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B Un historico complejo arguitectonico y paisajistico de
caracteristicas homogeneas: las Villas Tuscolanas de
la época moderna

Rodolfo Maria Strollo
Universita Roma Tre

PALABRAS CLAVE: Arquitectura contemporanea/ Italia

RESUMEN

El Complejo de las Villas Tuscolanas constituye un grupo de edificios monu-
mentales — a menudo inscritos en grandes complejos externos — que pueden ser conside-
rados globalmente como un vasto y articulado fenomeno arquitectonico y paisajistico,
cuya particularidad ha suscitado gran interés en muy diversos ambientes y momentos,
manifestandose en una determinada — pero no limitada — extension territorial: la lade-
ra Tuscolana del relieve lacial de los Colli Albani. Se reconocen los siglos XVI y XVII
como el periodo de mdximo esplendor, aunque el fenomeno se fija en la época romana,
e igualmente contemplan significativas transformaciones en tiempos recientes. Su vasta
extension territorial junto con los aspectos socio-econémico-politicos, artisticosfigurati-
vos y geogrdfico-territoriales propios de su historia, muestra cudn amplia y complicada
puede ser una lectura global del fenomeno.

ABSTRACT

The group of ental handiworks — often comprehending some large exter-
nal fittings — commonly pointed out as the Complex of Ville Tuscolane, may be regard-
ed as a large and articulated architectural and landscape phenomenon which invested
several ambits and many ages, inside a well determined area: the slope of the ancient
Tusculum on the relief of the Alban Hills (in the Latium Region). The xvi and xvil
Centuries are the period of the maximum shine, but the phenomenon itself has its roots
in the Roman epoch and it has been passing through many meaningful transformations
in the recent past. The considerably large territory with this feature, besides to many
socio-economical, political, artistic, geographic and territorial, aspects inherent in its
history, may well show how ample and complicated may result an attempt to give an
“all-round” reading of the phenomenon itself.

Se define como Complejo de las Villas Tuscolanas el conjunto de obras monu-
mentales edificadas durante el Renacimiento, en las inmediaciones de Roma, para
ser la residencia temporal de las mas importantes familias vinculadas por titulos dife-
rentes a la Corte pontificia. El mayor interés de estas Villas esta posiblemente en el
hecho de que ellas, no tanto constituyen un conjunto de edificios individuales de mas
0 menos alta cualidad arquitectonica, sino un grupo coherente, a pesar de la volun-

*STROLLO, R.: “Un histérico complejo arquitecténico y paisajistico de caracteristicas homogéneas : las Villas
Tuscolanas de las época moderna”, Boletin de Arte, n°28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de
Malaga, 2007, pags. 9-22. Traductor: Arnulfo Martinez Portales.
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tad de rivalizar que, a menudo, caracteriza a sus propietarios. Ademas de las carac-
teristicas tipologicas y morfolégicas de cada una de las obras construidas, relaciona-
das estrechamente a la orografia del lugar!, el Complejo, en efecto, alcanza cualifi-
cacion debido a la presencia de recorridos arboleados, quintas vegetales, bosques y
jardines, organizados de tal modo que se enlazan en un “todo unico”.

Las construcciones de este grupo - strictu sensu —fueron doce?; sin embargo,
no deben olvidarse los centros religiosos correlacionados directamente con éstas, y
algunas otras podrian también considerarse, pues se encuentran en los alrededores
y remarcan en parte las caracteristicas, pero con un tono menor3 ; ni se puede sos-
layar el hecho que, de las construcciones mayores, solamente nueve se mantienen
en pie (tres quedaron destruidas durante el Gltimo conflicto mundial)4 [1]

La historia de las Villas — que comprende construcciones principales y acce-
sorias, y, ademas, disposiciones ambientales y paisajisticas complejas que, por lo

1 El relieve lacial de los Colli Albani, ubicado al sureste de la Capital, es de naturaleza orogréafico-geologica
volcanica (en efecto, se le denomina también Volcan Lacial). Situado en posicion estratégica —en medio de
entre dos de las principales vias naturales de comunicacion de la vertiente tirrénica de la Italia central (el Valle
del rio Saccoy la Llanura Pontina), mientras el tercer eje (llamado en la época clasica via Latina) que lo atra-
viesa justo por el medio — se caracteriza, asimismo, por sus benignas condiciones climaticas y geopedologi-
cas. De ahi que, desde las épocas mas remotas, existen, pues, documentos que informan sobre los asenta-
mientos humanos, por lo general, de consideracion. La vertiente del Tuscolano que se asoma a la llanura del
Tiber, a la que se impalma con un curso altimétyrico no muy escarpado, esta orientado hacia el septentrion,
lo cual no le impidehallarse éptimamente solendo y gozar de un clima templado, y, ademas, por estar a poca
distanzia de la costa tirrénica. Con la aparicion y crecimento del poder de Roma, empezd, pues, a desarrol-
larse aqui el fenémeno de las residencias temporales: surgieron multiples Tusculani secessus (ricas mora-
das de verano de las familias patricias, donde podian gozar, en la quietud agreste y a escasa distancia de la
ciudad, aire saludable, clima templado y poco lluvioso, y de los placeeres del campo y de sus bienes, tam-
bién. Lo que deviene durante el Renacimiento representa, por muchos aspectos, la reaparicion (a menudo,
ideolégicamente motivado como tal) del mismo proceso, de la misma “convivencia” entre uso residencial “de
reposo” y explotacion agricola de estas tierras (ésta se manifestd, sobre todo, en el cultivo de la vid y del
olivo, que por largo tiempo se constituyeron en vocacion privilegiada, dentro de dimensiones que, aunque no
se debian pasar por alto, resultaban, sin embargo, muy limitadas al compararselas.

2, Kircher en su Latium id est nova et parallela Latii tum veteritum novi descriptio, Amsterdam 1671 anota
«...duodecim villae...» y C.B. Piazza en La gerarchia Cardinalizia, Roma 1703, también: «...de entre el resto
de villas, doce son las mas ilustres y conspicuas que a vista de respetables forasteros son un espectaculo
continuo...». He aqui la lista de las Villas en la que se indican, ademas, las principales denominaciones que
se les atribuyeron en el pasado en correspondencia con los multiples pasajes de propiedad: Aldobrandini
(Belvedere), Falconieri (Rufina— Ruffina), Grazioli (Acquaviva — Bracciano — Carafa - Montalto — Odescalchi),
Lancellotti (Bonanni — Piccolomini — Visconti), Mondragone, Muti (Arrigoni — Cesaroli — Rocci — Varesi),
Pallavicini (Belpoggio — Ceri— Sciarra), Parisi (Borghese — Borghesiana — Taverna), Rufinella (Deti - Ferreria
— Ruffinella — Sacchetti — Tuscolana), Sora (Boncompagni — Torricella), Torlonia (Altemps — Conti — Galli —
Ludovisi), Vecchia (Angelina — Tuscolana).

3 Otras construcciones diferentes y mas o menos grandes que destacan podrian incluirse (a pleno titulo) en
el citado grupo gracias a las recargadas semejanzas histérico-artistico-sociales a la ya mencionada docena
“clasica”. Nos referimos, por ejemplo, al Palazzetto Mergé, a Villa Cavalletti, a los Casini Pescatore en la zona
de Frascati, pero también a la Villa di Campovecchio, en territorio de la cercana Grottaferrata. Todos estos
casos, muchos textos no lo mencionan, quizas por las dimensiones mas sobrias que las de las doce villas,
0, por la excesiva lejania del poblado de Frascati, al que casi sempre estas Villas estan vinculadas estrecha-
mente; inclusive hasta en el nombre: en efecto, con la denominacion Villas de Frascati se indicaba las Villas
Tuscolanas (apelativo que hasta hoy viene usado, sobre todo por estudiosos que no son italianos).
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1. Localizacién de

las villas.

general, asumen importancia y valor semejante o hasta superior a las de las
construcciones — puede esquematizarse en cuatro fases fundamentales: a las tres
primeras hacen referencia la mayor parte de los autores que han tratado el tema; la
cuarta la definen hoy los casos mas recientes, ocurridos a partir de inicios del siglo
pasado®.

® L as estructuras originarias de las Villas Tuscolanas surgieron, en su mayor
parte, sobre los restos de las estructuras de la época romana, en el lapso de tiempo

4 Las villas Pallavicini, Torlonia 'y Vecchia fueron destruidas por los bombardeos de la segunda conflagra-
cién mundial.

Sla produccion historiografica referida al Complejo comprende, ademas de las numerosas contribuciones
relativas a cada una de las Villas — un nimero menor de estudios que han tratado el tema con un alcance
mayor, abrazando el articulado fenémeno que el sistema ha definido y estructurado como tal, o, poniéndo el
acento en su caracterizaciéon como unicum homogéneo. La obra que destaca en este sentido es, por clerto,
la de FRANCK, C.: Die Barockvillen in Frascati, Minchen-Berlin, 1956 (después The Villas of Frascati,
London-New York 1966) aunque no trata sobre la Villa Sora. Otros textos han hecho un estudio “general” de
las Villas, analizando una o mas (a veces todas) de manera singular, sin profundizar la tematica en sus
aspectos “mancomunantes”: entre estos basta citar a BELLI, |.; BRANCHETTI, M.G.: Ville della Campagna
Romana, Milano 1975, y a COFFIN, D. R.: The Villa in the life of Renaissance Rome, Princeton, 1979.
Elementos de interés emergen del ensayo de GUERRINI, P.: “La funzione delle ville nello sviluppo del
paese”, en TANTILLO, A.: Villa e Paese-Dimore nobili del Tuscolo e di Marino (catélogo de la exposicion
documental), Roma 1980, pags. 39-73) y del de TERRANOVA, A.: Paesaggio di villa: Trionfo, crisi, attualita
dei modelli umanistici di annessione culturale della natura, nelle Ville Tuscolane, en PARIS, T.: L’area dei
Castelli Romani, Quaderni di documentazione per una storia urbanistica edilizia ed artistica della Regione
Lazio, Roma, 1981, pags. 315-366. Estos trabajos analizan, sin embargo, aspectos especificos de la
cuestion y, ademas, los han integrado — como especificas contribuciones — en publicaciones cuyo interés
total es de naturaleza diversa (en el primer caso, tratdindose de una exposiciéon organizada por la
Superintendencia de Bienes Artisticos e Histéricos de Roma la atencion se dirigia, de modo especial, a los
frescos de las Villas; en el segundo, los aspectos paisajisticos e histéricos mas generales de un area mucho
mas extensa). Un programa de tutela urbanistica que consideraba el entero Complejo lo elaboré V. Ghio
Calzolari, Una proposta per le Ville di Frascati, en BELLI BARSALI, I.: Per le Ville di Roma e del Lazio, cata-
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que coincide, aproximadamente, con la segunda mitad del siglo XVI (1548-1607). El
primer impulso de esta fase de desarrollo se identifica con la ejecucién — por volun-
tad del Papa Paulo Il (Alejandro Farnese, 1534-1549) —de la Rufina (hoy Falconieri),
al sur de la ciudad, cuesta arriba respecto a ella, en una cima del relieve tuscolano®
[2].

En 1537, Frascati (perteneciente a los Colonna y a los della Rovere en el
cuarto de siglo anterior) habia sido, efectivamente, “reconquistada” por la Rev.

logo de la exposicion organizada por las seccion romana de /falia Nostra, Roma, 1978, pags. 140-163.
Tratados referidos a aspectos mancomunantes y de definicion histérica del fendmeno se encuentran en
STROLLO, R. M.: Il Complesso delle Ville Tuscolane: considerazioni sulle fasi evolutive, en Id., Architettura
e ambiente: casi di studio, Roma 2004, pags. 195-228, y en Id. Per lo studio di un fenomeno architettonico e
paesistico storico circoscritto: le Ville Tuscolane, en las Actas del Congreso Internacional “Residenze, Ville e
Parchi storici: strategie per la conoscenza e il riuso sostenibile” (2004), Florencia 2006, pags. 67-69.

6 cfr. ZIDEKF.: Villa Falconieri, en “I. Jahresbericht des Gymnasium der Gesellschaft Jesu in Kalksburg”,
Wien 1907; PORTOGHESI,P. “L’'opera del Borromini nel palazzo della Villa Falconieri”, en Quaderni
dell'lstituto di Storia dell'Architettura, nim. 14, Roma 1956, pags. 7-20; DEVOTI, L.: Campagna Romana viva
Le Ville Tuscolane. Villa Ruffina Falconieri, Frascati 1986; STROLLO, R. M.: “Villa Ruffina Falconieri, la villa
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Camara Apostolica’. Paulo lll, siguiendo los pasos del “Papa humanista” Pio Il (Enea
Silvio Piccolomini, 1458-1464) a quien se debe la inicial denominacion urbana de
Frascati8, la modernizo — conmemorandola como Tuscolo restituida® — dando impul-
so, asi, al fendmeno de las Villas, y orientando el desarrollo de la ciudad hacia los
puntos de conexion con los diferentes lugares en los que ello tomaba cuerpo.

El patriciado romano del Renacimiento — representado por la mas alta
Jerarquia eclesiastica y por las familias que fundaban su poder en las finanzas —va
“acuartelandose” en los Colli Tuscolani, con la firme voluntad de transcurrir su esta-
dia segun el criterio del ofium romano — reconsiderado inclusive en clave de medita-
cion espiritual, o, sencillamente, por el solo gusto de hacer competir la posesion de
la estructura destinada a tales usos10.

Gracias a un extendido clima, socialmente mas sereno y econémicamente
mas florido; asimismo, al florecimiento cultural y al renovado interés por los clasi-

Tuscolana “del Borromini™, en Id., Contributi sul Barocco Romano: rilievi, studi e documenti, Roma, 2001,
pags. 133-173.

7TElI21de agosto de 1511, el Papa Julio Il (Giuliano della Rovere, 1503-1513) don6 “in perpetuum’ el Castillo
de Frascati a los conyuges Marcantonio Colonna y Lucrezia Franciotti della Rovere (ademas de acreedor,
valiente capitan de las milicias pontificias, el primero; y, sobrina del Pontifice por parte de madre — Luchina
della Rovere - la segunda). Lucrezia qued6 viuda en 1522, y quince afios mas tarde cedi6 la propiedad a
Pier Luigi Farnese, hijo de Paulo Ill, quien el 11 de abril de 1537 la canje6 por el Ducado de Castro de la
Rev. Camara Apostélica; cfr. A. llari, Documenti peer la storia di Frascati - Ill — i d’Estouteville ed i Colonna-
della Rovere (1478-1537), en “Archivi”, a. XXIIl, fasc.2-3, 1956; Id., Frascati fra Medio Evo e Rinascimento
con gli statuti esemplati nel 1515 e altri documenti, pag. 110, Roma 1965; G. y F. Tomassetti, La Campagna
Romana antica, medievale e moderna, vol. |V, Via Latina, Roma 1926, reimpreso Sala Bolognese 1976,
luego reeditado — con el nombre solo de Giuseppe — en una n. ed. agg. dirigida por L. Chiumenti, F. Bilancia,
Citta di Castello 1976 (Florencia 1979 ed. cons.), pags. 401-403.

8 Para conocer la historia urbanistica de Frascati véase, ademas de A. llari, Frascati..., Op. Cit.; LANCIANI,
R.: “La riedificazione di Frascati per opera di Paolo IlI”, en el Archivio della Regia societa romana di Storia
patria, a. XVI, pags. 517-522, Roma 1983; ZOCCA, M.: “Sistemazioni urbanistiche del Rinascimento nel
Lazio”, en Palladio, a. VII, n°. 1, 1943, pags. 40-50; CASTAGNOLI, F.; CECCHELLI, G.; GIOVANNONI, G.
et al., Topografia e urbanistica di Roma, Bolonia, 1958. GIOVANNONI, G.: Antonio da Sangallo il Giovane,
Roma, 1959.

