en algun momento se identifiquen de caracter
espafiol (Edison). Planteamos que estas vistas
estdn dentro de las “theatrical dances” en el
binomio planteado por Gunning, serian danzas
que se representaban en escenarios, aunque
los escenarios en estos casos fueran los recintos
de dos Exposiciones, es decir, aqui no se visita
el lugar y se registra con interés antropolégico,
sino que el viaje se cambia por la representacion
0 puesta en escena de ese lugar en un recinto
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muy determinado. Tienen en comun con las fil-
maciones que hemos denominado de viajes, el
hecho de que los intérpretes sean profesiona-
les. Asimismo, permanece la denominacién del
tipo de bailes que se dicen espaiioles, aunque
los especialistas en danza nos digan que las fil-
maciones norteamericanas son mas propios de
vaudeville francés que de las danzas espafiolas.

Ni las vistas antropoldgicas de bailes espafioles
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de atracciones.
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TOROS, BAILES Y PROCESIONES.
EL CUERPO EN LOS PRIMEROS ANOS

1. INTRODUCCION

os toros, los bailes flamencos y las procesio-

nes son los tres géneros mas propiamente

espanoles de los inicios del cine. Fueron
filmados, en un primer momento, por opera-
dores extranjeros que buscaban la imagen mas
tdpica de Espafia para exhibirla en sus paises de
origen y difundirla por el resto del mundo. Mas
adelante se incorporaron operadores locales,
interesados en mostrar al publico autdéctono
asuntos de actualidad, principalmente escenas
taurinas y procesiones.

No pretendemos tan solo preguntarnos cémo
eran recibidas esas peliculas de toros, bailes y
procesiones rodadas en Espafia en los diversos
lugares donde se exhibian, ni establecer vincu-
los entre el cine de los origenes y otras mani-
festaciones artisticas y literarias previas, en las
que esos mismos tépicos hispanicos también se
abordaron o, incluso, se crearon. Nos interesa
particularmente la dimensién escénica de esas
filmaciones. Lo que nos gustaria analizar en este
caso es coOmo se representaba el cuerpo en cada
uno de esos espectaculos. Porque estos tres
grandes bloques tematicos se correspondian

DEL CINE EN ESPANA

con tradiciones religiosas y festivas muy arrai-
gadas en la sociedad espafiola de la época, en
las que el cuerpo tenia una presencia muy des-
tacada y fuertemente reglamentada. Se trataba,
ademas, de representaciones de una vistosidad
y un exotismo que resultaban muy adecuados
para el cine de esos primeros afios, anteriores a
la creacidn de un lenguaje narrativo, un periodo
donde el efecto visual era mas importante que
el relato de los acontecimientos.

La idea de este articulo surge de unas sesiones
de visionado y estudio organizadas por la Filmo-
teca de Catalufia, a finales de 2019, en las que
se proyectaron casi todas las peliculas rodadas
en territorio espafiol entre 1896 y 1910 que
se conservan en archivos filmicos nacionales y
extranjeros!. Entre todas esas peliculas desta-
can, por su importancia dentro del conjunto, las
escenas de corridas de toros, procesiones y bai-
les andaluces. En el presente trabajo intentamos
plantear una serie de cuestiones que nos susci-
tan esas escenas tan atractivas y, en ocasiones,
tan terriblemente violentas. ¢Cémo recoge el
cine de los origenes esas tradiciones espafiolas
y como contribuye a difundirlas y a propagar aun
mas una determinada visidon de Espaia? {Qué
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distingue a estos asuntos de otros similares de
diferente procedencia geografica? Y, sobre todo,
como espectdculo, équé papel juegan en todos
ellos los cuerpos y sus movimientos? En defi-
nitiva, équé nos explican esas peliculas de la
sociedad espafiola del cambio de siglo?

2. LOS TOROS

El espectaculo taurino era el mas popular en
Espana a finales del siglo XIX y principios del xx.
Aunque la asistencia a una corrida de impor-
tancia —con la participacién de los principales
toreros y animales de las mejores ganaderias—
no estaba al alcance de todos los publicos, los
toros formaban parte del programa de las fiestas
patronales y en las plazas se celebraban otros
muchos espectaculos con el toro como protago-
nista. Las novilladas, las mojigangas cdmicas o
las funciones de variedades resultaban mas ase-
quibles para un mayor nimero de espectadores
y eran una buena muestra de la popularidad de
la que gozaban los eventos taurinos.

La industria del cine se interesé por la tauro-
maquia desde sus inicios, precisamente por su
popularidad, pero sobre todo por la curiosidad
que despertaba en el extranjero. Sélo los ope-
radores Lumiere filmaron unas veinticuatro vis-
tas taurinas entre 1896 y 1899, si bien no todas
ellas fueron rodadas en la peninsula ibérica.
De hecho, algunas de las que alcanzaron mas
notoriedad tenian como escenario las plazas del
sur de Francia, donde el toreo contaba cada vez
con mas seguidores. Las primeras filmaciones
consistian en un Unico plano fijo de unos 50
segundos, la duracion de los rollos de pelicula
en aquella época. Eran vistas independientes
que las casas productoras no tardaron en ofre-
cer conjuntamente creando una narracion que,
por otra parte, venia dada por la propia estruc-
tura del espectdculo. La primera corrida com-
pleta exhibida con éxito fue la celebrada en las
arenas de Nimes el 8 de mayo de 1898 (vistas
numeros 863-871 del catdlogo Lumiere)?®. Los

anuncios de prensa destacaban la longitud de
la pelicula, inédita hasta esa fecha, e insistian
en que se mostraban vistas de todo el evento.
Asi se anunciaba su estreno, por ejemplo, en
el cinematdgrafo Napoledn de Barcelona el dia
de la verbena de San Pedro de 1898: “Extraor-
dinario programa: Mazzantini y Reverte en el
circo Romano de Nimes. Corrida completa, 9
peliculas desde la salida de la cuadrilla hasta el
arrastre”3. De esta manera, el género taurino
constituye uno de los primeros intentos de arti-
cular un relato mediante una incipiente forma
de montaje, junto con los combates de boxeo y
las pasiones de Cristo®.

Captar todos los detalles que sucedian en la
plaza, en un espacio tan grande y con tantos ele-
mentos en juego en constante movimiento, era
un reto para las personas encargadas de tomar
lasimdgenes. Asi lo reconocia, por ejemplo, Fer-
dinand Zecca, director artistico de la sociedad
francesa Pathé enviado a Barcelona en 1903,
junto con el operador Camille Legrand, con el
objetivo de impresionar escenas taurinas. Sobre
el rodaje de Course de taureaux aux arénes de
Barcelone Zecca afirmaba que:

[...] il y a certaines difficultés de prise de vues
—il faut panoramiquer constamment 'appareil,
a droite, a gauche ou au centre vers I'endroit ou
le taureau se déplace dans I'immense aréne—
qui font qu’on ne voit, en général, sur I'écran
qu’une partie du sol, et les tribunes ainsi que
les spectateurs quand le taureau s’‘approche des

barriéres”.

Las dificultades agudizaron el ingenio de muchos
operadores. En algunos casos, necesitaban la
colaboracién de un ayudante y tenian que recu-
rrir a la utilizacién de dos camaras para resol-
ver los problemas técnicos que les ocasionaba
la movilidad de todos los participantes en una
corrida de toros, asi como para hacer frente a los
imprevistos que se producian durante la lidia®.
De igual modo, cuando no les era posible filmar
un momento emocionante en una corrida con-
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creta, no dudaban en recurrir a imagenes toma-
das en otra plaza para completarla, o para darle
una nueva vida comercial a viejas peliculas. El
mismo Zecca, en la nota citada anteriormente,
lo confirma:

Plus tard, dans une réédition, j'ajoutais un éve-
nement pris par M. Legrand a Saint-Sébastien.
Un torero est frappé au ventre par les cornes du
Taureau, projeté en I'air et retombe, mal en point,
au pied du Taureau, qui est détourné par les pas-
ses de cape, le malheureux est emmené hors de

l'aréne [...]’.

Un ejemplo mas de las posibilidades narrativas
gue ofrecia el género taurino.

Los cuerpos en movimiento son la base del
espectdculo taurino, como sucede con los bailes.
De ahi la atraccidén que han provocado siempre
como asuntos artisticos, también cinematogra-
ficos. El toro es el centro de atencidn principal y
asu alrededor se ordena toda la representacion.
Porque eso es, en realidad, una corrida de toros:
una representacion muy reglamentada, con un
orden muy pautado, dividida en tercios perfec-
tamente diferenciados y reconocibles. En cada
uno de ellos intervienen personajes y objetos
caracteristicos que van marcando un recorrido
y hacen avanzar la accidn hacia un final tragico.
El capote con el que los toreros reciben al toro
y lo dirigen hacia el caballo, la vara del picador
y las banderillas que lo debilitan, la muleta que
utiliza el matador y el estoque que acaba con
la vida del animal. Esos son los protagonistas y
los ingredientes del drama. Los actos, los gestos
y los movimientos se repiten de una corrida a
otra, pero en cualquier instante se puede produ-
cir un percance inesperado que altere el rumbo
previsto de los acontecimientos.

Desde este punto de vista, en las peliculas de
toros se combina a la perfeccidn el caracter
documental, casi antropoldgico, de la imagen
cinematografica, con el concepto de atraccion
o de impacto visual caracteristico del cine de

los origenes®. Hay en ellas la voluntad de mos-
trar todas las fases de la lidia, pero se observa
un mayor interés por aquellos momentos mas
impactantes, especialmente violentos, como la
muerte del toro o la intervenciéon del picador,
gque acababa muchas veces con el caballo cor-
neado y el jinete derribado por las embestidas
del toro. La suerte de varas es uno de los lances
mas representados pues proporciona siempre
situaciones de tensién y de verdadero drama,
aun mas en aquellos afios anteriores al uso del
peto, una proteccién que no fue obligatoria en
Espafia hasta 1928°. La lectura de las crénicas
periodisticas de la época confirma que no era
nada excepcional que en una sola corrida murie-
ran mas de diez o doce caballos y en no pocas
peliculas también se pueden ver los cuerpos
de los animales desangrandose sobre la arena.

Otra caracteristica de las vistas taurinas tiene
que ver con el escenario en el que se desarro-
lla la accién. El espacio escénico circular de la
plaza permite que se perciba al publico cons-
tantemente, desde cualquier punto de vista.
Esta particularidad, que no se observa en casi
ningun otro espectaculo filmado en esos afios,
confiere a estas peliculas un atractivo muy espe-
cial. En practicamente todas las imagenes de una

Fig. 1. Autor desconocido. Bullfight in Seville (Spain). 1909.
Produccion: Radios (Reino Unido). © British Film Institute.
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Fig. 2. Antonio G. Escobar. Fétes du couronnement
de S.M. Alphonse XIII. Course royale de taureaux. 1902.
Produccion: Gaumont. © Filmoteca Espaiiola.

corrida de toros, tanto fotograficas como cine-
matograficas, aparece el publico. Es un aspecto
clave, pues da unaidea bien clara de la magnitud
de un espectaculo que a principios del siglo xx
despertaba pasiones. El futbol, que se podria
considerar el equivalente actual a lo que repre-
sentaban entonces los toros, era una excentri-
cidad en Espafia y tardaria aun muchos afios en
llegar a convertirse en una diversidon mayoritaria.

En estas peliculas el publico forma una masa
compacta e informe que reacciona ante la evo-
luciéon de la lidia. Incluso quien desconoce el fun-
cionamiento de una corrida puede notar cuando
se produce algun hecho destacado sélo obser-
vando el movimiento del publico. Algunos gestos
son casi imperceptibles, como los aplausos y el
ondear de los painuelos y de los abanicos, pero
posiblemente eran mucho mas evidentes para
los espectadores de esos primeros afios, poco
habituados aun a las imagenes moviles del cine-
matoégrafo. Cabe destacar que una de las cosas
gue mas maravillaban a los primeros especta-
dores cinematograficos eran precisamente esos
pequenios efectos de realidad, efimeros y hasta
entonces irrepresentables, como el paso de una
nube, el humo de un cigarrillo o el movimiento de
las hojas de los arboles agitadas por el viento?®.

Que la tauromaquia es un espectaculo eminen-
temente corpdreo, que atraia por la violencia
y el riesgo, es evidente en las imagenes de las
peliculas y en las declaraciones de los autores
de algunas de ellas, como hemos podido com-
probar. Violencia ejercida por el hombre sobre
el animal y viceversa, violencia del toro contra
el caballo, a veces también violencia del toro
contra el publico que asiste detrds de la barrera.
El riesgoy la gloria de morir en el ruedo. Cuando
esos ingredientes no se daban en una corrida
concreta, en determinadas ocasiones se recu-
rria al montaje para asegurar su interés comer-
cial. Todos los elementos citados seguramente
seducian mas a los espectadores cinematogra-
ficos de zonas poco taurinas. Por ese motivo
las empresas productoras los plasmaban en los
carteles anunciadores de las peliculas, con los
gue buscaban llamar la atencién de los posibles

{19F.do ETABZ PATHE FRERES, 14 o FOVART, AR, Py Thérico Calle

Fig. 3. Course de taureaux. Cartel de Candido de Faria.
1906. © Collection Fondation Pathé.
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clientes en todos los rincones del mundo. Asi es
como puede apreciarse con total claridad en el
ejemplo que reproducimos, obra de Candido
de Faria para la Pathé, la principal productora
cinematografica de los inicios del cine. Resulta
interesante constatar el énfasis en los pasajes
mas sangrientos del espectaculo, a diferencia
de los carteles tradicionales de las corridas de
toros, en los que no se suele incidir en detalles
tan escabrosos. Detalles que si estan presentes
en muchas otras representaciones artisticas de
tema taurino a lo largo de la historia®®.

La tauromaquia es asimismo una celebracién
de la masculinidad, un espectaculo profunda-
mente masculino y lo era mucho mas aln en
aquellos tiempos. La presencia de la mujer era
testimonial, tanto en el ruedo como en los ten-
didos. Puramente ornamental. En ese aspecto
los carteles de la plaza coincidian con los del
cine. A finales del siglo XIX existian en Espafia
varias “cuadrillas de sefioritas toreras”, como se
las denominaba entonces. Eran relativamente
populares, aunque las criticas contra ellas eran
sistematicas y consiguieron que fueran prohi-
bidas a partir de 19082 Antes de la prohibi-
cién, en Barcelona, ciudad que desde finales
del mes de junio de 1900 contaba con dos pla-
zas de toros, rivalizaban dos de esas cuadrillas,
llegando incluso a actuar simultdneamente en
ambos escenarios, siempre formando parte de
espectaculos de variedades®. Entre el publico
la mujer era casi inexistente, como se puede
comprobar en las vistas cinematograficas. Sélo
en algunas corridas importantes con asistencia
destacada de miembros de las clases altas o de
la realeza, con fines benéficos por ejemplo, se
las puede ver en los palcos.

3. LAS PROCESIONES

Las procesiones, junto con las salidas de misa
(otro género muy espafiol) son el testimonio
cinematografico de la influencia que la religion
tenia en Espaiia a finales del siglo XIX y principios

del xx. Al igual que las corridas de toros, eran
manifestaciones culturales de mucho arraigo
en la sociedad espafiola, estaban muy rela-
cionadas con épocas festivas y movilizaban a
una gran cantidad de publico. Se trata también
de representaciones organizadas hasta el mas
minimo detalle. Celebradas siempre en las mis-
mas fechas, siempre aparentemente idénticas,
con los mismos pasos, las mismas imagenesy la
misma indumentaria. La sorpresa no suele ser
una de las caracteristicas de las procesiones. En
ellas no existe la tensiéon dramatica que si hay
en las corridas de toros. La expectacidén ante
los cuerpos en peligro se sustituye aqui por la
devocidn hacia unas imagenes religiosas que
representan pasajes de la vida, pasion, muerte
y resurreccién de Jesucristo. Y en ambos casos,
predominan los cuerpos sufrientes, simbolos
de ese sentimiento tragico, de esa desmesura
y esa violencia con los que se relacionaba todo
lo hispanico fuera de Espafia®.

Si en las procesiones no cabia esperar ningln
suceso imprevisto que pudiera ser un reclamo
para llevar a la gente a las salas, éddnde residia
su atractivo para los espectadores del cinema-
tégrafo? Evidentemente, un auditorio extranjero
descubria una tradicidn exdtica y pintoresca,
de la que posiblemente tenia referencias, pero
no habia contemplado nunca en movimiento.
Reconocia en esas peliculas la idea preconce-
bida que tenia de Espafia como un pais cultu-
ralmente atrasado, dominado por la religion y
lleno de supersticiones?®. Todo le podia resultar
sorprendente: la belleza de las imagenes religio-
sas, la ornamentacion barroca de los pasos, los
nazarenos con sus tunicas y capirotes, los cos-
taleros que cargan los pasos sobre sus hombros
y dejan ver sus rostros o sus pies en algunas de
las escenas... En definitiva, toda una simbologia
ligada a la celebracion del sufrimiento y el dolor.

Las procesiones de Semana Santa en Andalucia,
y en Sevilla en particular, eran las mas recono-
cidas internacionalmente y, por tanto, fueron
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Fig. 4. Autor desconocido. Procession a Seville (I). 1898.
Produccion: Lumiére. © Filmoteca Espariola.

Fig. 5. Autor desconocido. Semaine Sainte a Seville. 1907.
Produccion: Pathé. © Filmoteca de Andalucia.

practicamente las Unicas que interesaron a las
empresas extranjeras. Ya en 1898 los operadores
de la casa Lumiére filmaron tres vistas en la capi-
tal andaluza durante la Semana Santa®. Otras
procesiones de gran tradicién en toda Espafia
pero no tan reconocidas en el resto del mundo,
como las del Corpus, no despertaban tanto inte-
rés mas alld de nuestras fronteras pero muchas
eran filmadas por operadores espafioles para
ser exhibidas como actualidades a nivel local.
A las personas devotas estas peliculas les per-
mitian asistir tranquilamente desde una butaca

Fig. 6. Fructuoso Gelabert. Procesion de las hijas de Maria
de la iglesia parroquial de Sants (Barcelona). 1902.
Produccion: Fructuoso Gelabert. © Filmoteca de Cataluiia.

Fig. 7. Fructuoso Gelabert. Procesion de las hijas de Maria
de la iglesia parroquial de Sants (Barcelona). 1902.
Produccion: Fructuoso Gelabert. © Filmoteca de Catalufia.

a procesiones célebres, como las de Sevilla. Al
mismo tiempo, los espectadores autdctonos
podian rememorar el acontecimiento, recono-
cerse e identificar a sus vecinos.

De nuevo, podemos observar en las image-
nes la expectacién que genera el espectaculo
entre el publico que lo contempla. En muchas
escenas de celebraciones populares la verda-
dera protagonista es la multitud, desordenada
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e incontrolable, sobre todo cuando entre los
asistentes abundan los nifos (casi nunca las
nifias). El orden de las procesiones, impuesto
por el rigido ritual religioso, contrasta a menudo
con el caos que se produce a su alrededor. El
desorden no es tanto, en cambio, en otro tipo
de desfiles como los militares, por ejemplo, en
los que el control férreo de la autoridad debia
ser bastante mas estricto.

En las procesiones filmadas la multitud forma
parte del espectaculo de una manera mucho
mas proxima e individualizada que en las corri-
das de toros, puesto que los operadores se situa-
ban mas cerca de la accién, a pie de calle junto
con el resto de asistentes. En estas peliculas el
discurrir mondétono de pasos, cofrades o con-
gregantes ante la cdmara se ve continuamente
alterado por la intromisién de espectadores
mirando directamente al objetivo, mas intere-
sados en el cinematdgrafo que en la procesion.
Por otro lado, estos gestos (los saludos, las risas,
las miradas mas o menos disimuladas, etc.) son
muy frecuentes en todo tipo de vistas cinemato-
graficas de esa época tomadas tanto en estudio
como al aire libre. Debemos tener en cuenta que
la cdmara de cine era aln un artilugio poco habi-
tual que llamaba poderosamente la atencién
del publico e, incluso, de los propios protago-
nistas de los desfiles. Los personajes, con sus
miradas, introducen al operador dentro de Ia
accién representada, poniendo en evidencia su
papel de mediador entre el acontecimiento y el
espectador cinematografico. Esa visibilidad de
la cdmara, esa apelacién directa al espectador
caracteristica de tantas peliculas de los origenes,
ird desapareciendo con la imposicidn progresiva
del sistema narrativo del cine clasico, a partir de
la segunda década del siglo xx.

Las imdagenes de procesiones vuelven a poner
de manifiesto la masiva ocupacion del espacio
publico por los hombres, si bien en estos acon-
tecimientos la presencia de la mujer es mucho
mayor, porque la Iglesia catdlica ejercia una

enorme influencia sobre ella y su participacion
en el dmbito religioso era mas tolerada. Aunque
fuera, en muchas ocasiones, separada del hom-
bre, en una nueva evidencia del papel secunda-
rio reservado a la mujer en la sociedad espanola.

4. LOS BAILES

La mujer, en cambio, es la protagonista abso-
luta de las peliculas de baile. A diferencia de
los toros y las procesiones, las filmaciones de
danzas espafiolas estaban menos ligadas a la
actualidad y quiza por eso fueron realizadas
casi en su totalidad por operadores foraneos,
franceses en su mayor parte, para su explota-
cion comercial principalmente fuera de Espafia.
Los bailes espafioles (o andaluces para ser mas
precisos) estaban de moda en Europa desde
mediados del siglo x1x. Bailarinas como La Bella
Otero triunfaban en los teatros de variedades
parisinos con sus danzas exéticas y sensuales.
Escritores y artistas como Théophile Gautier
o Gustave Doré recorrieron la peninsula y a
través de sus obras contribuyeron a crear una
vision romantica de Espafia, llena de misterioy
voluptuosidad, que alcanzd su mayor difusién
a partir de la novela Carmen de Prosper Méri-
mée, posteriormente convertida en épera por
Georges Bizet!. Gitanas, bandoleros y toreros
formaban un conjunto indisoluble con el que
se identificaba la cultura hispanica mas alla de
nuestras fronteras.

Los estereotipos folcldricos se reflejaban tam-
bién en las Exposiciones Universales, a pesar
incluso de los esfuerzos de las autoridades espa-
folas por ofrecer una imagen mas moderna
del pais. Asi, por ejemplo, en la Exposicién de
Paris de 1900, la organizacidn instald, al mar-
gen del pabelldn espafiol, una atraccion titu-
lada LAndalousie au temps des maures donde
se podian encontrar desde reproducciones
del patio de los Leones de la Alhambra o de Ia
Giralda hasta una pista de torneos para luchas
entre moros y cristianos y otras cosas “tipicas de
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Espafia”, de acuerdo con la visién mds topica’®.
No faltaba un escenario donde actuaban grupos
de bailarinas espafiolas.

Durante la Exposicion actuaron algunas com-
pafiias espafiolas de baile flamenco. Sobre las
dos peliculas de la casa Lumiere que protago-
nizé una de esas troupes se han realizado diver-
sos estudios, investigando tanto la localizacién
exacta de los rodajes como la identidad de los
intérpretes®®. Sin embargo, la mayoria de pelicu-
las de bailes espafioles son filmaciones de estu-
dio protagonizadas por bailarinas que actuaban
en cafés conciertos parisinos. La autenticidad
de muchas de esas danzas es cuando menos
dudosa. Entre las filmadas en Espaiia destaca
la serie de doce vistas que rodaron los ope-
radores Lumiere en 1898, en los jardines del
Alcazar de Sevilla, y en las que un cuadro de
bailarines profesionales, acompafados por un
grupo de musicos, ejecutan diversas danzas
boleras y flamencas, bajo el titulo genérico de
Danses espagnoles (vistas nimeros 843 a 854).
Los danzantes, en su mayoria mujeres, van ata-
viados con trajes tipicos y parecen interpretar
verdaderas coreografias correspondientes a los
bailes que dan nombre a cada una de las vis-

Fig. 8. Autor desconocido. Las peteneras. 1898.
Produccion: Lumiére. © Filmoteca Espaiiola.

tas®®. Uno de los dos bailarines va vestido de
torero, como era frecuente en determinados
bailes representados en teatros espafioles de
finales del siglo XIX y que triunfaron también en
Francia. Una de estas piezas de baile, La mala-
gueiia y el torero, fue filmada, supuestamente,
por Alice Guy en el patio de la Casa de Pilatos
de Sevilla durante su estancia en la ciudad en
1905, junto con otra pelicula, Le Tango?'. Sin
embargo, varios historiadores plantean dudas
sobre la datacidn y la autoria de esas imagenes
sin poder, de momento, confirmar ninguna de
las hipdtesis??.

En cambio, si podemos atribuir con seguridad a
Alice Guy y a su inseparable operador Anatole
Thiberville otras peliculas realizadas durante
el viaje que hicieron a Espafia en 1905, con
el encargo de impresionar una serie de vistas
sonoras para el Chronophone que comerciali-
zaba la compaiiia cinematografica Gaumont,
para la cual trabajaban. Conocemos los detalles
del viaje gracias a la autobiografia de la propia
pionera francesa®. Sabemos que se detuvieron
primero en Barcelona, ciudad que le parecid
“tres belle, mais assez banale, avec ses maisons
trop modernes, trop riches, ses avenues recti-
lignes aux ombrages encore trop jeunes”. Des-
cendieron después hacia Zaragoza, donde “les
homes portent un costume presque identique
a celui des cow-boys”?*. Decepcionados por no
encontrar ningun rastro del tipismo andaluz que
buscaban —mas alla de la devocidn por las vir-
genes de Montserrat y del Pilar—, continuaron
su tournée y rodaron vistas de Madrid, Cérdoba,
Sevillay Granada?®. En Sevilla tampoco hallaron
a la “Carmen” ideal, pues “les cigariéres que
nous rencontrames avaient, a n’en pas douter,
hérité du caractere combatif de I’"héroine mais
malheureusement pas de sa séduction”?®. Final-
mente fue en Granada, en el Albaicin, donde
lograron filmar varias escenas de cante y baile
flamenco protagonizadas por un grupo de gita-
nos, mujeres en su mayor parte.
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Fig. 9. Le tango. [Alice Guy]. 1905.
Produccion: Gaumont. © Filmoteca Espaiiola.

TC:00:04:05:18

Fig. 10. Voyage en Espagne. Danses gitanes.
Sévillane. Alice Guy / Anatole Thiberville. 1905.
Produccion: Gaumont. © Gaumont Pathé Archives.

Mas alld de la discusidon sobre la fecha de fil-
macién y la identidad de los protagonistas y de
los autores de estas vistas de bailes andaluces,
quisiéramos incidir en otros aspectos mas rela-
cionados con los temas que nos ocupan, que
son la representacién del cuerpo y la dimension
escenografica de estas filmaciones. No entra-
remos, evidentemente, en cuestiones coreo-
graficas de las que ya se han ocupado otros
investigadores?.

Todas estas peliculas estan rodadas en escena-
rios naturales al aire libre, aunque La malaguefia
y el torero o Le tango, que se han conservado
en copias bellamente coloreadas, recuerdan a
otras peliculas de bailes espaioles filmadas en
estudio por empresas productoras francesas,
por la indumentaria clasica de mantén o som-
brero cordobés, abanico, castafiuelas, etc. Se
trata, sin ninguna duda, de representaciones
en las que los decorados pintados se han susti-
tuido por un entorno auténtico y reconocible.
Las danzas gitanas granadinas, en cambio, tie-
nen la apariencia de escenas costumbristas y
son documentos de un innegable interés antro-
poldgico, aunque viéndolas no se sabe nunca
dénde acaba la realidad y empieza la represen-
tacion. En ambos casos la puesta en escena es
similar y las intérpretes actdan ante la cdmara
mirandola directamente, como era habitual en
aquella época. El publico es inexistente, al con-
trario de lo que pasa en las vistas taurinas y en
las procesiones. No obstante, en estas peliculas
de bailes andaluces se concentra toda la esen-
cia del caracter espafiiol segun el imaginario del
publico francés. Estan protagonizadas por tipos
populares, por toreros y por bailaoras seduc-
toras. La mujer de raza gitana, con sus danzas
alegres y sus actitudes sugerentes, representa
laimagen mas arquetipica de la mujer espanola,
pasional y de sensualidad desbordante, simbolo
de una sociedad de costumbres atavicas here-
dadas de un pasado oriental idealizado que los
viajeros romanticos se encargaron de difundir
con extraordinario éxito®.

Leyendo algunas de las impresiones de Alice
Guy sobre su viaje a Espafia, no podemos menos
gue recordar un comentario del anénimo redac-
tor de la revista barcelonesa El cine, que el afio
1912 encabezaba uno de sus articulos con el
elocuente titulo de “Los franceses siguen fanta-
seando a nuestra costa”. En él comentaba con
tono irdnico las supuestas cualidades magicas
gue una revista francesa atribuia a la bailarina
Tértola Valencia: “Son admirables estos fran-
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ceses. Y lo mas admirable de ellos es la sans
facon con que nos cuelgan a los espaiioles todo
lo extrafio que les sugiere su viva imaginacion”?.

5. CONCLUSION

Filmar corridas de toros, bailes flamencos y
procesiones de Semana Santa era el principal
objetivo de los primeros operadores de cine lle-
gados a la peninsula ibérica. Las empresas de la
incipiente industria cinematografica, movidas
por el interés del publico occidental en cono-
cer culturas y costumbres de paises lejanos,
enviaban a sus operadores por todo el mundo
para captar imagenes de ciudades, tradiciones,
personajes y acontecimientos de actualidad.
Por otra parte, también intentaban reflejar en
sus peliculas aquello que el espectador espe-
raba encontrar en sus viajes a lugares exéticos
desde la butaca del cinematdgrafo, como antes
lo habia buscado en la literatura, la pintura o la
fotografia. De Espafia lo esperado —ademads de
paisajes y monumentos de su pasado arabe—,
eran toreros, mujeres voluptuosas y formas de
religiosidad ancestrales.