Esta locucion — bajo la forma de TUSCOLO REST - aparece en la medalla cuya creacion pertenece a Gian
Federico Bonzagna (conocido también como Federico da Parma o Federico Parmese) que, con motivo de la
edificacion de la primera villa (la Rufina) y de la contemporanea reorganizacion de la ciudad, el Papa orde-
néd ex profesamente su elaboracién. La medalla se conserva (junto a tres ejemplares similares) en las Civiche
Raccolte Numismatiche de Milan, en bronce dorado, de didmetro 36 mm; el Bollettino di Numismatica del
Ministero dei Beni Culturali e Ambientali la describe (Monografia 4.11.1, a. 1988 — Catalogo de las Medallas —
1. Siglo XVI, a. V, pags. 117-118, fol. 981-984). Una reproduccion de ella aparece en F. Bonanni, Numismata
Pontificum Romanorum Quae A Tempore Mertini v Usque ad Annum mpcxcix Vel Autoritate Publica Vel
Privato Genio In Lucem Prodiere, Roma, 1699, tabla xxvil.

10 En cuanto al comportamento competitivo que se gestd en las poderosas familias, hasta el punto de pro-
vocar fenémenos de ostentacion, basta recordar la nota polémica que sostuvo otro célebre “veraneante” (el
Cardenal Cesare Baronio, 1538-1607) que culminé con la posicion, en el frontal de su modesto “buen retiro”
tuscolano, del lema MORITURO SATIS (de gran significaciéon para quien debe morir). Ademas, se puede
captar otra manifestacion de verdaderos lemas de invidia — que ni el Papado se salvaba — en las palabras
del diarista vaticano, que Grossi Gondi lo sefiala, a propésito de la impetuosa ira que envuelve a Paulo V
(Camillo Borghese, 1605-1621), apenas diose cuenta de la poca disponibilidad de agua en “su” Mondragone
con respecto a la que gozaba en la Villa Belvedere «...sospechoso por haber visto aumentar el del
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cos', se consiguio el redescubrimiento de estos lugares, y el empuje a la edificacion
se debid, una vez mas, a las condiciones favorables del clima, seco y ventilado en
verano (y mas bien templado en inverno), a la fertilidad del terreno y a una relativa
disponibilidad de recursos hidricos que, ademas de favorecer los cultivos productivos
y la plantaciéon de alamedas ornamentaales, permitié poco después embellecer los
parques con fastuosos juegos de agua.

A tales dotes naturales, afadianse la espléndida vista de Roma y de la
Campagna Romana, y el facil hallazgo (en la misma zona) de materiales de construc-

Aldobrandino, ha tratado de coger a ese arquitecto para hacerlo colgar, pero no lo ha logrado...» cfr. Grossi
Gondi, Le Ville Tuscolane nell'epoca classica e dopo il Rinascimento. La Villa dei Quintilli e la Villa di
Mondragone, Roma 1901, pag. 90, n°. 2. Aunque sin llegar a tremenda ferocidad, encontramos anotaciones
de veridicos actos de vandalismo en perjuicio de la propiedad adyacente, como el que encargd el marqués
Paolo Sforza, propietario de la Villa Rufina a finales siglo XVI: «...ha mandado a S. Torquato Conti de
Valmontone con muchos hombres para que arruinen todas las fuentes y conductos de la propiedad de ese
Cardenal [Ferreri, propietario de la Rufina), quien enterado de ello ha mostrado gran resentimiento ante S.
S.ta...»; Cfr. COFFIN, D.R.: The Villa in..., Op. Cit., pag. 52, n° 130.

11 El caso del célebre humanista y literato Annibal Caro es, en este sentido emblematico, pues compré una

propiedad en Frascati que la eligid como lugar de espera, entre 1563 y 1566, afio de su muerte, de la traduc-
cion al italiano de la Eneida de Virgilio.
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cion de apreciables calidades: la Pietra Sperone del Tuscolo, el Peperino, el Basalto
y la Pozzolana, y, ademas, de madera (a vasta disposicion gracias a las extensas
areas boscosas que los circundaban)2.

A diferencia de otras realidades analogas (por ejemplo, las Villas Venetas) en
las unidades del Complejo Tuscolano no se contempld de forma sistematica ni
mucho menos en tono representativo, el componente “agricolo-productivo” de los
estratos del terreno. Lo demuestran — ademas de las actitudes “culturales” de los
propietarios — el tipo de cultivos prevalentes (poco laboriosos, como el del olivo, por
ejemplo), la ausencia de edificaciones de servicio (almacenes, graneros, depositos,
etc.), y otras caracteriscas mas, propias de un grupo unido y “arrocado” en las
boscosas laderas del Colle del Tuscolo, carente por ello de tales extensos terrenos
que podian justificar estructuras de doble funcionalidad.

La base planimétrica de estos primeros nucleos, llamados Casini (casas de
campo que, por sus dimensiones, no eran nada modestas) se conecta a la tradicion
toscana de la villa-castillo, en la que por entre las torres angulares que una vez mas
traen la memoria medieval de la construccion fortificada, se insertan las espaciosas
galerias que los tratadistas del Renacimiento, a menudo, describen, icone de la
nueva aspiracion humanista al goce del paisaje y de la naturaleza. Semejantes sig-
nos precursores pueden atribuirse, también, a la actividad in situ de un circulo de
artistas toscanos de confianza de los Farnese3[3].

Si todos los esquemas planimétricos se referian a un amplio espacio central
en torno al cual se distribuian las habitaciones mas pequeias y los ambientes porti-
cados, en los alzados las obras se caracterizaron por un contrapunto de vistas pano-
rdmicas que entraba en juego en dos direcciones opuestas: el monte (al sur), en el
que se divisaba el boscoso relieve del Tuscolo; el valle (al norte), permitia divisar la
ciudad de Roma, cuyo lecho se extendia desde el monte Soratte hasta el mar
Tirreno.

Las diferencias entre las unidades que constituyeron el Complejo debiéronse
a sutilezas en la solucion de las aberturas (las exigencias de orientacion las deter-
minaron) y a las caracteristicas de los lugares utilizados que, en el breve periodo de

12 Cfr. BALDONI, C.;STROLLO, R. M.: “I materiali delle Ville Tuscolane”, en Castelli Romani, a. XL (VIIl n.
s.), n°. 2, mar. — apr. 2000, pags. 53-63.

13 Ademas de Antonio da Sangallo il Giovane, Bartolomeo Baronino es otro técnico indicado como opera-
dor en aquel periodo en Frascati (Cfr. LANCIANI, R.: La riedificazione ..., Op. Cit. e idem., Wanderings in the
Roman Campagna, London 1908, ed it. a cura di COLOGNOLA, M.: Passeggiate nella Campagna Romana,
Roma, 1980, a pag. 267); otros estudios proponen también al ferrarés Jacopo Meleghino entre los técnicos
artifices del reajuste urbano de la ciudad; Cfr. PIPITA, G.: La ricostruzione di Frascati, en “Castelli Romani”,
A. xxxvil (v n. s.), n°. 6, nov. —dic. 1997, pags. 172-173.
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cincuenta afos, todos fueron ocupados (desde luego, donde eran potencialmente
idoneos) [4].

® A causa también de la saturacion de las posibles areas donde podiase edi-
ficar ex novo, la segunda fase — que corresponde aproximadamente a la primera
mitad del siglo XVII —vio una serie de pasajes de propiedad con el incremento, noto-
rio mayormente, de casi todas las estruturas originarias del Complejo. A las Casini
se afiadieron nuevas alas, segun logicas que correspondian, en su mayor parte, a
composiciones simétricas de los volumenes, requiriendo de su inmediato entorno
una disposicion igualmente diligente y “digna” de aquellas construcciones, y determi-
nando la edificaciéon de estructuras de caracter arquitecténico-paisajistico de consi-
derable y firme impacto [5].

Es, pues, durante esta fase que la arquitectura de las Villas va definiéndose
—en sus aspectos sustanciales — en la forma que, por lo general, se ha mantenido
hasta hoy, y también a través de la codificacion de algunos temas comunes. De este
modo, las fachadas que se orientaban hacia el valle quedaron comprometidas por la
disposicion —un tanto austera —de las aperturas, mientras amplios porticados y gale-
rias se hallaban situados a fin de articular los frontispicios hacia la altura del Tuscolo
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haciéndolos, asi, mas espaciosos y luminosos. Otras caracteristicas que se reiteran
y tipifican a la casi totalidad de las Villas, y que estan en conexion absoluta con las
condiciones orograficas locales, se refieren a las soluciones adoptadas para garan-
tizar una verdadera osmosis de las obras con la peculiaridad de las superficies a dis-
posicién, situadas, prevalentemente, a media costa.

El problema técnico era resuelto, a menudo, a través de una alegre conjuga-
cion de aspectos arquitectonicos, naturales, paisajisticos, escenograficos, estructu-
rales y funcionales. Donde no era posible disponer de un suficiente espacio llano al
objeto de levantar las estructuras (adecuado, sobre todo, como divisoria), se pro-
veyo a la creacion de murallones de contencion que sirvieron también como limites
de definicion hacia el monte y hacia el valle, de mesetas mas o menos amplias.
Concretamente, los primeros (al sur) estaban predispuestos para desempefar fun-
ciones de contencion del terreno natural, y en varios casos declinados como expo-
siciones de agua mas o menos abundantes y fastuosas los segundos, (al norte),
estaban predispuestos para sostener los terraplenes artificiales de las terrazas de
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expansion (elaboradas fuentes, por lo general, las ornamentaban), participando
ambos en la definicién de verdaderos podios artificiales de trazado de estribo (en
algunos casos incorporaban ambientes de servicio) de los cuales descollaban las
majestuosas residencias [6].

Esta doble intervencion la encontramos — con ligeras variaciones — en las vil-
las Aldobrandini, Mondragone, Torloniay Lancellotti (en ésta ultima, en version redu-
cida en cuanto se refiere a la terraza del valle). Hallamos uno solo de los dos ele-
mentos en la Villa Parisi: un pequefo ninfeo a modo de cierre de la corte, en las vil-
las Grazioliy Pallavicini, majestuosas terrazas panoramicas; y en las vilas Rufinella
y Falconieri, terrazas de menor resalto [7].

En este contexto de ampliacién (ain mas que antes) se comprometié al
Gotha de los proyectistas que operaban en el area romana'4, a veces ocupados en
el desempefio del rol exclusivo de “arquitecto-fontanero”, prepdsito a la concepcion
y ejecucién cuidadosa — en algunos casos asociados a expertos “fontaneros” — de
complicadas, escenograficas y enrevesadas estructuras hidraulicas’s. Fue entoces
que se llegé a la plena definicién del eculiar tejido conectivo entre las Villas: el terri-

14 para recordar a algunos, podemos citar a Giacomo della Porta, Giovanni Fontana, Giovanni Vasanzio,
Carlo Maderno, Flaminio Ponzio y Francesco Borromini.

15 agua, no tan abundante en Frascati, lo era si en otras zonas no muy distantes: por eso, el agua de los
acueductos prestd apoyo a la construccion de las Villas, pero costaba casi siempre tanto como costaban las
construcciones a las que suministraban (con secuelas positivas para la ciudadania y para el desarrollo agri-
cola de la zona). Las monumentales y complejas exposiciones de agua se enriquecian a menudo de los inge-
niosos juegos y “bromas” para los visitantes, constituyéndose en los siglos siguientes en la delicia de los via-
jeros, como resulta en algunos grabados y en las descripciones que hace F. Deseine, Rome Moderne, pre-
miere ville de 'Europe, avec toutes ses magnificences et ses delices, v, Leide 1713, y C. de Brosses, Lettres
familieres sur I'ltalie / Lettres familieres écrites d’ltalie en 1739-1740, Paris, 1799.
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7. Villas: Aldobrandini,
Mondragone, Torlonia,
Lancellotti, Grazioli y Borghesse.

MOMDRASONE

torio no directamente ocupado por los edificios principales y sus anexos fue disefian-
dose a través de una copiosa trama de pasajes arbolados, ubicados no sélo de
manera que pudieran estar conectadas las diversas moradas (entre si, con los polos
religiosos y con la ciudad), constituyendo un sistema puramente funcional a las inter-
relaciones sociales tipicas de la “vida en la villa”, sino también acentuando los ejes
compositivos de las monumentales obras — llegando a valencias escenograficas de
orden paisajistico — y definiendo el amplio contexto ambiental como unicum por su
caracteristicas homogéneas admirablemente captado y representado en la estampa
de Matteo Greuter de 162016[8].

® La tercera fase — aunque no haya incidido de modo determinante en la
arquitectura de las obras — ha afectado, de cualquier modo, a éstas con transforma-
ciones mas tenues, referidas, principalmente, al arreglo externo de jardines y
parques, segun las cambiantes condiciones del gusto que indujeron las propiedades
a madificar las ya seculares estructuras en verde mientras la exigencia de renova-

16 | a célebre estampa en tres cuadros E fatta celebre la citta di Frascati dalla vaghezza delle sue ville subur-
bane (Kircher en 1671, y Mortier en 1724 la retoman después, sélo por citar las mas importantes).
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cién de los ambientes se manifesté en las limitadas ampliaciones de los edificios (el
mas ingente tuvo que ver con la Rufinella) o con intervenciones mucho mas “epidér-
micas” como, por ejemplo, la aparicion de nuevos ciclos pictoricos.

Sin embargo, desde este periodo se puede notar un gradual declive del inte-
rés y del fasto que habian caracterizado las fases anteriores, debido en gran parte al
traslado de la residencia veraniega pontificia a Castel Gandolfo, ocurrido en 1626 por
decision de Urbano VIII (Maffeo Vincenzo Barberini, 1623-1624), cuya motivacion la
encontramos en la indisponibilidad, en Frascati, de un lugar apropiado para la edifica-
cién de una estructura “digna” del linaje del nuevo Pontifice. Asi, pues, el interés del
entourage papal por el Area Tuscolana empezé a mermar, y en muchas majestuosas
residencias diose inicio al lento proceso de transformacion funcional, el cual se contd
entre las primeras causas de la alteracion de las estructuras originarias y, contempo-
raneamente, del territorio que las enlazaba'’.

® A excepcion de las villas Aldobrandini'y Lancellotti — ain pertenecientes a
las respectivas familias — las demas residencias nobiliarias pasaron de una mano a
otra generalmente en torno al afio 1900, y después, por largo tiempo, resultaron sien-
do de propiedad de los mismos compradores.

Los intensos bombardeos de los Aliados que a partir de septiembre de 194318
recayeron sobre Frascati, resultaron fatales para las villas Pallavicini, Torlonia y
Vecchia pues terminaron, practicamente, por el ras del suelo; después de removidos
los escombros se hicieron construcciones modernas (en el caso de las dos Ultimas

17 La relevante intervencion transformadora de Vanitelli (por encargo de los Jesuitas que la habian compra-
do en 1740) pone a la entidad edil “fuera del canone” con respecto a las demas, convirtiéndola en una estruc-
tura de tipo casa-convento acorde con las exigencias de la Orden.
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villas, alardeando una presunta fidelidad a las formas de las antiguas construccio-
nes). La suerte de las demas estructuras, si no se decidié por dafios directos como
sucedié con las tres ya citadas (la villa Aldobrandini también quedé dafiada seria-
mente, y aun mas la Villa Falconieri pues perdio el ala derecha), se decidio por otros
tragicos acontecimientos ligados a los eventos bélicos, como por ejemplo: la ocupa-
cion de las tropas y, sobre todo, a los evacuados que, en vasto numero se refugia-
ron alli.

Algunas Villas, no obstante, habian sido ya objeto (o de cualquier modo lo
fueron tras el conflicto bélico) de relevantes transformaciones a fin de adecuarlas a
las nuevas funciones, por cierto, desiguales a las originarias. especificamente, esto
fue valido (limitado sélo a las estructuras ediles) para las villas Mondragone,
Rufinella y Sora. La magnitud de las intervenciones fue de tal impacto global que
hizo licito individuar, en este periodo, una verdadera “cuarta fase”, definible como la
de las “demudaciones utilitaristas”!®.

Las modificaciones que se efectuaron fueron tan desastrosas (y, mayormen-
te, irreversibles) que casi era preferible la degradacion de algunas obras, como las
villas Grazioli, Lancellotti y Muti continuaban manifestando antes de ser objeto,
recientemente, de radicales y discutibles trabajos de restauracion.

Se recuerdan, en seguida, los ulteriores dafios perpetrados, desde finales de
la segunda conflagracién mundial hasta nuestros dias, de jardines y, mas todavia de
parques: éstos se han convertido en ambitos apetecibles de intervencion edil, entre
los que se cuentan no sélo los multiples asaltos de la especulacion edil, sino tam-
bién algunas consistentes y «desconsideradas» intervenciones del sector publico.20

18 A causa de la presencia — en la zona - del alto mando aleman en el frente sur (oBs —
OberBefershaberSlid), el area sufri6 numerosos ataques aéreos: inicialmente — de modo intenso — el 8 de
septiembre de 1943 y sucesivamente con repetidas incursiones hasta junio de 1944. Los datos oficiales
sobre los efectos del bombardeo sefialan que el 76,5% de las construcciones de la ciudad resultaron total o
parcialmente destruidas, el 23% dafadas y el 87% de la poblacion quedd sin techo.

19 ¢fr. Strollo, R.M.: I Complesso delle..., Op. Cit.

20 | os estratos de algunas Villas han sufrido con el tiempo la corrosién de la erosion edil, de modo mas o
menos moderado (tal como les ha ocurrido, por ejemplo, a las villas Grazioli y Torlonia); otras (verbigracia,
la Villa Pallavicini) se han encuadrado totalmente en la edificacion. Sobresalen, asimismo, con singular evi-
dencia, las multiples acciones en perjuicio del Status Borghesianum, ocurridas con la venia de dos
Administraciones pertinentes (o, incluso, tras sus “motivaciones”, como la insensata planificacién urbanistica
que el Ayuntamiento de Monte Porzio Catone demuestra). Estas han erosionado buena parte del estrato con
intervenciones violentas, tanto privadas como publicas. Entre las primeras, una de las mas recientes y devas-
tadoras ha tenido que ver con las construcciones del Barco del siglo XVI, transformadas en una residencia
“exclusiva” de discutible tonalidad “rustico-elegante”; entre las segundas, recordamos el asentamiento de
casas economicas en el parterre del Palazzetto Merge, y la construccion de grandes edificios como el del
ENPAS (Ente Nacional de Seguridad Social y Asistencia dependientes del Estado) al reparo de la Villa Parisi.
Siempre en cuanto respecta a las intervenciones publicas dentro del Complejo de las Villas, no se olvidan
las numerosas alteraciones de las areas verdes, lo cual daba lugar a su propia “liquidacion” (limitdndonos a
las ya en acto tenemos, por ejemplo, la calle que corta el fondo de la Villa Aldobrandini a la ciudad, o, el cen-
tro deportivo — con piscinas — contiguo al parque de la Villa Torlonia, que, por lo demas, se encuentra aban-
donado y en total degradacion.
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Todo ello en concomitancia con el sustancial desinterés de la Administracion
Publica comprometida con los aspectos de mayor relieve del patrimonio que consti-
tuyen las Villas Tuscolanas, ha contribuido — a pesar de la multiplicidad de iniciativas
promocionales de escaso caracter turistico-comercial — a dejar aparte los auténticos
valores del Complejo, y a mellar gravosamente justo aquel aspecto de homogenei-
dad paisajistica que constituia su principal peculiaridad?!.

21 Ademas de Frascati, los Ayuntamientos de Monte Porzio Catone y de Grottaferrata se dividen la jurisdic-
cién administrativa del grupo, situacién que, a menudo, ha causado incoherencia y discontinuidad de las
intervenciones, e insuficiencia de tutela también, pues las Administraciones locales parecen haber conside-
rado el territorio, casi sempre, y, sobre todo, como un recurso econdmico a explotar, que, vinculado al
constantemente activo saldo migratorio (comprendido, en buena parte, por los nucleos familiares que se
transfieren del area urbana de Roma en busqueda de un ambiente agreste o de aire puro, que, hoy por hoy,
resultan ser so6lo un recuerdo. Tampoco la situacion ha mejorado con la entrada en accién del IRVIT (Istituto
Regional para las Villas Tuscolanas, instituido por Ley Regional nim. 43 del 6.X1.1992) que, en teoria, tam-
bién deberia ser un preciso proposito a fines de tutela y valorizacién culturalmente cualificados. Téngase pre-
sente, a modo de ejemplo, que el Comité Técnico Cientifico sancionado por el Estatuto del Ente — del cual
quien escribe esto es, en el papel, miembro desde 2004 — no ha sido convocado nunca desde su institucion,
por ninguna de las dos mayorias politicas opuestas que han administrado la Region Lacio (con los consi-
guientes cambios en la Presidencia y en el organigrama del Consejo Directivo del Ente mismo).
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“Tanto el castillo como la torre,

y también el portal y cada camara,

sin salientes ni junturas,

tenia muchas sutiles obras de arte
gdrgolas y monerias

esculturas y nichos’.

GEOFFREY CHAUCER, La Casa de la Fama,
Libro Ill, vv.1185-1190

RESUMEN

En distintos scriptoria europeos de los siglos IX y X se consumé la incorporacion de
imdgenes marginales a los pergaminos. Esta medida no sélo dispensé un nuevo espacio de
expresion a los miniaturistas. Acarreé otra consecuencia avn mds feliz. Permitio al espectador-
lector observar el conjunto del folio de un modo distinto, mds complejo, como una totalidad.

ABSTRACT

In different European scriptoria in the IXth and Xth centuries the incorporation of
peripheral images to the parchment paper were carried out. This measurement not only gave a
new way of expression to the miniaturists. But it also brought another consequence, even hap-
Dpier. It let the reader see the collection of folios as something different, more complex, as a whole.

1. PREAMBULO.

Hace siglos que la literatura occidental viene concediendo una atencién cen-
tral a los personajes socialmente marginados. En la literatura castellana, obras como
el Lazarillo o la Celestina, y mas tarde el Guzman de Alfarache y la Picara Justina,
asignaron protagonismo novelesco a unos individuos que pululan a la sombra de la
decencia y las instituciones eclesiasticas. Desde corralas y callejones, picaros,
erraundos y alcahuetas hacian y padecian mofa, soflamaban dignidad,

*BOTO, G.: ““Monerias’ sobre pergamino. La pintura de los margenes en los cddices hispanos bajomedie-
vales (1150-1518)", en Boletin de Arte, n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga,
2007, pags. 23-57.

1 Abreviaturas empleadas: Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte = AA; Art History = AH

Boletin del Museo e Instituto "Camdn Aznar" = BMICA;Flanders in a European Perspective. Manuscript illu-
mination around 1400 in Flanders and Abroad, M. SMEYERS y B. CARDON (eds.), Leuven, Peeters, 1995 =
Flanders; Word & Image = W&I; Barcelona, Archivo de la Corona de Aragén = ACA; Barcelona, Archivo
Historico de la Ciudad = BAHC; Londres, British Library = LBL; Madrid, Biblioteca Nacional = MBN.;Madrid,
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y a la postre sufrian escarnio para edificacion
moral de otros. Pero ante todo, atestiguaban
una condicién social, tan cruda como cierta,
acallada durante tiempo. Con aquellas letras
se inoculd en la médula del discurso escrito
una realidad secular, la del mundo que se
extendia mas alla de la autoridad de los que
determinaban los pardametros morales. Emerge

my un tiempo nuevo que concede voz propia a los

m hasta entonces silenciados. Desde aquellos

mem dias, la atenciéon condescendiente que los lite-

! cromm ratos han puesto sobre los excluidos, sobre el
N :rh: antihéroe que tipifica la literatura contempora-
M nea, ha fructificado bajo multiples apariencias.

En los albores renacentistas algunos
1. Sancti Martini Legmemis| relatos fueron concebidos y confeccionados
opera (Leén, Archivo Capitular de directamente desde una esfera marginal.
San Isidoro, Calderon teriomorfico. Importa discernir, en todo caso, que una fabu-
laciéon sobre individuos marginales, por mas
que su autor se hubiera instalado en la marginalidad misma, no da en ser necesaria-
mente un discurso marginal. Si el orden retorico, el decoro expositivo y la observan-
cia de determinados principios culturales e ideoldgicos se acomodaban a los obser-
vados por la alta literatura, la nueva narracién no quebrantaria los principios canéni-
cos fijados y cultivados por las plumas de la cultura hegeménica. En el Lazarillo, por
caso, su autor se excuso en las limitaciones de su torpe oficio. Confesaba referir su
historia en un modus indocto -cuando no era tal-, que él mismo contraponia al modus
sutil de los literatos cortesanos. El autor, Alfonso de Valdés o Luis Vives segln se
discute aun, podria hablar de si mismo con la letra y la retérica de otros. Lo hace, de
hecho, en sucesivas ocasiones. En otras, sin embargo, procura ir mas lejos y dice la
historia desde si mismo, desde su conciencia autbnoma?2 La marginalidad constituye
entonces un sustrato social que condiciona no sé6lo su conciencia personal sino que
también acota el modo de expresar la ficcion. Desde esta perspectiva la asuncion de
la marginalidad constituye una vindicacion de identidad e individualismo, una referen-
cia ideoldgica pero también estética. Para ese autonomismo a ultranza, desbordase
o no los perimetros de la doctrina, no existié parangon en las artes figurativas hasta
el Bosco y, en otro plano, Bomarzo y la Villa Demidoff.

2 VILAHOMAT, J. R.: “Lazarillo de Tormes: Preinstancias del discurso postmoderno desde el sujeto hibrido”,
Lemir, 9 (2005), pags. 1-19.
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2. Lapidario  de
Alfonso X el Sabio (Bibl.
de El Escorial,
Ms.h.1.15, ff 450-50):
lavado de piedras, pro-
yeccion de iniciales y
franja ornamental.

La historiografia artistica mas de una vez se ha dejado cautivar por la visco-
sa tentacion de advertir —o reivindicar incluso- el protagonismo de los otros.
Contaminado el estudio del pasado por la vocacion contemporanea de rehabilitar
culturalmente a los marginados, distintos investigadores han pretendido desvelar y
justificar precedentes histéricos. Hasta el ocaso del siglo XV, las letras y las image-
nes europeas convocan a estratos sociales inferiores como discretos teloneros de
los oligarcas. Entonces en puridad, ¢de qué realidad hablamos cuando destacamos
la presencia de marginados? ¢ Estos lo seguian siendo desde el momento en que el
foco se fijaba especificamente en ellos o, por el contrario, se trata de una categoria
1abil, que se desvanece en el mismo instante que se la menciona? La presentacion
misma del marginado y lo marginal los sustrae ya del silencio y el olvido, acredita su
real existencia. Sin embargo, no rehabilita de su condicién humana a los trotamun-
dos y las trotaconventos.

La conciencia literaria construida desde la marginalidad afloré en el ultimo
suspiro de la Edad Media. Sin embargo, a estas alturas, un Occidente abrevado en
los manantiales griegos llevaba siglos razonando que en el mundo geografico, poli-
tico y social existen entidades centrales y periféricas, relegadas éstas a aquéllas de
modo jerarquico. La evidencia no ha impedido que en la Europa contemporanea se
reivindicase, desde el plano intelectual, el interés cultural que encierran los mundos
marginales. Desde nuestro presente, esa actitud delata una caritativa sensibilidad
ante esferas diferentes y humildes. Sin embargo, esa cosmovision que segrega
nucleos y orbitas no ha perdido ni un apice de la solidez y vigencia que ha manteni-
do durante toda la historia. Cuando acometemos el examen de las manifestaciones
culturales del pasado no podemos minimizar la omnipresencia de este principio her-
menéutico que ordena la realidad. En nada deberia distorsionar la indagacion histo-
rica el hecho de que el historiador pudiera anhelar otro distinto para el futuro.



Todo centro politico o moral requiere del margen para asegurar su perviven-
cia. Aunque atinada, esta idea de Michael Camille debe ser precisada. A mi juicio, el
reconocimiento de una posicion cultural central —o que se considera y reivindica a si
misma como tal- solo se efectla si en torno a ella se logra que comparezcan unos
margenes, a su vez construcciones intelectuales antes que geograficas o sociales.
Pero a lo largo del tiempo centros y margenes no han estipulado sus relaciones en
términos taxativos y categoricos. Antes bien, definen una simbiosis de perfiles cam-
biantes a lo largo del tiempo. Que posean una identidad diferenciada no implica que
entre ellas s6lo medie oposicién abierta y antagonismo. Que los margenes existan
en funcién del centro no implica necesariamente que se configuren en oposicion a él.
Solo una lectura simplista y reduccionista conduciria a esa conclusion.

En distintos scriptoria europeos de los siglos IX 'y X se consumo la incorpora-
cion de imagenes marginales a los pergaminos. Esta medida no sélo dispensé un
nuevo espacio de expresion a los miniaturistas. Acarre6 otra consecuencia ain mas
feliz. Permiti6 al espectador-lector observar el conjunto del folio de un modo distinto,
mas complejo, como una totalidad. Textos y margenes, centros e imagenes, compa-
recen de manera conjunta y simbiética. Las marginalia se exponen en los contornos,
pero no relegadas en ellos. Bien al contrario, conforman esos contornos, los carac-
terizan como ambitos expresivos. En otras palabras, las marginalia son parte sustan-
cial del folio mismo y dificilmente podra imputarsele una condicién marginal, dicho
sea en el sentido mas convencional que concedemos a esta palabra.

A mi modo de ver, nucleos y extremos fueron y son interdependientes, inclu-
so cuando parecian contradecirse, escarnecerse o negarse. Entre una y otra area
medio, eso si, una discontinuidad y divergencia semanticas que ha llevado a una
parte de la historiografia mas tradicional a evaluar los margenes como excrecencias
circunstanciales. Un grado mas en esa apreciacion devaluante consistié en conside-
rar las imagenes marginales como exclusiones e incluso como expresiones de una
insumision cultura3. Como otros autores descreo de la contraposicion ideoldgica
entre una y otra areas. Advierto dualidad pero no adversidad. Los contornos consti-
tuyen una prolongacion del nucleo, por asi decir, lo ofro del centro. Con acierto, recla-
maba Alexander evaluar las distintas partes miniadas del folio en términos dialécti-
cos y complementarios, en lugar de antitéticos.4 En los codices margenes y palabras,
centrales y perimetrales quedaron enhebradas desde el siglo X, y en un grado cuan-

3 DELAISSE, L. M. J.*The Importance of Books of Hours for the History of the Medieval Book”, en
McCRACKEN, U. E.; RANDALL, L. M. C.; RANDALL, J.R (eds.): Gatherings in Honour of Dorothy E. Miner,
Baltimore, 1974, pag. 208 sugirié que la aparente sedicion de las marginalia era mas retérica que real y se
limitaba a dar cuenta de una sensibilidad mas humanizada.

4 ALEXANDER, “Dancing in the Streets”, Journal of the Walters Art Gallery, 54 (1996), pags. 147-162, esp.
156.
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titativo y cualitativo superior a partir del XllI, dentro de un sistema visual Unico -y no
diglosado- que intensificaba la actividad lectora tanto como la contemplativa. Figuras
y ornamentos marginales no so6lo embelesaron, instruyeron o recriminaron. Antes
que cualquier otra consideracion, proporcionaron, estimularon y modelaron una per-
cepcion mas rica y articulada de los cédices medievales. A fin de cuentas, las mar-
ginalia miniadas confirieron una dimension netamente visual a las franjas limitrofes,
vacias hasta ese momento.

En nuestras pesquisas historico-artisticas conviene ser particularmente pre-
cavidos y cautos cuando aludimos, como si de un subgénero artistico se tratara, a
un arte marginal. Nunca hubo tal, al menos durante las centurias del Medievo.
Obviamente ni existieron artistas especializados en ese inexistente subgénero, ni se
pueden enumerar unos parametros plasticos especificos y persistentes. Para llevar
adelante cualquier aproximacién analitica sobre este asunto urge la necesidad de
recurrir a otro enunciado mas preciso e ilustrativo. Resulta mas neutra la locucién
‘imagenes en los margenes’, mas incluso que ‘imagenes de los margenes’. Este Ulti-
mo enunciado no esta exento de compromiso porque implicitamente comporta la
certidumbre de que es posible efectuar una categorizacion. Con todo, podremos sos-
tener pertinentemente que existieron unas “imagenes de los margenes” si confirma-
mos que los argumentos tematicos exportados a los contornos difieren de manera
sustancial de los instalados en las areas nucleares de las exposiciones y que, por
tanto, unos y otros asuntos no se reprodujeron indistintamente en los centros y en
sus periferias. Con todo, encierra una complejidad evidente discernir qué argumen-
tos eran especificos de cada esfera, en primer término porque, como advirtié Michael
Camille, lo sagrado y lo profano no constituian dos realidades distantes y confronta-
das en la mentalidad medieval®- No estuvieron mas segregadas que los santuarios
y las plazas, el fano y lo profano.