Las corridas de toros y las procesiones eran
tradiciones que se mantenian muy vivas en
la sociedad espafiola de finales del siglo xIx
y principios del xx. El vistoso ceremonial tan
caracteristico de ambos espectaculos los con-
vertia en temas atractivos para el cine. Causa-
ban asombro a quien no los conocia, y de ahi
el deseo de tantas casas productoras extranje-
ras de hacerse con este tipo de vistas. Toros y
procesiones eran, ademas, dos de las maximas
expresiones de la idea tragica de Espaina, tan en
boga en aquella época, exportada por los pri-
meros viajeros decimondnicos. En ambos casos,
el cuerpo es el centro del drama, en sentido
fisico o figurado, y todo el ritual gira en torno a

la sangre, la muerte y la violencia ejercida sobre
los cuerpos. Este aspecto es particularmente
evidente en las vistas taurinas, donde el acon-
tecimiento se desarrolla tal cual era en aquella
época, mas cruento aun si cabe. Otro compo-
nente de estas manifestaciones tan populares,
su condicién de actos multitudinarios, queda
de igual modo reflejado en las peliculas con la
presencia constante del publico, mas lejano y
atento en el recinto cerrado de la plaza y mas
pendiente de la cdmara del cinematdgrafo en
las celebraciones callejeras. Como también
ponen en evidencia estas imagenes la ausen-
cia de la mujer en muchos ambitos de la vida
publica espanola.

En las escenas de bailes los operadores extran-
jeros se empenaban en reflejar la otra parte de
la imagen mas tépica de Espafia heredada de la
tradicidon romantica: el tipismo andaluz mas ale-
gre que se exhibia en los teatros de variedades
europeos y que también les llegaba de la mano
de artistas espanoles. En estas peliculas, a dife-
rencia de lo que sucedia en las vistas taurinas
y procesionales, el protagonismo casi total era
para el cuerpo femenino. La visidon idealizada
de la mujer espafiola se encarnaba en la figura
sensual de la bailarina andaluza y de la gitana,
personificacidn de la Carmen creada por Prosper
Mérimée.

Con estos tres géneros, el cinematdégrafo, una
novedad tecnoldgica estrechamente vinculada
con formas de representacion anteriores, no
hacia mas que perpetuar y difundir entre un
publico masivo unaidea de “lo espafiol” gestada
a principios del siglo XIX. Pero, aparte de los
estereotipos, lo que estas fascinantes pelicu-
las muestran son fragmentos de realidad de un
valor incalculable, aunque en algunas ocasiones
sean el producto de una ensonacién.
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NOTAS

Proyectamos el pasado. Cine rodado en Espafia 1896-1910. Barcelona, 28 y 29 de octubre de 2019.
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Resumen

La gestion de la conservacion y puesta en valor del
cementerio patrimonial Santa Ifigenia de Santiago
de Cuba, Monumento Nacional, ha posibilitado que
forme parte de la oferta cultural-turistica de la ciu-
dad. La interpretacion de su patrimonio cultural tie-
ne diferentes alternativas. El articulo propone dos
instrumentos facilitadores: el libro guia y la aplica-
cion mavil, capaces de llenar las expectativas de di-
ferentes generaciones, especialmente en la etapa
post pandémica de la Covid 19.
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Santiago de Cuba, a National Monument, has made
it possible for it to form part of the cultural-tourist
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heritage has different alternatives. The article pro-
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1. INTRODUCCION

esde las primeras décadas del siglo xx,
Dse realizaron estudios para demostrar

los valores patrimoniales del cementerio
Santa Ifigenia de Santiago de Cuba (1868) que
fundamentaron su declaratoria como Monu-
mento Nacional (1937). Luego, su incremento
y el reconocimiento, derivado de la aplicacidn
de las Leyes y Decretos sobre el Patrimonio
Cultural de la Nacién?, motivo la ratificacidon de
esa categoria en 1979. Es el Unico activo en la
actualidad, ubicado al noroeste de la ciudad,
posee una extension de 10,6 hectareas, con 23
patios estructurados por un sistema de calles
interiores. El ultimo censo patrimonial (2012),
evidencid la existencia de 8.171 parcelas?.

A partir de la década del 90 del siglo xx, se
emprendié un estudio profundo y cientifico
del cementerio, que permitié una evaluacion y
catalogacién de las obras funerarias, asi como
una vision integral de sus valores patrimonia-
les. Comenzo entonces un proceso de visibilizar
sus valores histéricos—culturales; se redactaron
varios folletos?, que brindaron senderos inter-
pretativos, y un libro consagrado al Mausoleo

del héroe nacional José Marti*, la construccion
funeraria mas reconocida de la necrépolis.

Con la llegada del siglo xxi1, la UNESCO vy otras
entidades relacionadas con el patrimonio cul-
tural y el turismo, fijaron su atencién en los
ambitos cementeriales, motivadas por el redes-
cubrimiento de su valor de memoria, por ser
reflejo y consecuencia de las ciudades que los
originaron y por constituirse como portadores
de cuantiosos y singulares valores artisticos. Se
manifiesta el interés por la puesta en valor del
patrimonio cementerial, al asumirlo como “una
entidad dinamica de alto contenido simbdlico y
de resignificacidon que manifiesta en formas muy
concretas el sistema de pensamiento, creencias
y estructura de la sociedad a la que pertenece
y trasciende”®. Igualmente, han surgido organi-
zaciones y redes de escala internacional® inte-
resadas en la conservacién y puesta en valor de
los cementerios patrimoniales, se han aprobado
dos importantes documentos: la Declaracién
de Paysandu (2002) y la Carta internacional de
Morelia (2005).

En la actualidad, necrépolis, como Pére Lachaise
(Paris, Francia); La Carriona, Montjuic o el Torrero
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(Espafa); Cementerio Central de Medellin
(Colombia); el Central de Guayaquil (Ecuador);
Presbitero Maestro, (Lima, Peru); o el General
de Santiago en Chile, funcionan como museos al
aire libre, pues sus valores, devenidos en atrac-
tivos culturales, forman parte de las propuestas
turisticas, al constituir “reflejo de la sociedad
a la que pertenecen y a sus practicas funera-
rias. Ademas, aglutinan interesantes elementos
arquitectdnicos y escultoricos. Por ultimo, es el
lugar donde permanecen las historias y las vidas
de las personas yacentes. Es por ello que se con-
vierten en fuentes de conocimiento historico,
artistico y social [...]"".

Esta modalidad reconocida como turismo de
cementerio o “necroturismo”, se define como
“la visita a cementerios motivada por sus valores
culturales y patrimoniales, ya sean tangibles o
intangibles, tales como la historia del recinto y
la ciudad, [...] de los personajes enterrados, el
arte funerario, el paisaje y los rituales sociolégi-
cos de enterramiento”®. Los cementerios se han
incorporado a rutas culturales o a programas de
desarrollo turistico, en los que se articularon
Planes de Conservacion y Puesta en Valor, con
propuestas novedosas a partir del desarrollo de
la interpretacion, la divulgacidn, el uso turistico
y el trabajo sociocultural comunitario.

2. LA INTERPRETACION DE LOS CEMENTE-
RIOS PATRIMONIALES

Constituye uno de los retos en la actualidad, si
se tiene en cuenta la participacién decisiva para
motivar, hacer atractiva una propuesta, fomentar
el interés desde la primera visita y revisitarlos
desde visiones diferentes. Esta manera de dar
a conocer el patrimonio puede auxiliarse de
herramientas que, mds que sustituir, incorpo-
ran alternativas al discurso de los recorridos. Es
una apreciacion vadlida la supremacia del guiaje
directo “cara a cara”, en tanto permite un dia-
logo efectivo y afectivo con el visitante y posi-
bilita que la exposicion del guia se concentre en

aspectos especificos. Sin embargo, es conocido
gue la capacitacién del personal especializado
para ejercer la comunicacion y la interpretacion
es complejay requiere de tiempo y recursos. Por
ello, se plantea crear y emplear herramientas
alternativas y facilitadoras para que el proceso de
interpretacidn sea mas dindmico y actualizado.

El empleo de Guias especializadas tiene su surgi-
miento en el siglo Xix, ligado a los origenes de la
actividad turistica contemporanea. Desde media-
dos del siglo pasado, el crecimiento del turismo,
trajo consigo la aparicion de otros formatos de
guias de viajes. En el estudio llevado a cabo por
Ramirez Sanchez®, sobre la presencia, o no, de
informacidn sobre los cementerios patrimonia-
les en las guias mds importantes publicadas en
Europa, se concluye que es relativamente escasa;
una revision en Internet, ratifica el criterio de que
no abundan las publicaciones especializadas sobre
cementerios patrimoniales, y de las existentes,
muchas tienden a ser superficiales o meros catdlo-
gos de servicios prestados. De las estudiadas, des-
tacan por su calidad: Guia del Cementerio Central
de Bogotd: sector trapecio®, Guia de los cemen-
terios britdnico, alemdn hebreo®, Primera Guia
de cementerios de la Republica Argentina: una
sinfonia inconclusa*. En Cuba se publicé la Guia
de la necrdpolis Cristobal Colon de La Habana®
(1998); Necropolis Cristobal Colon: el susurro de
las piedras (2014)*; Del Olvido a la Memoria: el
cementerio de Reina (2017)%, relativo a uno de
los cementerios de la ciudad de Cienfuegos, los
cuales se tuvieron como referentes nacionales y,
junto a la experiencia internacional, permitié un
proceso critico de contenido y forma para elabo-
rar una propuesta para la Guia del Cementerio
Patrimonial Santa Ifigenia.

3. ALTERNATIVAS DE INTERPRETACION EN
EL CEMENTERIO PATRIMONIAL SANTA IFI-
GENIA

La Oficina del Conservador de la Ciudad de
Santiago de Cuba (1997), desde 2012 dirige el
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Plan de gestion integral del Cementerio Santa
Ifigenia y coordina los esfuerzos de un equipo
multidisciplinario de especialistas, organismos
y entidades, en aras de lograr resultados en su
proteccién y una proyeccion de visibilidad local
y nacional.

En su condiciéon de museo a cielo abierto, fueron
disefiados recorridos tematicos de contenido
histdrico-cultural, apoyados por mini-libros*®. En
su interior fueron distribuidos mapas guias de
localizacion y orientacidn al publico. Cuenta con
un equipo de guias especializados, que ofrecen
recorridos interpretativos y realizan una labor
de divulgacién e interpretacion a través de ciclos
de conferencias, eventos y conmemoraciones,
actividades socioculturales y con la comunidad.

Fig. 1. Cubierta de la edicion de la Guia del Cementerio
Patrimonial de Santa Ifigenia. Editada por Grupo
Excelencia. 2020. La Habana. Cuba.

El equipo multidisciplinario diagnosticé como
necesidad de primer orden, contar con otros
instrumentos facilitadores de la interpretacion,
que ampliaran el abanico de alternativas y se
consideraran propuestas con el uso de tecnolo-
gias digitales. Esto dio lugar a dos propuestas de
proyectos de interés: la edicion de un libro Guia,
que sirva como herramienta de interpretacion®’,
y como valor educativo, a tono con los criterios
de la Declaracidn de Paysandu. Y el empleo de
una aplicacidon mdvil, capaz de entregar una
visién renovada y actualizada del patrimonio
cementerial.

Para ambos productos se dispuso de la Base de
Datos del Cementerio Patrimonial Santa Ifige-
nia, y se crearon dos grupos interrelacionados
que desarrollaron sus estrategias de trabajo en
correspondencia con los objetivos a alcanzar y
las tecnologias a emplear.

4.ELLIBRO—-GUIA DE BOLSILLO. UNA EXPE-
RIENCIA DESDE EL DOCUMENTO IMPRESO

Enfrentar la fase conceptual para la formula-
cién del libro guia, condujo a sus gestores, a
una posicién critica de lo realizado y, sobre ello,
concebir los contenidos, estructura y alcances
pertinentes, teniendo en cuenta que:

Aunque un cementerio tenga ya una experiencia
de varios afios en promocionarse turisticamente
y en realizar actividades de interés para el visi-
tante, los actores turisticos [...] no siempre se
dirigen a los gestores de los cementerios para
tenerlos en cuenta. Por lo tanto, son los gestores
de los cementerios quienes deben de tomar la ini-
ciativa y dar su oferta a conocer por éstos [...]*%.

Su objetivo principal fue el acercamiento a los
valores histdricos, artisticos y socio-culturales
del cementerio patrimonial, asi como a su inte-
gridad y autenticidad, y traducirlo a un lenguaje
apropiado para el publico general. Debia respon-
der al interés de salvar la brecha entre “[...] los
esfuerzos que los investigadores y otros agentes
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(instituciones, empresas del sector funerario o
especializadas en la gestidn cultural) estamos
dedicando a la investigacion y divulgacion de
estos espacios y su visibilidad en las guias turis-
ticas mas conocidas”*.

Fue una premisa de trabajo, la aplicacion de
una ficha general de actualizacién del registro
del inventario, que permitio in situ recoger los
datos de cada obra funeraria, que posibilité
tener resultados cualitativos y cuantitativos,
para conocer la evolucion estilistica de la necro-
polis, su conformaciéon como paisaje funerario
y el redescubrimiento de personalidades. En
paralelo, con una camara digital Nikon D 90 se
enfrentd un registro fotografico especializado,
base de una amplia fototeca. También se actua-

lizd la base cartogréfica, imprescindible para
plasmar los resultados en Auto Cad 2010.

Terminada esta fase, se desarrollé una labor
de analisis y sintesis que facilitd la seleccion
de la muestra. Se partié de evaluar los valo-
res patrimoniales de las obras, su trascenden-
cia, niveles de jerarquia o grados de interés.
Se tuvo presente lo sefialado en la Carta de
Burra en relacién a la significacién cultural,
gue establece: valor estético, histdrico, cien-
tifico, social o espiritual para las generaciones
pasada, presente y futura. La significacién cul-
tural se corporiza en el sitio propiamente dicho,
en su fabrica, entorno, uso, asociaciones, signi-
ficado, registros, sitios relacionados y objetos
asociados?®.

Fig. 2. Plano General del Cementerio Patrimonial Santa Ifigenia. Actualizado por la Oficina

del Conservador de la Ciudad. 2018. Santiago de Cuba.
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La primera clasificacidon-seleccion, de las obras
funerarias, se planteé en dos ambitos: el valor
histérico y el valor artistico. El primero, se
organizé segun las esferas de actuacion de las
personalidades: de la historia (P.H); de la cul-
tura, (P.C); de las ciencias y la educacién (P.C.E),
y otras destacadas en el ambito social (P.A.S).
Ademas, se sumo como criterio, el alcance de su
reconocimiento, ya fuese universal, continental,
nacional o local.

En cuanto a las de valor artistico, la clasifica-
cion-seleccion quedo definida en funcion de
su filiacidn estilistica: neoclasica, ecléctica, art-
deco, proto-racionalista, movimiento moderno
y otros derivados del arte popular. En este caso
se destacan por sus aportes estéticos, formales
o tipoldgicos como exponentes del arte fune-
rario (ART).

Fueron seleccionadas 149 obras; de ellas, 49
relacionadas con personalidades de la vida poli-
tica y militar, 34 de personalidades de la cultura,

10 de personalidad del ambito social y 9 per-
sonalidades de la ciencia y educacién y 47 de
valor artistico.

La estructura interna de la Guia permite al lector
asumirla en una doble funcién: primero, como
material informativo de un sitio patrimonial para
uso general; en segundo lugar, como facilitador
de lainterpretacion del sitio cuando se visita. No
obstante, en la practica, fue esta ultima la que
marco las pautas para la edicién y el formato.
El consenso sobre los contenidos a tratar y su
alcance, determiné como propuesta: editorial,
sumario, explicacion del uso de la guia, resume-
nes generales de la ciudad de Santiago de Cubay
del cementerio patrimonial Santa Ifigenia, expli-
cacion de obras seleccionadas por patios y fajas,
e intercalados, una serie de articulos tematicos.

Fue determinante para su uso, la elaboracién de
la seccidn que explica cdbmo hacerlo correcta-
mente, en especial al establecer de forma prac-
tica y dindmica, la relacion del visitante con el

B Tumbas de
Personalidades Historicas

B Tumbas de
Personalidades de la
ciencia y educacion

® Tumbas de
Personalidades de la
cultura

B Tumbas de
Personalidades del
ambito social

B Tumbas de Valor artistico

Fig. 3. Grdfico de la cantidad de tumbas seleccionadas segiin su clasificacion. Odalis Quintana Caton. 2022. Santiago de Cuba.
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COMO UTILIZAR

Numero de su ——

ubicacion en el o)
mapa del patio 12

Nombre
del objeto
arquitectonico

mapa del patio, nombre del objeto
t6nico y pagina en la Gula
amente

Mapa del patio

del contenido

agina

CONSIDERACIONES A TENER APARTADOS ESPECIALES
EN CUENTA EN LA GUIA
Paginacion
deta Gula ——u
EL PAISAJE
DE LAS CRUCES

se podran encontrar entre

iolyel PatioK

CODIGO CROMATICO
5

:
Py

APARTADOS ESPECIALES

PH. Tumba de Mariana Grajales
Cuello. AREA ESPECIAL | P4g. 20

2 |

PH. Mausoleo Carlos Manuel
de Céspedes del Castillo.
AREA ESPECIAL | Pag. 22

R |

PH. Mausoleo José Julidn Marti
Pérez. AREA ESPECIAL | Pag, 26

2 |

PH.Monolito de Fidel Alejandro
Castro Ruz. AREA ESPECIAL | Pag, 32

3

V

PH. Panteon de los Martires del 26
de Julio y Caidos en la Insurgencia.
AREA ESPECIAL | P4g. 36

3 |

PH. Pantedn de los Caidos
por el Internacionalismo.
AREA ESPECIAL | Pag. 38

S |

PH.Tumba de Tomas
Estrada Palma | Pag. 40

y‘j

1 PH. Tumba de la Familia Estrada
1 Palma Guardiola | P4g. 43

5

Fig. 4. Pagina dedicada a explicar
la busqueda adecuada de las
informaciones en la Guia. Omar
Lopez Rodriguez, Aida Morales
Tejeda y Odalis Quintana Caton.
2019. Santiago de Cuba.
118

Fig. 5. Sistema de codigos que
brinda la localizacion de las obras
y el manejo de la informacion.
Omar Lépez Rodriguez, Aida
Morales Tejeda y Odalis Quintana
Caton. Santiago de Cuba.
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sistema de cédigos que brinda la localizacién de
las obras y el manejo de la informacién.

La seccidn sobre informacidn general de la ciu-
dad de Santiago de Cuba, expone un bosquejo
de su historia y cultura, caracteristicas urbanis-
ticas, del patrimonio cultural y de las raices de
su pueblo. Por otra parte, resume una aproxima-
cion al cementerio desde sus parametros funda-
mentales como superficie ocupada, cantidad de
patios y tumbas, promedio de entierros y otros.
Especialmente se explica su caracter simbdlico-
patridtico, y se detallan contenidos relativos a
sus valores patrimoniales. El libro guia posibilita
al publico visitante acercarse al conocimiento

Fig. 6. Salvatore Buemi. Mausoleo a Carlos Manuel
de Céspedes. Marmol. 1910. Tumba de valor historico.
Cementerio Santa Ifigenia. Santiago de Cuba.
Fotografia: René Silveira Toledo.

e interpretaciéon de las obras funerarias y, en
especial, a los atributos que destacan los valores
patrimoniales de cada una de las seleccionadas.
Donde descansa una personalidad trascendente
se enfatizan los aportes de su vida y obra. En las
de valor estético, las descripciones se centran
en los atractivos de su composiciéon y empaque,
la presencia de obras escultéricas, los detalles
y simbolos del arte funerario, o los diferentes
estilos: neoclasicismo; el eclecticismo, predo-
minante en el cementerio; el art nouveau, con
ejemplos significativos; el art déco, muy repre-
sentado en varios patios, y el racionalismo. Cada
descripcidn se acompaiia de una fotografia que
permite comprobar la obra buscada.

Fig. 7. Manuel Prieto. Conjunto escultorico en la tumba
de la familia Sorzano. Primer cuarto del siglo xx. Mdarmol.
Tumba de valor artistico. Cementerio Santa Ifigenia.
Santiago de Cuba. Fotografia: René Silveira Toledo.
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Fig. 8. Rodolfo Hernindez Giro. Angel en la tumba
de la familia Font Pujals. Primer cuarto del siglo xx.
Marmol cubano. Tumba de estilo Art-deco.
Cementerio Santa Ifigenia. Santiago de Cuba.
Fotografia: René Silveira Toledo.

El libro resulta un facilitador, nunca una camisa
de fuerza, sélo propone y explica como llegar a
la obra seleccionada. El recorrido libre, podra
incorporar otras que llamen la atencion del visi-
tante. Es légico entender que, dada la escala y
la multiplicidad de valores de la necrdpolis, para
lograr un encuentro efectivo y afectivo, se hace
necesaria mas de una visita, de ahi que el libro
guia sea un acompanante en cada ocasién. Por
ello, ofrece otras particularidades relativas a su
historia, arte, tradiciones y puesta en valor, en
siete contenidos que funcionan como separa-
dores dedicados a: 1. Costumbres funerarias.
2. Angeles: emociones con alas. 3. Maestros

marmolistas. 4. El paisaje de las cruces blancas.
5. Madonas. Virgenes del dolor. 6. Angelotes y
qguerubines. Lo sublime de la inocencia. 7. Dina-
mica de conservacion del patrimonio funerario.

Fue editado e impreso mediante una alianza
entre la Oficina del Conservador de la Ciudad,
como entidad lider encargada de la gestion de la
conservacion y puesta en valor del cementerio
patrimonial Santa Ifigenia, y el Grupo Excelencias,
entidad espafiola con representacion en Cuba?.

5.UNA APLICACION MOVIL PARA EL CEMEN-
TERIO PATRIMONIAL SANTA IFIGENIA

Actualmente las Tecnologias de la informacién
y la comunicacién (TIC), invaden la sociedad
con una dinamica sorprendente, de forma tal
gue “ha cambiado notoriamente sus habitos,
sus formas de vivir, de consumir y de relacio-
narse, cambios que también se reflejan en la
experiencia turistica y cultural”??. Gracias a su
desarrollo, las estrategias de interpretacion del
patrimonio se han multiplicado, lo que provoca
que aparezcan nuevas redes y aplicaciones. La
realidad que envuelve la vida cotidiana demues-
tra que “cualquier entorno que no se adapte a
este mundo digital y a sus formas de expresién
estd condenado, con el paso del tiempo, a con-
vertirse en obsoleto y minoritario”?.

Desde hace varios afios el empleo de esta
herramienta tecnoldgica se ha llevado a varios
cementerios con el objetivo de revolucionar las
diferentes alternativas de conocimiento, reco-
nocimiento e interpretacién del patrimonio
funerario, “que pueden manejar directamente
los usuarios consiguiendo una mayor portabili-
dad e interactividad entre el visitante y la insti-
tucién o el recurso”?.

En Espafia ya se han dado pasos en ese sen-
tido, sobre todo en aquellos pertenecientes a
la Asociacion de Cementerios Significativos de
Europea (ASCE)*. Son pilares, en ese sentido,
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varios cementerios. En 2012 el cementerio de
Poblenou en Barcelona fue el primero en poner
en practica este sistema; le siguieron el Mon-
tjuic, también en la ciudad condal; en Malaga, el
cementerio histdrico de San Miguel y el cemen-
terio inglés; el cementerio municipal de Bilbao;
el de Ciriego en Santander; San Froilan en Lugo;
el San Antonio Abad en Alcoy, y el cementerio
general en Valencia entre otros.

Conscientes de vivir en la era digital, el Equipo de
Trabajo del cementerio Santa Ifigenia, identificd
como necesidad, complementar el proceso de
interpretacion con otra herramienta que apro-
veche las potencialidades brindadas por las TIC.
Para lograr este propdsito, se incorpord al equipo
INMERSOFT, jévenes informaticos con experien-
cia en trabajos similares relativos al patrimonio
cultural. Las investigaciones realizadas sirvieron
de base documental. Sin embargo, al cambiar
el lenguaje, se hizo un intenso trabajo de mesa
para reorientar los objetivos y las expectativas.

La creacién de la aplicacién moévil (app) para la
visita al cementerio patrimonial Santa Ifigenia,
significaba disefiar una unidad basica de interac-
cion de los dispositivos moviles de los visitan-
tes con el patrimonio cultural cementerial, por
medio de la integracién de varias tecnologias
como: la realidad aumentada, realidad virtual,

BIENVENIDOS

Oficing

cddigos QR, y la geolocalizacién. A partir de esa
premisa, quedd definido el Proyecto Guia Digital
Interactiva del Cementerio Patrimonial Santa
Ifigenia, y la app Santa Ifigenia Patrimonial. Su
objetivo principal es facilitar la visita y el acceso
a una amplia seleccién del patrimonio cemente-
rial, a través de la introduccidén de la tecnologia
digital para crear nuevas formas de transmitir e
interpretar el conocimiento a los publicos.

Los encuentros entre especialistas del patrimo-
nio cementerial, turismo e informatica, permi-
tieron ofrecer amplias y mejores prestaciones en
la app, al proporcionar informacién del patrimo-
nio cementerial mediante el empleo de técnicas
motivadoras de la retencion de visitantes tales
como: realidad aumentada, cddigo QR, visitas
virtuales, modelaciones 3D y otros. Se llevé a
cabo una correcta optimizacién de los motores
de busqueda (SEOQ) y se trabajo por lograr que el
disefio de la app fuera personalizado y atractivo
para el visitante.

El proyecto se trabajé en dos momentos: el pri-
mero de investigacidn, disefio y desarrollo del
software; el segundo, contempld la puesta en
marcha, acompafada de la preparacidn y puesta
en practica de la promocién del sistema, y la
colocacién de los marcadores QR en sus res-
pectivas posiciones. El cronograma del proyecto

Fig. 9. José Angel Yaiiez Reyes. Grdfico de Interfaz de usuario. Proyecto Aplicacién mévil. 2022. Santiago de Cuba.
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considerd un afilo —2021— de intenso quehacer
por el equipo, en tiempos de pandemia de la
Covid 19, que ocasiond el comportamiento —a
distancia— de los encuentros e intercambios,
considerandose momentos claves: toma de
requerimientos e inicio del proceso de planifi-
cacidén y andlisis de los requerimientos, estudios
del comportamiento de las visitas y recorridos,
presentacién de la descripcidn del proceso de
trabajo y las metas, desarrollo de disefio de la
ejecucién del prototipo de la app, presentacidn
del prototipo de la app y aprobacion del disefio,
reunidn para la aprobacién de las funcionali-
dades, presentacidn del producto terminado
en su version 1.0., comprobacidn de la efectivi-
dad, presentacién oficial de la app Santa Ifigenia
Patrimonial para su posterior presentacion.

La implementacion de la app es un medio de
promocién a escala internacional, que ofrecerd
confianza informativa, pues se nutre de fuen-
tes certificadas. Es un inventario en constante
actualizacidén que se empleard como analitica de
los gustos de los visitantes, el comportamiento
de las afluencias y su retroalimentacién. Los
usuarios dispondran de una herramienta que
cumple con las estrategias recomendadas al
turismo ante la nueva normalidad que impone
la Covid 19.

Brindara contenido para personas con discapa-
cidad visual a través de audioguias. En su con-
dicion de multilinglie, aparece subtitulada en
los idiomas espafiol e inglés. Por su dindmica y
actualidad tecnoldgica, ofrece otras alternati-
vas inalcanzables para su semejante impreso:
empleo de un Mapa interactivo, visualizacidn
en modelos 3D de elementos relevantes de cada
sitio, mayor accesibilidad a la informacién por
audio descripciones, es mas maleable ante el
cambio de informacion, cualidad innata de los
medios digitales. La app posibilita romper la
barrera idiomatica, provoca visibilidad al mundo
interesado y actualiza las alternativas de guiaje
con una formulacion basada en la automatiza-
cion y la digitalizacidon del proceso.

6. CONCLUSIONES

Tanto el libro guia, como la app Santa Ifigenia
Patrimonial, fueron realizados con la participa-
cion de un equipo multidisciplinario encargado
de las acciones de conservacion, restauracion
e interpretacién del cementerio patrimonial,
lo que constituyd una garantia en relacién a la
calidad de la informacién y la satisfaccidon de los
intereses de los publicos, lo cual hace la diferen-
cia con las guias que se editan desde considera-
ciones mas comerciales.
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Fig. 10. José Angel Yaiiez Reyes. Grifico de Flujo de visitantes. Proyecto Aplicacién mévil. 2022. Santiago de Cuba.
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Ambas herramientas visibilizan y dan a conocer
el amplio repertorio de los valores patrimo-
niales del cementerio Santa Ifigenia, haciendo
énfasis en su escala, jerarquia y trascendencia.
Condicionan y proponen diversos itinerarios,
con lo cual se logra que la visita constituya una
vivencia en funcién de los intereses de los asis-
tentes.

El libro guia, por su forma y tamafio, es un
documento de facil manejo y su disefio inte-
rior, permite una agradable lectura, auxiliada
de un lenguaje directo apoyado por material
grafico — fotografico novedoso y de calidad
compositiva. La app estd a disposicion de los
dispositivos mdviles, asi el visitante se aduefia
con inmediatez de un facilitador con amplias
capacidades para facilitar el conocimiento y la
interpretacion del sitio.

NOTAS

Los ejemplos, contribuyen a una mejor com-
prensidon del cementerio como conjunto cultural
y sitio de memoria, por lo cual resulta incues-
tionable la dualidad funcional que se establece
entre su capacidad divulgativa y su contenido
educativo, garantia de la valia para la interpreta-
ciony la puesta en valor del cementerio e incor-
pora iniciativas a la oferta cultural-turistica de
la ciudad de Santiago de Cuba.