Las imagenes de los bordes pudieran parecer arbitrarias, pero analizadas con
detenimiento revelan que poco o nada tienen de frutos azarosos o excéntricos. En
cada scriptorium, dentro de cada cddice, sobre cada folio las marginalia comparecie-
ron de acuerdo con unos criterios cambiantes para desempefiar responsabilidades
distintas en diferentes contextos. Advertir esta evidencia supone el primer paso para
admitir que su versatilidad funcional fue la consecuencia necesaria de su eventuali-
dad semantica. Esta fue concedida, a menudo, por su correspondencia con un texto
anejo o una vifeta central. Claro que aunque no soélo por ese motivo.

Cada receptor de obras privadas como los manuscritos ejercité una lectura
diferenciada, condicionada por su perfil sociocultural, su competencia lectora y su

5 CAMILLE, M.: Image on the Edge. The margins of Medieval Art, Londres, 1992, passim. (Trad. Images
dans les marges. Aux limites de I'art médiéval, Paris, 1997).
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umbral interpretativo. Sandler interpreta
que uno de los coédices —acaso de modo
excepcional- en los que se puede
advertir la discriminaciéon de distintos
niveles de lectura y comprensién visual
fue el Salterio Luttrell®. Ciertamente las
miniaturas de este manuscrito, en
manos de su promotor y propietario Sir
Goeffrey Luttrell constituyen un precio-
: : so instrumento para interpretar la reali-
m‘u i dad social que él gobernaba y no soélo

ula feailoamm: ;
ldovy ympnusg, - Wi para reflejarla.

nummzfpmu:lsll“ : Las imagenes dibujadas en los

I'FIU'IIIBI'I.I . .
margenes no asumieron de manera

constante unos significados estipulados
y convencionales. Su morfologia, en
cambio, experimentd una progresiva
codificacion, de modo cada vez mas
acusado a partir del siglo XIllI. Desde
entonces, los miniaturistas elaboraron
un repertorio mas codificado y menos

3. Libro de horas de Maria de Navarra ‘ esponténeo de lo que podn’a presumir.
(Venecia, Biblioteca Nazionale Marciana, " P

ms. Lat. I, 104 [~12640], £ 81): grillas y se,. rjéblda cuenta clie la Ioc..allzamon
rostros entre acantos. periférica de los motivos. Caviness ha

intentado demostrar que, en algunos

codices relevantes del siglo XIV la

seleccion iconografica de las marginalia pudo barajarse -merced a la inconstancia

expresiva de los motivos- en conformidad con el perfil sexual, politico-religioso y
familiar del usuario o usuaria’.

Resulta capital poder desvelar esta dimension psicoanalitica y cultural. Pero

para saber si es pertinente hablar de “imagenes de los margenes” se antoja priorita-

6 SANDLER, L. F.. "The Word in the Text and the Image in the Margins: the Case of Luttrell Psalter", en
Journal of the Walters Art Gallery,n® 54 (1996), pags. 87-97. CAMILLE,M.: "The Book of Signs: Writing and
Visual Difference In Gothic Manuscript lllumination”, en W&/, n° 1 (1985), pags. 133-148. ID., "Labouring for
the Lord: the Ploughman and the Social Order in the Luttrell Psalter", en AH, n°10/4 (1987), pags. 423-454.
Juzgo que las marginalias podian entenderse como proverbios, desde la oralidad antes que desde la escri-
tura. Su ambiciosa monografia: ID., Mirror in Parchment. The Luttrell Psalter and the Making of Medieval
England, Chicago, 1998.

7 CAVINESS, M. H.. "Patron or Matron? A Capetian Bride and a Vade Mecum for Her Marriage Bed",
Speculum, n°68,1993, pags. 333-368. EAD., Reframing Medieval Art: Difference, Margins, Boundaries, 2001;
obra de soporte telematico consultable en http://nils.lib.tufts.edu/Caviness/.
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rio determinar si los argumentos figura-
tivos de los margenes se exponen tam-
bién en el centro del discurso visual vy,
ademas, si aparecen del mismo modo.
La revisién de un elevado nimero de
casos, hispanos y europeos, permite
concluir que el repertorio tematico de
los bordes difiere del que acampé en el
nucleo de los folios® La discriminacion
iconografica, por tanto, fue un hecho.
Con precipitacion se sostiene en
ocasiones que el despliegue y presunto
recreo en los motivos de los bordes
revelaba una sintomatica desafeccion
doctrinal y una concupiscente curiosi-
tas. Sintonizando con las mordaces cri-
ticas de los rigoristas monasticos del
Medievo, se llega a asumir que no
podrian reportar ningin provecho espi-
ritual ni aleccionamiento moral. Sin
embargo, Santo Tomas de Aquino sos-

tuvo que la distension ludica también
podia ser licita porque concedia al alma
un reposo analogo al que demandaba

4. Liibre dels Privilegis (Palma del
Mallorca, Archivo del Reino, ms. 1, f. 13v.):
el copista Romeus Poal (;auto?)retratado

. en el margen inferior.
el cuerpo fatigado: /udus est necessa-

rius ad conversationem humanae vital,
por lo mismo, officium histrionum, quod ordinatur ad solatium hominibus exhibendi,
non est secundum se illicitum, nec sunt in statu pecati (Summa Th II-Il, qu. 168, art
3, ad 3). El recreo, en todo caso, debia evitar actos impudicos, guardar la gravedad
de espiritu y asumir sélo los juegos congruentes con las personas, el lugar, el
momento y las circunstancias (/bid.). La observancia del decorum moral regiria pues
la practica del juego®.

Desde esta perspectiva, las marginalia ludicas de los cddices solo resultarian

8 RANDALL, L.:Images in the margins of gothic manuscripts, Los Angeles-Berkeley, Univ. California Press,
1966. La publicacion parte de su propia tesis. Gothic Marginal llllustrations. Iconography, style and Regional
School in England, North France and Belgium 1250-1350, presentada en la Universidad de Radcliffe ya en
1955.

9 No se pase por alto que las tres condiciones requeridas por el Angélico se ilustran con textos de DE OFFI-
CIIS, cap. 29 de CICERON y no de otras autoridades patristicas. Aqui, el decorum clasico se compadece
sobradamente con los requisitos de la moral cristiana.
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5. Haggadd de Barcelona (LBL, ms. |

Add. 14761, f. 26v): pseudo-esfinges y
remedo burlesco de una escena ceremo-

nial.

admisible si se adecuaban decorosamente a la naturaleza del encargo librario y a la
instruccion espiritual de sus destinatarios. § Como admitir las indecorosas que escan-
dalizaban al espectador o incorporaban recursos abiertamente perniciosos? El deco-
rum codicologico del Aquinate reclamaba adecuar la materia textual al perfil cultural
del lector y a la modalidad de lectura.

Dudamos del sentido y responsabilidad comunicativa de los disefos trazados
en los margenes. Algunos estudios especulan con su potencial subversivo y no repa-
ramos en que su pertinaz persistencia en los cédices miniados desde el siglo XlI|
hasta principios del XVI constituye la mas incontrovertible prueba de que su presen-
cia no contravenia en mucho las reglas tomasinas. Con todo, algunos autores rastre-
an comportamientos libertarios, como los que dijeron combatir los reglares mas cir-
cunspectos, como el autor del texto conocido como Pictor in Carmine (ca. 1200)10.
Sin duda, porque no existieron miniaturistas o escultores inadaptados, o si los hubo
no proyectaron su sedicion intima en las obras. No impide esto reconocer que las
marginalia contienen lo que, extrapolando al medievo términos actuales, podria til-

10 E| texto en JAMES, M. R.: “Pictor in Carmine”, en Archaelogica, XCIV (1951), pags. 141-166. Lo discuto
y doy su version en castellano en BOTO VARELA, G.: Ornamento sin delito. Los seres imaginarios del claus-
tro de Silos y sus ecos en la escultura romanica peninsular, Silos, 2001, pag. 55-57.
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6. R. Destorrens: Misal de Santa

Eulalia (Barcelona, Archivo de la
Catedral, ms. 116, f. 9): Juicio Final.

darse de un humor para adultos, a menudo de tono grueso.

En el repertorio iconografico que nutre los margenes, las monerias o mona-
das constituyeron la materia prima con que operaron los iluminadores'!. Sus promo-
tores decidieron incorporar a los coédices recursos que concediesen ese alivio que
bendijo Santo Tomas. Pero no es menos cierto que la risa puede brotar ante alguno
de estos motivos. Pero nada implicaba eso. En la mayor parte de las ocasiones los
contornos miniados no asedian la doctrina, la salvaguardan de embates mundanos,
de impudicia moral que estas mismas imagenes delatan. Aunque pueda resultar
paraddjico, considero que los motivos marginales fueron requeridos para reforzar -
que no erosionar- la solidez de las oligarquias institucionales frente al siglo y sus
mudanzas.

11 Esa tematica era la que —entroncando con la tradicién escultérica romanica- Chaucer habia imaginado en
su poema: “Bothe the castel and the tour / And eke the halle and every bour / Wythouten peces or joynyn-
ges / many subtil compassinges / Babewynnes and pynacles / Ymageries and tabernacles (... y también el
portal y cada camara / sin salientes ni junturas /tenia muchas sutiles obras de arte / gargolas y monerias /
esculturas y nichos) La Casa de la Fama, Libro Ill, vv.1185-1190. CHAUCER, G.: La casa de la fama, LEON
SENDRA, A. R.; SERRANO REYES, J. L. (eds.): Cérdoba, 1999, pag. 112. Se ha querido creer en alguna
ocasion que el poeta inglés se inspiré en la fachada de la iglesia de Montserrat. ALBAREDA, A. M.:Historia
de Montserrat, en MASSOT i MUNTANER, J. (ed.:, Montserrat, 1974, pag. 94.
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2. EL sicLo XII.

En estas paginas trazo una
aproximacion a la produccion figurativa

e T [ - & aplicada a los margenes de los folios
= i = . . . oa
IS mﬁ:_g;-“m;m 2 - de los cédices hlspa'nos baJome.dlev.a

TR TR : My les2. Desde hace décadas la historio-

grafia internacional viene subrayando
con razén que la ocupacion pictérica
de los margenes eclosioné en el centro
de Europa durante las décadas centra-
les del siglo XIII, mucho tiempo antes,
por tanto, de que las letras vernaculas
creyeran en la oportunidad de relatar
en primera persona la vida y amargu-
ras de un pendenciero, una menestero-
sa o un siervo, fabulaciones que ama-
garon con transgredir los limites de la
sociedad estamental. En los manuscri-
tos comenzaron a asumir marginalia,

7. Breviario de Martin el Humano (PBN, | ) .
ms. Rothschild 2529, f. 134): Natividad; dnge- ~ S1 €mbargo, desde el siglo X.
les, putti y fauna. En sus momentos germinales y

sus primeros desenvolvimientos las

miniaturas de los margenes se desple-

garon sin observar una relacién compositiva meditada y bien articulada con la caja

del texto o las vifietas centrales. La consideracion del folio en toda su extension,

como un conjunto donde el negro de la escritura se desplegaba valorando el blanco

de los bordes y las coloreadas imagenes medulares, donde las figuras y trenzas mar-

ginales se ofrecen como proyecciones de aquellas, revela un trascendental cambio

en la concepcién de los manuscritos, no ya como soporte y contenedor sino como

formato de Exposicion escrita y visual. Esa revolucionaria apreciacién cuajé en la

segunda mitad del siglo XIl. En ese momento de inflexiéon inicio el recorrido que
sugiero.

En el tardorromanico peninsular se disefiaron algunas ilustraciones que pue-

den ya ser consideradas propiamente marginalia. Las obras leonesas de Santo

12 yn estudio de los primeros dos siglos y medio de marginalia miniada operada en los scriptoria hispanos
altomedievales en BOTO VARELA, G.: “Marginalia o la fecundacion de los contornos vacios. Historiografia,
método y escrutinio de los primeros margenes hispanos (920-1150)",en YARZA, J. (ed.): La miniatura medie-
val en la Peninsula Ibérica, Murcia, 2007, pags. 419-484.
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Martino abren vias de experimentacion plastica no retomadas posteriormente'3. Sus
calderones zoomérficos aparecen con la boca abierta y las lenguas extendidas con
el propdsito de subrayar su funcién enfatica. En un esfuerzo por vincular caja y con-
torno, el copista estimoé oportuno colorear la capital de inicio de parrafo con los mis-
mos tonos empleados para la criatura teriomérfica contigua. Las imaginativas com-
binaciones somaticas expresan un interés en la variatio como ludus que desbarata
cualquier interpretacion simbolico-moralizante4. Estos signos enfaticos se revisten
de una morfologia maravillosa avalada por la tradicion plastica’s. Si bien los marge-
nes de los cédices parisinos de obras de Pedro Lombardo ofrecen concomitancias
formales con los disefios martinianos?6, el derroche de fabulaciéon se debe al santo
leonés. En la consideracion de las fuentes de informacion del candnigo leonés y sus
copistas no descartaremos que los textos del exegeta galo importados por Santo
Martino estuvieron ilustrados y contaran con marginalia. Distinta seria la naturaleza
de la mano que sustenta una palabra en la parte inferior de un folio del Becerro
Antiguo de Leyre (1110-1120)17. Ademéas de una funcion denotativa advierto, tam-
bién en este caso, un espiritu ludico en esa propuesta de soportar el término con una
mano como si se tratase de un objeto tangible y afectado por la gravedad.'8

13 Lesn, Archivo Capitular de San Isidoro, ms. 11: Sancti Martini Legionensis opera, vol. | y Il. VINAYO, A.;
FERNANDEZ, E.: Abecedario-Bestiario de los cédices de Santo Martino, Leén, 1985, esp. 45-51, 53-55 y 88-
96. De nuevo, FERNANDEZ GONZALEZ, E.:"Las miniaturas de los cédices martinianos", en | Congreso
Internacional sobre Santo Martino en el siglo VIII Centenario de su obra literaria, 1185-1985, Leén, 1987,
pags. 515-549.

14 A un hibrido con peinado clerical presente en este cddice, elaborado por y para religiosos de la colegia-
ta isidoriana, ¢no habriamos de atribuirle un sentido esencialmente lidico? Desde luego, no veo como justi-
ficar el admonitorio. Cfr. VINAYO y FERNANDEZ: Abecedario-Bestiario, 1am. LXXXI.

15 Figuras a modo de calderones aparecen también en copias inglesas (1173-1177) de las glosas a los sal-
mos de P. Lombardo. DE HAMEL, C. F. R.: Glossed Books of the Bible and the Origins of the Paris
Booktrade, Woodbridge-Wolfeboro, 1984, fig. 12. Aqui unas figuras con filacterias -non ego- representan a
los autores que Lombardo cité espuriamente. Oxford, Bodleian Library, ms. Auct E inf. 6, fol. 119: S. Agustin.
Cambridge, Trinity College, ms. B.5.4, fol. 134v: Salomoén. Idem, ms. B.5.5, fol. 33v, si bien en este caso son
evangelios glosados (antes de 1170), reprod. CAMILLE: Image on the Edge, fig. 5. Este uso de los marge-
nes como alojamiento de auctores contrariados es bien distinto del que hallamos en los libros de Martino. No
conozco paralelos franceses para los casos insulares, como tampoco para los calderones martinianos.
También como calderones actiian las manos con indice extendido dibujadas en los margenes del Rerum in
Hispania gestarum Chronicon de Jiménez de Rada. MBN, ms. 1533, fol. 26v, 27v, 28,... (¢ fines siglo XIII?).
Inventario general de manuscritos de la Biblioteca Nacional, t. IV, Madrid, 1958, p. 419. En el fol. 21 se narra
el milagro de la casulla de San lldefonso y en su flanco el copista ha trazado un dibujo, casi un apunte, del
hecho. Reprod. en J. GIL, "La gran historiografia del siglo XlII", en LOPEZ ESTRADA, F.(coord.): “La cultu-
ra del romanico. Siglos Xl al Xlll. Letras. Religiosidad. Artes. Ciencia y Vida", en Historia de Espafia.
MENENDEZ PIDAL, t. XI, Madrid, 1995, pag. 99.

16 pel scriptorium parisino de San Victor salieron en el tercer cuarto del siglo XII obras de Lombardo (PBN,
ms. lat. 14266/7, fol. 112). PACE, V.: "Cultura dell'Europa Medievale nella Roma di Innocenzo lll: le illustra-
zioni marginali del Registro Vaticano 4", en Rémischer Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, n® 22 (1985), pags. 47-
61, esp. 59 y fig. 24 (este texto se recoge ahora en PACE, V.: Arte a Roma nel Medioevo. Committenza, ide-
ologia e cultura figurativa in monumenti e libri, Napoles, 2000, pags. 239-265).

17 Pamplona, Archivo General de Navarra, fol. 50. SILVA, S. La miniatura medieval en Navarra, Pamplona,
1988, pags. 15-22, lam. 4. También en una Historia scholastica emilianense (s. Xlll) (MRAH, ms. 11, fol.
149v) aparece en el margen inferior, y junto al reclamo, un dragoncillo que enfatiza su presencia.



En la segunda mitad del siglo Xl se ensaya la ocupacién de los margenes
desde las capitales mediante la proyecciéon de los apéndices de algunos animales -
preferentemente aves y dragones- metamorfoseados en tallos vegetales'9. Este des-
bordamiento del espacio especifico de las iniciales hubo de comportar una concien-
cia de ingreso en un ambito diferente que concedia enormes posibilidades de experi-
mentacion. La letra pasé a ser definitivamente historiada y narrativa; y, al tiempo, la
mas temprana ilustracion gética valoré los extremos del folio como un nuevo espacio
de asentamiento para la decoracion hasta entonces cultivada dentro de las iniciales
romanicas20. La miniatura septentrional, que pronto recalara en las coronas hispanas,
propondra que las letras rematen en ductiles tallos y que éstos inicien la busqueda del
contorno de la escritura.

3. DEeL siGLo Xl AL XIV. LA EXPLOSION DEL MARGEN.

A comienzos de la decimotercera centuria se escribe y decora en Castilla un
manuscrito de contenido teoldgico y moral, el Planeta de Diego Garcia de Campos,
que su autor dedicé al arzobispo Rodrigo Jiménez de Rada en 121821, La decoracion
marginal de vegetales estilizados y dragones?2, ajena al contenido textual®>. resulta
de la proyeccion de unos trazos horizontales que desde la caja del texto acenttan el
inicio de los parrafos. Por sus estilemas romanicos y su funcién de calderones pare-
ceria responder a un uso tradicional del margen. Pero una exploracién mas pausada
permite advertir cambios sustanciales respecto a cédices anteriores: a través de las

18 Dejo de lado los torpisimos dibujos marginales de las Homilias de San Gregorio de Vic por su incierta cro-
nologia y su inconsistencia figurativa. Vic, Museo Episcopal, ms. 25. GUDIOL, J.: "Cataleg dels llibres manus-
crits anteriors al segle XVIII del Museu Episcopal de Vich", en Butlleti de la Biblioteca de Catalunya, VI, 1920-
1922, 92-93. DOMINGUEZ BORDONA: Manuscritos con pinturas, 1, 76. PEREZ GIMENO, C.: "Sancti Gregorii
Magni Homiliae in Ezechielem", Catalunya Romanica, Ill: Osona, |l, Barcelona, 1986, pag. 782.

19 Al margen de las obras de Santo Martino, vid. el autorretrato de Rufillus (Leccionario de Weissenau.
Ginebra, Bibl. Bodmeriana, ms. 127, fol. 244) o las tempranas iniciales del Maestro Hugo (Biblia de Bury St.
Edmund. Cambridge, Corpus Christi College, ms. 2, fol. 1v).

20 PACHT, O.:La miniatura medieval Una introduccién, Madrid, 1987, pag. 144.

21 MBN, ms. 10.108. SARRIA, A. y SERRANO, M. J.: Miniatures espagnoles et flamandes dans les collec-
tions d'Espagne, Bruselas, Bibliotheque Royale Albert I, 1964, 23 y lam. 19. Vid. el texto en GARCIA, D.:
Natural de Campos, Planeta, M. ALONSO (ed.), Madrid, 1943.

22 Fols. 1v, 5v, 9, 12v, 20v, 24, 24v y 25v: un dragdn; fol. 12: dos en paralelo en el bas-de-page; fol. 13: cas-
cada zigzageante de tres dragones; fol. 20: dragén mordiendo una sucesion de flores; fol. 48: dragén con otro
menor enroscado al cuello y otro también pequefo mordiendo la cola; fols. 38, 43v, 46, 47, 56v, 58v, 59, 64 y
65: decoracion de tallo vegetal, las dos Ultimas mas espectaculares e idénticas en su disefio; fols 82v, 100v y
114v: combinacién de vegetales y dragones.

23 A excepcion del fol. 14, donde un obispo es mordido por un dragén que surge de la caja y por otro que se
encuentra en margen. Si bien el texto forma parte de un prélogo inicial que elogia la figura del Arzobispo, el
pasaje contiguo a la imagen hace referencia a la avaricia de un obispo propia de Judas Escariote. La imagen
es una critica mordaz contra la perversion del ejercicio episcopal. La coerciéon que comporta la escena persi-
gue, la edificaciéon moral.
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referidas lineas horizontales se establece una comunicacién directa entre la caja y
los bordes del pergamino que, desde otras premisas, también practicaran el
Lapidario alfonsi o las Biblias francogoéticas. Igualmente novedosa resulta la organi-
zacion de los dragones y los tallos, extendidos por uno o dos flancos del pergamino.
La estructura general de los folios, con cajas perfectamente perfiladas y articuladas,
ensayada anteriormente en los codices martinianos, resulta evidente ahora24. La
orla que se bosquejé en una Biblia navarra (ca. 1230-1250) supuso un paso mas en
la misma direccion?5.

El Lapidario (ca. 1255) es el Unico codice alfonsi que contiene marginalia. En
sus folios las imagenes de los bordes complementan los cuadros historiados. Las
figuras decorativas aun mantienen un contacto fisico con las letras capitales o con
las prolongaciones de éstas26. A partir de un repertorio al uso en aquel momento
(cinegético, musical, circense, fabulado o teriomérfico, ...por tanto, en este codice
conviene aludir a imagenes en los margenes), las dréleries de este manuscrito ensa-
yaron unas innovadoras relaciones visuales entre figuras dispuestas en folios conti-
guos (37v-38) o en diferentes cajas de texto dentro una misma plana (fols.56 y 56v).
Desde sus particulares atalayas las criaturas marginales se increpan, combaten o
saludan por encima de los precipicios en blanco que median entre ellas. Estos plan-
teamientos excitan la mirada del espectador, que transita veloz por el pergamino
buscando los términos de las relaciones visuales que establecen los personajes
miniados.

Aires nuevos llegaron desde Paris. Al menos desde 1268, fecha de conclu-
sion de la Biblia de Vi027, los patrones aragoneses y catalanes sensibles a las for-

24 3obre las implicaciones de esto Ultimo, la llamada arquitectura del libro, LEMAIRE, J.: Introduction a la
codicologie, Lovaina-la-Nueva, 1989, esp. cap. "Un exemple de mise en page: une recette du IXe. siecle",
pags. 127-139. BOZZOLO, C. ( et alt.): "Blanc et Noir: premiers résultats d'une enquéte sur la mise en page
dans le livre médiéval", en Atti del Colloquio Internazionale: Il libro e il testo ,Urbino, 1982, Urbino, 1984,
pags. 195-221. ID., "L'artisan médiéval et la page: peut-on décele des procédés géometriques de mise en
page?", en Artistes, artisans et production artistique au Moyen Age, vol. Il, X. Barral, Paris, 1986, pags.
1.540-1.554. Paralelos europeos en SANDLER, L. F.: "The Study of Marginal Imagery: Past, Present, and
Future",en Studies in Iconography, n°18 ,1997, pags. 1-49, esp. 2.

25 sevilla, Archivo de la Catedral, ms. 56-5-1 y 56-5-1bis, fol. 174. A. DOMINGUEZ RODRIGUEZ: "Notas
sobre la Biblia de Pedro de Pamplona en la catedral de Sevilla", en Revision del Arte Medieval en Euskal
Herria, San Sebastian, 1996, pags. 439-447. Se trata de un ejemplo de calidad sumaria en el que, una vez
mas, dragén y tallos configuran una drélerie ornamental con neta funcién de enmarque.

26 | a ornamentacion se afadié una vez concluida la redaccion del texto y la iluminacién de las iniciales. En
el mismo momento se realizarian las escenas del lavado de piedras. Véase, CHICO PICAZA, M. V.: “La
decoracion marginal en el Lapidario de Alfonso X el Sabio (Escorial, Ms.h.l.15)", Reales sitios, 39 (2002),
pag. 151s.

27 Vid., Archivo episcopal, ms. |-IV. ESCANDELL PROUST, I.: "La Biblia de 1268 del Archivo Episcopal de
Vic", AA, Il (1990), pags. 103-115. COLL i ROSELL, G.: "Sagrada Biblia. Volum Ill: Antic Testament", en
Catalunya Medieval, Barcelona, 1992, 160-161 suscribe la vinculacién franco-flamenca de las dréleries
expuesta por Escandell. ESCAYOLA RIFA, G.: “La illuminacié de manuscrits al segle XIII”, L'art gotic a
Catalunya, ALCOY, R. (coor.): Pintura. I. De l'inici a l'italianisme, Barcelona, 2005, pag. 79.
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2 z = mas goéticas septentrionales pudieron
- oeee querclas figf

[N encargar codices a miniaturistas afinca-
i “’Ilt_@mg dos en la Corona de Aragén en lugar de
t_'ma miftmnt ¢t o solicitarlos a los scriptoria galos.
e plane maquuat { Caracterizaran estas producciones las
J N grandes letras con antenas, pobladas

de animales e hibridos extraidos de los
repertorios francos.28 La tematica vena-
toria, en apariencia incongruente con el
contenido de una Biblia, predomina en
los primeros folios del Génesis y del
Evangelio de Mateo -“I” y “L"- de los
coddices conservados en Tarragona29:
Barcelona30 y Paris3!. En este Ultimo
manuscrito se alcanza una prolijidad
figurativa que deja expedito el camino
hacia la construccién de la orla comple-
ta. El salto cualitativo ya se ha produci-
do; el cuantitativo -la expansién por los

8. Pontifical de Girona (Girona, Archivo ! cuatro flancos del folio- no tardara en

Capitular, ms. 10, f CCCXXIIIv): llegada de ser formulado. Si en los siglos previos la
un obispo que cabalga un caballo cuya cabe-

2a se transforma en salvaje; un putti cabalga ocupacion de los margenes y la nega-
un grifo y entre la fronda una oveja. cion de su pretendida naturaleza yerma

se efectuaron de manera intuitiva y
espontanea, a partir de ahora esos ambitos seran abordados tras estimar las posibi-
lidades compositivas que brindan. Se produce pues una extension de las marginalia
en torno a vifietas y cajas de texto. Esas marginalia poseen vocaciéon de encuadre
ordenado y se despliegan independientemente de que sus contenidos tematicos pue-
dan parecer arbitrarios e incongruentes. De manera progresiva los miniaturistas fue-
ron colmatando esos depdsitos con motivos de repertorio desperdigados sobre
urdimbres vegetales. El tallo, mas o menos ramificado, tuvo que asumir las funciones
de soporte y linea guia para las escenas, bastidor de perfiles dinamicos y vinculo

28 ESCANDELL POUST, |.: "Las iniciales y sus miniaturas en el gético lineal catalan", Fragmentos, 17-18-
19, 1991, pags. 111-117.

29 Tarragona, Biblioteca del Seminario pontificio, s. c. ESCANDELL, |: "Biblia Sacra d'Scala-Dei", Pallium,
Tarragona, 1992, pag. 139. EAD., "Manuscritos de la cartuja Scala Dei. Noticia de una biblia inédita ", BMICA,
LVII (1994), pags. 67-91.

30 Barcelona, Biblioteca de la Universidad, ms. 856, fol. 8v. DELCLAUX, F.: Imdgenes de la Virgen en los
codices medievales de Espaiia, Madrid, 1973, pag. 172.

31 PBN, ms. lat. 30. AVRIL, F. (et alt.): Manuscrits enluminés de la Péninsule Ibérique, Paris, 1982, pag. 74.
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9. Libro de oracién de uso particular

(Barcelona, Universidad, ms. 760, f. 42):
trasunto sacrilego de la Anunciacion.

entre motivos zooldgicos y teriomorficos.

La excepcional abundancia de drdleries en un cédice juridico como el Vidal
Mayor plantea un interrogante, habida cuenta de que en el area del Canal -emisora
de su repertorio- este tipo de complemento ilustrado se aplicé a libros devocionales
de uso privado. Las razones que justificaron su despliegue —entre otras, brindar
momentos de distensién durante los tediosos oficios- se fueron diversificado a medi-
da que estos recursos graficos vieron incrementada su demanda. Convertidos en sin-
tomas de una moda galante fueron incorporados al Vidal Mayor, a buen seguro a peti-
cién del propio patrén, sin otro proposito que el de acentuar la suntuosidad del empe-
fo. El contenido de la obra implica una contemplacién privada de sus ilustraciones a
manos del destinatario. Por otro lado, son varias las vifietas narrativas desplazadas
a los margenes como si, una vez rematada la confeccion del folio, se hubiera apre-
ciado la conveniencia de incluirlas.32 Esta dislocacion de las historias transmite una
sensacion de provisionalidad, cuando menos desconcertante en un manuscrito tan
esmerado y elegante. A pesar de todo, la decisiva ocupacién de los margenes por
parte de figuras humanas no desmiente, todo lo mas relativiza, la consideracion de
que éstos son los dambitos especificos de los repertorios teriomérficos.33 Algunos de

32 Fols. 9v, 27, 28v, 29v, 31v, 32, 36, 170. Excepto la primera y la Gltima de estas referencias, las restantes
se suceden de manera casi inmediata dentro del codice.



estos personajes se colocan ante el vacio intercolumnar como un hueco al que
poderse asomar y a través del cual entablar relaciones visuales o de diferente natu-
raleza, algunas de tono grueso e incluso escatologico.34 Otras criaturas descansan
en el renglon superior de la caja del texto y provocan una paradoja a través del juego:
las palabras deben ser verdaderamente resistentes, puede pensar irénicamente el
lector, si logran soportar el peso de aquellas.35 La relacion tematica y semantica
entre motivos periféricos y composiciones centrales explica que la mayoria de las
criaturas miren hacia cualquier punto del folio a excepcién de la inicial. Estas solucio-
nes inevitablemente dispersan la atencién del espectador.

La decoraciéon marginal en forma de tallo que arranca de la inicial y presenta
combinaciones fitozoomorficas perdura hasta bien entrado el XIV.36 Antes de que los
modelos del Canal sean desplazados por formas italianizantes, obras religiosas y
juridicas demuestran un gusto generalizado por las dréleries francesas.3” Desde
mediados de siglo se ensaya la incorporacion de un emblema heraldico en el mar-
gen inferior de la pagina, el mas amplio de los cuatro. La solucién cobrara fortuna y
el escudo no tardara en ser el elemento organizador de numerosos bas-de-pages
concebidos en funcién suya. En otras ocasiones, el margen inferior se ordena gana-
do por una pulcritud compositiva de regusto clasico, como sucede en el Tratatus de
electionibus (ca. 1294), donde bustos de figuras y grillas ocupan circulos secantes
trazados por roleos.38

En el siglo XIV se produciran en Valencia un nimero importante de cédices
con tratamiento plastico de los margenes. Unos Furs (ca. 1329) de ascendencia bolo-
fiesa muestran una de las configuraciones mas tempranas e intuitivas de una orla
completa39. En el quiza avifionés Ceremonial de obispos (1356-1369) los listones,
auxiliados por un repertorio fitozoomorfico parisino, demarcan tres de los cuatro flan-
cos de la caja. Entre tanto, en el bas-de-page de algunos folios aparecen blasones,
testimonio temprano de lo que llegara a ser un uso constante40. Con todo, es en el

33y, gr. fol. 126: una figura masculina boca abajo y con los brazos hacia delante se precipita en el vacio
mientras sus pies son absorbidos por un nudo vegetal.