Redescubren y resignifican la riqueza cultural y
simbdlica del cementerio como museo a cielo
abierto, constituyen instrumentos efectivos
para mostrar las obras funerarias destacadas,
las rutas y los senderos. El método, la estructura
y organizacion empleados en ambas herramien-
tas revelaron “modos de hacer” que podran ser
tenidos en cuenta como referencia para proyec-
tos similares en otras necrépolis patrimoniales.

!La Asamblea Nacional del Poder Popular de la Republica de Cuba, aprueba la Ley #1/1977 de Proteccidn al Patrimonio
Cultural de Cuba y la Ley #2/1977 De los Monumentos Nacionales y Locales y el Decreto #55/1979 que instrumenta la
Ley #2.

’Censo del Cementerio Santa Ifigenia (2012), realizado por el grupo de trabajo del Cementerio perteneciente a la Oficina
del Conservador de la Ciudad.

3LOPEZ RODRIGUEZ, Omar y MORALES TEJEDA, Aida. El cementerio Santa Ifigenia: arte e historia. La Habana: Publicigraf,
1994.

*LOPEZ RODRIGUEZ, Omar y MORALES TEJEDA, Aida. Piedras imperecederas: la ruta funeraria de José Marti. Santiago
de Cuba: Editorial Oriente, 1999.

SFERNANDEZ, Maria Lucia, ASiS, Oscar y TURTURRO, Claudia. “Los cementerios territorios de memoria urbana e identidad”.
En: VI Jornadas de Investigacion Encuentro y reflexion: investigacion, ensefianza y transferencia: patrimonio intelectual.
Cérdoba: Editorial de la Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Disefio de la Universidad Nacional de Cérdoba, 2017, pag.
280. Disponible en: https://rdu.unc.edu.ar/bitstream/handle/11086/5753/3.1.%20Los%20cementerios%20territorios%20
de%20memoria.pdf?sequence=32&isAllowed=y.[Fecha de acceso: 12/02/2022].

5Red Iberoamericana de Valoracion y Gestién de Cementerios Patrimoniales (2000), la Asociacién de Cementerios Signi-
ficativos de Europa (2001), la Ruta Europea de los Cementerios reconocida en 2010 por el Consejo de Europa como Gran
Itinerario Cultural Europeo.

’MARTINEZ TRILLO, Oscar. Aproximacidn al turismo funerario: andlisis de oferta de la Ruta Europea de Cementerios en

Catalufia. Tesis de Maestria. Girona: Universidad de Girona, 2014, pag. 18. Disponible en: https://dugi-doc.udg.edu/
bitstream/handle/10256/9826/MartinezTrilloOscar_Treball.pdf. [Fecha de acceso: 12/02/2022].
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8MARTINEZ TRILLO, Oscar. Aproximacidn al turismo funerario... Op. cit., pag. 29.

SRAMIREZ SANCHEZ, Manuel. “Los cementerios patrimoniales de Espafia y Portugal mas alla de las guias turisticas: visi-
bilidad y reputacion online en el marco del turismo cultural”. En: XX Encuentro Iberoamericano de Valorizacion y Gestion
de Cementerios Patrimoniales: Los cementerios como recurso cultural, educativo y turistico. Malaga: Vicerrectorado de
Investigacién y Transferencia de la Universidad de Malaga, 2019, pég. 3. Disponible en: https://accedacris.ulpgc.es/bits-
tream/10553/57925/2/Malaga2019.pdf. [Fecha de acceso: 12/02/2022].

OMARINO VON HILDEBRAND, Margarita; ANDRADE PEREZ, Martin y MARTINEZ, Jorge Alberto. Guia del Cementerio
Central de Bogotad: sector trapecio. Bogota: Alcaldia Mayor de Bogota, Corporacion La Candelaria, Instituto Distrital de
Cultura y Turismo, 2004.

1VV.AA. Guia de los cementerios britdnico, alemdn hebreo. Conjunto funerario del barrio Santafé de Bogotd. Bogota:
Alcaldia de Bogot3, 2006.

2| AJE, Maria del Carmen (Coord.). Guia de Cementerios de la Republica Argentina. Una sinfonia inconclusa. Ciudad Auté-
noma de Buenos Aires: Primera edicion digital, 2020. Disponible en: https://vsip.info/download/guia-de-cementerios-
de-la-republica-argentina-2020-1-pdf-free.html. [Fecha de acceso: 10/ 02/2022].

BGuia de la necrdpolis Cristébal Colén de La Habana. Barcelona: Com- Relieve, S. A, y Editorial Escudo de Oro, S.A., 1998.
“RODRIGUEZ ORTEGA, Idania. Necrdpolis Cristébal Coldn: el susurro de las piedras. La Habana: Editorial José Marti, 2014.
BLAGO SARICHEV, Rafael. Del Olvido a la Memoria: el cementerio de Reina. La Habana: Ediciones Cubanas, Artex, 2017.
8Se han configurado senderos teméticos — trovadores, arquitectos, historiadores, pintores, deportistas.

17Se asume el criterio de interpretacion explicado en la Carta de Quebec (2008), referido a las actividades potenciales
realizadas para incrementar la concienciacion publica y propiciar un mayor conocimiento del sitio de patrimonio cultural.
En este sentido, se incluyen las publicaciones impresas y electrdnicas, las conferencias, las instalaciones sobre el sitio, los
programas educativos, las actividades comunitarias, la investigacion, los programas de formacién y los sistemas y méto-
dos de evaluacién permanente del proceso de interpretacién. ICOMOS. — 16 Asamblea General del ICOMOS — Québec
2008 — Interpretacion y Presentacién de Sitios de Patrimonio Cultural. Disponible en: https://www.icomos.org/images/
DOCUMENTS/Charters/interpretation_sp.pdf. [Fecha de acceso: 10/ 02/2022].

BEUCEMET. Guia de Buenas prdcticas para la promocion de los cementerios, 2013, pag. 6. Disponible en: https://drive.
google.com/file/d/0B6aAlcmdsmQCbjQ1SklYYm1xQzA/edit?resourcekey=0-nEcmWIfK8a489q0KqcMkfg. [Fecha de acceso:
12/02/2022].

1*RAMIREZ-SANCHEZ, Manuel. “Los cementerios patrimoniales de Espafia y Portugal...”. Op. cit., pag. 2.

2ICOMOS. Carta del ICOMOS para sitios de Significacion Cultural, Burra, Australia, 1999. Disponible en: http://www.
international.icomos.org/charters/burra1999_spa.pdf. [Fecha de acceso: 13/02/2022].

21E] Grupo Excelencias es miembro de Caribbean Tourism Organization (CTO) y de Caribbean Hotel Association (CHA),
forma parte de un acuerdo de colaboracién con la UNESCO. Tiene representacion en Espafia, Holanda, Alemania, Italia,
México, Panama, Costa Rica, Cuba, Republica Dominicana, Aruba, Jamaica, Venezuela y Brasil.

2MARTINEZ TRILLOS, Oscar. Aproximacion al turismo funerario... Op. cit., pag. 59.

BCASTILLA SAN MARTIN, Pablo. “Entornos museisticos: nuevas tecnologias expositivas”. Revista TELOS (Madrid), 90 (2014),
pag. 89. Disponible en: https://telos.fundaciontelefonica.com/revista/. [Fecha de acceso: 12/02/2022].

2MARTINEZ TRILLOS, Oscar. Aproximacion al turismo funerario... Op. cit., pag. 65.
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1. INTRODUCCION

quistadores, aunque la llegada al nuevo conti-

nente iniciaria la Edad Moderna. Realmente,
cuando a finales del siglo xvi se hubo consolidado
su colonizacion, aln no habia sido formulado el
pensamiento moderno; por tanto, las ideas de
colonizacién fueron medievales. Pero, al mismo
tiempo, el urbanismo realizado en las primeras
fundaciones en los nuevos territorios obedeciod a
un planteamiento moderno de ciudad ordenada
no visto anteriormente, o quizas si... La realidad
es que, junto a las ideas medievales, pasaron tam-
bién ideas que ya se habian usado en la peninsula
y que los conquistadores trasladaron al nuevo
mundo cumpliendo con las instrucciones dadas
por los monarcas que contenian de manera impli-
cita la idea de orden y modernidad.

La Edad Media llegd a América con los con-

La historiografia ha sido muy prolifica en el
estudio de la ciudad mas grande que tuvo Cas-
tilla, y después la Corona de Espaiia, hasta su
independencia tres siglos después: la ciudad
de México. Sin embargo, no lo ha sido tanto en
comprender ésta a partir del estudio de lo que
vieron, conocieron, dijeron e hicieron dos hom-

bres antes de coincidir en la fundacién de dicha
ciudad: Herndn Cortés y Alonso Garcia Bravo.
El primero, el conquistador al que se le debe
la intencién de establecer la nueva capital de
la futura Nueva Espafia, conocedor de las leyes
y la burocracia que regian la peninsula en ese
momento, y con cierto criterio artistico como
afirmoé Manuel Toussaint?; y el segundo, el con-
quistador que se supone autor de la traza de la
nueva ciudad, con desconocida formacion pero
capaz de solucionar y adelantarse al urbanismo
moderno, que llenaria el nuevo continente de
ciudades trazadas con regularidad.

Los objetivos de este articulo se centran en
analizar las figuras de estos dos hombres y las
influencias que debieron tener desde sus movi-
mientos por la Peninsula Ibérica hasta Nueva
Espana pasando por el Caribe y Castilla del Oro.
Para entender cada momento, se ha realizado
una aproximacion general a los hombres, su his-
toriay al urbanismo. Para ello, se han consultado
publicaciones relativas a estos dos personajes,
a las ciudades que visitaron y al urbanismo pre-
sente en cada una de ellas, ademas de fuentes
histéricas de archivos para ilustrar y ahondar en
la relacion geografico-temporal buscada.
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2. DESDE LA PENINSULA...

Tradicionalmente se ha considerado como unico
el origen del urbanismo de traza regular sur-
gido en América; un origen surgido en la tradi-
cién occidental en época griega, desarrollado
en la romana en los castrum, continuado en la
Edad Media con las bastidas y con su ultimo
eslabdn en el campamento de Santa Fe de los
Reyes Catdlicos. Sin embargo, aun siendo cierto
todo lo anterior, es posible encontrar influencias
mas proximas tanto en la invencidén como en la
difusidn del urbanismo regular: en la Corona de
Castilla. Alli fue interés de estudio de Alfonso X
el Sabio; pero sobre todo en la de Aragdn, donde
a partir del siglo XI se fundaron ciudades con
cierta ortogonalidad. Desde la segunda mitad
del siglo Xl aparecieron ordenaciones cuadri-
culares en torno a espacios vacios centrales en
asentamientos surgidos en la colonizacion del
este de la Peninsula Ibérica y en el siglo XIV se
enunciaria la primera teoria urbanistica prerre-
nacentista’.

Con todo lo anterior, cuando un siglo después
las Coronas de Castillay Aragén fueron unay se
inici6 la conquista del nuevo continente, los con-
quistadores trasladaron la experiencia adquirida
en la reconquista y colonizacién peninsular en
fundaciones con cierta regularidad y ortogona-
lidad en los nuevos territorios, quedando todo
ello ademas recogido por escrito en las instruc-
ciones que a partir de este momento darian los
monarcas a los conquistadores®.

2.1. Sobre los hombres

Herndan Cortés nacié en Medellin, Extremadura,
alrededor de 1485, y conocié Salamanca, donde
fue enviado para completar sus estudios hacia
1499. Aunqgue no pasé por la universidad, si adqui-
rié conocimientos de leyes y latin. Hacia 1501,
los cronistas lo situaron en Valencia con la inten-
cién de embarcar hacia Napoles, lo que no hizo,
y es mas que posible que su regreso lo hiciera
pasando por Granada, ciudad que afirmaba cono-
cer. En torno a 1502 estuvo en Valladolid donde

Fig. 1. Anton Van den Wyngaerde. Vista de Salamanca (detalle). Dibujo. 1570. National Bibliotheck. Viena. Austria.
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completd su formacion y trabajé como auxiliar
de escribano y desde alli marché a Sevilla donde
también trabajé como ayudante de escribano a
la espera de pasar a las Indias en 1504.

Alonso Garcia Bravo nacié en Ribera* hacia 1490.
Poco mas se sabe hasta su viaje a América. De
la informacién que se puede adivinar a partir
de las probanzas recogidas a mediados del siglo
XVI®, otros conquistadores le llamaban jume-
tra (gedmetra), lo que ha hecho suponer que
debia tener estudios de geometria o topografia;
si bien resulta mas probable, dado su condicién
humilde, que adquiriera conocimientos traba-
jando como aprendiz de carpintero® o incluso
como ayudante de algun alarife en alguna ciu-
dad peninsular o en la propia Sevilla antes de
pasar a las Indias en 15137,

2.2. Sobre las ciudades

Las ciudades de “nuestros conquistadores”, las
gue se pueden suponer conocidas por Cortés y

Garcia Bravo en la peninsula antes de su paso a
Ameérica, serian: Salamanca, Valencia, Granada
y Sevilla, ademas de Medellin y Rivera.

Tal y como se ha visto, excepto escasos ejem-
plos urbanos regulares surgidos sobre todo en
el noreste de la peninsula a partir del siglo xi,
para comprender el urbanismo a comienzos
de la Edad Moderna era necesario pensar en
dos elementos aun medievales como principa-
les generadores de la configuracion urbana: la
muralla y la iglesia, justificados por el origen
mismo de la repoblaciéon medieval. Aunque con
el paso del tiempo y el afianzamiento urbano
surgirian otros espacios y construcciones que
dotarian a las ciudades de una compleja, y a
la vez mas completa, red de hitos en los que
apoyar su crecimiento.

Las ciudades de nuestros conquistadores fueron
ejemplo de lo enunciado: ciudades articuladas
dentro de sus murallas y en torno a sus igle-
sias, lo que determinaba su aspecto; el resto

Fig. 2. Georg Braun y Franz Hogenberg. Civitates Orbis Terrarum (detalle). Grabado. 1572. Biblioteca Nacional. Madrid. Espaiia.
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de construcciones eran pequeias, estrechas y
profundas y se agrupaban unas junto a las otras
alrededor de los templos formando barrios. En
los arrabales, donde las iglesias junto a puer-
tas y caminos eran muchas veces el Unico refe-
rente edificado, el esquema de construcciones
en torno a ellas se repetiria conformando tam-
bién unidades, aunque dejando espacios libres
y desiguales. Las ciudades situadas mas al sur
mantendrian un aspecto irregular mas mar-
cado, con una trama mas complicada de calles
y espacios, no por necesidades de seguridad ni
de emplazamiento, sino por la deuda islamica
en su concepcién urbana de origen.

A partir de este momento, la aristocracia
comenzaria a ser cada vez mas importante y sus
construcciones empezarian a destacar e influir
cada vez mas en la fisonomia de las urbes. Algo
parecido ocurriria con el poder municipal que
comenzaria a intervenir en el proceso de cre-
cimiento urbano, al principio con un espacio
municipal minimo que con el paso del tiempo
iria adquiriendo mayor importancia hasta la apa-
ricion de las plazas mayores que pasaron a ser el
elemento urbano mas importante®. Ademas, las
principales ciudades a partir del siglo Xvi comen-
zarian a promocionar obras importantes, desta-
cando las catedrales, cuya construccién ademas
de cambios en lo urbano acarrearian cambios
estilisticos y técnicos traidos por los maestros
extranjeros que vendrian también a renovar la
tradicion conocida.

3. PASANDO POREL CARIBE Y CASTILLA DEL
ORO

Los primeros intentos de ciudades en el Caribe
a principios del siglo xvi fueron trazas esponta-
neas en lugares efimeros, aunque pudo empezar
a intuirse la intencion de establecer con cierta
coherencia una red de asentamientos en sitios
escogidos estratégicamente (sobre todo en las
fundaciones de Nicolas de Ovando en la isla de
La Espaiola y las de Diego Veldzquez en la de

Cuba). Laimportancia de las ciudades radicé en
la necesidad de poblar el territorio descubierto
para que pasara a formar parte de las posesio-
nes de Castilla®; pero en realidad la ciudad surgia
en la nada a partir de una ceremonia simbdlica y
un proceso enviado a la peninsula. Estos permi-
tian instituir a los vecinos que elegian un cabildo
encargado de los repartos de tierras y hombres
y que, a su vez, designaba al alcalde encargado
de gobernar la ciudad®.

Al principio, debido a la inseguridad, la situa-
cion para su defensa de las ciudades en alto no
favorecia un trazado ordenado vy, sin embargo,
el control del territorio permitiria la fundacién
de ciudades en llano y con ello el comienzo de
trazados con mayor regularidad con una plaza
al centro o abierta la mar. Asi lo demuestran las
ciudades mas importantes en el primer cuarto
del siglo xvi, Santo Domingo fundada en 1502
y Santiago de Cuba en 1514, que contaron con
un trazado regular en torno a una plaza mayor.

A partir de este momento, un nuevo orden
urbano impregné el proceso de poblamiento; no
como algo innovador sino mas bien como conse-
cuencia de lo realizado y aprendido en la penin-
sula'’. Ademas, a partir de 1501, los monarcas
comenzarian a dar recomendaciones sobre la
fundacidén de ciudades que al principio serian
normas muy generales, pero con el tiempo irian
concretandose concluyendo en la busqueda de
la aplicacion de un modelo general por parte
de la Corona®.

La fundacidn de Fuerte Navidad en La Espafiola
en 1492 por Cristébal Coldn fue el primer asen-
tamiento en los nuevos territorios descubier-
tos. Abandonado un afio después, se fundaria
la ciudad de La Isabela, abandonada también,
buscando otro emplazamiento mas al sur que
proporcionara mejor salida al mar a los asenta-
mientos interiores surgidos a partir de explo-
taciones mineras: la ciudad de Santo Domingo
seria fundada con este fin en 1498.
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Cuatro afios después, el gobernador Ovando
trasladaria Santo Domingo a la orilla opuesta del
rio junto al que se ubicaba. La primera capital
de América seria organizada por este, imitando
a las ciudades de la peninsula, aunque mas que
por su trazado, su importancia vendria por la
consideracion de una necesidad urbana vy el
establecimiento de un procedimiento a imitar.
Este partia de la identificacién y justificacion del
lugar, continuaba con la traza sobre el terrenoy
el disefio de las principales calles, la colocacién
de la cruz en el solar donde se construiria la
iglesia y la picota en el centro de la plaza mayor,
para finalizar con la designacion de solares para
el cabildo, la gobernacién, etc. A su regreso a la
peninsula, siete afios después, Ovando habia
fundado en La Espafiola quince ciudades®3.

El establecimiento de otras ciudades litorales
buscando asegurar la defensa y el suministro de
la conquista en su avance hacia el oeste y el sur,
marcaria el camino a partir de ese momento.
Ovando enviaria a capitanes formados de la
experiencia de La Espanola para la conquista
de Puerto Rico, Jamaica y expediciones a tierra
firme en torno a 1510.

El primer asentamiento en el continente impor-
tante seria Santa Maria la Antigua, fundada en
1510, ciudad surgida sin la autorizaciéon de la
Corona. Esta fundacidn se realizé condicionada
por la disposicion de un asentamiento indigena
previo aunque, con la llegada de Pedro Arias
Davila o Pedrarias Davila cuatro afios después
acompanado de mas de un millar de castellanos
(entre ellos, Garcia Bravo), la ciudad se expandi-
ria tratando de organizar el asentamiento segun
las disposiciones de la Corona para las nuevas
fundaciones en Tierra Firme que habia entre-
gado el monarca a Pedrarias en 1513.

Por otro lado, entre finales de 1510 y princi-
pios de 1511, Veldzquez ordenado por Diego
Coldn, partiria hacia Cuba con una centena de
conquistadores (entre ellos, Cortés). Sin tener

autorizacién para conquistar o poblar, ya que su
expedicidn solo tenia fin exploratorio, tomo la
iniciativa y comenzé a “repartir” para indemni-
zarse él y sus hombres, buscando la cobertura
juridica que le proporcionaba la creacién de una
red urbana®.

En 1513, Pedrarias fue nombrado capitan gene-
ral y gobernador de Tierra Firme por el rey. Con
su nombramiento se dio autonomia politica y
juridica a las nuevas gobernaciones en relacién
a La Espafiiola, pero sobre todo, con él se inicié
el proceso de ordenacién juridica de los pobla-
mientos a partir de la Instruccidon dada por el
monarca®®. Esta, en su apartado séptimo, orde-
naba que el repartimiento de solares se hiciera
por orden, argumentando que el estableci-
miento de los pueblos de esta manera favore-
ceria que siguieran ordenados a medida que se
fueran desarrollando en el futuro; intuyéndose,
por tanto, el uso de la reticula.

3.1. Sobre los hombres

Cortés viajo a las indias en 1504. Luego, parece
que regreso a la peninsula para reembarcar
desde Sevilla rumbo a La Espafiola en 1506
donde fijaria su residencia en Santo Domingo
hasta 1511. Durante estos afios, mas que escri-
bano debid ser adjunto de Veldzquez que, por sus
numerosos cargos en la isla, necesitaria ayuda®®
y tuvo ademas una encomienda pequeiia a su
cargo. Cortés decidid viajar a Cuba cuando supo
que Veldzquez organizaba una expedicién con el
cargo de secretario, buscando ser uno de los pri-
meros pobladores para recibir un solar, tierras e
incluso alguna encomienda’’. Ademas de recibir
una de éstas seria nombrado alcalde ordinario
de Nuestra Sefiora de la Asuncién de Baracoa
en 1513, y a partir de 1515 desempefiaria el
mismo cargo pata la capital de la isla, Santiago.
El conquistador seria enviado en 1518 por Velaz-
quez para explorar las costas de la futura Nueva
Espafia sin tener permiso para la conquista®®.
Cortés solo debia explorar y averiguar las posi-
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Fig. 3. Fundaciones castellanas en el Caribe y Tierra Firme. Dibujo. 2022. Fotografia: Autoras.

bilidades de comercio, tomando posesion de las
tierras de forma protocolaria, es decir, sin fundar
ciudades, algo que Veldzquez guardaba para él
al igual que habia hecho en Cuba.

Garcia Bravo llegd al nuevo continente con
Pedrarias en 1513, participando con este en las
entradas a Tierra Firme. Por sus conocimientos
de geometria pudo tener acceso a las instruc-
ciones de poblamiento dadas a Pedrarias y es
probable que participara en el diseiio de las
ciudades de Santa Maria la Antigua del Darién
y Acla en Tierra Firme?®, no asi en fundaciones
posteriores ya que, en ese momento, Garcia
Bravo era soldado a las 6rdenes del futuro ade-
lantado de Panuco, Francisco de Garay, que
intentaba (a la vez que Cortés) la conquista de
los territorios de la futura Nueva Espafia mas
al norte. Garcia Bravo, que resultd herido en
Panuco, dirigiria la construccién de un palenque
para la proteccién de castellanos en ese enclave
en 1520, y después, junto con el resto de sol-

Lagrope

dados, pasaria a la Villa Rica quedando bajo las
ordenes de Cortés.

3.2. Sobre las ciudades

Las ciudades de nuestros conquistadores en el
Caribe y Tierra Firme antes de su llegada al terri-
torio de la futura Nueva Espafia fueron Santo
Domingo en La Espafiola, Nuestra Sefiora de
la Asuncién de Baracoa y Santiago de Cuba en
Cuba y Santa Maria de la Antigua del Darién y
Acla en Tierra Firme.

3.2.1. Santo Domingo en La Espainola

Refundada por Ovando en 1502 fue la principal
ciudad entre los primeros asentamientos cas-
tellanos. Aunque sus contemporaneos elogia-
ron la rectitud de sus calles trazadas a cordel,
en realidad tuvo un trazado poco preciso con
calles rectas pero no paralelas que formaban
manzanas poligonales de diferentes tamafios y
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una plaza mayor también poligonal descentrada.
Lo mas interesante seria su planificacidén desde
el origen, al haber quedado la ciudad primera
arrasada por un huracan; y, el que Ovando consi-
guiera proyectar una verdadera ciudad, aunque
para su refundacidn no hubiera instrucciones
precisas.

Para ello, escogid el lugar para la fortaleza, trazo
las calles principales alrededor de la plaza mayor
donde ubicé la catedral y los principales edificios
de gobierno, y designé los solares para el comer-
cio y particulares. Santo Domingo no conté con
una cuadricula perfecta, sino que adaptd su tra-
zado a la topografia del lugar donde se ubicé.
A pesar de ello, la capital de los nuevos territo-

rios hasta la fundacion de la ciudad de México
fue calificada por coetdneos como mejor que
cualquiera de la peninsula, con calles mas nive-
ladas, anchas y rectas?’. Cortés residiria en esta
ciudad durante su estancia en La Espafiola hasta
su paso a Cuba.

3.2.2. Santa Maria la Antigua del Darién

Ya se ha referido cémo cuando se inicié la con-
quista de Tierra Firme no se disponia aun de
una precisa legislacidn urbana. Seria a partir
de 1514 cuando se introdujeron las primeras
normas para definir el lugar en el que se debian
ubicar los elementos urbanos o el tamafio de los
solares con la ordenanza entregada a Pedrarias

@Mm@ dcld]w&} 2
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Fig. 4. Baltasar Vellerino de Villalobos. Luz de navegantes, donde se hallardn las derrotas y seiias de las partes maritimas
de las Indias, islas y tierra firme del mar océano. S. Domingo de la Isla espanola. Dibujo. 1592.

Biblioteca de la Universidad. Salamanca. Espafia.
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para aplicarse en el poblamiento de Castilla del
Oro. En 1510 se habia fundado la primera ciudad
en el continente sobre un poblado indigena lla-
mada Santa Maria de la Antigua del Darién, que,
cuatro afios después, Pedrarias convertiria en
la capital de Castilla del Oro. La llegada de éste
con unas dos mil personas obligaria a expandir
la ciudad, tratando de organizar el asentamiento
segun las disposiciones de la Corona. Aunque el
monarca daba instrucciones sobre el lugar que
debia destinarse para erigir la plaza, la iglesia o
el orden de las calles, lo cierto es que la ciudad
tenia ya su propia distribucién y contaba con
catedral, plaza mayor y plaza de abastos ademas
de otros edificios.

Para finales de 1515, Santa Maria, tras supe-
rar la crisis por la llegada de Pedrarias era, en
palabras de éste, una ciudad organizada?’. Su
final lo propiciaria la intencion del conquista-
dor de trasladar la capital de Castilla de Oro a

Panamd. No se conserva ninguna representa-
cién de Santa Maria pero su trazado debio ser
mas irregular que el de la primera Panam3, una
ciudad ortogonal pero con calles no muy rectas
y manzanas y solares de diferentes tamafios.
Se puede pensar que Garcia Bravo pudo haber
participado en el diseio de la ciudad aunque
él no lo afirmoé.

3.2.3. Nuestra Sefnora de la Asuncion de Baracoa

En 1512, Velazquez fundd la villa de Nuestra
Sefiora de la Asuncidn de Baracoa, la primera
de las ciudades que fundaria en Cuba. Baracoa
era un puerto préximo a La Espaiiola con pobla-
cion indigenay agricultura, pero las dificultades
surgidas para su comunicacién con el resto de
la isla producirian su abandono, pasando a ser
Santiago de Cuba el puerto de enlace de Castilla
del Oro, Jamaica y La Espaiola con la peninsula.
Poco mas se sabe de esta ciudad.

Fig. 5. Antonelli Battista. Planta y perspectiva de Panama (detalle). Dibujo. 1586. Museo Naval. Madrid. Espaiia.

{]ll}%d n2 22, octubre 2023, 126-143 - ISSN 2254-7037
——~

134



PILAR MOYA-OLMEDO / MARIA NUNEZ-GONZALEZ

DE CIUDADES Y DE HOMBRES: PRIMER URBANISMO AMERICANO DEL SIGLO XVI

3.2.4. Santiago de Cuba

Santiago de Cuba fue la Ultima de las ciudades
fundadas por Veldzquez en la isla en 1515. Su
emplazamiento se escogid por su facilidad de
comunicacion con el resto de la isla, por su
extraordinario puerto y por sus excepcionales
condiciones defensivas. La ciudad se fundé junto
al puerto, pero al resultar insalubre se tuvo que
trasladar sobre una colina préxima. Se repre-
sentd con un trazado muy irregular avanzado
el siglo xvil, a pesar de las afirmaciones sobre
su traza desarrollada sobre una cuadricula
siguiendo los puntos cardinales. Cortés fue su
Alcalde desde 1515 hasta su paso a la futura
Nueva Espafia.

3.2.5. Acla

De Acla, también fundada en 1515 en Tierra
Firme por Pedrarias, no se sabe casi nada, aun-
gue es probable que Garcia Bravo participara
en su trazado como pudo haber hecho en Santa
Maria de la Antigua. Su aspecto debid ser similar
a Nombre de Dios, refundada también por el
conquistador en 1519, de la que existen repre-
sentaciones que sugieren un trazado regular con
calles torcidas.

Como se ha visto, se puede suponer que la expe-
riencia urbana de Cuba donde estaba Cortés y
la de Tierra Firme donde se encontraba Gar-
cia Bravo fueron la guia para el trazado de las
nuevas ciudades a partir de ese momento. Esto
solo puede afirmarse para el territorio novohis-
pano donde pasaron ambos conquistadores. En
realidad, serian las fundaciones alrededor de
1520 de Panamj, irregular, de pequefa escala
y aspecto medieval y sobre todo de Natd, con
una traza cuadricular con manzanas de mayor
tamafio??; las que contribuyeron de manera
decisiva sobre la evolucién del urbanismo his-
panoamericano a partir de ese momento.

Fig. 6. Planta del Castillo de San Pedro de la Roca
yde la Ciudad de Santiago de Cuba (detalle). Dibujo.
1669. Archivo General de Indias. Sevilla. Espaiia.