34 Fols. 36, 41v, 56, y 167v. Sobre esta tematica remito a las referencias recogidas en la n. 14.

35 Fols. 95v, 188v, 207 y 259v. En el f. 249 ademas de un hombre son sus excrementos los que se mues-
tran afectados por la gravedad. Se invierten los términos respecto al Becerro Antiguo de Leyre. Vid. n. 17.
36 BOHIGAS, O: La ilustracién., II-1, pag. 24s.

37v. gr. Usatici et Constitutiones Catalonie. PBN, ms. lat. 4670A, fol. 67. AVRIL (et alt.): Manuscrits enlumi-
nés, pag. 90. COLL i ROSELL, G.: Manuscrits juridics i il.luminacid, Barcelona, Abadia de Montserrat, 1995,
pag. 28s.

38 PBN, ms. Lat. 8926, f. 201. ESCAYOLA RIFA: “La il-luminacié de manuscrits al segle XIII", pag. 80.

39 Valencia, Arch. Municipal, fol. 113v. VILLALBA DAVALOS, A.: La miniatura valenciana en los siglos XIV
y XV, Valencia, 1964, pag. 33s. y fig. 6. La superposicién de tallos, aves zancudas y guerreros enlazan los
bordes superior e inferior del folio. Cristo bendice al rey arrodillado en el margen inferior. Los méargenes alber-
gan simultdneamente tematica profana y sacra.

40 Se trata de las armas de Vidal de Blanes. Valencia, Arch. Catedral, ms. 119, fol. 1. Ibidem., 37 y fig. 8.
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Libre del Mustagaf de Valencia (1371), un libro de ordenanzas, donde los listones se
extienden por los cuatro lados del texto, clausurandolo. De esta suerte, las areas
especificas de la escritura y de la decoracion quedan discriminadas de manera tan
nitida como irreversible.41 A ello se afiade otra novedad: unos clipeos, que flanquean
las armas en el margen inferior y albergan angeles en el lateral, complementados
con juegos curvilineos de acantos que anuncian el dinamismo ornamental del
Breviario de Martin el Humano. Por su parte un Libro de la ordinacié de la caga de
montes (ca. 1370-80), desarroll6 vias alternativas de experimentacion en el margen:
la orla combina fajas rectilineas en dos de sus lados con tallos ductiles en los otros
dos y se adornan éstos con escudos en los angulos y puntos medios.42 Finalmente,
un Epistolario (ca. 1345-1355) generoso en figuras quiméricas dio en ser el manus-
crito valenciano mas fantasioso de este momento.43

En otro extremo de la Corona de Aragdn los Montcada de Lérida pudieron
contemplar en el bas-de-page de unos Usatges i Constitucions de Catalunya (1321-
1341) una composicion de tradicion italiana: dos bustos (femenino y masculino) cus-
todian el blasén familiar44. La figuracién marginal de esta obra en unos casos alude
al texto y complementa las vifietas45: mientras que en otros cumple una funcién de
mero tenante heraldico%6. Miembro del mismo linaje, el prelado Gastén de Montcada
encarg6 para Huesca (1324-1328) un breviario, en el que dialogan las figuras de
margenes e iniciales4”. Como en los Usatges se dispusieron en la parte inferior de

Mas tardias, ca. 1370/80, son las Ordinacions fetes per lo senyor en Pere terz d'Arago sobre lo regiment de
tot los officials de la sua cort. PBN, ms. Esp. 99, fol. 1. AVRIL et alt., Manuscrits enluminés, pag. 95.

41 BAHC, ms. L 71, fol. 1. Ibidem., 40-41 y fig. 13.

42 pBN, ms. Esp. 286, fol. 1. AVRIL (et alt.): Op. Cit., p. 103. La heraldica figura ya, a fines del XIlI, en las
Horas de Yolanda de Soissons. Nueva York, Pierpont Morgan Library, ms. 729.

43 Valencia, Arch. Catedral, ms. 205, fols. 1y 92. VILLALBA: La miniatura valenciana, pag. 42 y figs. 14-15
cree que un artista local reinterpreté algunas figuras satiricas de origen bolofiés.

44 Lleida, Archivo Municipal de la Paeria, ms. 1345 (o 1375, segun autores), fol. 139. El blasén de los
Montcada fue ocultado mas tarde al aplicarse encima el de la Paeria de Lérida. COLL, G.: Manuscrits juri-
dics, 52 y fig. 8 diferencia dos momentos de intervencion sucesivos: 1° 1321-1328; 2° 1333-1336 o 1341
como muy tarde. ESCANDELL, "Llibre dels usatges i constitucions de Catalunya", Catalufia Medieval, pags.
274-275 habla de una unica fase y, en todo caso, posterior a 1333. Visiéon de conjunto en COLL ROSELL,
G.: “Els grans llibres d’usatges i constitucions del primer terg del segle XIV”, ALCOY, R. (coord.): L’art gotic
a Catalunya. Pintura. I. De l'inici a l'italianisme, Barcelona, 2005, pags. 97-104.

45 Fol. 67: un obispo observa y testifica desde el margen un acto juridico; fols. 94, 101 y 139: un tenente de
escudo mira hacia la vifieta o a los comitentes. También en otras obras de contenido semejante se ha emple-
ado el margen para afadir, aun con posterioridad, una imagen que alude al texto contiguo y que complemen-
ta la escena presente en el interior de la capital. Usatges de Barcelona ET (mediados del XIV) (ACA, ms. 32
Ripoll, fol. 23). COLL, G.: Manuscrits ...Op. Cit., pags. 189-220, esp. 206-208 y fig. 49. En el inicio del trata-
do "De Batalla" (fol. 23) se han dispuesto en la parte superior del folio dos caballeros afrontados sin ningin
marco que aisle el espacio ocupado. De la excepcional redundancia iconografica de margen y capital infie-
re Coll que la escena del margen no fue concebida inicialmente.

46 Fol. 21: hibridos con rostros grotescos sosteniendo el escudo, Ibidem., fig. 10. Las criaturas de tradicion
italiana anterior, de fines del Xlll, presenta un repertorio y una construccion de los hibridos distinta de la fran-
cesa precedente y de la italiana posterior: los torsos humanos se prolongan y diluyen en ramajes vegetales
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ciertos pergaminos bustos de personajes,
algunos deformes, flanqueando el blasén
de los Montcada (fols. 266v y 287v*%.
Breviario y Usatges compartieron una libe-
ralidad hacia lo grotesco presente también
en otros manuscritos leridanos.49 A pesar
del regalo de Gastén, la seo oscense
encargd mas tarde otro Breviario (ca.
1355-1360) que presenta (fol. 1) una orla
completa de fajas rectas con medallones,
dispuestos en los angulos y en el centro de
la banda inferior, que alojan bustos de per-
sonajes sagrados.50 Esta misma solucion
fue adoptada y enriquecida en el Misal de
Galceran de Vilanova (ca. 1395).51
En el primer tercio de la decimo-
10. Misal Rico de Cisneros (MBN, ms. | cuarta centuria se confecciona un
1540-1546: vol. V, fol. 105: guerrero des-'  Ceremonial de Coronacion de Reyes cons-
szz ’;‘;’; ‘c‘l?es;)?’:;f”gz 3}5;’ 41;.3:' Ziesg;(‘:’;‘; tituido por dos parte's elaboradas (jie modo
perfil de un cesar entre vegetales y flores; ~ COMpletamente auténomo: la referida a los
vol. VII, fol. 195v: tropeei. reyes de Castilla y Leon y la de los monar-
cas aragoneses, encargada para la coro-
nacion de Pedro IV el Ceremonioso en 1336.52 Es ésta segunda, miniada probable-
mente en Zaragoza, la que cuenta con una ilustracion marginal mas notable. En ella

semejante a un codice de Huesca. YARZA, J.: "Breviarium oscense", Signos. Arte y cultura en el Alto Aragon
Medieval, Huesca, 1993, &gs. 386-387. Un miniaturista pisano, el Maestro del Escribano, intervino en solita-
rio en los folios 60 y 160, y en otros afiadié sus carnosas orlas a lo trazado previamente por el taller de ecos
bolofieses. ALCOY, R.: Pintura del gotic a Lleida, Lleida, 1990, pag. 48.

47 Huesca, Archivo de la Catedral, ms. 13, fol. 266v. YARZA, J.: "Breviarium oscense", pag. 386 distinguid
varias manos con estilemas bolofieses y pisanos, franceses e ingleses. Pero todos los miniaturistas proce-
derian directamente de Lleida: Gastén los desplazaria consigo o mas probablemente encargaria obras a un
taller leridano.La implicacién de personajes de la vifieta y del margen en una misma actividad también se ilus-
tra en una Biblia aparentemente hispana (ca. 1320) expatriada a Francia (Tours, Bibl. Munic., ms. 8, fol. 249),
SCHMITT, J. C. : “L’univers des marges”, en DALARUN, J. (dir.): Le Moyen Age en lumiére. Manuscrits enlu-
mines des bibliothéques de France, Paris, 2002, pags 329-361, pag. 344 y fig. 15: un monje reducido a busto
parlante entona a coro con dos dignidades de coro el salmo 98 (97), Cantate Domino canticum novum.

48 Respectivamente BOHIGAS, P.: La ilustracion y la decoracion del libro manuscrito en Catalufia.
Contribucion al estudio de la historia de la miniatura catalana, Barcelona, 1965, v. lI-1, fig. 35. DOMINGUEZ
BORDONA, J.: “Miniatura”, (Ars Hispaniae, XVIIl), Madrid, 1962, pag. 144, fig. 180.

49 coLL, G.:Manuscrits...Op. Cit., pag. 64, n. 25 defiende como eventual paradigma de inspiracién para los
Usatges las Instituciones de Justiniano de la Biblioteca Vaticana (Ms. vat. Lat. 1434) donde la proliferacion
de escudos exige elementos marginales de los que colgarlos.

50 Huesca, Archivo de la Catedral, ms. 14. LACARRA DUCAY, M. C.; MORTE GARCIA, C. : Catalogo del
Museo Episcopal y Capitular de Huesca, Zaragoza, 1984, pags. 144-146. Vid. BOHIGAS, La ilustracién, I1-1,
fig. 74.
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humanos e hibridos adquieren una apariencia fantasmagorica al envolverse en telas
que ocultan segmentos de su anatomia (fols. 40 y 44). Importados desde los nove-
dosos recetarios del area del Canal, proponen a la miniatura peninsular una mane-
ra diferente de ensamblar los miembros de los hibridos mediante ropajes que encu-
bren la conjuncioén de sus partes. EI Ceremonial recurre de nuevo a la ubicacién en
folios distintos de figuras que componen una misma escena (fol. 36v).

Una de las obras mas excepcionales de la centuria es sin duda el Libro de
horas de Maria de Navarra a cargo del exquisito y regenerativo pincel de Ferrer
Bassa (ca.1340-1342).53 En este cddice, tanto los rostros con vocacion escultdrica
que afloran en los folios como el tipo de vegetales que rodean las fajas, de algun
modo presentes en los ultimos estilos de pintura pompeyana, recuperan parte del
legado antiguo. Los margenes de este cddice soportan motivos profanos, canalizan
contenidos religiosos cuando las historias se proyectan hacia el exterior y exhiben
heraldica regia. El propdsito no parece otro que el de reconducir la curiositas de la
reina a fin de que, incluso en los momentos de distraccion, sus ojos continuasen fijos
en el libro.54 Por otro lado, y a falta de otro caso conocido, puede afirmarse que fue
en estas Horas donde se encuentra la primera formulacion hispana de un folio defi-

51 seu d'Urgell, Museo Diocesano, n° inv. 503, fol. 1. BOHIGAS, P.: "Missal de Galceran de Vilanova", en
Thesaurus/Estudis. L'art als Bisbats de Catalunya, 1000/1800, Barcelona, 1986, pag. 227. TARRAGO, J.:
MARQUES, B.; VIVES, A.: Les miniatures del missal gotic, (s. XIV). Bisbe Galceran de Vilanova, Seu
d'Urgell, 1985, s. p. PLANAS, J. : "El obispo Galceran de Vilanova y la promocién del libro ilustrado: el misal
de la catedral de la Seu d'Urgell", en Homenatge a mossén Jesus Tarragona, Lleida, 1996, pags. 289-304.
EAD: El esplendor del gdtico catalan. La miniatura a comienzos del XV, Lleida, 1998, pags. 91-103. La orla
de fajas rectas con medallones en los angulos enmarca la caja del texto con una delicada estilizacion, nove-
dosa respecto a codices anteriores. No faltan las armas ni el retrato del obispo. Ibidem., pag. 100 relaciona
el Misal con una Vita Christi (Salamanca, Biblioteca Universitaria, ms. 2665, fol. 2) dependiente también de
la escuela barcelonesa de fines del s. XIV.

52 E| Escorial, ms. &.111.3. Facsimil Ceremonial de consgracion y coronacion de los Reyes de Aragoén, 2 vols.
Zaragoza, 1992. DOMINGUEZ BORDONA, J.: Op. Cit., 154, fig. 205. PEREZ MONZON, O.: "Libro de la
Coronacion de los Reyes de Castilla y Aragén", en |. G. BANGO (dir.): Maravillas de la Espafa Medieval.
Tesoro sagrado y monarquia, Madrid, 2000, pp. 97-98. YARZA, J.: “Libro de la Coronacién”, en YARZA, J.
(dir.): Vestiduras Ricas. El monasterio de las Huelgas y su época (1170-1340), Madrid, 2005, pags. 151-152.
En algun caso se podria sospechar una relacion tematica entre las historias de las vifietas y las criaturas
excéntricas: v. gr. las armas distribuidas en ambas areas (fols. 36v-37). Con todo, en la mayor parte de los
folios se muestran ajenas al discurso central.

53 Venecia, Biblioteca Nazionale Marciana, ms. Lat. I, 104 (=12640). ALCOY, R.: "Els rostres profans del
Mestre de Baltimore y la seva incidéncia en les arts catalanes. Questions puntuals”, Lambard, IV (1985-
1988), pags. 139-158. EAD: "Els rostres profans i els marginalia a Catalunya", D'Art, 15 (1989), pags. 77-93.
YARZA LUACES, R.: "Maria de Navarra y la ilustracién del Libro de Horas de la Biblioteca Nazionale
Marciana", Libro de Horas de Maria de Navarra, Barcelona, 1996, pags. 93-256. ESPANOL, F.: E/ gotic cata-
la, Manresa, 2002, pp. 214-222. ALCOY, R.: “Ferrer Bassa: un creador d’estil”, ALCOY, R. (coord.): L’art
gotic a Catalunya. Pintura. I. De l'inici a l'italianisme, Barcelona, 2005, pags. 155-158 y 175-182.

54 sobre el uso que personajes menos notables hacian del libro de oraciones ROIG, J.: Llibre de las Dones
o Spill, ALMELA, F.; VIVES (ed.), Barcelona, 1928, pag. 74: "A totes hores, ses belles Hores/ historiadas e
ben pintadas/ d'or tancados, molts giradds/ sovint obria; cert no sabia/ conéxer lletres: arreu los metres/ fin-
gir llegia, los ulls vogia/ de ¢a i de lla". Tomado de YARZA, "Maria de Navarra y la ilustracién del Libro de
Horas", n. 106. La critica del Spill denuncia sin paliativos el uso fraudulento que algunas personas hacian de
los libros: recrear la vista con las imagenes antes que leer textos.



nido en sus margenes por una orla plenamente constituida y ordenada®5. Resulta evi-
dente el propésito de representar las figuras con sentido volumétrico, verdadera inno-
vacion en la iluminacion peninsular.56 Pero en las orlas, a diferencia de las vifietas y
las iniciales, no existe un espacio que ocupar, no hay una ilusoria profundidad pro-
porcionada por los recursos perspectivos. Es palmario que las figuras de las orlas se
hallan en el folio, de modo que es absurdo pretender la ilusién de tridimensionalidad
en esas condiciones. Se alcanzara, en cambio, cuando el conjunto del pergamino se
ilumine, como adelanta el Maestro de Maria de Borgofia; pero llegados a ese esta-
dio mas que de ilustracién de libros deberemos hablar de pintura con soporte de per-
gamino, analogo a los temples sobre madera o muro. Hasta ese preciso momento,
el margen era el mas fiel exponente del sentido y la esencia de la miniatura, a saber:
la ilustracion de un texto en la misma superficie en que esta escrito éste.

A diferencia del Libro de Horas, los Bassa decidieron no cerrar las orlas en el
Tercer Llibre de Privilegis de Barcelona (1342-1345)57. La frecuente presencia de los
escudos en el margen inferior se ve enriquecida por aves (fols. 4 y 205) y por ange-
les volantes y tenantes con alas desplegadas y cuerpo esfumado a partir de su cin-
tura (fol. 37). Del mismo taller salié un Decretum Gratiani (1342-1349) que presenta
una orla de tallos vegetales, enriquecida con clipeos de evangelistas y animales, que
discrimina el texto graciano de su glosa al tiempo que desarrolla un discurso simbo-
lico mediante una fauna naturalista.58 Funcionalidad y significacion se conjugan ya

55 vid. uno de los primeros ejemplos hispanos, si no el mas antiguo, de margen orlado en: Sevilla, Archivo
de la Catedral, ms. 56-5-1 y 56-5-1bis, fol. 174. DOMINGUEZ RODRIGUEZ, A.: "Notas sobre la Biblia de
Pedro de Pamplona en la catedral de Sevilla", en Revision del Arte Medieval en Euskal Herria, Op. Cit., pags.
439-447. Pero el folio con orla se encuentra ya en evangeliarios insulares de los siglos VIl y VI, sacramen-
tarios francos del VIII y IX, evangeliarios y salterios carolingios del VIl y IX o sacramentarios oténidas del X.
En éstos hallamos iniciales acompafiadas por un texto muy somero, rodeadas por una orla en las que se ha
obtenido una identidad morfolégica entre margenes y capitales. Mas tarde el scriptorium de St. Bertin en los
albores de la undécima centuria alojé en los marcos una fauna de extraccion profana. Sus féormulas se reto-
maron hacia 1060 en los talleres de Winchester. En el scriptorium de Citeaux se desplegaran orlas en las pri-
meras décadas del XlI, bien a partir de grecas geométricas antiguas, bien de vastagos festoneados de acan-
tos que remedan la pintura romana. En estas obras borgofionas por primera vez la orla parece algo afiadido
al folio. La produccién hispana no se incorpora a estas investigaciones hasta el siglo XIII.

56 Ferrer Bassa debe compartir este mérito con otro artista de formacion toscana, Romeus Poal, copista (;e
iluminador?) de los Privilegis mallorquines. Bruselas, Bibliothéque Royale Albert |, ms. 9169. Vid. el semi-fasi-
mil de PEREZ MARTINEZ, L.(et. al.): Jaime Ill rey de Mallorca. Leyes Palatinas. Cod. n°® 9169 de la
Bibliothéque Royale Albert I, Palma de Mallorca, Olafieta, 1991. BOHIGAS, P.: "La il.luminaci6 de les Leges
Palatinae de Mallorca", Scriptorium, 23, 1969, 94-100 atribuye la obra a Vidal Abraham y advierte paralelos
en el Breviario de Vidal de Blanes de la catedral de Girona.

57 Esta obra se conoce también como Llibre Verd. BAHC, s. c. COLL, G.:Manuscrits..., pags. 227-230,
fig. 61.

58 LBL, mss. Add. 15274, fol. 3. Ibid., 241-357, esp. 268 y fig. 69. También el repertorio marginal de un Misal
de mediados del XIV (Girona, Archivo de la Catedral, ms. 15. DELCLAUX, F.: Imagenes de la Virgen en los
codices medievales de Espafa, Madrid, 1973, pags. 217-218) acusa el novedoso naturalismo importado de
Italia por los autores de los Usatges de la Paeria de Lleida o del Libro de Horas de Maria de Navarra. SAN-
DLER: "The Study of Marginal Imagery", pag. 23 juzga especifico de los margenes un cierto énfasis "realis-
ta". Sobre el asunto, ademas, CAMILLE: “At the Edge of the Law”, pag. 3s.
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en un recurso plastico, la orla. Esta, en principio, no pretendia mas que estructurar
areas subsidiarias del folio.

Del taller de los Bassa salié también un Maimdnides (1348) encargado por el
fisico barcelonés Menahem Bezalel.59 En uno de sus margenes (fol. 202) se ha vola-
tilizado el significado de las figuras aladas de hombre, leén, toro y aguila, que un
contexto cristiano representarian al Tetramorfos. Merece la pena insistir en que es
en el margen donde se ha desvirtuado el sentido inicial de los motivos religiosos. En
los folios carentes de ilustracion central se acentua el caracter fabuloso de unas dré-
leries dificilmente interpretables dada su nula relacion semantica con la escritura.
Estos motivos ornamentales, que en algun caso condicionan el perfil de la caja del
texto (fol. 112v), pudieron estimular la sonrisa del lector™. La herencia de este scrip-
torium barcelonés permitira a los autores del Misal de San Félix de Girona recurrir a
unas carnosas hojas de acanto para enmarcar imagenes devocionales y simbdli-
cas.®1 El plegado de las hojas y su juego en torno a tallos anudados redundan en la
tridimensionalidad ficticia que introdujo Ferrer Bassa en el Libro de la reina.

Esencialmente distinta, la ilustracion de la Cronica dels reis d’Aragé e
Comtes de Barcelona encargada por Pedro el Ceremonioso enmarca la caja del
texto y la vifieta central, ocupada por un Cristo sedente62. En la amplia orla angeles,
profetas -Zacarias, Jeremias, Ezequiel e Isaias (?)- y San Jorge liberando la donce-
lla componen el grueso de un programa iconografico que sospecho busca exaltar al
rey, representado por los blasones de Sobrarbe y Barcelona. La orla, aqui mas cen-
tro que margen, parece un trasunto de los retablos contemporaneos. El caracter hie-
ratico y devocional del modelo sobre tabla continda en la miniatura. Como la
Cronica, las Apostillas sobre el Antiguo y Nuevo Testamento de Nicolas de Lyra
(siglo XIV) muestra el desplazamiento de una figura central, San Juan Evangelista,
al margen (fol. 70)63. Este proceso se consuma en un bas-de-page del llamado Misal
de San Cugat (fol. 38) en el que se encuentra una Epifania64 en el contorno recibe

59 Copenhague, Kongelige Bibliotek, ms. hebr. XXXVII. ALCOY, R.: "Aspectos formales en la marginalia del
Maimonides de Copenhague”, Espacio, Tiempo y Forma, serie VI|, Historia del Arte, 6 (1993), pags. 37-64.
(publicado antes con variantes en "The Atrtists of the marginal decorations of the Copenhagen Maimonides",
Jewish Art, 18 (1992), pag. 129-139).

60 jpidem., pag. 62 apunta una repercusion, aunque leve, en otros cddices hebreos como la Haggada de
Barcelona.

61 Girona, Seminario, ms. 7, fol. 1. Reprod. DELCLAUX, F.: Op. Cit., pag. 227. Otros folios con hojas tan
sélidas y volumétricas que soportan algunos animales. BOHIGAS, La ilustracion, II-1, fig. 79. K. DAME,
“Arnau de la Pena i la il{luminacié de manuscrits”, en ALCOY, R. (coord.): Op. Cit., pags. 227-229.

62 Salamanca, Universidad, ms. 2664, fol. 6. Vid. DOMINGUEZ BORDONA: Op. Cit. pag. 158.

63 ACA, ms. 2 Ripoll, fol. 47v y 70; ms. 3 Ripoll, fol. 23. PLANAS: El esplendor del gdtico catalan, pag. 227.
Por el contrario, la ornamentacion del cédice se confié exclusivamente a las orlas en los barceloneses
Usatges i Constitucions de Catalunya. ACA, Cddices Generalitat, 2, camara V, fol. 1. (ca. 1390-1410).
Ibidem., pags. 253 y ss. BOHIGAS: La ilustracion...Op. Cit., -1, 220 y fig. 110.

64 ACA, ms. 14. S. Cugat (¢,), antes de 1408. Obra copiada y presuntamente miniada por Juan Melec, pres-
bitero bretén asentado en el monasterio del Vallés. BOHIGAS: Op. Cit., II-1, 214. PLANAS: Op. Cit., pags.
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un mayor despliegue narrativo y una ambientacion paisajistica que, aunque escasa,
apunta un ilusionismo espacial.65

Un uso bien diferente de los bordes se cristaliza en una Historiae
Scholasticae barcelonesa (ca. 1355-1365).66 Junto a un bas-de-page ocupado por
roleos con animales y cazadores, un triangulo inverso sito en el margen exterior
-constituido por tallos vegetales coronado por dos angeles- enmarca la glosa del
texto.67

También en el reino independiente de Mallorca la ilustracion libraria alcanzé
cotas notables. Las Leges Palatinae de Mallorca (ca. 1341)68 emplean iniciales con
antenas sobre las que discurren hibridos tomados de repertorios italianos (fol. 2).
Estos habian recalado en la isla, como en Catalufia, a partir de 1330-133569. Mas
singular, el Llibre dels Privilegis (1334) muestra al copista Romeus Poal
(¢,auto?)retratado en el margen inferior y solapado al encuadre de una escena auli-

65-75. FARRE BORDES, M. P.: "El Missal de Joan de Melec", D'Art, 6-7 (1981), pags. 120-136. ALCOY,
R.:“Laillustracié...Op. Cit. pags. 193-194 cuestiona la tajante atribucion de este codice a Sant Cugat y sugie-
re. En cambio, contactos con la tradicion avifionesa de fin de siglo.

65 Existen mas casos de proyeccion de la historia en el margen, presente en un estado mas embrionario en
el Breviario de Gaston de Montcada. Asi, en un Misal de la primera mitad del s. XIV (Girona, Archivo de la
Catedral, ms. 17, fol. 80) de la capital "O", con la representacion de la Entrada en Jerusalén, brota, a modo
de vastago, un arbol al que se ha subido un personaje que corta ramas que caen al suelo -o a lo que se supo-
nemos que es tal- por el que pasara Cristo cuando salga de la inicial. La deficiente resolucién compositiva ha
dado lugar a una paradoja que, no por casual, deja de resultar chocante. Vid. BOHIGAS: Op. Cit., II-1, figs.
30y 31. Vid. otro tanto en un nuevo Misal (ca. 1365) (ACA, Ripoll 112, fol. 64. Ibid., fig. 72). A esta ndmina
aun cabe afiadir un Terc del Crestia barcelonés (ca. 1405) (MBN, ms. 1792, 1793 y 1794) encargado por
Ramodn Gavall. PLANAS, J.:"Terg del crestia. Francesc Eiximenis", en Catalunya Medieval, Barcelona, 1992,
pag. 284. ALCOY, “La illustracio...Op. Cit., pags. 182-183. El cddice es deudor de la corriente italogética. En
el fol. 1, ademas de la vifieta en la que un Gavall entronizado dialoga con un angel, y la inicial en la que él y
su esposa oran ante la Maiestas, aparece en el bas-de-page una pequefia vifieta con la estigmatizacion de
San Francisco, comentada por el propio Eiximenis en el texto (1348), y los blasones del propietario. EAD.,
"Los codices ilustrados de Francesc Eiximenis: analisis de su iconografia”, AA, IX-X (1997-1998), pp. 73-90,
aborda otras obras del autor, guarnecidas con margenes ricos a la moda del momento. EAD: “La illustra-
cié...” Op. Cit, SURERA, J. (coord.): Op . Cit., pags. 298-323, esp. 312s.

66 MBN, ms. res. 199, fol. 12.

67 BOHIGAS: Op. Cit,, pag. 182, fig. 89. DOMINGUEZ BORDONA: Manuscritos...Op. Cit. 1, 331, fig. 279. Aun
en el escenario catalan, y en particular dentro de las dinamicas notarias de Girona, advertimos un uso ludi-
co, espontaneo y fantaseado de los margenes de los documentos con valor juridico. Los escribanos, desde
el siglo X1V, aliviaban su tediosa rutina con el disefio de monigotes de bestias, personajes, castillos, santos,
escenas de carnaval y de procacidad sexual, ... Vid. Els ninots de I'escriva, dibuixats frivolament en seriosos
documents notarials, Girona, 1999. Sandler certificd idéntico espiritu y proceder en SANDLER, L. F.: “Pictorial
and Verbal Play in the Margins: the Case of British Library, Stowe MS 49", en BROWN, M. P.: y
McKENDRICK, S. (eds.): /lluminating the Book: Makers and Interpreters. Essays in Honour of Janet
Backhouse, Londres y Buffalo, 1998, pags. 52-68.

68 vid. n. 56.

69 g repertorio iconografico que pueden proporcionar los italianos apenas difiere del septentrional, que tam-
bién evolucionaba. En el Vidal Mayor la fauna de hibridos estaba constituida en su mayor parte por aves con
torso humano. En las Leyes y en el Libro de Maria de Navarra, las telas ocultan la fusion de las diferentes
naturalezas del hibrido, recurso de alcance continental que en la miniatura peninsular anticipé el Ceremonial
de Coronacion de Reyes. Vid. n. 52.

70 paima de Mallorca, Archivo del Reino, ms. 1, fol. 13v. DOMINGUEZ BORDONA: Op. Cit., pag. 151. Isabel
Escandell y Gabriel Liompart ultiman un estudio puesto al dia sobre este cédice.



0 - “Monerias” sobre pergamino. La pintura de los mdrgenes...

ca.’0 Esta solucion produce una sucesion de planos en una virtual profundidad espa-
cial. Con relativo acierto y encomiable precocidad refleja las investigaciones tosca-
nas en torno a la representacion tridimensional, de modo que la superficie plana del
margen del folio parece ser un suelo extendido sobre el que se alzan elementos volu-
meétricos como el escafio o el atril . Sin duda, este folio abre una nueva dimension
en la ilustracion marginal hispana.

3. 1. MARGINALIA DE SEFARAD.

Durante el siglo XIV se elaboraron en Catalufia abundantes manuscritos
hebreos que, como los cristianos, demuestran un acusado gusto por la ilustracion
marginal-72 Los libros mas frecuentes, las Haggadot (Agadot, segun transcriben
otros), narran —etimolégicamente es lo que significa haggada- el Exodo. Debian ser
leidos y oidos en las visperas de Pascua por nifios y adultos simultdneamente, agru-
pados en familia y siempre conforme a un determinado orden ritual, el Séder de
Pesaj. Las ilustraciones, de limitado oficio, dan cuenta de las penurias del cautiverio
egipcio, pero también reflejan escenas domésticas o practicas cotidianas en las sina-
gogas. Schapiro sostuvo que en estas obras “los margenes blancos se convirtieron
en el solar de una fantasia desbordante ligadas las mas de las veces al contenido
del texto de la pagina por sutiles analogias, aunque carente de significado religioso”.
Ciertamente los margenes de los codices mas atractivos asumieron una atmosfera
profana desenvuelta entre el repertorio decorativo y la narracién episddica.”3 Asi, la
excepcional Haggada de Barcelona confronta en dos folios contiguos unas escenas
ceremoniales (fol. 24v) y una decoracion faunistica desenfadada (fol. 25), en la que
una mascara a modo de Gorgona centra el bas-de-page, ubicacién ocupada por

71 BOHIGAS: Op. Cit., I1-1, 102 y fig. 42 reproduce una danza protagonizada por personajes desnudos cuyo
sentido y ascendentes iconograficos ignora.

72 | a fauna imaginaria especificamente judia (TOAFF,A.: Mostri giudei. L'immaginario ebraico dal Medievo
alla prima eta moderna, Bolofia, 1996, pags. 79-100) no esta presente en los codices hebreos hispanos. Los
manuscritos sefarditas asumen los repertorios de monstruos e hibridos confeccionados por los cristianos.
73 SCHAPIRO, M.: "La Haggada de la Cabeza de P&jaro: un manuscrito ilustrado hebreo de hacia 1300"
(1967), en su Estudios sobre el arte de la Antigiiedad Tardia, el Cristianismo primitivo y la Edad Media,
Madrid, 1987, pag. 341.A propésito de la dimension ornamental, habra de reconocerse que la herencia de
las iniciales con antenas de las biblias francesas y catalanas del dltimo tercio del XIlIl y primero del XIV resul-
tada evidente en los dragones que, como una antena mas de una gran faja vertical ornamental, rematan en
palmetas en la Haggadah dorada (Barcelona ca. 1320). LBL, ms. add. 27210. NARKISS, B. : Hebrew illumi-
nated manuscripts in the Biritish Isles. The Spanish and Portuguese Manuscripts, Jerusalén-Londres, 1982,
vol. |, pags. 58-67; vol. Il figs. pags. 140-141. K. DAME, “Les haggadot catalanes”, R. ALCOY (coord.): Op.
Cit., pags. 104-109.