4. HASTA NUEVA ESPANA (EL ENCUENTRO)

A partir de 1518, el contenido de la Instruccidn
dada a Pedrarias comenzaria a repetirse. Las
Instrucciones dadas a la Orden de San Gerénimo
para la gobernaciéon de La Espafiola o a Garay
para la conquista de los nuevos territorios de la
futura Nueva Espaiia® fueron ejemplo de ello.
También lo fueron las dadas en 1523 a Cortés, ya
nombrado Gobernador y Capitan General de la
Nueva Espaiia por Carlos |, que pueden conside-
rarse la primera normativa urbana oficial. Pero
lo realmente cierto es que, en un periodo muy
corto de tiempo, los nuevos territorios se lle-
naron de ciudades y que, cuando Felipe Il dictd
las Ordenanzas de Descubrimiento y Poblacién
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Fig. 7. Nombre de Dios (Panamad). Puerto y poblacion, con la posible localizacion de la fortaleza.

en 1573, la mayoria de las principales ciudades
de los nuevos territorios habian sido fundadas.

Lo importante, al margen de las Instrucciones,
fue que las ciudades se trazaron conforme a un
plano regular, ortogonal o cuadricular, con su
plaza en el centro o abierta al mar en las ciuda-
des costeras. Desde este momento, la idea del
orden urbano impregné el proceso de pobla-
miento como algo innato pero apoyado en lo
enunciado por la Corona.

4.1. Sobre los hombres

En 1518 Cortés fue enviado por Veldzquez para
explorar las costas de la futura Nueva Espafia, sin

Dibujo. 1541. Archivo General de Indias. Sevilla. Espaiia.

tener capitulaciones para su conquistar. Durante
la travesia el gobernador revocé la orden dada
al conquistador, por lo que éste en tierra firme
tuvo que inventarse un cargo fundando una
ciudad y obteniendo de sus autoridades, por él
nombradas, el titulo de Capitdn General y Justi-
cia Mayor ademas de gobernador del ejército de
Nueva Espafia. Seria precisamente la fundacién
de esta ciudad, la Villa Rica de la Veracruz, la que
iniciaria la conquista novohispana.

Garcia Bravo, después de permanecer en Panuco,
en 1520 pasaria a la recién fundada Villa Rica a las
ordenes de Cortés. Aunque participd en algunos
enfrentamientos, permanecié en ésta trabajando
en la construccion de una fortaleza durante el
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asedio a Tenochtitlan, y seria después de la caida
de la capital mexica cuando fue llamado por Cor-
tés para encargarse de la traza de la futura nueva
capital de Nueva Espafia. Fue “el alarife que trazé
la Ciudad de México” como tituld Toussaint y des-
pués se encargo del trazado de Antequera®.

4.2. Sobre las ciudades

Tal y como se ha visto, fue alrededor de 1520
cuando las ciudades (sobre todo las fundadas
por Pedrarias en el continente) comenzaron a
ajustarse cada vez mas al modelo ortogonal; si
bien, nuestros conquistadores no estaban alli
para verlo, ambos estaban en el territorio de la
futura Nueva Espafia inmersos en su conquista.

4.2.1. La Villa Rica de la Veracruz

No se conoce la forma exacta de la primera Vera-
cruz, la ciudad se ubicé en un puerto natural
complicado para la navegacién pero idéneo para
la defensa. Cortés afirmo antes de salir hacia
Tenochtitlan que dejo alli un centenar de hom-
bres terminando la fortaleza, casas e iglesia que
estaban comenzadas?. Para 1524, Cortés relatd
cdmo encontrd un sitio mas idéneo para reubi-
car la ciudad mas cerca de San Juan de Ulua, isla
gue servia de defensa y ejercia de puerto para
los barcos de gran calado.

La Antigua, como pasaria después a denomi-
narse la ciudad de 1524, no debid tener dispo-

Fig. 8 Adrian Boot. Vista panoramica del puerto de Veracruz y de la fortaleza de San Juan de Ulia (detalle).
Dibujo. 1619. Archivo General de Indias. Sevilla. Espaiia.
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sicidn regular; a pesar de que su fundacion fue
inmediatamente anterior a otras ciudades, para
las que Cortés dio instrucciones precisas para su
trazado y poblamiento, incluyendo indicaciones
sobre el lugar y construcciones e incidiendo en
gue se sefalaran los solares continuando con Ia
trazay se mantuviera el trazado de las calles para
que fueran derechas, buscando para ello perso-
nas que lo supieran hacer, nombrados alarifes®.

Veracruz sufriria un nuevo cambio de ubicacion,
pasando a denominarse La Nueva, que para fina-
les del siglo XVI cambiaria de nuevo su ubicacion
a la situacién de La Antigua. Se puede suponer
que, a partir del trazado de La Nueva, estas se
harian de manera regular con calles rectas y per-
pendiculares?’. Garcia Bravo que llegd a Veracruz
en 1520 pudo participar en el trazado de La Anti-
gua Veracruz antes de ser llamado por Cortés
para realizar la traza de la ciudad de México.

4.2.2. La ciudad de México

Ya avanzada la conquista de Nueva Espafia y
una vez habia caido Tenochtitlan, Cortés toma-
ria la decisidn de fundar la capital en el mismo
lugar de la capital mexica. De su descripcién en
1520 se deduce que la ciudad mexica tenia una
dimensidn mayor que sus coetdneas peninsu-
lares, se desarrollaba apoyada en una marcada
ortogonalidad, y se articulada en torno a una
gran plaza mercantil, un recinto ceremonial y
cuatro amplias calzadas.

México se debe considerar especial porque en su
desarrollo urbano se combinarian dos culturas y
un cambio de escala, dando como resultado un
nuevo modelo de ciudad cuadricular. Hasta el
momento se ha podido ver que Garcia Bravo no
habia conocido ni habia desarrollado ninguna fun-
dacién regular ni en la peninsula ni en los nuevos
territorios americanos; y sin embargo, su disefio
para la capital superpuso y adaptd el modelo regu-
lar que empezaba a aparecer a la realidad urbana
preexistente con rasgos comunes.

La nueva ciudad se organizé centralizada en un
espacio vacio, donde antes se encontraba el
Templo Mayor como un conjunto monumental
elevado, que seria limitado con los edificios prin-
cipales formando una plaza cuadrangular cuyo
acceso se hacia a través de calles iguales que
definian manzanas uniformes. En la nueva traza
se conservarian algunos elementos existentes
como la plaza del mercado, los grandes palacios
mexicas o la direccion de las calzadas. La traza
diseflada por Garcia Bravo fue un cuadrado de
seis por trece manzanas de lado, inscrito en la
ciudad mexica. Los indigenas al principio fueron
ubicados fuera de este cuadrado, manteniendo
su distribucién en barrios con trazado irregu-
lar, aunque esto con el tiempo y el crecimiento
del centro ocupado por los conquistadores iria
cambiando.

La traza fue atribuida a Garcia Bravo, aunque es
mas que probable que en realidad su trabajo se

Fig. 9. Georg Braun y Franz Hogenberg.
Civitates Orbis Terrarum (detalle). Grabado.
1572. Biblioteca Nacional. Madrid. Espaiia.
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limitara a hacer un levantamiento de las calles,
definir los limites de la ciudad de los espafioles y
la de los indios y hacer la subdivisién en solares
para repartir entre los primeros conquistadores.
Toussaint sugirié que quizas la traza fuera solo
un registro de propiedades?.

Garcia Bravo posteriormente se trasladaria a
Oaxaca, y se instalaria en la recién poblada ciu-
dad de Antequera, de la que seria nombrado
alcalde, y mas tarde alguacil mayor. Con sus
conocimientos de trazador o urbanista o de la
experiencia adquirida en su periplo con Pedra-
rias y como planificador de México, trazé Ante-
guera con un urbanismo ordenado de calles
rectas y perpendiculares “tiradas a cordel”.

SEERR  EC—

5. CONCLUSIONES

Tal y como se ha relatado, a partir de 1520,
en las nuevas fundaciones en América apa-
recieron una regularidad y una complejidad
como algo normal que, sin embargo, hasta el
momento, en el desarrollo urbano tanto en
la peninsula como en el nuevo continente
habia sido anecddtico. Morris en “Historia de
la forma urbana” en relacién a la traza regular
gue se empezaria a aplicar en las fundaciones
americanas dijo: “Si a la invariable necesidad
de rapidez se afiade el requisito caracteris-
tico de obtener una equitativa distribucidon del
suelo urbano, entonces las sencillas razones
para una reticula (...) resultan evidentes”?.

Fig. 10. Plano de Antequera y sus alrededores. Dibujo. 1777. Archivo General de Indias. Sevilla. Espaiia.

ﬁg%a ne 22, octubre 2023, 126-143 - ISSN 2254-7037

139



PILAR MOYA-OLMEDO / MARIA NUNEZ-GONZALEZ

DE CIUDADES Y DE HOMBRES: PRIMER URBANISMO AMERICANO DEL SIGLO XVI

Pero aun siendo cierto esto, también lo es que
de entre todos los que intervinieron en la colo-
nizacion del nuevo continente, Unicamente los
castellanos fundaron desde el principio ciuda-
des de acuerdo a plan ordenado.

Se ha visto que la fundacién de ciudades y, sobre
todo, su forma, pasado un primer momento,
resultd ser parte del plan imperial, mediante
el cual, siguiendo unas instrucciones reales se
escogia el sitio, se nombraban autoridades, se
trazaba el plano de la ciudad y se asentaban a los
vecinos distribuyendo los solares. Este proceso
daria lugar a una forma urbana ordenada con
un trazado regular, propio de la ciudad hispa-
noamericana primero y del resto de ciudades
llegando hasta nuestros dias después.

También se ha referido como, a pesar de que las
fundaciones que conocieron nuestros conquis-
tadores no siempre habian seguido este modelo
de orden y regularidad, estos fueron capaces de
darse cuenta de la importancia y la necesidad
de ello y supieron desarrollarlo en el momento
concreto en que ambos se encontraron en el
territorio novohispano. Cortés lo dejo explicado
por escrito y, aun desconociendo el mayor o

NOTAS

menor grado de autoria de las trazas, Garcia
Bravo lo plasmé sobre el territorio.

Se ha comentado como en los primeros afios
de conquista las ciudades se hicieron sin acto
fundacional, aleatoriamente, con plantas irre-
gulares y con cambios de ubicacién por parte de
los conquistadores. Pero a la vez también hubo
una intencién de que las calles rectas, las man-
zanas cuadrangulares, la localizacién de la Plaza
Mayor y la distribucidon de espacios y activida-
des fueran los nuevos elementos estructurales
urbanos cuya reiteracion permitiria hablar de la
existencia de un modelo a posteriori.

Por ultimo recordar que en 1523 en la ordenanza
que Carlos | entregd a Cortés estaba el siguiente
texto como origen o como resultado de la adop-
cién de la cuadricula en el trazado de la fundacio-
nes en los nuevos territorios: “y cuando hagan la
planta del lugar, repartanlo por sus plazas, calles
y solares a cordel y regla, comenzando desde la
plaza mayor, y sacando desde ella calles a las
puertas y caminos principales, y dexando tanto
compas abierto, que aunque la poblacion vaya
en gran crecimiento, se pueda siempre proseguir
y dilatar en la misma forma”*°.

'TOUSSAINT, Manuel. “El criterio artistico de Herndn Cortés”. Estudios americanos: revista de sintesis e interpretacion
(Sevilla), 1 (1948), pags. 59-105.

“Bielza sostiene como el proceso de innovacién-difusién del urbanismo regular surgié a partir de la traza ortogonal iniciada
en Jaca en funcidn de unos fueros (parcelas iguales para hombres iguales) y se transmitid, junto estos, por el Camino de
Santiago y hacia el resto de la Corona de Aragdn; influyendo ademas en la bastida por el norte y en las Ordinaciones de
las pueblas mallorquinas y las Teorias de Eximenig por el sur. BIELZA DE ORY, Vicente. “De la ciudad ortogonal aragonesa a
la cuadricular hispanoamericana como proceso de innovacidn-difusidn, condicionado por la utopia”. Scripta Nova Revista
Electrénica de Geografia y Ciencias Sociales (Barcelona), 106 (2002). Disponible en: www.ub.es/geocrit/sn/sn-106.htm.
[Fecha de acceso: 03/05/2022].

3Recopilacion de leyes de los reynos de las indias, mandadas imprimir y publicar por la Magestad Catdlica del rey Don
Carlos Il. Nuestro Sefior, 1791, Edicion facsimil, 3 tomos. Madrid: Centro de Estudios Politicos y Constitucionales y el Boletin
Oficial del Estado (1998). Disponible en: https://www.boe.es/biblioteca_juridica/publicacion.php?id=PUB-LH-1998-62.
[Fecha de acceso: 03/05/2022].
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“Solamente en la actualidad existen en Espafia seis municipios con el nombre de Ribera repartidos entre las provincias
de Asturias, Alava, Lleida y Badajoz.

*Toussaint denomind a Garcia Bravo como alarife de la ciudad de México, aunque se sabe que nunca fue nombrado por el
cabildo como tal. TOUSSAINT, Manuel y MANTECON NAVASAL, José Ignacio. Informacién de méritos y servicios de Alonso
Garcia Bravo, alarife que trazo la Ciudad de México. México, D.F.: Imprenta Universitaria, 1956.

SNUNEZ-GONZALEZ, Maria. “The Role of Drawing and Master Alarifes in the Study of the Sixteenth and Seventeenth
Centuries Sevillian Housing from Graphical and Literary Documents”. En: MARCOS, Carlos L. (Ed.). Graphic Imprints. EGA
2018. Springer, Cham, 2019, pags. 685-698. Disponible en: https://doi.org/10.1007/978-3-319-93749-6_55. [Fecha de
acceso: 16/07/2022]. “Tal y como explica Gomez Lépez, la relacién del alarife con la arquitectura se producia a través de
su contacto con la carpinteria, derivada esta de la practica arquitectdnica y del uso de relaciones geométricas derivadas
de las composiciones de las cubiertas”. GOMEZ LOPEZ, Consuelo. “Los Alarifes en los oficios de la construccién (siglos
XV-xvill)”. Espacio, Tiempo y Forma, Serie VI, Historia del Arte (Madrid), 4 (1991), pags. 39-51. Disponible en: https://doi.
org/10.5944/etfvii.4.1991.2170. [Fecha de acceso: 03/05/2022].

’La primera referencia al término alarife aparece en las Ordenanzas Municipales de |a ciudad de Sevilla de 1527 (NUNEZ-
GONZALEZ, Maria. Arquitectura, dibujo y léxico de alarifes en la Sevilla del siglo XVI. Sevilla: Editorial Universidad de
Sevilla, 2021, pags. 95-105), pero la definicidn de estos aparece antes en el Libro del Peso de los alarifes y Balanza de los
menestrales, donde se describen las funciones propias del desempefio de su cargo orientadas a las obras publicas y al
mantenimiento de los bienes del comun, aportando al oficio un matiz municipal con obligaciones de supervision y peritaje
mas que de trabajo manual. GOMEZ LOPEZ, Consuelo. “Los Alarifes en los oficios...”. Op. cit., pag. 40.

8Asi la Plaza Mayor es un centro obligado de convergencias tanto en lo cotidiano, como en lo extraordinario. Actia como
sede de las instituciones administrativas y politicas; punto de irradiacién y concentracion a un tiempo. Incluso morfolégi-
camente la Plaza destaca como espacio vacio, como hueco rodeado de arquitectura. GUTIERREZ MILLAN, Maria Eva. “El
espacio urbano en la ciudad de Salamanca, escenario fisico de un equilibrio de poderes”. Revista de estudios extremefios
(Badajoz), 1 (2001), pag. 197. Disponible en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=45546&orden=40316&
info=link. [Fecha de acceso: 03/05/2022].

°Dado el significado del poblamiento en el derecho castellano y en las Capitulaciones, la fundacién de una ciudad fue el
acto de mayor importancia en la Conquista: con la misma se tomaba posesién de lo descubierto en nombre de la Corona,
qguedando el territorio bajo el Sefiorio y Soberania del Rey y, ademas, era el acto mas importante para la determinacion
del término de cada Provincia o Gobernacidn bajo el mando del Adelantado, es decir, en definitiva, del término geografico
de cada Capitulacién. BREWER-CARIAS, Allan R. “Poblamiento y orden urbano en la conquista Espafiola de América”. En:
Jornadas Internacionales sobre Derecho Urbanistico. Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela,
1998, pags. 6-7. Disponible en: https://allanbrewercarias.com/wp-content/uploads/2016/12/1.1.613.pdf. [Fecha de
acceso: 03/05/2022].

%La ciudad como tal, por supuesto, al fundarse, fisicamente no era absolutamente nada; sélo era un acta, una demarca-
cion de calles y plaza y unas cuantas chozas que luego, con el correr del tiempo y de las actividades en torno a la misma,
se iban asentando y mejorando, surgiendo progresivamente la ciudad, ordenadamente, en el marco del plano trazado
en la fundacidn. Ibidem, pag. 7.

IMOYA OLMEDO, Maria Pilar. Arquitecturas de conquista. La arquitectura de la Orden de Santiago, la reconquista de la
Encomienda de Uclés; y la arquitectura de conquista de Nueva Esparia. Tesis doctoral: Universidad Politécnica de Madrid,
2017, pags. 9-31. Disponible en: https://doi.org/10.20868/UPM.thesis.48002. [Fecha de acceso: 03/05/2022].

2En 1501 el rey Fernando el Catdlico escribia al gobernador Ovando las siguientes instrucciones: “En la isla Hispaniola son
necesarias hacer algunas poblaciones y de acd no se puede dar a ello forma cierta; veréis los lugares e sitios de la dicha
isla y conforme a la calidad de la tierra y sitios y gente allende los pueblos que ahora hay, haréis hacer las poblaciones
en el numero que vos pareciere”. Archivo General de Indias (AGI). Indiferente, 418, |. 1, fols. 39r-42r. Real Cédula dando
a frey Nicolds de Ovando, comendador de Lares, la instruccion de lo que ha de hacer, en las Islas y Tierra Firme del Mar
Océano, donde va como gobernador. 1501, fol. 40r. Disponible en: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/
description/245202. [Fecha de acceso: 16/07/2022].
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13“Cuando retornéd a la peninsula en 1509, habia asentado cerca de 3.000 vecinos en unas quince Villas (...)”. LUCENA
GIRALDO, Manuel. A los cuatro vientos Las ciudades de la américa hispdnica. Madrid: Marcial Pons, Ediciones de Historia,
2006, pag. 40.

4GAVIRA GOLPE, Carmen. “Las ciudades en Cuba: fundacién y desarrollo (s. xv1)”. Ciudad y Territorio Estudios Territoriales,
(Madrid), 57-58 (1983), pag. 102. Disponible en: https://recyt.fecyt.es/index.php/CyTET/article/view/81730. [Fecha de
acceso: 03/05/2022].

Las Ordenanzas Reales fueron instrucciones, dictadas por los monarcas, destinadas a organizar la fundacion de las nuevas
ciudades en los nuevos territorios; recogian los principios de tipo militar y social en los que se debia basar la organizacion
de los nuevos asentamientos. Las primeras que datan de 1501 fueron normas basicas de fundacion de las ciudades en La
Espafiola para Ovando, le seguirian las decretadas en 1513 para las fundaciones de Castilla del Oro para Pedrarias Davila,
las de 1523 para el territorio de Nueva Espafia para Cortés o las de 1573 dictadas por Felipe Il entre otros.

BMIRA CABALLOS, Esteban. “Los origenes de Hernan Cortés: de Extremadura a Cuba (1484-1519)”. En: Congreso Virtual
Internacional. De conquistas, luchas e Independencia. Entre los quinientos afios de la caida de México-Tenochtitlan y el
Bicentenario de la Independencia de México. México: Instituto de Investigaciones Juridicas UNAM, 2020, pag. 43. Dispo-
nible en: https://archivos.juridicas.unam.mx/www/bjv/libros/14/6645/3.pdf. [Fecha de acceso: 03/05/2022].

Ylbidem, pag. 45.
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Resumen

Se estudian en este articulo las decoraciones
pintadas inéditas de un conjunto de despachos
de concesion de titulos nobiliarios de los ulti-
mos veinte afos del reinado de Carlos Il que se
conservan en el Archivo Historico de la Nobleza,
y su relacion con otros ejemplos de diversos ar-
chivos, instituciones y colecciones. Ello permite
construir una visién panoramica de conjunto y
establecer analogias estilisticas y tipoldgicas,
diferenciar modelos e identificar obradores e
incluso nombres propios de artistas.
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[...] también la imagen del rey, como su seello en
que estd su figura, et la sefial que trae otrosi en sus
armas et en su moneda, et en su carta, en que se
emienta su nombre, que todas estas cosas deben
seer mucho honradas, porque son en su remem-
branza do él non estd [...J?

partir de la identificacién de unos dibujos

preparatorios para la decoracién de des-

pachos de concesidn de titulos nobiliarios
del reinado de Carlos Il, he podido localizar un
considerable numero de ellos en diversos archi-
VoS, museos y colecciones privadas. Primero es
necesario conocer para después poder construir
visiones generales que permitan sacar conclusio-
nes, relaciones, influencias, etc3. Puesto que se
trata de las copias personales encargadas por el
beneficiario, resulta en ocasiones dificil el cono-
cimiento de su propia existencia y localizacién.

En cualquier caso, he podido ir reuniendo un
considerable corpus que es de esperar vaya
amplidandose. Todo ello contribuye a construir
poCo a poco una visién panoramica de conjunto
gue permite establecer analogias estilisticas,
tipoldgicas, técnicas y, por tanto, diferenciar
modelos, escuelas u obradores en los que se
producian este tipo de decoraciones e incluso,

como es el caso, identificar o confirmar el nom-
bre de alguno de los artistas.

Dada la dimensién que ha ido adquiriendo la
investigacidn, me centraré en algunos destaca-
dos ejemplos conservados en el Archivo Histé-
rico de la Nobleza* y sus estrechas relaciones
con otros documentos de este tipo®. Este con-
junto constituye una significativa muestra.

Conviene aclarar, de modo breve y general, la
necesaria distincién juridica entre algunas de las
principales tipologias de documentos suscepti-
bles de ser decorados con pinturas. La razén de
ser de cada tipo documental tiene como obje-
tivo cumplir y desempefiar una funcién juridica
concreta. Esto determina que cada uno de ellos
tenga una estructura propia muy definida®. Asi
pues, la tramitacién, concesidn, expedicién,
estructuray posterior aspecto, decoracion, ico-
nografia, etc. difiere sustancialmente en cada
uno de ellos’.

Las ejecutorias de hidalguia son, en esencia, el
resultado final de un pleito. Es el documento
que recoge y ordena el cumplimiento de la sen-
tencia resultante de un proceso judicial concreto
por el que se reconoce dicha condicion?.
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La concesidn de titulos nobiliarios y privilegios es
un acto graciable del soberano, constituye una
regalia y, por tanto, son una sefial inequivoca de
Majestad y potestad soberana. La distribucidn de
la gracia y la merced se encuentra en la esencia
de la realeza y forma parte intrinseca del oficio
de rey, como lo es la administracién de la Jus-
ticia y la defensa de los reinos. El fundamento
juridico depende pues de la voluntad regia, pues
solo al rey corresponde su concesién. La peti-
cion, consulta, tramitacidn y eventual despacho
y expedicidn se realizaba a través de la Secretaria
especifica de la Camara de Castilla, rgano com-
petente en materia de Gracia y Merced®.

La obtencion de un titulo nobiliario era uno de
los mayores honores al que una persona, y sus
descendientes, podia aspirar en la sociedad del
Antiguo Régimen, uno de cuyos principios era
precisamente la diferenciacién social, la distin-
cion estamental, el privilegio y el honor. Las vias
de obtencidn de este eran a veces complejas y
variadas, aunque en teoria se sustanciaba en
premiar con el honor los méritos personales y
los servicios prestados a la Monarquia. Una de
esas vias era la compraventa de titulos por diver-
sos procedimientos, convenientemente disfra-
zados de mérito. Durante los reinados de Felipe
IV'y Carlos Il fue en aumento el fenémeno de la
venalidad como medida recaudatoria, llegan-
dose a fijar “oficialmente” su precio®. Algunas
coyunturas histérico-politicas determinaron un
mayor ritmo de creacién, venta y concesién. Tal
es el caso de los matrimonios regios (1679-1680;
1689) o los diferentes conflictos bélicos en los
que se veia envuelta la Monarquia (guerra de
las reuniones, 1683-1684; guerra de los nueve
afios, 1688-1697)*. En dicho marco cronolégico
se encuadran practicamente la totalidad de los
despachos estudiados.

La progresiva devaluaciéon de la condicién de
hidalgo es directamente proporcional a la
demanda de nobleza titulada como medio
preferente de reconocimiento, ascenso social

y promocion politica. Durante el reinado de
Carlos Il se crearon y concedieron mas de 400
titulos®. Considerada justamente como la época
de decadencia de la decoracidn de ejecutorias
de hidalguia®, no lo es, en cambio, en cuanto a
la de los titulos y privilegios, que, por el contra-
rio, alcanzan unas elevadas cotas de calidad, tal
como podra comprobarse.

Tras la concesion de la merced, el nuevo noble
titulado debia pagar las correspondientes tasas
y derechos de expedicidn, asi como una serie
de impuestos®. A partir de ahi, los agraciados
podian encargar a su costa (al igual que en el
caso de las ejecutorias de hidalguia) una copia
personal certificada del despacho de concesion.
Son estos ultimos documentos los que son sus-
ceptibles de recibir un tratamiento decorativo
lujoso.

Eran documentos muy preciados debido al
enorme valor que se les concedia desde el punto
de vista juridico-legal y social, pues constituian
uno de los elementos fisicos que proyectaban el
poder, la posicion y el elevado rango alcanzado
por poseedores. Por tanto, son piezas en las que
predomina un tratamiento estético extrinseco
con el propdsito de realzar simbdlicamente la
importancia intrinseca del hecho juridico docu-
mentado.

Se trata generalmente de documentos muy lla-
mativos y de gran espectacularidad tanto por
la calidad general como por el aparato iconico.
Es nota comun la excelente factura y calidad
material, riqueza y suntuosidad en todos los sen-
tidos, desde el exterior con ricas encuaderna-
ciones generalmente en telas ricas (terciopelo,
seda) o piel, incluyendo en ocasiones bordados
y adornos en plata; hasta el interior con letra
caligrafica, el uso del pergamino como soporte
y, por supuesto, las pinturas u ornamentaciones
que contienen. Ello implicaba un elevado costo
de realizacidén que corria a cargo del beneficia-
rio. Se trata pues de ejemplares, copias perso-

{]quﬂd n2 22, octubre 2023, 144-160 - ISSN 2254-7037
——~

146



ALVARO PASCUAL CHENEL

DOCUMENTOS PINTADOS DEL REINADO DE CARLOS IT EN EL ARCHIVO HISTORICO DE LA NOBLEZA

nales o versiones solemnes de lujo, prestigio o
aparato?®, con los que se pretendia proyectar
el elevado rango alcanzado y la posicidén social
privilegiada a través del ropaje extrinseco lo mas
rico y solemne posible. Se convierten pues en
verdaderos documentos-objeto de lujo.

Por otra parte, resulta evidente que todos los
casos estudiados responden de manera clara
a unas mismas caracteristicas conceptuales,
estéticas, estilisticas, tipoldgicas y técnicas.
Los modelos, repertorios decorativos y ele-
mentos iconograficos son comunes, de modo
gue me ha sido posible identificar a su autor
gracias a la identificacidn de varios dibujos pre-
paratorios y grabados. Se trata del pintor de la
escuela madrilefia Matias de Torres, con el que
he podido vincular por el momento la decora-
cion de una veintena de documentos, todos
ellos comprendidos en el arco cronoldgico de
los ultimos veinte afios del siglo Xvil y muy prin-
cipios del xvii1, coincidiendo pues con su época
de mayor actividad en la corte.

La confrontacidn entre estos y otros ejemplos,
permite no solo identificar obras del artista en
esta especialidad pictdrica, sino confirmar su
nombre en la nédmina de los pintores del siglo xvii
documentados (Pacheco, Diego Gémez, Manuel
Sudrez Fajardo, Felipe de Liaio, Jerénimo Rodri-
guez de Espinosa, Francisco de Herrera el Mozo,
los hermanos Luisa y Lucas Valdés, etc.) que se
dedicaron a esta actividad. También constatar
la existencia de varios obradores especializados
con plasticas bastante bien definidas, en los que
estas decoraciones se llevaban a cabo a modo de
“factoria de produccién” para dar respuesta al
considerable aumento de la demanda®.

Otro de los rasgos generales que comparten es
la destacada presencia de impactantes retra-
tos del rey, fuente de la gracia que les ha sido
concedida. De hecho, se configura como el ele-
mento decorativo principal con unos caracteres

muy similares en todos los ejemplos. Ademas,
algunos de ellos ofrecen una rica iconografia
regia. La imagen del rey constituye un elemento
esencial de especial significacidn y relevancia,
no sélo desde el punto de vista icdnico, visual
y decorativo, sino, obviamente, también de la
propia esencia y fundamento juridico y social
de los mismos. Resume y proyecta de manera
grafica-visual uno de elementos consustanciales
a la soberania y regis officium, escenificando el
poder y la majestad a través de la distribucion
de mercedes.

Uno de estos documentos es el despacho del
titulo de Marqués de Monterrico, concedido en
Peru por la via venal'’” a Melchor Malo de Molina
en 16878, Contiene probablemente uno de los
retratos mas espectaculares de Carlos Il en este
tipo de documentos. Figura el rey sedente, ves-
tido con una suntuosidad poco frecuente, media
armadura, rico manto de armifio y portando
cetro, espada, baston de mando y collar del Toi-
son de Oro. El rey esta situado en un ambiente
muy teatral y escenografico e igualmente sun-
tuoso, sobre unas gradas cubiertas con unarica
alfombra, enmarcado por una arquitectura pala-
ciegay con unos angelotes que descorren unos
ricos cortinajes rojos a modo de epifania regia.
El rey esta acompanado del ledn que sostiene
en su garra la espada y el orbe laureado, sobre
el que Carlos Il apoya el bastén de mando. A
izquierda y derecha figuran alegorias de la Jus-
ticia y la Fe respectivamente, prototipicamente
asociadas a la realeza.

En los folios interiores e identificados por una
inscripcidn con su nombre, figuran las represen-
taciones de los nueve de la fama en sus tres tria-
das de héroes legendarios e histéricos y cuyas
alusiones miticas a los valores caballerescos
son conocidas®. Junto a ellos, otros persona-
jes de especial significacidn histdrico-politica
como Carlos V, el Emperador Leopoldo, el rey
de Polonia o el duque de Lorena.
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Fig. 1. Matias de Torres (aqui atribuidos). Despacho del titulo de marqués de Monterrico. 1687.
Archivo Historico de la Nobleza. Toledo. Espaiia. © Archivo Historico de la Nobleza.

Completan la decoracidn vistosas orlas vege-
tales en las que se incluyen paisajes y diversos
animales. La técnica empleada combina las colo-
ridas aguadas del retrato, con el dibujo a pluma
sin colorear de las orlas.

Se puede identificar al autor con el pintor
Matias de Torres a través de varias elocuentes
evidencias. La mas clara es la serie de dibujos
de los mencionados personajes conservados
en el Courtald Institut of Art, considerados
hasta ahora como preparatorios para juego
de naipes®. En realidad, lo son para este tipo
de decoraciones, constituyendo un repertorio
formal e iconografico que se repite con ligeri-

simas variantes y en diferentes asociaciones en
practicamente todos los ejemplares localizados.
Cada personaje estd identificado por su nombre
y estan a escala 1:1. En algunos casos se incluyen
y/o alternan ademas otras figuras, como son la
Fama, Fortuna, el Tiempo, y diversos personajes
mitoldgicos.

Iconograficamente particular al respecto es el
titulo de marqués de San Lorenzo de Vallehum-
broso, también beneficiado en Peru en las mis-
mas fechas que el de Monterrico (1687)%. Es
el Unico ejemplar que he localizado en el que
se incluyen mdas personajes mitolégicos (Jupi-
ter, Hércules, Marte, Palas), asi como personi-
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Fig. 2. Matias de Torres. Los nueve de la fama y personajes
historicos. H. 1680. The Samuel Courtauld Trust,

The Courtauld Gallery, London. Inglaterra.

© The Samuel Courtauld Trust, The Courtauld Gallery.

ficaciones de los cuatro elementos (aire, tierra,
fuego y agua) y alegorias del Tiempo, la Fama
y la Ocasion?.

Tuvo gran curiosidad nuestro Torres en hazer de
miniatura, especialmente para Privilegios, Titu-
los, Executorias, y cosas semejantes. Para lo cual
tuvo un hijo, llamado Don Gabriel, é quien impuso
muy bien en ello, y lo executaba con primor; pero
su padre le hazia siempre los dibujos, en que tenia
singular gracia, y facilidad; y assi dexé hechos
innumerables?.

Fig. 3. Matias de Torres. Personajes historicos.

H. 1680. The Samuel Courtauld Trust,

The Courtauld Gallery, London. Inglaterra.

© The Samuel Courtauld Trust, The Courtauld Gallery.

Esta afirmacién que hacia Palomino en la biogra-
fia de Matias de Torres, al que conocid y estimé
personalmente?, ha sido recogida por cuantos
investigadores se han ocupado de laviday obra
del artista®®. Ahora recibe confirmacion gracias a
la correspondencia de los dibujos en las decora-
ciones de los despachos de numerosos titulos.

También es importante porque no se habia iden-
tificado hasta ahora ninguna obra de este tipo
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en las que padre e hijo trabajarian conjunta-
mente o en colaboracion. Entre los ejemplos
gue hemos reunido se pueden apreciar algunas
diferencias de calidad sobre todo enlo que a las
figuras de las orlas se refiere, lo que indicaria,
tal vez, una mayor intervencion de Gabriel, asi
como la existencia de una seccién especializada
dentro del obrador del maestro.

Ademas, es posible relacionar la ambientacién
y concepcidn espacial con otros dibujos del pro-
pio Matias preparatorios para las pinturas que
decoraban el arco de la puerta del Sol erigido
con motivo de la entrada en Madrid de la reina
Maria Luisa de Orleans en 1680%. Tal es el caso
de Felipe Il y Maria Tudor sellando la reconcilia-
cién de Inglaterra con la Iglesia Catdlica o el de la

Conversion de Clodoveo; ambos de la Biblioteca
Nacional de Espafia. Conocemos con detalle el
aspecto del arco gracias al grabado conservado
también en la BNE, en el que algunos de esos
dibujos tienen su plasmacion literal. La propia
escenografia arquitectdnica de la arcada central
e inferior con el uso de los cortinajes resulta
conceptualmente andloga.

Por otra parte, algunas de las figuras alegori-
cas femeninas que se observan en el grabado
del arco estan directamente tomadas para la
decoracion de estos documentos. Es evidente
el caso de la Justicia, la Prudencia, la Fe, la For-
taleza y la Templanza que, de hecho, se repiten
de manera andloga en numerosos ejemplos. En
este del marqués de Monterrrico; en los docu-
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Fig. 4. Matias de Torres. Despacho del titulo de marqués de San Lorenzo de Vallehumbroso.
Archivo familiar del marquesado de Vallehumbroso. Madrid. Espaiia. © Archivo familiar del marquesado de Vallehumbroso.
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Fig. 5. Matias de Torres. Grabado del Arco de la Puerta del Sol. 1680.
Biblioteca Nacional de Espaiia. Madrid. © Biblioteca Nacional de Espariia.
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mentos sobre la nobleza de la familia Carrefo de
la Hispanic Society (1681)%*’; marqués de Santa
Coloma (1684); marqués de San Lorenzo de
Vallehumbroso (1687)%; conde de Miraflores de
los Angeles (1689)%; marqués de Torrepacheco
(1692); marqués de Piedra Blanca Guana (1697);
marqués de la Paranza (1698); marqués de Torre
Ginés (1699). De este modo, el grabado del arco
constituye una especie de catalogo iconografico
y repertorio decorativo formal.

El propio retrato del rey, asi como en general
los del resto de decoraciones de titulos, destaca
por su elevada calidad, confirmando también
la informacion de Palomino sobre la capacidad

de Matias de Torres como retratista de la que,
hasta ahora, sdlo teniamos constancia a través
del retrato de la infanta sor Margarita de la Cruz
del Museo del Prado®.

Directamente relacionado con el de Monterrico, se
encuentra el titulo de marqués de Torrepacheco,
concedido en 1692 a Don Macias Fontes Carrillo de
Albornoz*!. Ademas de la iconografia regia, incluye
un detalle relevante, como es el retrato del nuevo
marqués arrodillado ante el monarca haciéndole
entrega del preceptivo memorial de peticién de la
gracia en el que, a modo de curriculum vitae, se
glosaban los méritos y servicios del peticionario
para ser digno de recibir la merced regia.

Fig. 6. Matias de Torres. Documentos sobre la hidalguia de la familia Carreiio. The Hispanic Society of America. 1681;
Despacho del titulo de marqués de Torre Gines. 1699. Coleccion particular. Estados Unidos. © Los respectivos propietarios.
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Por lo demas, en este caso se incluye, como suele
ser también habitual, el escudo herdldico con la
corona propia del titulo y otro bello folio con
la imagen de la Inmaculada, que podemos asi-
mismo vincular de manera directa con dicha ico-
nografia en obras de Matias de Torres, tanto en
este tipo especifico de labores pictéricas, como
las Inmaculadas que aparecen en los titulos de
marqués de Cortes de Graena (1683), marqués
de la Paranza y el de la familia Carrefio; como
con la pintura de caballete en los ejemplares
de las benedictinas de San Placido y sobre todo
los de la Colegiata de Talavera de la Reina**y la
Asuncion de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Todas ellas presentan unos mismos
rasgos estilisticos y tipo humano femenino*.

En este caso el resto de los folios del docu-
mento estan decorados también a la aguada
de colores e incluyen, ademas de los personajes
mencionados, algunos motivos diversos, entre-
mezclando lo vegetal con figuras de nifos y paja-
ros. El disefio y los motivos son los mismos que
aparecen en el privilegio de Diego de Barrios
de la Rosa y Soto (1692), si bien estos ultimos
sin color, y algunos también similares a los del
Marqués de la Villa de Valdeolmos (1689)3.

Las orlas estan elaboradas con gran fantasia,
creando una serie de modelos combinando
elementos que se van repitiendo en diferen-
tes asociaciones y con ligeras variantes. Asi, se
entremezclan y fusionan diferentes elementos
vegetales, animales, paisajes, nifios entretejidos
con la hojarasca, etc., para crear variadas solu-
ciones formales y todo un repertorio decorativo
de gran efectismo y sentido plastico.

También singular iconograficamente es el titulo
de conde Castillejo, concedido via venal® en
Peru a Diego de Vargas Carvajal en 1684%. Esta
encuadernado en terciopelo rojo. Abre el titulo
otro espectacular retrato, realizado a pluma, del
rey Carlos Il ecuestre que cabalga sobre un orbe
sostenido por un atlante. Esta acompafiado de

las figuras de la Fama y el Tiempo, estas ulti-
mas idénticas a las que aparecen en las orlas de
los titulos del marqués del Bosch Ares (1689) y
marqués de San Lorenzo de Vallehumbroso. La
figura de lafama o el angel trompetero lo encon-
tramos de modo muy similar en el angel que
porta una espada y un ramo de olivo de la zona
superior de la portada del titulo de marqués
de Torre Ginés; asi como en el trompetero del
titulo de marqués de la Floresta (1703), (véase
fig. 6). Tienen ademads su correspondencia en la
pintura de caballete en el angel que aparece a
laizquierda, sosteniendo a la Virgen, en el men-
cionado lienzo de la Asuncion de la Academia
de San Fernando.

En la parte superior, unos angelotes revolotean.
Uno de ellos porta la bandera con la cruz de
Borgoiia, otro toca la trompeta y el dltimo lleva
el casco. En el dngulo opuesto un cdliz con la
Hostia irradia su luz sobre el rey.

El estilo y el modelo del retrato del rey es el
mismo que los vistos anteriormente, asi como de
otros tantos ejemplos mencionados pertenecien-
tes a este mismo grupo. El resto de elementos se
encuentran también en la decoracion de otros
titulos en combinaciones diferentes. Por ejem-
plo, los angelotes son los mismos que aparecen,
modificando la orientacidn, en el del marqués de
Santa Coloma; y en los también ecuestres del pri-
vilegio de Diego de Barrios, conde de Marquina
(1698) y marqués de la Floresta®’; con los que
este de Castillejo esta especialmente vinculado.
Nifos en actitudes muy similares aparecen tam-
bién en el titulo de vizconde de Rias (1688)*®y en
el de conde de la Fuenrrubia (1690).

Ademads de constituir otro modelo iconografico,
también lo es en cuanto a las figuras de las orlas,
que siguen la tematica ecuestre del retrato regio.
Figuran los nueve de la fama, pero en este caso
todos ellos a caballo, siendo este el Unico ejem-
plar conocido por el momento con dicha particu-
laridad. En este punto merece la pena recordar
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Fig. 7. Matias de Torres. Despacho del titulo de marqués de Torrepacheco. 1692.
Archivo Historico de la Nobleza. Toledo. Espaiia. © Archivo Historico de la Nobleza.

al respecto precisamente los dos dibujos ecues-
tres de Matias de Torres del Courtald que deben
estar sin duda relacionados®. Tal como también
nos indica Palomino, otra de las “especialidades”
del pintor era precisamente la tematica guerrera
o de batallas, de lo que conservamos algunos
elocuentes ejemplos. Ademas de los cuadros
de caballete, otra vez el grabado del arco de la
Puerta del Sol y las escenas de las orlas del titulo
de marqués de Valdeolmos constituyen un buen
catalogo de posibilidades al respecto. De hecho,
algunas figuras ecuestres y de guerreros se repi-
ten en varias ocasiones. Por ejemplo, de manera
casi literal en una ejecutoria de hidalguia de la
BNE cuya decoracion le atribuyo, asi como en un

dibujo que ha sido atribuido a Frias y Escalante,
pero que creo que ha de vincularse directamente
también con Matias de Torres dadas las estre-
chas similitudes estilisticas y su correspondencia
casi exacta en las decoraciones mencionadas®.
O los musulmanes caidos sobre los que cabalga
el rey en el privilegio de Diego de Barrios y en el
titulo de marqués de la Floresta*!.

Cabe también sefalar una importante fuente
iconografica para la composicidn general, que
seguro Matias de Torres debid conocer de pri-
mera mano. Se trata del conocido dibujo de
Francisco de Herrera el Mozo de la Albertina
con el retrato de Carlos Il y Mariana de Austria,
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Fig. 8. Matias de Torres. Despacho del titulo de conde de Castillejo. 1684.
Archivo Historico de la Nobleza. Toledo. Espaiia. © Archivo Historico de la Nobleza.

firmado y fechado por el artista en 1668, que
sirvio de modelo para la decoracion de varias
concesiones de titulos*’. Son evidentes las
analogias del atlante y el orbe; los nifios que
sostienen la piel de ledn a modo de cartela; e
incluso el angel trompetero que es, en esencia,
el mismo que el de Herrera, aunque invertido.
No resulta extrafio, pues Herrera el Mozo fue
maestro de Matias de Torres. Precisamente
entorno a Herrera y sus modelos se articula el
segundo gran grupo de decoraciones de titulos
con una técnica, estilo, estética, plastica y tema-
tica bastante bien definida y diferenciable?.

De finales de 1697 es el titulo de Marqués de Pie-
dra Blanca de Huana* comprado por Pedro Cortés
de Monrroy en Chile y por el que se sabe que

pagd 120.000 reales®. Constituye otro modelo
iconografico con el que se puede vincular varios
ejemplares muy cercanos. En este caso el retrato
del rey es de busto, bien en traje cortesano, bien
con armadura y muy similar a como aparece en
numerosos ejemplos mencionados. Esta ubicado
dentro de una ornada cartela sobre pedestal y
acompafado de las figuras de la Fe y la Justicia
que, como vimos, aparecen de modo idéntico en
varios titulos de estos afios y que estan tomadas
del grabado del arco de la puerta del Sol. A esta
tipologia pertenecen también de modo especifico
los del marqués de Santa Coloma, marqués de la
Paranza y marqués de Torre Ginés (véase fig. 6).

Los motivos decorativos de las orlas, a color, son
analogos a los del titulo de conde Marquina y
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Fig. 9. Matias de Torres. Despacho del titulo de marqués de Piedra Blanca de Guana. 1697.
Archivo Historico de la Nobleza. Toledo. Espaiia. © Archivo Historico de la Nobleza.

marqués de la Paranza, ambos de 1698. En cuanto
a los personajes, ademas de los ya vistos, en este
caso estan presentes también en el penultimo
folio las alegorias de la Fama y la Fortuna, que
figuran asimismo en otros titulos, como el de
conde de Marquina, marqués del Bosch Ares, o
el de marqués de San Lorenzo de Vallehumbroso.

Destaca también la encuadernacién en tercio-
pelo rojo. Tenia cantoneras de plata que fue-
ron extraidas en algin momento. Puesto que
queda la impronta sobre el terciopelo, debian
ser bastante similares a otras que si se conser-
van. Es el caso por ejemplo de las del titulo de
vizconde de Miralcazar (1676); el mencionado
Bosch Ares, la del marqués de la Villa de Esca-
lona (1679); o, ya del siglo xvii, la grandeza de

Espafia del marqués de Caylus (1728); la gran-
deza de Espaia para el duque de Sora (1739),
o la del marquesado de Santa Coa (1744) por
mencionar algunas®.

Una ultima tipologia estd representada por el
titulo de marqués de la villa de Villa Alegre con-
cedido a Salvador de Lizarre y Pineda en 1690%.
El retrato del rey también en busto, con traje
cortesano o armadura, esta dentro de un meda-
[l6n colocado sobre una peana. Se ubica ante
una especie de portada o fachada arquitectd-
nica. El modelo se repite de modo casi idén-
tico en los del vizcondado de Rias y Bosch Ares,
inmediatamente anteriores en el tiempo (1688
y 1689 respectivamente), con ligerisimas varian-
tes respecto de estos en el aparato decorativo.
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Fig. 10. Matias de Torres. Despacho del titulo de marqués de la villa de Villa Alegre. 1690.
Archivo Historico de la Nobleza. Toledo. Espaiia. © Archivo Historico de la Nobleza.

Esta breve vision permite vislumbrar la impor-
tancia y lo atractivo del tema. Ademas de
poder identificar la existencia de un obrador
especializado y asignar las obras a Matias de
Torres, constituyen un excelente compendio
de los diferentes géneros en los que destaco,
pues aunan sus facetas como pintor religioso,
decorador efimero y cultivador del retrato,
escenas de batallas y perspectivas. También
nos remite al tema de la versatilidad del dibujo
y sus posibilidades de adaptacidon segun las

caracteristicas de los diferentes encargos den-
tro de laintensa actividad artistica de la época
en pinturas, decoraciones murales, efimeras o
teatrales; proyectos arquitectdnicos o de reta-
blos; grabados, y decoracién de documentos.
Del mismo modo, constituyen un buen ejemplo
de los procedimientos de rentabilizacion del
trabajo dentro de los obradores a partir de la
creacion de prototipos, modelos y repertorios
formales para ser reutilizados en diferentes
ocasiones.
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Resumen

Las manifestaciones vinculadas a la plateria y
la joyeria tuvieron una discreta representacién
en las exposiciones publicas de la industria es-
pafiola. Su presencia, en muchos casos, se limi-
té a orfebres de Madrid y Barcelona, aunque
en alguna ocasién también participaron maes-
tros de la filigrana de Salamanca. Se analiza el
papel desempefiado por estos orfebres y talle-
res en el ambito de estos certdmenes, asi como
las opiniones que generaron sus trabajos y los
premios que recibieron.
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MANUEL PEREZ SANCHEZ

I A PLATERIA EN LAS PRIMERAS EXPOSICIONES
PUBLICAS DE LA INDUSTRIA ESPANOILA

1. LAS EXPOSICIONES PUBLICAS DE LA
INDUSTRIA ESPANOLA

sumido en la pobreza!, inmerso en un sis-

tema absolutista represor que ya iba siendo
consciente de la imposibilidad de recuperar los
viejos virreinatos americanos, nacen las expo-
siciones publicas de la industria espafiola, en
los afos centrales de la llamada década omi-
nosaZ. Su promotor fue el ilustrado y ministro de
Hacienda de Fernando VII, Luis Lépez Balleste-
ros, aunque, evidentemente, en nombre de un
rey al que la propaganda politica del momento
lo convirtié en paladin del inicio del proceso de
modernizacion de Espafia y de la incorporacién
de esta al sistema de progreso que tales certa-
menes generaban, conforme a lo que ya estaba
sucediendo en el resto de paises civilizados, caso
de Francia, cuyos esquemas fueron lo que aqui
se emularon o, mejor dicho, copiaron.

En el contexto de un pais devastado y

No obstante, el interés del monarca hacia estos
eventos fue nulo. Baste recordar la conocida
anécdota narrada por Mesoneros Romanos, al
respecto del desprecio y desinterés que Fer-
nando VIl mostré en todo momento a estas

manifestaciones, pues como expresd en su visita
a la primera exposicion, la de 1827, y en la que
no llegé a estar mds de cinco minutos, todo lo
expuesto le parecid “cosas mujeriles”3.

La apatia del soberano, que en ocasiones fue
compensada por el entusiasmo que si mostra-
ron otros miembros de la familia real*, no fue,
sin embargo, obstaculo para que estos primeros
certamenes pudieran celebrarse en un ambiente
muy receptivo, ya que la sociedad madrileia aco-
gi6 esta novedad con admiracién, lo que se tra-
dujo en una asistencia de publico considerable.

El caracter anual que se quiso dar a estas exposi-
ciones muy pronto mudé a trienal por las propias
limitaciones del pais y los escasos avances que
se fueron advirtiendo en los establecimientos
fabriles, incapaces de sorprender con avances
y novedades de relevancia de manera perio-
dica. El escenario escogido para estas muestras
fue el Real Conservatorio de Artes de Madrid,
al menos para las cuatro primeras exposicio-
nes que se llevaron a cabo: 1827, 1828, 1831
y 1843. Esa institucién de la calle del Turco se
convertiria, desde su fundacién en 1824, gra-
cias también a la iniciativa de Lépez Balleste-
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ros, en el centro de las inquietudes cientificas
y técnicas de la Espafia del primer tercio del
siglo xi1x°. Ciertamente, detrds de la génesis de
estas exposiciones estuvo la preocupacion por
el atraso industrial del pais, su escasa capacidad
de innovacién y el animo de estimular el pro-
greso de las artes industriales, dando a conocer
y recompensando de manera publica, con hono-
res y distinciones, los adelantos y esfuerzos que
determinadas fabricas y artifices realizaban. Y
para que la exhibicién de sus trabajos se con-
virtiera en incentivo para los restantes de su
ramo. En definitiva, debian de ser el espejo que
reflejara todo el potencial creativo y tecnold-
gico espafiol, al tiempo que lugar de encuentro
e intercambio cientifico e inmejorable ocasidn
para que Espana pudiera exaltar los logros que
se iban alcanzando con la asimilacién y apli-
cacién de los inventos que llegaban desde las
naciones mas desarrolladas.

Plateria y joyeria, asi como otras actividades
directamente relacionadas con ellas, estuvie-
ron presentes desde el primer momento. Al
igual que en otros sectores, se vio la necesidad
y obligacién de alentar esta importante activi-
dad con el fin de frenar la masiva entrada de
las elaboraciones extranjeras, que eran las que
gozaban de mayor crédito y reputacidon entre
la sociedad espafiola. Este objetivo no era tam-
poco nada nuevo. La necesidad de moderni-
zacién de la orfebreria espafiola preocupaba
desde mucho tiempo atras y los intentos por
impulsar estas artes con el fin de que los pro-
ductos espafiioles pudieran competir con los que
se recibian de mas alla de nuestras fronteras,
particularmente de Francia, Inglaterra o Italia,
ya se habian intentado materializar durante el
ultimo cuarto del siglo xviil y primeros afios de
la centuria siguiente. Entre esas iniciativas de
tiempos previos habria que destacar la escuela
de dibujo que fundara en Cdérdoba el obispo
Antonio Caballero y Géngora®, que de manera
muy directa se abrié para formacién de los
plateros, o la que también impulsé el carde-

nal Lorenzana en el alcazar toledano, donde se
reclamd la asistencia de los orfebres de la ciudad
imperial’. Igualmente, no hay que olvidar otras
tentativas interesantes, destinadas a premiar los
adelantos en el dibujo que hacian los oficiales
plateros que acudian a la Sala de Flores y Ornato
de las escuelas gratuitas de nobles artes en la
Casa Lonja de Barcelona, a instancias de la Real
Junta de Gobierno y Comercio del Principado
de Cataluiia®. O las exposiciones publicas que
auspiciaron, a partir de 1820, instituciones como
la Sociedad Econdmica de Amigos de Pais de
Valencia, y, muy especialmente, esa mencionada
Junta de Comercio catalana. Y que deben ser
estimadas como precedentes de las de carac-
ter nacional, pues como muy bien ha sefialado
Capel Sdez, en su animo estuvo “exhibir los
progresos de la actividad industrial frente a la
competencia extranjera”®.

Por tanto, la presencia de las artes en metalesy
piedras preciosas en las primeras exposiciones
publicas de la industria espafiola es la traslacion
de aquel espiritu ilustrado, y de sus muchos y
enérgicos proyectos, cuyo mayor empefio fue
frenar la decadencia de unas artes y una indus-
tria nacional que, como afirmaba Pedro Dabout,
estaba principalmente motivada “por el poco
aprecio que se hace de ellas, y por consecuencia
de los que la exercen”. Sin distinciones, sin reco-
nocimientos institucionales “pierde el apego a
su profesion, y a muy lejos de perfeccionarse
en el arte, le desampara en aquel mismo ins-
tante que coadyuvaria mas eficazmente a sus
progresos”°.

2. LA EXPOSICION DE 1827

Fue la primera de todas y permanecié abierta
durante dos meses, junio y julio. Los resulta-
dos, segun la memoria final del evento, fueron
bastante limitados por la premura de la propia
convocatoria, que impidié el concurso de un
alto nUmero de participantes, especialmente
los de zonas mas alejadas de la corte. Ello obligd
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incluso a rebajar las exigencias que la Junta de
Calificacion habia impuesto para optar a distin-
ciones y premios, acomoddandolas a la mediania
de los productos y objetos recibidos en las salas
del Real Conservatorio de Artes™.

Que la convocatoria no despertd el entusiasmo
de artistas y manufactureros de la nacién, al
menos no entre los dedicados a las artes del
metal, da buena prueba lo corto, mas bien exi-
guo, de la representacién de los integrantes de
esa industria. De hecho, la seccién VI, en la que
se incluyeron las elaboraciones de estos artifi-
ces, “no ofrecié gran interés, tanto por su poca
variedad cuanto porque muchos no pasan de
meros ensayos”. La embajada de los orfebres
espafioles estuvo limitada a la presencia de la
fabrica de Martinez, dirigida entonces por el
yerno del antiguo propietario, Pablo Cabrero'?,
y a la del artifice barcelonés, Narciso Soler.

La gran manufactura madrilefa, que merecid
una medalla plata’3, aporté un importante
nuimero de trabajos, destacando, entre los rea-
lizados en el material argénteo: platos hechos
con troquel y decoracién estampada, asi como
por dos escribanias monumentales. Igualmente,
las crénicas alabaron sus piezas de bronce ejecu-
tadas seglin un método llegado desde el extran-
jero, entre las que se encontraban un reloj de
sobremesa en forma de canastillo sostenido por
dos genios “correspondiente al estilo del dia” y
diferentes floreros y maceteros. La extraordina-
ria calidad de estas ultimas, atisbaban: “concebir
esperanzas de que algun dia nos veremos libres
del tributo que por estos articulos pagamos a los
extranjeros”. Por otra parte, y elocuente testi-
monio de la actualizacion de su produccion, lla-
maron poderosamente la atencidn las piezas de
alabastro que se presentaban por primera vez
al publico y que estaban realizadas con piedras
procedentes de diferentes canteras del reino.

Menos suerte tuvo el cataldn, a pesar de que
en su tierra si habia sido merecedor de varias

distinciones en certdmenes locales previos®,
pues, aunque ofrecié una singular obra, concre-
tada en un crucifijo de plata con guarnicién de
oro, plata y esmalte, que alcanzd una valoracidn
econdmica ajustada a los 4.000 reales —una
de las mas altas de toda la exposicion— y algu-
nos camafeos y joyas en coral y nacar, su obra
pasé por completa desapercibida, sin merecer
comentario o premio alguno. No obstante, el
rey, que quedé entusiasmado por los trabajos
del catalan, le concedié, una vez finalizado el
evento, la dispensa de poder ubicar sobre Ia
entrada de su obrador y fabrica de joyeria de
Barcelona las armas reales®.

Tampoco las obras de plata o en metales pla-
teados quedaron restringidas exclusivamente
al concurso de los de ese oficio. Otros profe-
sionales del metal también mostraron algunos
trabajos que incorporaban el valioso metal. Asi,
la también catalana casa Balmes y Compaiiia’,
fabricantes de quincalla, exhibieron, ademas de
un buen muestrario de botonaduras de plata,
una custodia de cobre dorada al fuego con ador-
nos de serafines y guarniciones de plata y una
benditera de cobre con similar exorno, ambas
piezas realizadas a cincel. Otro quincallero, Juan
Bautista Garrigues, radicado en la calle del Car-
men de Madrid, optd por ofrecer trabajos en la
invencién moderna de plaqué, que se concreta-
ron en dos faroles para carretela que alternaban
la chapas en oro y plata. Solo los primeros, por
la importancia de su industria para el ejército
y por lo ajustado de sus precios, obtuvieron la
anhelada distincidn, que en este caso se con-
creté en una medalla de plata®.

3. LA EXPOSICION DE 1828

Cuando se decretd su convocatoria quedo esta-
blecido que la inauguracidén tendria lugar el dia
de San Fernando, onomastica del soberano,
prologandose hasta el 8 de julio siguiente. Sin
embargo, la ausencia del rey de Madrid el dia de
su santo, al encontrarse de viaje por Cataluia,
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obligd a desplazar la inauguracién hasta el 1 de
julio, clausurdndose en la festividad de la Asun-
cion de la Virgen.

Nuevamente, la seccién VI abarco las artes del
metal, entre las que, obviamente, se incluyeron
los objetos del arte de la orfebreria, figurando
entre los mismos una nutrida representacion
gue ya no se limité a las labores de artifices o
fabricas de Madrid o Barcelona. Territorios mas
periféricos, como Salamanca, también consta-
taron su presencia, en este caso a través de su
caracteristica filigrana y de la mano de Jaime
Franquera, platero y filigranista honorario de
Fernando VII*®. Peinetas, azafates y abanicos,
ejecutados en esa técnica y presentados bajo
formas caprichosas, recibieron encendidos elo-
gios de los miembros de la Junta que incluso
resefiaron su capacidad de haber logrado que
en Paris hubiera curiosidad por esta fabricacién
patria®.

Los trabajos de la familia Pecul Crespo, tanto
los de Luis, platero broncista de la Real Casa?,
como los de Francisco, su joven y malogrado
hijo, recibieron elogiosas criticas por la calidad
de las dos lamparas de bronce corladas con
soldaduras de su invencién, que fueron galar-
donadas con la medalla de plata, asi como por
la extraordinaria calidad y belleza del juego de
espigas de bronce que presentd el vastago. A
este ultimo se le augurd un brillante porvenir,
otorgandosele como estimulo a su carrera una
mencidn honorifica.

El resto de la delegacién madrilefa quedé inte-
grada por Celestino Espinosa, el tasador de plata
de la Real Casa??, quien concurrié en colabora-
cion con el diamantista Casabona, ofreciendo
entre ambos un buen surtido de sus trabajos
en oro y esmaltes, entre los que se encontra-
ban seis veneras de la orden de Santiago, una
placa de la orden de San Genaro y cinco braza-
letes. Formando también parte de ese grupo de
plateros de la corte el artifice Pedro Gémez de

Velasco?, que logré una mencién honorifica por
una custodia de plata guarnecida de pedreria.

Los catalanes Narciso Soler y Ramén Bosch
alcanzaron también su recompensa. El pri-
mero, de quien la prensa de entonces destacé la
belleza del escaparate en el que presentd su pro-
duccidn, fue premiado con la medalla de oro por
sus desvelos en el arte de la joyeria. De hecho,
sus continuas mejoras en ese campo estaban
obteniendo los frutos “de evitar la grande intro-
duccién de articulos de plateria y joyeria que
viene de paises extranjeros”. El segundo, que
con el tiempo llegaria a tener un relevante papel
en la politica municipal de Barcelona?, fue dis-
tinguido con una mencidén honorifica por una
custodia de latdn dorada en la que habia logrado
diferentes matices oro a través de técnicas de
su inventiva.

4. LA EXPOSICION DE 1831

En esta ocasidn si pudo ser inaugurada en la
onomastica del monarca, concluyendo la exhi-
bicion el 8 de julio. Las visitas del publico se
establecieron en un horario que abarcaba desde
las nueve de la mafana a las dos de la tarde. Y
fue la primera en la que se instaurd un estricto
protocolo en relacién al decoro de laindumenta-
ria de los asistentes, pues quedaron prohibidas
capas y gabanes, palos y bastones o el poder
permanecer cubierto durante el recorrido de las
salas. Igualmente, hubo obligacion de que tanto
eclesidsticos como militares acudieran con sus
respectivos habitos y uniformes?.

En lo relativo a las artes de los metales precio-
sos fue la exposicidn que menos participantes
congregd, tal vez porque el propio interés de la
Junta organizadora incentivé la presencia de la
industria del hierro por suimportancia e interés
para el Estado®.

La presencia de plateros, que se agruparon en
la sala grande del Real Conservatorio de Artes,
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estuvo limitada a la persona de Jaime Franquera
y a la de su discipulo Francisco Caiién?, siendo
recompensados ambos con medalla de plata y
bronce respectivamente?®. Nuevamente se ala-
baron los avances que el taller del salmantino
hacia en el campo de la filigrana, llegando desde
alli un abanico, una petaca, una peineta, dos
azafates y una cesta. Los trabajos que Caidn
presentd, igualmente de plata afiligranada,
fueron mdas numerosos —“han llamado gene-
ralmente la atencidon del publico” — abarcando
cinturones, pulseras, collares y pendientes®.

5. LA EXPOSICION DE 1841

Tras un largo paréntesis, la exposicidén volvid
a ser convocada por decreto del Regente del
Reino de 12 de julio de 1841. La finalizacion de
la convulsa situacidn de los afios previos, poco
proclives para celebraciones y certamenes,
generd el ambiente adecuado para la restaura-
cion del evento, que va experimentar algunos
cambios cruciales en lo relativo a su organiza-
cion y reglamento. Entre las muchas cuestiones
que se regularon, la mas interesante fue, segu-
ramente, el estricto control sobre los productos
que concurrieran, fundamentalmente las pautas
que se establecieron para combatir la repeticion
y los abusos, pues solo se admitié una pieza por
tipologia y clase con el fin de evitar la monotonia
y, especialmente, que la exposicidn se convir-
tiera en un simple mercado. También variaron
las fechas. Siguiendo la tradicién, la onomas-
tica de la reina, 19 de noviembre, se considerd
la fecha propicia para abrir las salas, que vol-
verian a clausurarse el 20 del mes siguiente®.
Otro cambio fundamental fue que la seccién VI
se reservo exclusivamente para los objetos de
oro, plata y pedreria, quedando los productos
realizados por las industrias metalurgicas, dado
su extraordinario auge y crecimiento, reunidos
en una seccion diferente.

El resultado de lo expuesto por los orfebres y
plateros espafioles no pudo ser mas satisfacto-

rio. La propia Junta celebré los muchos progre-
S0s y avances que ese arte habia experimentado
en los ultimos tiempos, resaltado el camino del
gusto y la finura que comenzaba a recorrer. La
representacion del oficio quedé cubierta por la
presencia de algunos de los nombres mas sobre-
salientes de la plateria y joyeria isabelina, desta-
cando el concurso de Narciso Praxedes Soria, el
diamantista de camara3!; Francisco Moratilla3;
José Pujol*; Gaspar Iraburo y Fagondo vy, el ya
usual a esta muestra, Jaime Franquera. Todos
obtuvieron extraordinarios elogios y, salvo el
barcelonés Pujol, alcanzaron el laurel de la pre-
ciada medalla.

Soria, Moratilla y Pujol presentaron, como obra
mas espectacular, un ostensorio. La del primero
respondia a un trabajo en plata sobredorada con
adornos de topacios rosas y diamantes, ofre-
ciendo un viril elaborado en cristal de roca, des-
tacando por “su buena composicién y correcciéon
en el dibujo”. La pieza respondia al orden gético
y articulaba la superficie de la base con cuatro
medallones en los que aparecian representadas
las escenas de la Encarnacion, Cena de Emaus
y la Ascension®*.

La custodia de Moratilla, sin embargo, fue pon-
derada por lo acertado de su decoracioén, al
incluir atributos del Sacramento en el pie, asi
como por la espectacular gloria de dngeles que
sostenian el viril, mostrado en el centro de un
gran golpe de rafagas doradas.

De plata y bronce fue la del catalan, destacan-
dose por su viril prismatico, que proponia una
utilisima novedad al responder a una “base
triangular y de la forma globosa que resulta de
la acumulacion de las rafagas salientes por las
tres caras”.

Junto a la pieza liturgica, tanto Soria como Mora-
tilla hicieron llegar trabajos de indole civil. El
diamantista asombro por la perfecta ejecucion
de una joya para adorno de la cabeza de oro y
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diamantes que se articulaba bajo la forma de
un bouquet que podia dividirse, a su vez, en
cinco ramitas florales con la ventaja que eso
suponia de poder colocarse sueltas de manera
independiente “género de trabajo que esta poco
generalizado entre nosotros, y por su ejecucion
puede con los de la misma clase que vienen del
extranjero”. Esta pieza se acompaid de un par
de pendientes de dibujo chinesco, un arillo en
forma de pdjaro y de un alfiler de brillantes y
rubies con motivos de trofeos militares. Mas
parca fue la contribucidon en ese campo de
Moratilla, que se limitd a un juego de cubiertos,
cucharay tenedor de oroy cuchillo con el mango
de plata, que gustaron por la particularidad y
gracia del adorno grabado que incorporaban.

El filigranista salmantino volvié a recibir los para-
bienes acostumbrados a la vista del cofrecito de
filigrana de plata que exhibio, reiterdndose lo
codiciadas que se habian convertido sus obras
en el extranjero®.

Y, por ultimo, hay que destacar la irrupcién en
este certamen de la figura de Gaspar lraburo?,
un distinguido orfebre esmaltador, que recibié
las mdas encendidas alabanzas a tenor de lo
importante que era para la nacién esa singu-
lar técnica del esmalte “por la dependencia en
qgue nos hallamos del extranjero en este ramo
de la industria tan atrasada entre nosotros”. Su
trabajo se materializé en una placa de la orden
de Isabel la Catdlica que fue muy estimada por
los miembros de la junta calificadora por su
excelente dibujo y la finura en la aplicacién del
esmaltado.

6. LA EXPOSICION DE 1845

Aunque inicialmente se pensé que tuviera como
escenario el Real Conservatorio de Artes, la alta
expectacion que generd y el resultado de afluen-
cia de un alto numero de expositores, obligd a
desplazar su ubicacién al convento de la Trini-
dad. Tal mudanza fue muy aplaudida, no solo

por el emplazamiento mas céntrico, sino porque
los espacios del claustro y las holgadas salas con-
ventuales podian dar mejor acogida, con mas
dignidad, al concurso de industrias y publico.

La convocatoria de esta exposicidn, que debia
haberse celebrado el afio anterior pero que
fue retrasada por real orden de 11 de mayo de
1844, fue emitida el 8 de febrero, fijdndose su
apertura para el 1 de septiembre y su cierre el
10 de octubre. A diferencia de las anteriores,
la proclama de su celebracién fue recogida por
todos los boletines oficiales de las provincias,
ofreciendo la novedad, por deseo expreso de
la reina, de que el Tesoro asumiria el coste de
los portes de los productos que llegaran desde
fuera de Madrid con el fin de que manufacturas
e industrias de toda Espana pudiera estar repre-
sentadas®. Y esas mejoras tuvieron sus frutos.
De hecho, que las cosas estaban cambiando y
gue las manufacturas espafiolas comenzaban
a despertar cierto interés mas alld de los Piri-
neos fue la presencia de una delegacién fran-
cesa, encabezada por el célebre economista
Adolphe Blanqui, del Instituto Real de Francia,
a instancias de ese gobierno, para el estudio de
los progresos industriales que estaba experi-
mentando el vecino pais. Ciertamente, y a ojos
de los miembros de la junta calificadora, Espaiia
estaba saliendo de su letargo®®.

Si bien es cierto que la concurrencia de manu-
facturas e industrias aumentd considerable-
mente en ramos como el del textil, la relojeria
o la fabricacién de instrumentos musicales, en
lo relativo a las artes de la orfebreria la repre-
sentacion no alcanzé una cuantia superior a la
de pasadas ediciones. En efecto, al igual que
en esas, la muestra de esta actividad quedé
limitada a la presencia de artifices de Madrid y
Barcelona, pues en esta ocasidn ni siquiera los
filigranistas de Salamanca comparecieron.

El triunfo en esta seccion lo acaparé la fabrica
de Martinez, que seguia bajo la direccion de

{}lq/%d n2 22, octubre 2023, 163-175 - ISSN 2254-7037
——

168



MANUEL PEREZ SANCHEZ

LA PLATERIA EN LAS PRIMERAS EXPOSICIONES PUBLICAS DE LA INDUSTRIA ESPANOLA

Pablo Cabrera. Asi, se puso de manifiesto, tanto
los avances que se experimentaba en este esta-
blecimiento con las piezas elaboradas en las
invenciones de plaqué y al galvanismo, como la
calidad del mineral de plata que utilizaba para su
provisién, procedente de Sierra de Almagrera,
aprovechando los ricos filones que en 1838 se
redescubrieron en este paraje almeriense de
Cuevas de Almanzora®. Sin embargo, no todo
fueron parabienes. En el dictamen final de la
comision se advirtié que de poco valian los
esfuerzos de esta fabrica por incorporar los
adelantos de la ciencia si los productos resul-
tantes seguian teniendo un coste tan elevado,
lo que indiscutiblemente repercutia en que los
espafioles optaran por objetos similares proce-
dentes del extranjero en vez de adquirir los de
produccién nacional*. De entre las numerosas
alhajas de oro y plata que la prestigiosa facto-
ria remitio, la prensa del momento destacd un
juego de lavamanos con el jarro en figura de
aguila y la jofaina simulando un nido; un juego
de café y una sopera grande de forma oval con
pie giratorio.

También recibieron pertinentes elogios los dia-
mantistas madrilefios, Vicente Soria y Mariano
Julian de Arana y Asolo. El primero, sobrino de
Narciso Praxedes Soria y con establecimiento
propio en la calle Carretas*, fue agasajado por el
aderezo “muy lindo” guarnecido con diamantes
rosas que presento, valorado en mas de 20.000
reales, y del que por fortuna hay constancia
visual gracias al grabado que del mismo publicé
el Semanario Pintoresco Espafiol**. Aunque fue
el segundo, domiciliado en la calle del Principe®,
quien mas sorprendid por sus cubiertos dora-
dos por el método eléctrico de la pila y, muy
especialmente, por la figura de espafiol anti-
guo, realizada en latdn y plata, sosteniendo una
medalla de cobre con motivos alegdricos, que
también merecié su correspondiente grabado
en el medio impreso que fundara Mesonero
Romanos unos afios antes*.

Fig. 1. Anonimo. Joyas presentadas a la exposicion
de 1845 por don Victor Soria. Xilografia. 1845. Semanario
Pintoresco Espaiiol: 13 de julio de 1845, pag. 223.

(Figura presentada por ol Sr. Arana en la Esposicion.)

Fig. 2. Anonimo. Figura presentada por el seiior Arana
en la exposicion. Xilografia. 1845. Semanario
Pintoresco Espaiiol: 13 de julio de 1845, pag. 224.
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La habitual delegacién catalana estuvo restrin-
gida a la persona del prestigioso joyero y dia-
mantista barcelonés, Pedro Soler y Perich, quien
anos mas tarde participaria con sus trabajos en
la seccidn espafiola de la Exposicidon Universal
de Paris de 1867*. Mas de 160 obras presento
el catalan®, “y todas son de un gusto exquisito, y
de unariqueza prodigiosa”, considerandose que
su habilidad e invencién sobresalian, de manera
muy particular, en el terreno de las condecora-
ciones, tal como avalaron la cruz de comendador
de la orden de Santiago, de oro y esmalte, y la
placa de la orden de San Hermenegildo, toda de
oro con engaste de diamantes.

A la cita tampoco faltd Gaspar Iraburo, que acu-
dié con un amplio muestrario de su fabrica de
condecoraciones militares, todo elaborado en
oro y esmaltes, incluyendo dentro del mismo
veneras de las drdenes de Santiago, Calatrava,
Alcantara y Montesa; cruces de caballero de
Isabel la Catdlica y de San Fernando; cruces de
damas nobles de Maria Luisa; medallas de los
tribunales supremos y un gran toisén de oro que
alcanzé una valoracion superior a los 1.800 rea-
les, mereciendo las oportunas alabanzas que le
condujeron a conquistar la medalla de bronce®’.

Aunque ajenos estrictamente a la profesidn, las
invenciones de Pelegrin Estrada para el dorado
y plateado de objetos de metal tuvieron muy
buen recibo*®. Si bien los mayores aplausos fue-
ron los dirigidos a los exquisitos trabajos pre-
sentados por el armero Eusebio Zuloaga®, que
acaba de obtener, un afio antes, los honores
de arcabucero real. Sus labores de damasqui-
nado en oro y plata en las piezas presentadas,
concretamente el estuche con decoraciones al
gusto del siglo xvI que contenia una escopeta
de un tiro, un cuchillo de monte y una serie
de piezas auxiliares y que se valoré en mas de
60.000 reales merecieron la medalla de plata. Y
no solo eso. La propia reina adquirié el mencio-
nado estuche, lo que supuso que algunos de sus
elementos merecieran la atencion de la prensa

ilustrada del momento que lo publicité con sus
pertinentes imagenes grabadas®°.

En opinion de Ramén de la Sagra, uno de los
intelectuales mas implicados en la organizacion
de esta exposicion y en analizar sus resultados,
no en balde formé parte de la junta calificadora,
los avances en el campo de la orfebreria espa-
fola solo podrian germinar y consolidarse mien-
tras se perseverara en el camino de la ciencia y
el progreso que traian consigo las invenciones
del siglo, tal como corroboraban los objetos pre-
sentados por la fabrica de Martinez y por Arana,
en concreto los de plaqué de oro y de platay
los de dorado galvanoplastico. Todo lo demas
era meras complacencias en el lujo, nada utiles
para la nacion?’.

7. CONCLUSIONES

Ciertamente, y siguiendo nuevamente al refe-
rido economista, politico y socidlogo isabelino,
estas primeras exposiciones de la industria espa-
fola estuvieron muy lejos de conseguir sus obje-

Fig. 3. Anonimo. Vaina de cuchillo de monte y frasco
de polvora presentados por don Eusebio Zuloaga.
Xilografia. 1845. Semanario Pintoresco Espaiiol:

27 de julio de 1845, pag. 237.
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tivos. En nada mostraron la realidad de un pais,
o0 mas bien ofrecieron solo una realidad muy
parcial, pues a ellas concurrieron un nimero
muy limitado de territorios, faltando, en muchas
ocasiones, las representaciones de regiones
como Galicia, Asturias, el propio Levante o
Andalucia, de larga tradicion manufacturera.
De hecho, teorizd que tales ausencias, incluso
las intermitentes presencias, estuvieron moti-
vadas no solo por la pereza y falta de interés de
las autoridades provinciales, sino por la propia
indiferencia que tales certamenes generaban
en aquellos que debian concurrir desde fuera
de Madrid, faltos de conciencia sobre el valory
estima de sus trabajos: “la poca importancia que
dan los naturales a las sustancias que poseen y
a las obras que ejecutan”. En el caso concreto
de la orfebreria, en general de todas las artes
vinculadas con los metales nobles y valiosos, de
la Sagra, apuntd, y como muy buen tino, que
para su desarrollo y avance solo era necesaria
una cosa, la paz en la nacién. Espafia contaba
con excelentes manos, una larga y fructifera tra-
dicién y unas materias primas extraordinarias,
pero los tiempos, durante todas esas décadas
atrds, habian sido los mas perniciosos para el
desarrollo de un arte que requeria para su auge

NOTAS

una sociedad prospera, estable y rica. Y el pais
distaba todavia mucho de alcanzar tales logros.
Sin embargo, constataba que los ultimos descu-
brimientos cientificos que acontecian en Europa
encontraban de inmediato utilidad en esas fabri-
casy entre los artistas espanoles, que los aplica-
ban rapidamente e incluso experimentaban en
métodos y técnicas de mejora, lo que daba pie a
la esperanza®. La opinidn de los franceses con-
temporaneos, salida de esa referida delegacién
que llegd a la exposicién de 1845, no fue tam-
poco desencaminada al afirmar: “Si se asegurase
por algunos afos la paz, que quiera Dios que
no se altere, la Espafia marcharia rdpidamente
hacia un porvenir brillante”. Y al contemplar las
riquezas de la orfebreria de tiempos pasados,
“inmensa plateria que no tiene rival en Europa”,
consideraron que para la recuperacion de tales
artes solo habia que empezar por “asemejarse
a si misma y volver a comenzar su pasado”>.

La exposicidon de 1850 seria ya muy diferente y
sus idedlogos la encaminaron hacia la moderni-
dad®*, dejando para siempre atrds el credo que
sostuvo a estas primeras, pues Espafia comen-
zaba a atisbar la senda de su propia Revolucién
Industrial.

Este estudio se realiza al amparo del proyecto de investigacion PID2020-115154GB-100 "De la Desamortizacidn a la auto-
desamortizacién: de la fragmentacién a la proteccion y gestion de los bienes muebles de la iglesia catdlica. Narracion
desde la periferia”, del Ministerio de Ciencia e Innovacién del Gobierno de Espafia.

’La ideologia, génesis y desarrollo de estas exposiciones, asi como las de otros certdmenes similares que tienen lugar
durante la primera mitad del siglo XIx, cuentan con el exhaustivo estudio de CAPEL SAEZ, Horacio. “Las exposiciones
nacionales y locales en la Espafia del siglo xix: medio local, redes sociales y difusién de innovaciones”. En: SILVA SUAREZ,
Silva Suarez (Ed.). Técnica e Ingenieria en Esparia. IV. El Ochocientos: pensamiento, profesiones y sociedad. Zaragoza: Real
Academia de Ingenieria e Institucién Fernando el Catdlico, 2007, pags. 151-213. Tampoco hay que olvidar, fundamen-
talmente por centrarse en aspectos directamente relacionados con las artes decorativas, el pionero trabajo de LOPEZ
CASTAN, Angel. “Las exposiciones publicas de los productos de la Industria Espafiola y las artes decorativas en el Madrid
fernandino”. Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (Madrid), Vol. 3 (1991), pags. 125-137.

3MORRILLO MORALES, Julia. “Enrique Gil ante las exposiciones de la industria”. En: CARRERA Valentin (Ed.). Enrique Gil y
Carrasco y el Romanticismo. Ledn: Universidad de Ledn, 2015, pags. 373-383.
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4La prensa recogio, por ejemplo, las numerosas visitas que a las dos primeras exposiciones realizaron el matrimonio
formado por el infante don Carlos Maria Isidro y dofia Maria Francisca de Braganza, acompafiados de sus hijos, o el inte-
rés de los infantes don Francisco de Paula de Borbdn y don Sebastian Gabriel de Borbdn y Braganza (Diario Balear: 11
de agosto de 1827, pag. 5; Corre Literario y Mercantil: 30 de julio de 1828, pag. 1y n2 10: 4 de agosto de 1828, pag. 1).

SPara la historia de este organismo son fundamentales los exhaustivos estudios de RAMON TEIJELO Javier. “Aproximacién
al Real Conservatorio de Artes (1824-1850): precedente institucional de la ingenieria industrial”. Quaderns d'historia de
I'enginyeria (Barcelona), 5 (2002), pags. 45-65; “El Real Conservatorio de Artes (1824-1887), cuerpo facultativo y con-
sultivo auxiliar en el ramo de la industria”. En: SILVA SUAREZ, Manuel (Coord.). Técnica e ingenieria en Espafia. Zaragoza:
Real Academia de Ingenieria: Institucion Fernando el Catdlico: Prensas Universitarias de Zaragoza, 2007, pags. 235-294
y El Real Conservatorio de Artes (1824-1887): un intento de fomento e innovacion industrial en la Espafa del xix. Tesis
doctoral: Universitat Autonoma de Barcelona, 2012.

5Tampoco son desdefiables los intentos para el estimulo del arte de la plateria que desarrollé la congregacidn de San
Eloy de Cérdoba a partir de 1779, tal como relata el CONDE DE LA VINAZA. Adiciones al diccionario histérico de los mds
ilustres profesores de las Bellas Artes de Espafia de Juan Agustin Cedn Bermudez. T. IV, Madrid: Tipografia de los Huér-
fanos, 1894, pag. 123.

7“Resumen de las actas de la Academia de San Fernando desde 14 de julio de 1787 hasta 4 de agosto de 1790”. En: Distri-
bucion de los premios concedidos por el Rey nuestro sefior a los discipulos de las nobles artes hecha por la Real Academia
de San Fernando en la Junta Publica de 4 de agosto de 1790. Madrid: Imprenta de la viuda de Ibarra, s.a., pag. 6.

8Continuacion de las actas de la Escuela Gratuita de las Nobles Artes erigida con la Real Aprobacion en la Casa Lonja de
Barcelona a costa de la Real Junta de Gobierno y Comercio del Principado de Catalufia y relacion de los premios generales
que ademds de los anuales se distribuyeron entre los alumnos de su escuela en su Junta General el dia 15 de noviembre
de 1797. Barcelona: por Francisco Suria y Burgada, s.a., pags. XLVI y XLVIII.

9CAPEL SAEZ, Horacio. “Las exposiciones nacionales y locales en la Espafia del siglo xix...”. Op. cit., pag. 156.

DABOUT, Pedro Dabout. “Memoria sobre el arte de la Plateria, y Ordenanzas para el Colegio de Plateros de Madrid”.
En: Memorias de la Sociedad Econdmica. Memorias de Oficios, T. IV. Madrid: por don Antonio de Sancha, 1787, pag. 81.

1Un buen relato del impacto que esta primera exposicién generd entre los madrilefios, que pasaron del desdén a la
curiosidad para finalizar acudiendo pletéricos de orgullo nacional en Diario Balear: 11 de agosto de 1827, pag. 2.

2MARTIN, Fernando A. “La familia Cabrero Martinez y la evolucién de la Fabrica hasta su desaparicion”. En: El aragonés
Antonio Martinez y su Fdbrica de Plateria en Madrid. Catadlogo de Exposicion. Madrid: Museo de Historia de Madrid,
2011, pags. 123-160.

3Toda la relacién de medallas y distinciones de esta exposicion en Mercurio de Espafia: marzo de 1828, pags. 165-171.

“Memoria de la Junta de Calificacion de los productos de la Industria Espafiola remitidos a la exposicion publica de 1827
presentada al al Rey Nuestro Sefior. Madrid: Imprenta de D. L. Amarita, 1828, pags. 45-47.

150SSORIO y BERNARD, Manuel. Galeria biogrdfica de artistas esparioles del siglo xix. Madrid: Imprenta a cargo de Ramdn
Moreno, 1868, pag. 227. De hecho, en 1825, fue merecedor de una medalla de tercer orden otorgada por la Real Junta
de Comercio de Cataluiia por “varias obras que presentd de su arte de un gusto esquisito e ingeniosa ejecucion, en las
cuales no era lo que menos atraia la atencién el nuevo género de trabajo de los bustos recientemente introducidos en
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THE WORK OF LEONARDO DE FIGUEROA
IN THE CHURCH OF SANTA LUCIA

Resumen

En el presente trabajo se aporta una obra has-
ta ahora inédita del arquitecto Leonardo de
Figueroa iniciada en sus ultimos afios de vida.
Se trata de la ampliacién de la capilla de la her-
mandad del Prendimiento en la sevillana pa-
rroquia de Santa Lucia, efectuada en la segun-
da mitad de la década de 1720y primeros afios
del siguiente decenio. La ausencia de restos de
este encargo ha propiciado que pasase desa-
percibido para los historiadores.
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EL TRABAJO DE LEONARDO DE FIGUEROA
EN LA PARROQUIA DE SANTA LUCIA (1724-1732)

1. INTRODUCCION

Figueroa es conocida por laimportancia que

supuso su labor en la Sevilla de fines del siglo
XVII'y primeras décadas del xvii1. Por lo sefialado
de su trabajo ha concentrado tradicionalmente
el enfoque de la historiografia. Igualmente, la
hermandad del Prendimiento ha sido estudiada
y se conoce su permanencia en la parroquia de
Santa Lucia, al menos desde el siglo xviIi. Gracias
a ello, podemos contextualizar los sucesos que
analizaremos en estas paginas.

La biografia del arquitecto Leonardo de

Sin embargo, a pesar de conocerse bien su obra
se desconocia uno de los uUltimos trabajos de
Leonardo de Figueroa ejecutado desde poco
antes de morir, finalizdndose posiblemente por
alguno de sus hijos. Nos referimos a la amplia-
cion de la capilla que usaba la mencionada
hermandad en la parroquia de Santa Lucia?.
Asimismo, podemos anadir, gracias a esta inves-
tigacion, algunos datos que ilustran y dan mayor
luz sobre por qué la hermandad se instalé con-
cretamente en esa capilla.

Por lo tanto, el objetivo de esta publicacién es
dar a conocer un trabajo de Leonardo de Figue-
roa hasta ahora inédito por su pérdida arqui-
tectdnica y, ademas, poder comprender mejor
la historia de la llamada tradicionalmente her-
mandad de los Panaderos.

2. INSTALACION Y PRIMERA ETAPA DE LA
CAPILLA DE LA HERMANDAD DEL PRENDI-
MIENTO

Se ha estimado la instalacién de la hermandad en
su capilla de Santa Lucia para la década de 1640°.
Sin embargo, la génesis podemos anticiparla al
menos hasta el afio 1636, cuando Gabriel Pérez
Tostado pidié licencia para labrar una capilla en
Santa Lucia en honor a Nra Sra de Regla y donde
pretendia dar enterramiento en el futuro a sus res-
tos y los de sus parientes. La intencién era tomar
un rincén del corral de la sacristia en la pared de la
nave del evangelio, junto a otra capilla, quedando
contraria a la del Santisimo Sacramento®.

Para la consecucidn de la licencia se contd con el
testimonio de Gaspar Lamego, mayordomo de la
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fabrica de Santa Lucia, y de Fernando Galaz, su
parroco en esos momentos, que juzgaron como
“Util y provechoso darle al dicho [Gabriel Pérez]
el sitio que pide para que en él labre la capilla
que refiere” con la condicion de que la dotase
con un tributo perpetuo de mil maravedies a
favor de la fabrica. Asimismo, se trataba del
mismo tributo que se habia impuesto a la her-
mandad del Santisimo Sacramento por labrar la
suya propia en el templo®. La justicia arzobispal
considerd adecuado el proyecto, dando licencia
a Gabriel Pérez®. Contamos con la descripcion
del proyecto:

Ha de derribar la pared que cae a la calle y vol-
verla a levantar de todo el grueso que hoy tiene
de buena albaiileria y altura que convenga, la
ha de enmaderar e ddndole por abajo cubierto
en que se han de guardar el monumento, demds
cosas de la dicha fabrica y ha de romper un arco
de la iglesia que corresponde a el que estd hecho
en la capilla que estd empezada a labrar para los
cofrades del Santisimo Sacramento del mismo
tamario y traza y ha de hacer boveda o sepultura
dentro de la dicha capilla’.

Sin embargo, la intencidn de Gabriel Pérez se
torcid. Unos afios después, ya en 1640, declard
gue a pesar de la licencia por “indisposicidn que
he tenido no la he podido labrar y quiero hacer
dejacién y subrrogacién” a favor de la herman-
dad del Prendimiento, de la que era miembro,
manteniendo la advocacién preconcebida de
Nra Sra de Regla y poder colocar alli dicha talla
para su culto®. Asi, daria origen al proyecto de
fabricacion de la primera capilla.

No tardé en comenzarse la obra de la capi-
lla dirigida por el maestro Francisco de Cha-
ves, quien conté mediante este proyecto con
sepultura en dicho lugar para él y su familia.
Asimismo, se contratd la fabrica del retablo
con Matias Fernandez Cardoso a fines de 1642,
comprometiéndose a terminarlo para el 15 de
agosto de 1643°.

3. AMPLIACION DE LA CAPILLA EFECTUADA
POR LEONARDO DE FIGUEROA (1724-1732)

Ya en 1724 Juan Diaz Romero, en nombre de
José de Luna, fiscal de la hermandad del Pren-
dimiento, declaré ante el juez ordinario, el cané-
nigo Antonio Fernandez Rajo, que el cabildo civil
de Sevilla habia dado a la dicha hermandad una
pequeiia calle que estaba junto a la parroquia
con el objetivo de poder agrandar la capilla®®. Se
trataba de una pequena calle hoy perdida pero
gue podemos apreciar ocupada por un almacén
aledafio a la parroquia de Santa Lucia.

Unos dias después, el maestro de fabrica Diego
Antonio Diaz inspecciond el lugar y analizé el
proyecto de obra que ideaba la hermandad del
Prendimiento!’. Dictamind que no habia ningln

Fig. 1. Vista de la antigua calle lateral. Fotografia: Autor.
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perjuicio en el propdsito y que la ampliacién no
estorbaria el paso por la callejuela. No obstante,
sefialaba el peligro publico de causar rincones y
sitios ocultos con esta obra, pero la hermandad
lo evitaria cerrando el acceso a la calle y dejando
el espacio para uso privativo del templo.

Sobre la calle podemos afiadir que mas tarde,
ya en 1745, la cofradia negocié con la parroquia
un intercambio, junto a una propiedad anexa al
otro lado de la calle, de la misma hermandad
desde 1636 y contiguo a un pedazo de corral que
era de la parroquia. Asi, se propuso permutar la
calle por ese corral de la parroquia para poder
construir una sala de cabildo y guardar mejor
los pasos de la cofradia y otras alhajas. La parro-
quia podria utilizar el espacio de la callejuela
para construir algun cuarto u oficinas para su
aprovechamiento. Tras visitar el lugar el maes-
tro de fabricas fue aprobada la propuesta. Sin
embargo, el mayordomo de la parroquia no acu-
di6 a la firma del convenio ante notario®. Esto
seguramente hizo decaer el proyecto y retra-
sarlo ya que, en 1828, se conoce que se usé un
terreno, posiblemente ese mismo corral, para
levantar un almacén y que la hermandad sigue
conservando hoy dia®3.

Tras la peticion del permiso se aprobd el pro-
yecto, condicionando que la hermandad cerrase
la calle y que la obra no levantase las aguas de
la ampliada capilla estorbando a las de la pro-
pia parroquia de Santa Lucia'®. Este detalle es
importante mantenerlo presente porque fue
el detonante del problema que se presenté
durante la construccion.

No se menciond por el momento nada del autor
del proyecto, comenzando en 1727 un juicio
sobre la vertiente del agua de lluvia. Ante el
posible problema de no drenar bien las aguas,
la hermandad procurd atajar la cuestion solici-
tando una nueva visita del maestro Diego Anto-
nio Diaz*®. El maestro acudié unos dias después
y comprobé que al estar arrimada la capilla a los

muros del templo si habia posible perjuicio en
cargar en esa parte del edificio, pero comprobé
que la estructura parecia firme. En esos momen-
tos estaba labrada la ampliacién de la capilla
hasta la altura de las ventanas de luces y sus
torneros, donde iria la béveda y falsa cubierta
de remate. Se proyectaba hacerla con listones
de madera y estos debian soportar el tejado
de la ampliacién, provocando que quedase la
cubierta vara y media mas alta que el tejado de
la iglesia pudiendo dificultar la evacuacion del
agua de lluvia.

Esta cuestidn generaba un problema arquitecté-
nico que debia resolverse, ya que el maestro de
fabrica estimaba como segura la ampliaciony las
cargas de peso, aunque advirtiendo ese posible
problema futuro. Debia solucionarse el asunto
de las aguas del tejado de la nave del evange-
lio y poder finalizar la obra con seguridad. Para

Fig. 2. Vista exterior de la capilla. Fotografia: Autor.
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Fig. 3. Vista exterior de la capilla. Fotografia: Autor, 2023.

ello, consideraba el maestro Diego Antonio Diaz
gue debia instalarse “una canal maestra que
coja todo ancho de la capilla y la de quedar sen-
tada sobre el resto del grueso de la pared [...],
dando su buena vertiente”. Asimismo, debian
asegurarse durante la construccién que la nave
del evangelio vertiese el agua en dicho canal
dejando sus bocas bien macizas. Asi, conside-
raba que podria ejecutarse la obra ya comen-
zada por la hermandad del Prendimiento®®.

La cofradia presentd ante el juez un escrito. Se
recalcd que la obra se ejecutd por amenazar ya
ruina su primera capilla y alegaban que dete-
nerla ahora propiciaria un gran estropicio para
la hermandad'’. Sin embargo, comprendian
gue debian afrontar la construccién del canal
de desaglie y levantar dos pilares extras para
proporcionar mayor fuerza al muro del templo.
Ya que habian logrado el apoyo del maestro

de fabrica suplicaban permiso para proseguir
con los trabajos?®. Ademas, se mencionaba que
en otras parroquias de la ciudad como Santa
Catalina, San Gil, San Vicente o San Lorenzo se
habian levantado recientemente nuevas capillas
sin plantearse la justicia detener la construc-
cidon ni, mucho menos, mandar desbaratar un
proyecto de esta magnitud que “habia costado
gotas de sangre, muchos desvelos y afanes y
aun muchos dias perder de ganar el pan algunos
hermanos para su casa por emplearse en esta
obra pidiendo limosna”?*°.

De hecho, debemos considerar el gran esfuerzo
para esta institucion religiosa y se ha apuntado
gue la hermandad debia gozar de buena salud
econdmica®®. No obstante, aunque para afrontar
este plan la hermandad debia contar con recur-
sos necesarios, la situacién podria ser inestable
financieramente hablando ya que pronto, como
veremos, se inicié otro proceso judicial con un
marcado sesgo econdmico.

Contamos con ejemplos de otros problemas
econémicos sufridos por la hermandad en dicho
siglo como el impago del terciopelo de negro
del palio de Nra. Sra. de Regla en 1746. De mds
de 1.200 reales la hermandad quedd debiendo
700 al mercader Juan Alonso Pavdn, que tras
reclamar la deuda procedié el 3 de septiembre
de dicho afio al embargo de bienes hasta abo-
nar la cantidad?’. Y parece que esa situacion se
mantuvo en la segunda mitad del siglo xviil. Otro
ejemplo seria en 1766 el impago al capataz Cle-
mente Garcia por llevar los pasos en procesion el
Jueves Santo dejandole a deber 500 rs. La justicia
eclesiastica condend a la hermandad al embargo
siendo para ello tomadas alhajas de la virgen?2.

Asi, contamos con ejemplos que atestiguan el
gran esfuerzo que significaba para la herman-
dad el proyecto de reforma de la capilla. En su
alegato parafinalizar la obra la hermandad men-
ciond a Leonardo de Figueroa como arquitecto
del proyecto y la posible mofa que podria pro-
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ducirse en la ciudad, siendo la Unica referencia
gue se conserva sobre su participacion:

[...] motivo de risa de esta iglesia y descrédito de
los maestros que la han obrado, siendo todos los
mds peritos que hay en dicho arte con particula-
ridad el maestro que sigue dicha obra, Leonardo
de Figueroa, como que lo fue de la colegial del
Salvador y San Telmo y de otras muchas partes y
iglesias y propiedades y obras como la del Palacio
donde habita VS [...]3.

Esta declaracion de la hermandad, adjuntando
el informe del maestro Diego Antonio Diaz, pro-
dujo el efecto deseado aprobandose la ejecu-
cién final del trabajo ya a comienzos de 1728%.
También se contd con la inspeccién de Cristdbal
Portillo Davila, maestro de la Real Audiencia,
como segunda opinién para dar mas fuerza®.

El provisor Antonio Fernandez Rajo otorgd auto
final el 22 de enero de 1728 dictaminando que
podria ejecutarse la obra rematando la capilla
con la béveda planeada y una falsa cubierta
mientras que se garantizase la vertiente de
aguas. Asimismo, afadié el juez que la herman-
dad quedaba obligada con sus rentas y bienes
a tener siempre reparada la falsa cubierta para
evitar perjuicios en la nave del templo?®.

Bien es verdad que parece que la obra acabd
generando décadas mas tarde problemas por
la evacuacidén de aguas, debiendo ser resanado
el tejado en 1771 por el maestro Pedro Gémez
y siendo inspeccionado el trabajo precisamente
por Ambrosio de Figueroa, maestro del arzobis-
pado en esos momentos?’.

Hemos analizado hasta aqui el proceso judicial,
pero podemos mencionar que el posible fra-
caso del proyecto provocd que la hermandad
usase el hazmerreir publico y cdmo salpicaria el
asunto al honor de la Iglesia como institucidn.
Asimismo, la fama del arquitecto también se
presentd como motivo por el cual no deberian
detenerse los trabajos en la capilla, citando algu-

nos de sus principales trabajos en la ciudad de
Sevilla y mencionando incluso la reforma que
efectud del palacio arzobispal, lugar donde se
celebrd el juicio que abordamos aqui. No pode-
mos olvidar la relacion existente entre el maes-
tro Diego Antonio Diaz y la familia Figueroa,
debiendo considerar que su inspeccién pudiera
ser benévola.

Se adjunté en el pleito un dibujo muy elabo-
rado y completo de cdmo quedaria el exterior
del templo de Santa Lucia, en el que apreciamos
una vista casi idéntica a la actual, salvando la
excepcion del traslado de la portada de la parro-
quia hasta la de Santa Catalina en el siglo xx*.
En dicho documento se incluyd una leyenda que
marcaba con la letra D lo que podemos observar
hoy como resto de la torre apuntandolo entonces

Fig. 4. Ilustracion. Reproduccion de la fachada

siguiendo plano original: Autor. Leyenda: A-Tejado

de la nave principal. B-Tejado de la segunda nave.

C-Falsa cubierta. D-Tejado de la capilla de Nra Sra de Regla.
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Fig. 5. Fachada principal de Santa Lucia en la actualidad.
Fotografia: Autor.

como “tejado de la capilla de Nra Sra de Regla”,
evidenciando que en el proyecto se planed dejar
una visién exterior muy similar a la actual.

Inicidndose en 1724 ocupd este trabajo los
ultimos seis afos de vida del arquitecto coeta-
neamente a otros bien conocidos. Leonardo de
Figueroa se caracterizé por trabajar en diferen-
tes obras contemporaneamente®. Durante los
trabajos de esta capilla mantuvo la direccién
de varios proyectos importantes como las ulti-
mas fases de San Luis, San Telmo o la capilla
sacramental de Santa Catalina®. De hecho, en el
mismo afio de 1724 se inici6 el trabajo del patio
del convento de la Merced3..

Respecto al estilo de la ampliacién de esta capi-
lla podemos mencionar que fue habitual en los
trabajos de Figueroa la inclusidon de cupulas, asi
como el uso de pinturas murales para decorar el

Fig. 6. Fachada principal de Santa Lucia en la actualidad.
Fotografia: Autor.

interior®2. Sobre el aderezo interior por la pérdida
de la obra no podemos conocer cémo fue rema-
tada. Respecto al uso de cupula en los techos
podemos afiadir que en el proyecto debia ser
de media naranja haciendo una falsa cubierta
elevada facilitando de alguna forma verter las
aguas, con una vision exterior del templo idén-
tica a la presente, como hemos sefialado mas
arriba. Tampoco resulta descartable que por la
problematica de las aguas optase el arquitecto
por alguna solucion ingeniosa, desconocida por
su derribo. No obstante, usé Leonardo de Figue-
roa distintos modelos de bdvedas adaptandose
a las circunstancias de cada proyecto, como una
de tipo rebajada muy destacada en la iglesia del
hospital de San Antonio Abad?.

Respecto a la supuesta sobriedad de esta obra lo
podemos relacionar con la situacion econémica
de lainstitucidon para no elevar los costes de eje-
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Fig. 7. Vista interior del lugar que debio ocupar la capilla
y que actualmente corresponde con los restos de la torre.
Fotografia: Autor.

cuciéon. Debemos presuponer que si la factura
hubiera sido muy rica no se habria desmante-
lado para colocar la parte interior de la torre,
aungue no podemos descartar que se perdiese
alguna interesante decoracién mural. No obs-
tante, en la fase final del proyecto la hermandad
pasaba por apuros econdmicos que pudieron
determinar que se simplificase la decoracion y
al menos debemos seiialar esta posibilidad. De
hecho, asi ocurrid en otros trabajos de Leonardo
de Figueroa como la capilla de Montserrat en la
primera década del siglo xvii®.

No conocemos tampoco si Leonardo de Figueroa
fue contratado por tener alguna relacién con la
hermandad del Prendimiento. Existen pruebas
hasta ahora desconocidas de que su hijo Ambro-
sio, al menos, si fue hermano de la cofradia en
los comienzos de la década de 1720%. Asi, no

Fig. 8. Vista interior del lugar que debio ocupar la capilla
y que actualmente corresponde con los restos de la torre.
Fotografia: Autor.

podemos descartar que Leonardo formase parte
de la corporacién o que la relacién con Ambrosio
propiciase este trabajo. No obstante, unos afos
después se celebré en 1732 otro pleito, esta vez
contra Ambrosio de Figueroa®’.

Cuando aun se remataban los trabajos en la
capilla este contratiempo judicial llevé a la
hermandad a otra delicada situacién. En dicho
pleito se reclamaba a la hermandad por parte
de Ambrosio 775 rs de una cuenta contraida
durante 1722y 1723, mientras fue mayordomo
de la cofradia®. De hecho, el mismo pleito se
propiciaba porque Ambrosio habia requisado
un simpecado y senatus de terciopelo morado
que él habia donado a la hermandad en aque-
llos anos de mayordomia y que ahora, en 1732,
se apropiaba indebidamente para asegurarse
el cobro de la deuda, poniéndose en peligro la
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estacion de penitencia de ese afio*. De esta
manera presionaba a la cofradia poniendo en
peligro su préxima procesién. El no poder afron-
tar la cuestién evidencia que la hermandad no
debia contar con sobrada liquidez.

Es posible, también, que por la muerte de Leo-
nardo la obra la terminara de ejecutar alguno
de sus hijos, como se efectud en otros trabajos.
Asi se hizo con la obra de San Telmo, continuada
por su hijo Matias®. El trabajo constante junto
a sus hijos se ha denominado de forma ilustra-
tiva como “sociedad Figueroa” evidenciando lo
frecuente que fue en esos afios el trabajo cola-
borativo entre padre e hijos*.. En los ultimos
trabajos de Leonardo fue lo habitual y, podemos
entender, no deberia ser una excepcién la capilla
de la hermandad del Prendimiento*.

Debemos precisar que en el citado 1732 adn
seguian ejecutandose labores en la capilla, como
el encargo del retablo a José Fernando de Medi-
nilla el 21 de abril*. Por lo que quizas debid ser
Matias el encargado de finalizar el trabajo ya
gue no se menciona nada sobre Ambrosio y su
inclusion en el proyecto durante el pleito del
simpecado.

Sin duda, la pérdida del libro de claveria que ini-
cio lahermandad en 1731 ha impedido conocer
detalles como estos tan importantes para cono-
cer la salud financiera de la institucién aunque,
gracias a fuentes como las aportadas aqui, pode-
mos comprender mejor la situacién econémica
de la hermandad en el siglo xviil.

Debemos sefalar que el estado de conservacion
del edificio fue malo durante mucho tiempo, al
menos desde su pérdida de condicidén sagrada
en 1868. En algiin momento se levanté el cuerpo
de campanas sobre la estructura creada por Leo-
nardo de Figueroa, quizas propiciando el tras-
lado de la hermandad a otro lugar del interior
de Santa Lucia ya que se mantuvo en el templo
hasta la desacralizacidn de la parroquia.

No obstante, respecto a la torre, Diego Anto-
nio Diaz dictamind que la construccion tenia
sobrada fuerza para la altura de la capilla®.
También lo acreditd Cristobal Portillo Davila®.
La forma de la cubierta, idéntica a la visidn
actual de la fachada, pudo invitar a que poste-
riormente se optase por levantar un cuerpo de
campanas, posiblemente ya en el XIX puesto que
en la inspeccién de 1771 se mantenia la forma
original de Leonardo de Figueroa.

A pesar de la destruccién y modificacién del
espacio de la capilla pudo sobrecargarse la
estructura con esta alteracién colapsando en
el siglo xx, cuando el templo fue reconvertido
en una fabrica de fésforos ocasionando dafios
a la estructura del edificio*®. Posteriormente el
edificio tuvo otros usos como el de sala de cine
o taller de automdviles hasta llegar su restau-
racion a fines del xx, su uso como Centro de
Documentacidn de las Artes Escénicas desde
2012 o como biblioteca publica. También, en
las alteraciones sufridas en el siglo xx destaca
el traslado de la portada hasta la parroquia de
Santa Catalina®’.

Podemos subrayar que resulta llamativo obser-
var, a pesar de las alteraciones sufridas, una
vista actualmente de la fachada casi idéntica a
la que se pudo contemplar tras los trabajos de
Leonardo de Figueroa en la parroquia de Santa
Lucia.

2. CONCLUSION

En la presente investigacion presentamos un tra-
bajo hasta ahora desconocido del maestro Leo-
nardo de Figueroa. Se tratd de una labor quizas
menos destacada o tal vez rica pero destruida
aunqgue, no obstante, ha pasado desapercibido
no conservandose ningln elemento definitorio
de la técnica de Leonardo de Figueroa ni nin-
gun resto de la capilla hasta localizarse alguna
prueba documental como la que se manifiesta
en estas paginas.
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Este trabajo también ha permitido arrojar un
poco mas de luz sobre la historia de la herman-
dad del Prendimiento durante los siglos xvii y
XVIIl. A pesar de conocerse gran parte de su his-
toria ahora comprendemos mejor las finanzas
de la cofradia. Su situacion econémica en distin-
tos momentos de su historia se muestra como
desconcertante, sufriendo algunos embargos
para poder afrontar distintos pagos, siendo
muy destacable el ejemplo de impago del ter-
ciopelo negro del palio de Nrs. Sra. de Regla.
Asimismo, podemos entender el por qué del
establecimiento de su primera capilla en ese
punto concreto del templo de Santa Luciay, casi
un siglo después, ampliacion y creacién de una
nueva capilla de mayor tamafio realizada por
Leonardo de Figueroa. Los problemas econd-

NOTAS

micos demostrados en 1732 evidenciados en
el pleito contra Ambrosio de Figueroa, aunque
no impidieron finalizar el proyecto de obra ni el
encargo de un retablo para decorar la capilla,
si puede guardar una estrecha relacién con un
posible remate sobrio del lugar.

La problematica ocurrida por la vertiente de
aguas de las cubiertas del templo pudo condi-
cionar también algun proyecto inicial mas des-
tacable en lo estético y que hubiera facilitado su
conservacion, quizas incluyendo alguna linterna
0 bdéveda decorada como en otras obras del
arquitecto, siendo muy destacada la de Santa
Catalina para esos mismos afios. Quizas asi se
hubiera evitado su destruccién y desconoci-
miento hasta el presente.

1RODA PENA, José. La Hermandad del Prendimiento en los siglos xvit y xvii. Sevilla: Guadalquivir, 2002.

2Para mayor informacion sobre la historia arquitectdnica de este templo, préximo a la conocida Plaza del Pelicano, véase
ANGULO iNIGUEZ, Diego. Arquitectura mudéjar sevillana de los siglos xii1, xiv y xv. Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 1932.
También, GONZALEZ DE LEON, Félix. Noticia artistica de Sevilla. Sevilla: Graficas del Sur, 1973, pags. 97-99.

3RODA PENA, José. La Hermandad del... Op. cit., pag. 31.

4Archivo General del Arzobispado de Sevilla (AGAS). Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 1r, 1636, Licencia para obra. Parece
que en aquellos entonces la capilla del Santisimo Sacramento también se encontraba en obras, véase RODA PENA, José.
Hermandades sacramentales de Sevilla: una aproximacion a su estudio. Sevilla: Guadalquivir, 1996, pag. 153. También
en RODA PENA, José. Consideraciones histéricas y artisticas sobre la Hermandad Sacramental de la Parroquia de Santa
Lucia de Sevilla. Sevilla: Fundacion Cruzcampo, 2002. Para comprender mejor la justicia arzobispal hispalense, véase
PINEDA ALFONSO, José Antonio. Sanar o matar. El poder arzobispal en la Sevilla de la Edad Moderna (siglos xvi-xvii).
Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2021.

SAGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 2r, 1/7/1636, Licencia para obra.

5AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 3r, 28/7/1636, Licencia para obra.

7AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 5r, 29/8/1636, Licencia para obra.
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SRODA PENA, José. La Hermandad del... Op. cit., pag. 36.
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LADO GONZALEZ-SERNA, Victor Daniel. Prosopografia del cabildo catedral de Sevilla en el siglo xvii1. Tesis Doctoral. Sevilla:
Universidad de Sevilla, 2022, pag. 495.
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HEste maestro tuvo relacion con Leonardo de Figueroa, RIVAS CARMONA, Jesus. Leonardo de Figueroa: una nueva vision
de un viejo maestro. Sevilla: Diputacion de Sevilla, 1994, pdg. 89. En 1719 ambos hicieron un plan de reforma para la
capilla de Jests Nazareno. Mas informacidn de este arquitecto en LAZARO MUNOZ, Maria del Prado. E/ arquitecto sevillano
Diego Antonio Diaz. Sevilla: Monte de Piedad, 1988.

ZAGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, 19/2/1745, Licencia para permutar.
13RODA PENA, José: La Hermandad del... Op. cit., pag. 39.
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BAGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 3v, 4/9/1727, Sobre techar la capilla
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16 (2003), pags. 501-506; FALCON MARQUEZ, Teodoro. “Leonardo de Figueroa maestro mayor del Hospital de la Cari-
dad de Sevilla”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 29 (2017), pags. 329-358; FALCON MARQUEZ, Teodoro. “El Hospital de los
Venerables Sacerdotes de Sevilla. Algunas consideraciones sobre el edificio y el papel desempefiado por los arquitectos
Juan Dominguez y Leonardo de Figueroa”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 30 (2018), pags. 143-166.

2AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 10v, 22/1/1728, Sobre techar la capilla.
BAGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 8v, 21/1/1728, Sobre techar la capilla.
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BAGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 6r, 1727, Sobre techar la capilla. Incidimos en la calidad del dibujo, no inclu-
yendo copia por tratarse de un pliego que imposibilita su reproduccién. No obstante, podemos observar en los anexos
una representacion.

{}quﬂd n2 22, octubre 2023, 176-187 - ISSN 2254-7037
——

186



VICTOR DANIEL REGALADO GONZALEZ-SERNA

EL TRABAJO DE LEONARDO DE FIGUEROA EN LA PARROQUIA DE SANTA LUCIA (1724-1732)

2RIVAS CARMONA, JesUs. Leonardo de Figueroa... Op. cit., pag. 27. Para los primeros afios de vida del arquitecto, HIGUERA
MELENDEZ, José Manuel. “Leonardo de Figueroa: Origenes, aprendizaje y comienzos del maestro del barroco sevillano”.
Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Sevilla), 114-115 (2012-2013), pags. 9-44. Disponible en:
https://www.realacademiabellasartessanfernando.com/assets/docs/boletines/boletin_114_115.pdf. [Fecha de acceso:
14-01-2023]. También tenemos un andlisis general en FALCON MARQUEZ, Teodoro. “Leonardo de Figueroa (1654-1730).
Evolucion y rasgos caracteristicos de sus obras”. En: CRUZ ISIDORO, Fernando (Coord.). Centro de Investigacion de la
Historia de la Arquitectura y el Patrimonio Artistico Andaluz. Sevilla: HUM171, pags. 13-38.

30Sobre los ultimos trabajos del arquitecto, RIVAS CARMONA, JesUs. Leonardo de Figueroa... Op. cit., pags. 93-99.
3bidem, pag. 103.

2|hid., pags. 38-39. Destacd el trabajo de Lucas de Valdés en San Luis, San Pablo o la casa de los Venerables, FERNANDEZ
LOPEZ, José. Lucas de Valdés (1661-1725). Sevilla: Diputacién de Sevilla, 2003.

3AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 9r, 22/1/1728, Sobre techar la capilla.

34RIVAS CARMONA, Jesus. Leonardo de Figueroa... Op. cit., pags. 99-100.

lbidem, pags. 78-80.

36AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 5r, 8/3/1732, Pleito contra Ambrosio Figueroa.
37AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, 1732, Pleito contra Ambrosio Figueroa.

38AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 3r, Pleito contra Ambrosio Figueroa.

33AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 5r, 8/3/1732, Pleito contra Ambrosio Figueroa. No se ha verificado que en
1732 la cofradia celebrase estacién de penitencia, RODA PENA, José. La Hermandad del... Op. cit., pag. 69.

“FALCON MARQUEZ, Teodoro. “Miguel de Quintana, maestro cantero, arquitecto y escultor en la Sevilla del siglo xvin”.
Laboratorio de Arte (Sevilla), 33 (2021), pag. 211. Disponible en: https://institucional.us.es/revistas/arte/32/11._Teo-
doro_Falcon_Marquez.pdf. [Fecha de acceso: 16-01-2023].

“RIVAS CARMONA, Jesus. Leonardo de Figueroa... Op. cit., pag. 53. Sobre la dinastia de arquitectos, NOGALES MARQUEZ,
Carlos Francisco. El arquitecto Antonio Matias de Figueroa. Tesis Doctoral. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2015.

42RIVAS CARMONA, Jesus. Leonardo de Figueroa... Op. cit., pag. 28.
“RODA PENA, José. La Hermandad del... Op. cit., pag. 38.
4AGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 3r, 4/9/1727, Sobre techar la capilla.

4SAGAS. Justicia, Ordinario, leg. 12.554, fol. 9r, 22/1/1728, Sobre techar la capilla. Sobre este arquitecto podemos encontrar
informacién en SANCHO CORBACHO, Antonio. Arquitectura barroca sevillana del siglo xviii. Madrid: CSIC, 1952, pag. 143.
También en HERRERA GARCIA, Francisco. Noticias de Arquitectura (1700-1720). Sevilla: Guadalquivir, 1993; MENDIOROZ
LACAMBRA, Ana. Noticias de Arquitectura (1721-1740). Sevilla: Guadalquivir, 1993.

%6pPEREZ DEL CAMPO, Lorenzo. “Presencia andaluza del Instituto Central de Conservacion y Restauracion: El Proyecto Santa
Lucia (1972-1982)". Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico (Sevilla), 31 (2000), pag. 91. Disponible en: https://dialnet.
unirioja.es/servlet/articulo?codigo=189994. [Fecha de acceso: 13-01-2023].
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BECQUER Y EL DESAMOR.

DE NUEVO SOBRE EL ALBUM DE JULIA
BECQUER AND HEARTBREAK.

AGAIN ABOUT JULIA’S ALBUM

Resumen

Acercamiento a Gustavo Adolfo Bécquer desde
su faceta de dibujante, analizando el concepto
de “desamor” a partir de iconografias recogi-
das en los dlbumes dedicados a Julia Espin. La
hipétesis desarrollada pone en valor su inclu-
sién en las claves de la modernidad de la época
desde las facetas literaria y artistica. Se esta-
blece un itinerario hacia la desmitificacién de
Bécquer como paradigma de poeta del amor
mediante la lectura de dichas iconografias aso-
ciadas a algunos de sus textos literarios.

Palabras clave

Albumes, Dibujo, Iconografias, Mujer.

Teresa Sauret-Guerrero

Universidad de Malaga, Espaiia

Catedratica Emérita de Historia del Arte de
la UMA. Desarrolla su actividad investigado-
ra desde 1978 a partir de cinco lineas: Arte y
cultura artistica del siglo Xix, Patrimonio, Es-
tudios de Género, Museologia y Gestidén Cul-
tural. Actualmente centra sus investigaciones
sobre Conservacién del Patrimonio (Patrimo-
nio Herido), conceptualizaciones romanticas y
Museologia de innovacién. Ha sido IP de 6 +D,
Directora de 8 Convenios entre instituciones y
Directora del Museo del Patrimonio Municipal
(2007-2013).

ISSN 2254-7037

Fecha de recepcion: 06/XI11/2022
Fecha de revision: 05/11/2023

Fecha de aceptacion: 07/11/2023
Fecha de publicacion: 30/X/2023

Abstract

Approach to Gustavo Adolfo Bécquer from his
role as cartoonist, analyzing the concept of
“heartbreak” from iconographies collected in
the albums dedicated to Julia Espin. The devel-
oped hypothesis values its inclusion in the keys
of the modernity of the time from the literary
and artistic facets. An itinerary is established
towards the demystification of Bécquer as a
paradigm of love poet through the reading of
said iconographies associated with some of his
literary texts.

Key words

Albums, Drawing, Iconographies, Woman.

Codigo ORCID: 0000-0002-1602-2402

DOL: http://dx.doi.org/10.30827/quiroga.v0i22.0015



TERESA SAURET-GUERRERO

BECQUER Y EL DESAMOR.

DE NUEVO SOBRE EL ALBUM DE JULIA

Me cuesta trabajo saber qué cosas he sofiado y
cudles me han sucedido. Mis afectos se reparten
entre fantasmas de la imaginacion y personajes
reales?.

on esta frase del poeta comienza Rafael

Montesino su biografia sobre Bécquer?.

La traemos porgue nadie mejor que Gus-
tavo nos indica su realidad y la de su obra. Si él
mismo duda ante realidad e imaginacién cdmo
no hacerlo todos aquellos que intentamos acer-
carnos a razones y justificaciones de sus pala-
bras. Lo digo al hilo de que actualmente se esta
poniendo en tela de juicio la “leyenda Bécquer”?
porque desde el mismo momento de su muerte,
sus amigos lo etiquetaron como el poeta del
amor y de la muerte y un ser triste y desgra-
ciado, aunque la realidad bien pudo ser otra.

Narciso Campillo en la necrolégica publicada
en la llustracion de Madrid el 23 diciembre
1870 dira: “...Si, largas penas y alegrias breves,
y ademas lucha incesante y obstinada: en estas
palabras se halla comprendida su existencia”*.

En el Prélogo a la primera edicién de las Rimas,
Raman Rodriguez Correa comenta:

Todo su afdn era conseguir un afio de descanso
en la continuada carrera de sus desgracias. Pobre
de fortuna y pobre de vida, ni la suerte le brindé
nunca un momento de tranquilo bienestar, ni su
propia materia la vigorosa energia de la salud.
Cada escrito suyo representa, o una necesidad
material, o el pago de una receta. Las estreche-
ces del vivir y la vecindad de la muerte fueron el
circulo de hierro en que aquel alma fecunda y ele-
vada tuvo que estar aprisionada toda su vida®.

Y Julio Nombela, el mas fantasioso de sus bio-
grafos resume: “...La vida que hacia Bécquer...
era monodtonay triste; pero como la tristeza era
su elemento, ni se afligia ni se quejaba. En vez
de vivir en el mundo, vivia en su cerebro y en
su corazon”®.

La prueba de la fortuna de este artificial perfil la
encontramos ya en 1873 en palabras de Pedro
Antonio de Alarcén, que lo define como: “...
insigne y valeroso Bécquer, que murid de ham-
bre y de tristeza, abrazado a su arpa”’, leyenda
gue se mantiene en décadas posteriores y que
hizo determinar a Fernando Iglesias Figueroa
en pleno siglo XX que era el “angel de la melan-
colia”®.
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éPero realmente fue asi? Su poesia plantea a
un ser emotivo, que siente intensamente y que
expresa sus sentimientos extremos expulsando-
los como cascadas (podiamos decir coloquial-
mente “a borbotones”). El dolor y la alegria se
hace “carne” en él. Con una habilidad infinita
para casar palabras en frases que suenan a “que-
jio”, a ese desgarre del sonido del cante jondo.
Pero de ahi a que sean relato de situaciones
personales, autobiograficos, no esta tan claro.

Estudiosos actuales ponen en cuestidon esta
imagen. Robert Pageard comenta que: “...1as
confesiones bastantes numerosas que encon-
tramos en sus obras llevan siempre alterado
el sello del arte”®; Montesinos, a partir de las
propias palabras del poeta plantea la misma
posibilidad®: “Mi memoria clasifica revueltos
nombres y fechas de mujeres y dias que han
muerto o han pasado, con los dias y mujeres que
no han existido sino en mi mente”*' y concluye
que entre las Rimas y Leyendas hay mucho de
fantasia'’. Quiere esto decir, o plantear, que el
desarrollo de las tematicas —amor y muerte—
pueden no ser tanto vuelcos autobiograficos de
su interior como elecciones conscientes de dos
de los temas de referencia mas universales del
Romanticismo.

Actualmente, especialistas menos obligados
con la tradicion becqueriana®® han planteado
a un nuevo Bécquer que se nos aparece menos
desgraciado de lo que fue, mas enamoradizo
gue enamorado y sobre todo, un literato de un
altisima preparacién cultural y una muy clara
idea de lo que tenia que decir, de qué fuentes
beber y cdmo revisitarlas para crear una obra
original y exquisita pero siempre acorde con los
intereses de su época.

Es a partir de estos estudios, mas del analisis de
su faceta dibujistica lo que ha motivado el anali-
sis de la poética del desamor en él ya que si no
es producto de exteriorizaciones autobiografi-
cas, constituye un tema marco para el desarrollo

de la modernidad estética del momento. Por-
que entiendo, casando obra y vida, que Bécquer
optd por ser romantico intencionadamente, en
una Espafia a la que se le habia pasado el ser
romantica pero se resistia a ello. Juan Ramédn
Jiménez, dird de él: “romantico absoluto, refu-
giado en las grandes soledades del amor y la
belleza”*.

Aun asi, en un momento en que Paris, por Cou-
sin y Luis Felipe, habia optado por la mode-
racion, la conciliacién y la convivencia (por el
equilibrio), en Espafia y a su imitacidn, nos hici-
mos también eclécticos pero dejando margen
a una evolucién del Romanticismo cargado, a
veces y en algunos aspectos, de Realismo por
ese compromiso constante de ser auténticos,
por verdaderos, aspiracidén que llega al siglo xx
con los institucionalistas y regeneracionistas.

Bécquer, ideoldgicamente conservador y mode-
rado®, fue un auténtico hombre y artista de su
época, como literato transitd siempre por la
modernidad, bien cuando ejercia de romantico
o cuando lo hacia como realista o simbolista/
modernista, que también lo fue. Y asi lo hizo
porque desde muy joven tuvo muy claro que
tenia que actuar y ser absolutamente repre-
sentante de su tiempo y eso, exactamente, era
uno de los primeros signos identificadores del
Romanticismo, responder a los problemas de
su época como una obligacién moral*’, como
lo fue para Stendhal el tener una conciencia de
vida contemporanea, de modernidad en sentido
inmediato, para ser romantico®®. El ser moderno,
romanticamente hablando, era también descon-
fiar de todo lo que no fuera el “yo”, imponiendo
el subjetivismo por encima de cualquier otro
credo. Desde el yo, crear, pero desde ese filtro
de una mirada emocional sobre el entorno con-
creto, el que me rodea y en el que me encuen-
tro. La clave fue la verdad (mi verdad) captada
y transmitida al instante, de ahi el fragmento
como base de expresidn, que Bécquer plasma
mediante las Rimas en poesia®y en sus dibujos.
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Pero es mas, como Baudelaire, su modernidad
estética entendia la belleza como extraiia, mis-
teriosa, y con un sentido de infelicidad; lo bello,
para Bécquer, era lo intangible, lo doloroso que
provoca infelicidad, y como para Baudelaire y
a partir de él, la modernidad fue una estética
de la imaginacién opuesta a todo tipo de reali-
dad literal®. Al repasar las Rimas los términos
intangible, sofiado, imaginado, inalcanzable ... se
repiten como un hilo estructural de un discurso
construido en torno a lo fantaseado, aunque
basado en una realidad sentida que se trae a la
palabra desde el recuerdo.

En uno de sus textos autobiograficos, Gustavo
nos dira:

Es una verdad tan innegable que se puede
elevar a la categoria de axioma el que nunca
se vierte la idea con tanta vida y precision
como en el momento en que ésta se levanta
semejante a un gas desprendido y enardece
la fantasia y hace vibrar todas las fibras sen-
sibles cual si las tocase una chispa eléctrica.

Yo no niego que suceda asi. Yo no niego nada,
pero por lo que a mi toca, puedo asegurarte
que cuando siento no escribo. Guardo, si, en
mi cerebro, escritas como en un libro miste-
rioso las impresiones que han dejado en él
huella al pasar; estas ligeras y ardientes hijas
de la sensacion duermen alli agrupadas en
el fondo de mi memoria hasta el instante
en que, puro, tranquilo, sereno, y revestido,
por decirlo asi, de un poder sobrenatural, mi

espiritu las evoca, y tienden sus alas transpa-
rentes que bullen con un zumbido extrafo, y
cruzan otra vez a mis 0jos como en una vision
luminosa y magnifica.

Entonces no siento ya con los nervios que se
agitan, con el pecho que se oprime, con la
parte orgdnica y material que se conmueve
al rudo choque de las sensaciones produci-
das por la pasion y los afectos; siento, si, pero
de una manera que puede llamarse artificial;
escribo como el que copia de una pdgina ya

escrita; dibujo como el pintor que reproduce
el paisaje que se dilata ante sus ojos y se
pierde entre la bruma de los horizontes. Todo
el mundo siente. Sélo a algunos seres les es
dado el guardar, como un tesoro, la memoria
viva de lo que han sentido. Yo creo que éstos
son los poetas. Es mds, creo que unicamente
por esto lo son?.,

La cita, aunque larga, constituye todo un mani-
fiesto de su manera de crear. Partiendo de la
evocaciény el recuerdo estos se intelectualizan,
se hacen “artificial” segun sus palabras, y el pro-
ducto resulta real pero sin ser su realidad sino la
re-creada, como un pleno romantico.

Estan profundamente estudiadas las fuentes
sobre las que articuld su romanticismo. Byron?,
Chateaubriand, Baudelaire, Victor Hugo, Mus-
set??, Heine?*, Schlegel y el romanticismo germa-
nico en general®. Inglaterra, Alemania y Francia
podiamos decir que “compone” su modelo
romantico?®, pero también Quevedo?’, Dante?®
o Petrarca®.

Esta internacionalidad de sus modelos, ese
saber asimilar y partir hacia la originalidad, ese
ofrecer un resultado que no solo suene a nuevo
sino a modernidad, efectuada desde un punto
de arranque exterior, nos perfila a un autor tre-
mendamente habil y cerebral.

No voy a entrar a repasar sus textos (Rimas o
Leyendas, Cartas, Pensamientos...) recordando
fuentes y antecedentes, trabajo realizado por
multiples especialistas que concluyen sobre la
artificiosidad de éstas en el sentido de que lo
que parece espontaneidad y exteriorizacién de
su interior no son mas que ejercicios eruditos,
intelectuales, y en cierta manera artificiales, de
un mago de la palabra®. Ellos insisten en des-
cartar el caracter autobiografico de las Rimas e
incluso de las Leyendas. Es mas, la Cartas lite-
rarias a una mujer, también parecen fruto de
la conveniencia; “se trata de algo propio de la
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época en la que viveny, por tanto, hay que escri-
bir sobre el asunto para estar al dia”?*.

Desde esa frialdad desarrollé algunos de los
principales temas de encuadre del Romanti-
cismo: el Amor y sus contrarios (el desamor),
la muerte y el yo individual. Suficientemente
analizados desde su faceta literaria nos toca
hacerlo desde su plastica, especialmente los
qgue conforman los albumes de Julia.

éPor qué estos?, pues porque desde que se des-
cubrieron®? se han interpretado como expresion
de su amor por Julia Espin, dando por hecho
éste y ratificado por las escenas y dibujos que
contienen el First Album3.

En primer lugar, habria que aclarar la puesta en
cuestionamiento del contenido autobiografico
de las Rimas y en general de todos los textos
becquerianosy, aun si fuera asi, el autor nos deja
bien claro el predominio de la fantasia sobre la
realidad, por lo menos en cuanto a la persona-
lizacidon del amor en una mujer concreta:

... yo he pasado los mds hermosos dias de mi
existencia aguardando a una mujer que no
llega nunca...?*

... mil mujeres pasan al lado mio unas altas
y pdlidas, otras morenas y ardientes; aqué-
llas con un suspiro, éstas con una carcajada
alegre; y todas con promesas de ternura y
melancolia infinitas, de placeres y de pasion
sin limites...*

. amaba a todas las mujeres un instante,
a ésta porque era rubia, a aquélla porque
tenia los labios rojos, a la otra porque se cim-
breaba al andar como un junco...>¢

Porque, si creemos en sus palabras: “jAmar!
Habia nacido para sofiar el amor, no para sen-
tirlo...*’, porque para él el amor es “...el manan-
tial perenne de toda poesia, el origen fecundo
de todo lo grande, el principio eterno de todo
lo bello”3,

En las Il Carta literaria a una mujer dira: “éQué
es el amor?... Llenos estan los libros de defini-
ciones... Después de conocerlas casi todas, he
puesto la mano sobre mi corazén, he consultado
mis sentimientos y no he podido menos de repetir
con Hamlet: jpalabras, palabras, palabras!...”°.

Centrémonos en estas “cartas” porque en ellas
se plantean otros itinerarios: Amor-mujer-poesia.

Ya en la rima XXI dira:

¢Qué es poesia?
éY tu me lo preguntas?
poesia eres tu

un esquema que se repite en la “carta” Il: “Pero
équé? éfrunces el cefio y arrojas la carta?... iBah!
No te incomodes... Sabe de una vez, y para
siempre, que tal como os manifestdis yo creo, y
conmigo lo creen todos, que las mujeres son la
poesia del mundo®.

Pero lo que me interesa ahora es llamar la aten-
cion sobre dos textos similares, de la “carta” Il y
de la leyenda El rayo de luna, en el que Manri-
que perfila su mujer ideal. En la primera dira: “Yo
deseo saber lo que es la poesia, porque deseo
pensar lo que tu piensas, hablar de lo que tu
hablas, sentir con lo que tu sientes, penetrar por
ultimo en ese misterioso santuario en donde a
veces se refugia tu alma, y cuyo dintel no puede
traspasar la mia”*'. Y en la “carta” Il, en boca de
Manrique: “...que piensa como yo pienso, que
gusta de lo que yo gusto, que odia lo que yo
odio, que es un espiritu hermano de mi espiritu,
que es el complemento de mi ser...”*2.

Como vemos, la idea se repite. Si este hecho lo
asociamos a que las cartas a una mujer no son
mas que un recurso literario propio para tema
de aceptacién en la prensa femenina®y que una
misma rima se reproduce en tres dlbumes de
salén diferentes, dirigidas a tres mujeres distin-
tas, cuanto menos nos hace sospechar que “no
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era amor” sino recursos literarios en un territo-
rio comun del romanticismo. No olvidemos que
ya dijo: “... por lo que a mi toca, cuando siento
no escribo...”*.

Insisto en esta hipdétesis en el andlisis de los
dibujos de los dlbumes de Julia. Al margen de
que, en principio, parece que la tematica de los
mismos, especialmente la del First dlbum, es la
6pera como clara dedicacién a una soprano, a
la misma se unen una serie de escenas y figuras
sueltas que marcan otro itinerario.

Si nos atenemos a sus palabras, mas arriba cita-
das, sobre su ideal de mujer, resulta que este
es el de su mimetizacion: que piense como él
piensa, que gusta de lo que a él gusta, que odia
lo que él odia, que es un espiritu hermano de
su espiritu, que es el complemento de su ser...
pero es que, ademas, le parece tan perfecta la
idea que no concibe el fracaso en ello*: “éNo
se ha de sentir conmovida al encontrarme? ¢ No
me ha de amar como yo la amaré, como laamo
ya, con todas las fuerzas de mi vida, con todas
las facultades de mi alma??.

Y es que el modelo de mujer de la época pasa
por la sumisidn, la inmovilidad, el recato y la
pasividad, valores asociables a bondad belleza®.
Beltran de Lis dird: “Medir las palabras antes de
hablar, el silencio, la modestia, y una prudente
reserva, son generalmente las cualidades mas
apreciables, y en una joven contribuyen a embe-
llecerla. éPor qué razdon? Porque el silencio es el
ornato de las mujeres”*.

Stendhal en su Historia de la pintura en Italia se
pronuncia sobre ello de la siguiente manera: “La
belleza es la expresidn de cierta manera habi-
tual de buscar la felicidad”#, construyendo ese
itinerario de recato/sumision-belleza-felicidad.

No olvidemos, ademas, que Maria del Pilar
Sinués de Marco era compafiera de pdaginas en
el Segundo dlbum de Julia, ferviente publicita-

dora del modelo “angel del hogar”. Sin embargo,
las escenas a las que nos referimos presentan el
modelo de mujer contrario: diablesas, perturba-
doras, frivolas, un punto descaradas, inalcanza-
bles por etéreas...o lo que es lo mismo, modelo
de perversidad. Si lo que pretendia era cortejar/
enamorar a Julia, mal sistema empleaba, por-
qgue el monografico tematico lo que narraba era
un sentimiento de desconfianza y temor hacia
la mujer. Y ahi, de nuevo, nos encontramos (o
queremos encontrar) al Bécquer en ejercicio de
la modernidad, romantica, pero también finise-
cular, adelantandose en el tiempo.

El grupo de escenas y figuras representan dos
tipos de mujer pero ambas dentro del esquema
de la otredad, de “la otra”: diablesas y seduc-
toras.

Fue el Romanticismo el que instala el modelo
de mujer fuera de orden para materializar como
innovacion y por oposicidon una nueva estética
de lo bello, basado ahora en lairracionalidad rei-
vindicadora del dolory el horror como fuente de
belleza®. En ese llevar al limite las emociones,
el factor seduccidn se produce por la asuncidn
de lo terrible y mortal porque a la vez que atrae,
aniquila. Posiciones de contraste que sitdan al
individuo al limite. De ahi que la mujer como
instrumento del amor, o de la atracciéon simple-
mente, se invista de maldad asocidndose a las
fuerzas del mal, al diablo.

Se tiene el poema de Keats de 1819, Lamia, como
punto de partida de este arquetipo y teniendo en
cuenta que era una serpiente la cadena de aso-
ciaciones se traba con Lilith y demonios, simbolos
de la perversidad y la maldad. Es a final de siglo
cuando el prototipo se refuerza con el poder de la
mirada, en negativo, surgiendo el culto a Medusa,
aunque, como analiza Mario Praz, los anteceden-
tes los encontramos en el Romanticismo®..

Desde Lamia/Lilith/Medusa/diablo se edifica
una arquitectura iconografica que pasa por el
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disefio del cuerpo femenino a partir de la sen-
sualidad de la curva, el movimiento, la mirada
y la risa (sonrisa).

La sensualidad se registra mediante la provo-
cacion del movimiento, este como sindnimo de
libertad (entendida como libertinaje y recurso
de seduccion), movimiento que se aplica a cabe-
llera (cabellos largos, sueltos y rizados), ojos/
mirada (directa/provocadora/seductora) y boca
(sonrisa). Todo lo contrario de lo que correspon-
dia a ese recatado “angel del hogar”. Y nacié Car-
men, Enma, Anna Karenina, Marisalada y tantas
otras, y esa mujer envenena el alma a Gustavo
(Rima LXXIX), le clava en las entrafias un hierro
(como a Musset, Carre o Heine)*? (Rima XLVIII)
o lo apuialan por la espalda (Rima XLVI) y su
mirada lo arrastra hacia el abismo (Rima XIV).

Estos topos literarios, comunes en la lirica
romantica europea, los visualiza Bécquer en

unos prototipos femeninos que expresan los
mismos contenidos. Ahora bien, en el Firts
dlbum de Julia realiza un proceso de devalua-
cién hacia lo amable. Se sugieren los esquemas
citados pero con sutilidad y una ajustada agre-
sividad.

Las diablesas (hojas 17 y 41) salvo por los cuer-
nos y la cola, son jévenes burguesas aparente-
mente recatadas; una estd confesdndose y la
otra, en la calle, se vuelve sorprendida hacia la
invitacion del diablo; la ironia se encuentra en
los diablos que las acompaiian, uno fraile, el
otro un diablo que tienta a una alcahueta inves-
tida de diablo, y les dan el contenido al relato,
pero no dejan de ser diablesas expresando la
maldad por asociacion a las fuerzas del mal.

No podemos olvidarnos del diablo cortejador
de la hoja 39, toda una erudita exposicién de
la reconversion hecha sobre Satan por Milton,

Fig. 1. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Hoja 17. Dibujo. 1860.
© Biblioteca Digital Hispdnica. Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.
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Fig. 2. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Hoja 41. Dibujo. 1860.
© Biblioteca Digital Hispdnica. Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.

Fig. 3. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Pelando la pava, hoja 39.
Dibujo. 1860. © Biblioteca Digital Hispdnica. Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.
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Blake, Schiller, Byron o Shelley, claramente tra-
ducido en esa “risa sarcastica” del embozado
conquistador, que Bécquer lleva al terreno cos-
tumbrista por la asociacion al uso andaluz de
“pelar la pava” jugando, de nuevo, con la suavi-
zacion del tema (y del prototipo).

Por otra parte, en el papel de seductora el
relato se concentra en una serie de esquemas:
la voluptuosidad de la curva del cuerpo, la liber-
tad de movimiento, la provocacidn de la inter-
conexion a partir de la mirada, y la sensualidad
de la sonrisa.

Recordemos que el movimiento se asocia a
acciény lainmovilidad a pasividad en los esque-
mas iconograficos de lo masculino y lo femenino;
el trasvase de la curva al territorio de lo feme-
nino supone una trasgresiéon que asociada al
cuerpo se traduce por sensualidad, por la misma
razdén, movimiento es accion y libertad, concep-
tos contrarios al decoro femenino. La libertad
que ello significa se resuelve también por vec-
tores de interconexion entre hombre—-mujer y
uno de ellos es mediante la mirada, directas
y de frente, que si en el hombre se califica de
fortaleza y sinceridad en la mujer se lee como
provocacion y alteridad. Por la misma razdn, la
risa es sindnimo de espontaneidad vy libertad,
componentes de lo atractivo, situaciones nega-
das a la mujer dentro del orden, y el sucedaneo,
la sonrisa, como gesto de provocacion, apto para
el coqueteo.

A partir de estos cédigos la cultura romantica
primero y después la finisecular, los aplicard a
prototipos femeninos que signifiquen la ten-
tacion y desestabilizacion de los sentimientos
masculinos, su debilitaciéon y el peligro sobre
su autocontrol®.

Bécquer se expresa en este lenguaje en otra serie
de escenas del album citado mediante sutiles ges-
tos, cargados de intencién, que hay que desentra-
far en medio de aparentes inofensivas situaciones.

Empecemos por la mirada, el mds expresivo
de los gestos y el mas trabajado a partir de la
belleza medusea, que petrifica al que la recibe,
sindnimo por tanto de maldad extrema. Hay
que anadir que la mirada de Medusa intensifica
su terror mediante el color de la pupila, gris,
azul o verde claros hasta la transparencia, colo-
res frios asociados a la muerte y lo inanimado
de los que Khnopff nos ha dejado los mejores
ejemplos. Y no quiero volver a todas las veces
que en rimas o leyendas Gustavo nos remite a
ojos azules o verdes y, también, al poder de la
mirada.

En las escenas del Album primero a Julia las
miradas directas de la mujer hacia el hombre se
asocian a giros de la cabeza. En principio, recor-
demos que el decoro obligaba a una mirada
baja y que por ello, la provocacién, y rebelién,
del Realismo la hace directa y provocadora a
partir del giro de la cabeza afiadido, una accién
gue esta estética hace sindnimo de instanta-
neidad, de fragmento de una realidad consta-
tada. Olimpia, Nana y la cantante callejera de
Manet revindican su status justo por la mirada
y el orgullo de lanzarla; el giro de las cabezas
plantea la modernidad estética de la verdad
por ser efecto de lo breve, instantaneo y no
manipulado.

Enla hoja 35 las dos jévenes miran directamente
hacia el plano exterior marcando un didlogo
directo con el espectador, en la 54, su cabeza
gira bruscamente hacia él. Si la primera compo-
sicion se trata una escena cotidiana en donde la
anomalia esta en la lectura de insubordinacion
de las jovenes por esa alteracién de la norma, en
la segunda, por el apoyo del acompaifiamiento
del cupido y la leyenda Les Dieux s’en vont, la
joven asume el papel de Afrodita, frivola y mal-
vada que abandona a los hombres, les resta el
amor, representado por el cupido acompafiante,
gesto que llevado al plano de lo cotidiano sig-
nificaria la coqueteria engaiiosa, que preludiay
anuncia y no resuelve.
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Fig. 4. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Hoja 35. Dibujo. 1860.
© Biblioteca Digital Hispdnica. Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.
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Fig. 5. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Les Dieux s’en vont. Hoja 54.
Dibujo. 1860. © Biblioteca Digital Hispdnica. Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.
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En la hoja 45 la cabeza femenina central suma
ese giro de la cabeza aludido a la mirada y la
sonrisa, es ese instante de la respuesta a una
llamada improvisada y aceptada, coqueteo al
fin y al cabo sinédnimo de frivolidad.

Enla hoja 51 ella solo lo mira, inmévil, desafiante,
al igual que en el palco del teatro de la hoja 55.
La diferencia entre ambas es que la “rubia” de
la 51 tiene los cabellos expandidos, detalle que
nos lleva a la sensualidad dominadora, a la per-
versidad femenina. Como digo, sutiles notas que
interpretadas en el contexto permiten a Bécquer
exponer un discurso dirigido a plantear su con-
cepto de mujer, y quizas, dentro del album vy
como relatos a Julia, soterradamente dirigido a
ella. O sencillamente una exposicion mas gene-
ralizada de su amplia cultura estética.

Sus musas son también sensuales en tanto que
su vuelo nos permite apreciar la suavidad de sus
curvas, pero si queremos encontrar concentrado
todo el discurso de la belleza medusea y de la
perversidad femenina hay que irse a la hoja 34.

Ya en otro lugar he analizado esta escena como
exposicion del tema de encuadre “la barca a la
deriva” de originalidad romantica y la version
que Bécquer hace de ella. Junto al discurso de
“lafuerza del destino” protagonizada por la rela-

Fig. 6. Gustavo Adolfo
Bécquer. First Album
de Julia Espin. Hoja 45.
Dibujo. 1860.

© Biblioteca Digital
Hispanica. Signa-

tura Dib/18/1/6794-
Dib/18/1/6849.

Fig. 7. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin.
Hoja 51. Dibujo. 1860. © Biblioteca Digital Hispdnica.
Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.
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Fig. 8. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Hoja 55. Dibujo. 1860.
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Fig. 9. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia Espin. Hoja 34. Dibujo. 1860.
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cién Hombre-Naturaleza y la superioridad de ésta
sobre aquel, en manos de Bécquer el destino del
hombre se encuentra en posesidon de la mujer
porque es ella la que dirige el barco y lo aleja
del ndufrago, varén, abandonado a su perdicidn,
pero el relato se fortalece con el prototipo feme-
nino: reclinada con una mano apoyada sobre
su cara, como el desnudo del primer plano de
“Desayuno sobre la hierba” de Manet, pintado
tres afios después, las odaliscas y mujeres de
Argel romanticas u orientalistas posteriores, o las
venus relajadas de Ticiano que también te invitan
desde la mirada, la protagonista becqueriana,
con su pelo rizado, oscuro y al viento, la mirada
dirigida insidiosamente hacia el espectador y la
maligna sonrisa, se define como la subyugaciony
la perdicidn. Y no es que sea la dame sans merg¢i
prerrafaelista que te atrapa y destruye tras una
falsa candidez sino la Circe, la que envenena el
mar, pero que al final se enamora de Odiseo.

Como sostiene Jesus Rubio reiteradamente, nos
sentimos tentados a especular pero es un tema
lo suficientemente resbaladizo por no constata-
ble para que lo hagamos, solo queda la sugeren-
cia. Lo que si parece claro es que en la pintura
espafiola, desde mediados del siglo XX hasta el
final, no se encuentra un tema similar abordado
por los pintores nacionales, lo que hace que la
capacidad creativa de Bécquer se dimensione
hacia alturas similares a la de su lirica.

Si las musas son su relato sobre la creacién y
la agonia del poeta, los esqueletos la mirada
grotesca sobre la muerte y la critica sobre la
hipocresia social, si las mujeres son sus temo-
res por inalcanzables, inaprensibles y perversas,
también nos deja testimonio de lo que puede
ser el amor para él, el mas idealizado y perfecto.

Se trata de un dibujo que algunos investigadores
han relacionado con Psiquis y Cupido® quizas
por la androginia de las figuras, o Margarita
y Fausto®®, pero que proponemos que puede
hacer referencia a los tragicos amores de Paolo

y Francesca (hoja 43) del canto V de La Divina
Comedia de Dante. El conocimiento e influjo
de Dante por parte de Bécquer ya ha quedado
referido mas arriba por lo que no parece des-
cabellado pensar que, aparte de ser un tema
muy trabajado en la pintura romantica europea
y por lo tanto un gesto de asimilaciéon de mode-
los europeos por parte de Gustavo, ademas de
representar ese ideal del amor tragico que ya
trajo al verso en la rima XXIX, en el contexto del
album quiera decir algo mas.

La escena parece visualizar el momento del
canto V del Infierno que Gustavo interpreta

%,

© Biblioteca Nacional de Espar'h;:

Fig. 10. Gustavo Adolfo Bécquer. First Album de Julia
Espin. Hoja 43. Dibujo. 1860. © Biblioteca Digital
Hispanica. Signatura Dib/18/1/6794-Dib/18/1/6849.
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como dos almas que vuelan unidas y etéreas
hacia el infierno (las llamas que salen del pelo
de Paolo parece asociarse al fuego), ligeras y
flotantes arrastradas por el viento que se acer-
can para besarse.

“mientras sentirse puedan en un beso
dos almas confundidas;

ihabrad poesial”

Segun el texto, tiene sentido pensar en este
argumento en tanto que las figuras pueden
representar los contrastes del amor: la felici-
dad terrenal y el castigo eterno, una manera de
expresar la inconsistencia emocional del mas
intenso de los sentimientos humanos que lle-
gan al limite con el desamor. ¢ Una metafora del
amor sobre el que el poeta cree que a pesar de

jaunque senti al hacerlo que la vida
me arrancaba con él!

Del altar que le alcé en el alma mia
la Voluntad su imagen arrojo,

y la luz de la fe que en ella ardia
ante el ara desierta se apago.

Aun para combatir mi firme empefio
viene a mi mente su vision tenaz...
iCudndo podré dormir con ese suefio
en qué acaba el sofiar!”®.

Sea 0 no una exposicién autobiografica de Béc-
quer con respecto al episodio de su relacién con
Julia, lo que si parece relatar buena parte de los
dibujos del First dlbum de Julia es un discurso
de desencuentros emocionales en el terreno
amoroso por hacer protagonista a un prototipo
de mujer que encarna la maldad, el engafoy la
crueldad que lleva a la perdicion, tragedia desde
el desamor que resume en la citada alegoria si

momentos felices su fin siempre es doloroso? admitimos que se inspira en Paolo y Francesca,
moralizando si no tanto con el desamor si con

“Como se arranca el hierro de una herida las penas del amor.

su amor de las entrafias me arranqué,
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