Por su parte, la Haggadah Rylands (ca. 1350-60) (Manchester, Rylands Library, Heb. ms. 6) presenta al
menos un caso evidente de identidad espacial y temporal entre margen y centro: en el fol. 20 un sirviente
escancia el vino con el que los sefiores presentes en el fol. 19v celebran y bendicen al Sefior. En el texto del
panel adjunto se dice: "Cuando vienen de la sinagoga (ellos enjuagan la copa, vierten el vino y bendicen)".



escudos en otras ocasiones (fols. 26 y 28v).74 Las imagenes y el texto detallan aqui
las instrucciones para el Havdalah, un ritual con el que se bendecia la conclusion del
Sabbaths y los dias sagrados. En el panel superior un hombre sentado a la entrada
de una casa apunta probablemente hacia la escena inferior en la que se practica la
bendicion: los protagonistas, un rabino que alza una copa y un muchacho que porta
un velén (?), se encuentran bajo una lampara colgada del panel de la palabra
YaQeNHaZ (“caza la liebre” en Yiddish). A este respecto, cabe en lo posible que los
patrones de la obra solicitaran al miniaturista que tomase de su repertorio figurativo
el motivo de un perro persiguiendo liebres a fin de favorecer el uso mnemotécnico
del término acroéstico. Esta justificacion funcional no puede ser argumentada en otros
casos. La anfisbena que enrolla su cuello en el vastago de la Q o los diferentes tipos
de dragones, de aves y la grilla vienen dados por la complacencia ornamental de ilu-
minador y promotores. La ceremonia del Havdalah concluye en folio 26v. Si en el
bas-de-page dos pseudo esfinges soportan sendos ramajes, en el margen superior,
como en los manuscritos cristianos contemporaneos, una escena de tono burlesco
es protagonizada por animales que remedan actitudes humanas.”5

La relacion con la escena que reflejaba el inicio del ceremonial festivo (fol.
24v) es evidente: se trata de una reproduccion de ésta en clave burlesca, lo que
demuestra que los artifices hebreos sefarditas no sélo asumian la galeria fabulosa
de los cristianos sino que compartian su sentido del humor y los resortes visuales
que lo activaban. Nashman Fraiman llega a la misma conclusién tras analizar los
codices judios askenatzis?6.

En los margenes de codices hebreos frecuentemente se despliega otro pro-
cedimiento plastico, la micrografia. Consiste en la alineacion de letras siguiendo los
perfiles de figuras animales y composiciones geométricas. Los escribas judios, tan
recurrentes a las admoniciones, no consideraban extrafio alambicar el texto de la
masorah, el libro de plegarias para las festividades. Las imagenes micrografiadas

NARKISS, Hebrew illuminated manuscripts, |, pag. 91. LOEWE, R.: The Rylands Haggadah. A Medieval
Sephardi Masterpiece in Facsimile, Londres, 1988, pags. 15y 31 cree que las figuras marginales de rabinos
(fols. 22v, 23, 28, 28v y 30v) apuntan hacia el texto contiguo que se refiere a ellos, lo cual se complementa
con motivos marginales de repertorio franco-flamenco (fols. 27v, 29v, 30 y 33v).

Analiza las opciones plasticas de miniaturistas y promotores sefarditas en conformidad con su cultura visual
y las coyunturas histéricas, KOGMAN-APPEL, K. "Hebrew Manuscript Painting in Late Medieval Spain: Sign
of a Culture in Transition", Art Bulletin, LXXXIV, 2002, pags. 246-272.

74 Londres, BL, ms. Add. 14761, fols. 25r-24v. NARKISS, Hebrew illuminated manuscripts, |, pags. 78-84; Il
figs. 209-245. Ahora, C. BANGO GARCIA, “Agada de Barcelona”, en Memoria de Sefarad, Madrid, 2002, pag.
189. En este mismo catalogo de exposicion: GALVAN FREILE, F.:*“Manuscritos iluminados en Sefarad duran-
te los siglos del medievo”, pags. 314-318.

75 NARKISS, B.: Op. Cit,, Il, fig. 218. Un cerdo vestido con tuinica larga sostiene una copa de oro ante un
conejo encapuchado que golpea con una suerte de vara o veldn la cabeza de un perro que actia de infante.
76 NASHMAN FRAIMAN, S.: “The Marginal Images of a Marginal People”, KENAAN-KEDAR, N. y OVADIAH,
A. (eds.): The Metamorphosis of Marginal Images: From Antiquity to Present Time, , Tel Aviv, 2001, pags.
103-118.
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servian a la vez como guias y guardianes del texto, a pesar de que ello dificultase la
lectura. En la Biblia hebrea de Pamplona (ca. 1410-1420) las masoras magna y
parva llegan a formar motivos geométricos, vegetales y criaturas reales e imagina-
rias’’. Como cabia esperar la configuracion a base de palabras deforma los perfiles
anatémicos incluso de animales cotidianos. No puedo asegurar que la ejecucion de
estas figuras en un ambito marginal, y no en el centro del folio, excusase e incluso
estimulara las deformaciones fisicas de las imagenes. No poseo la certeza, pero se
me antoja una justificacién nada desdefable.

El recurso inverso, el de moldear el cuerpo de ciertos animales a fin de que
acaben configurando letras, contaba con una dilatada tradicién cuando fue incorpo-
rado a algunos cddices sefarditas. De hecho, habia sido formulado ya en los scrip-
toria merovingios a fines del siglo VIII, como es bien conocido. La solucién reapare-
ce en el Tardomedievo hispano en el colofén de la Biblia Kennicott (1476),78 reme-
do en este extremo de la Biblia hebrea de Cervera (ca. 1300)79. En el manuscrito
Kennicott ilustraciones a folio entero ornan los pergaminos afadidos a la Biblia (los
15 primeros y los 12 ultimos) en los que se expone un compendio gramatical para el
estudiante de escritura. En los marcos, muchos de morfologia arquitectonica, acam-
pan elementos ornamentales sin ninguna relacion con el texto. De hecho, estas ilus-
traciones condicionan la extension de la escritura, prueba evidente de que se traza-
ron con anterioridad al texto. Las decoraciones mas ingeniosas de la Biblia se hallan
en el Pentateuco, al inicio de cada uno de los 54 parashioth o secciones en que se
divide la lectura semanal de este libro. Muchas de estas miniaturas incorporan las
primeras letras de la palabra parashah y el ordinal. No existen ningun interés por
representar con cierta conviccién y si con convencioén, quiza porque Isaac de Braga
no fue un comitente especialmente puntilloso ni Joseph ibn Hayyim un miniaturista
de gran oficio. Su repertorio zooldgico y teriomorfico es fruto de la adecuacion de las
férmulas de raigambre altomedieval al talante grotesco propio de los siglos tardios.
En todo caso, importa subrayar que la diferencia que media entre esta obra y los

77 SILVA, La miniatura medieval en Navarra, pags. 169-188 y lams. 84-97. Los antecedentes en el llamado
grupo de Soria, y en concreto en la ilustracion de la masorah magna, realizados dos de ellos en Tudela hacia
1300 que combinaban la figuracién marginal de la masorah con dibujos y pinturas. Dublin Ibn Gaon, TCLD,
ms. 16. NARKISS, B.: Op. Cit,|, pags. 30-33; Il, figs. 30-32 y 34. No conocemos, en cambio, el origen regio-
nal de la biblia conservada en Leiden (Bibl. Univ., ms. 1197) con micrografias marginales de entrelazos y la
diestra de Javhe. BANGO, C.: “Biblia Hebrea”, en Memoria de Sefarad, pag. 199-200.

78 La Corufia, 1476. Oxford, Bodleian Library, ms. Kennicott I. Ibid., |, pags. 153-159; Il, figs. 441-486. ROTH,
C.: The Kennicott Bible, Oxford, 1957. C. ROTH, "A Masterpiece of Medieval Spanish Jewish Art: The
Kennicott Bible", Sefarad, XII (1952), pags. 351-368. La Biblia de Cervera, obra de Joseph el francés, debia
encontrarse en La Corufia en los siglos XIV-XV. Este recurso, ya merovingio, implica que las formas anima-
les pierden su entidad fisica en favor de otra abstracta. PACHT, O.: Op. Cit,, pag. 50 y ns. 27-28. Las rela-
ciones entre Occidente y Oriente en imagenes de este tipo en NORDENFALK, C.: Die spéatanieken
Zietbuchstaben, Estocolmo, 1970, pag. 202s.

79 Lisboa, Biblioteca Nacional, ms. hebr. 72, fol. 449.



manuscritos cristianos contemporaneos resulta a todas luces mas acusada que la
que la Haggada de Barcelona mantuvo con la miniatura catalana de su momento.

4. LA NUEVA CONSIDERACION DE LAS MARGINALIA EN EL SIGLO XV.

Una de las novedades mas acusadas que ofrece la miniatura de este momen-
to crepuscular fue la expansion figurativa por la totalidad de los bordes. En el folio del
Juicio Final del Misal de Santa Eulalia (1403) Rafael Destorrens desplazo las esce-
nas doctrinales a los cuatro perfiles del folio, hasta concederle una auténtica voca-
cion narrativa a fin de resaltar visualmente los pasajes mas significativos del texto
evangélico. Afectado por un aparente contrasentido, el espacio abandonado por ellas
lo recupera la caja de la escritura.80 Asistimos aqui a una acusada paradoja visual:
es el escrito el que parece afadido a la composicién pictérica y no a la inversa, como
habia sucedido hasta ese momento a lo largo del Medievo. Destorrens simula inver-
tir la naturaleza del libro por primera vez en la miniatura europea. Tal precocidad jus-
tifica que el efecto no esté plenamente conseguido y que algunas figuras aun se apo-
yen en la caja de la escritura. En todo caso, no se trata ya de un folio ilustrado sino
de una ilustracion con complemento verbal. Acaso la pretension ultima fuera la que
aproximar el texto a los ojos del lector alzandolo de modo ficticio sobre su soporte
escriturario. El espectador, sin embargo, queda absorto en la contemplacion de lo
que queda atrds, apegado al pergamino. Al traspasar a estos margenes todo el apa-
rato figurativo del folio, Destorrens introdujo una nueva coordenada espacial inédita
hasta entonces: no sélo cabra ya reconocer qué miniaturas estan en el margen supe-
rior (en este caso, la Gloria) o inferior (aqui, el Infierno), sino ademas si el cerco de
imagenes -respecto a la vertical de la mirada- finge hallarse por encima o por deba-
jo del texto que arropa. Nos hallamos ante los primeros pasos hacia la trasgresion
definitiva de la bidimensionalidad de las miniaturas, como resalté O. Pacht a prop6-
sito del Maestro de Maria de Borgoia. Ese proceso desembocé en una suicida con-
version de las miniaturas en pinturas, segun ponderé Panofsky.

Un paso adelante en la iluminacion marginal hispana viene dado por el
Breviario de Martin el Humano (1398-1410)81. En unas orlas plenas de sentido ludi-
co, que se apropian de todo el espacio desdefiado por las vifietas, putti entre tallos
arremolinados, pavos y bustos de lectores que surgen entre las ramitas juegan al

80 Barcelona, Archivo de la Catedral, ms. 116, fol. 9. FABREGA | GRAU, A.; BOHIGAS i BALAGUER, P.: E/
Missal de Santa Eulalia, Madrid, 1977, pag. 94. PLANAS, J.: "El Misal de Santa Eulalia", BMICA, n° XV1,1989,
pags. 33-62. PLANAS, J.: Op. Cit., pags. 116-128. YARZA, J.: "La pintura medieval", en La pintura espafio-
la, |, Madrid, 1995, pags. 112-113.

81 PBN, ms. Rothschild 2529. AVRIL (et alt.), Manuscrits enluminés, pag. 107. PORCHER, J. : Le Breviaire
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trampantojo y a la paradoja con su volumetria ficticia. Este manuscrito presagia los
caminos por los que transcurrira el arte de los margenes durante los tres primeros
cuartos del siglo XV. Su presencia en los cédices viene a satisfacer las mismas fun-
ciones desplegadas en cddices de tiempos pretéritos, y en primer lugar recrear la
vista del espectador regio para auxiliarle a que retenga su atencion en el codice.
Analogos presupuestos a los que rigieron este Breviario fueron observados también
en otros codices. Fue el caso de un Libro de horas elaborado posiblemente en el
monasterio de Sant Cugat®2, un Libre del Consolat de Mar (1412)83, un Liber
Instrumentorum valenciano (primer tercio del s. XV)84, un Juan de Gales85 y un
Salterio con oficios de difuntos®®.

En el decurso de la historia que estamos resiguiendo el Pontifical de Girona
(1409-1415) constituye un jalon de extraordinario interés®’. A lo largo del manuscri-
to las iniciales y los margenes establecen unas relaciones inéditas que permiten,
como en pocos libros es posible hacerlo, segregar el trabajo del iluminadory del his-
toriador, 88 (El primero, formado -quiza a través de Avifion- en la mejor miniatura lom-
barda de fines del siglo XIV, es el responsable de los marcos de las letras, algunos
de ellos zoomorficos (fols. CCXLIIv y CCL), y de los margenes8®. El historiador, por

de Martin d’Aragén, Paris, s. a. ALCOY, “La ilslustracié de manuscrits...”, pags. 186-187.

82 Estocolmo, Museo Nacional, ms. B 1792. PLANAS: Op. Cit., pags. 78-87. El efecto de plenitud se refuer-
za por el aparente recorte de los folios. Para ALCOY: Op. Cit.. pags. 185y 191-192, quien relaciona estas
miniaturas con una corriente de pintura valenciana, en el cédice cucufatense y en otros de su generacion se
dio entrada a un nuevo repertorio grafico, antropomérfico y zoomérfico, cromaticamente mas intenso que en
la generacion precedente.

83 Archivo. Municipal de Valencia, s. c., fol. 15. El naturalismo alcanza a los divertimentos: un barco varado
entre vegetales, motivo inusual justificado por la tematica del libro, se aplicé al mismo folio en que el monar-
ca se rodea de subditos. VILLALBA, La miniatura valenciana, pag. 56, figs. 22-26 En fols. 16, 22 6 101 car-
nosas hojas italianas entornan los vastagos laterales y, en la parte inferior, personajes y criaturas adoptan
actitudes ridiculas.

84 Valencia, Catedral, ms. 162, fol. 1. Ibid., 61y 63-65, fig. 27 ca. 1403-1414. En cambio, BOHIGAS: Op.Cit.,
11-2, pag. 16s. y fig. 146 lo daté ca. 1420-1430. Armas del obispo Hugo de Lupia y Bajés, comitente. Las
cabezas burlescas y ramas parecen desprenderse del pergamino dada su verosimil carnosidad.

85 Palermo, Biblioteca Nazionale, ms. XllI, F. 15, fol. 1. Ibid., II-2, fig. 144. Su autor pudo haberse formado
en Sant Cugat junto al maestro del breviario regio.

86 Tortosa, Archivo de la Catedral, ms. 5.

87 Girona, Archivo Capitular, ms. 10. PLANAS BADENAS, J.: "Le pontifical de Gerone. La seconde phase
du style International en Catalogne", Flanders, pags. 141-154. Planas concreta la relacién en las Horas
Visconti y el Tacuinus Sanitatis realizados por G. de Grassi. También apreciaba ecos lombardos en el cola-
borador de Martorell en un Libro de Horas (BAHC, ms. A-398).

88 | 3 discriminacion de actividades en la produccion del libro se documenta ya en 1379, cuando se pagd a
Ramén Sang "per trasladar, pintar e illuminar" un libro conocido como Papari. Pintar e iluminar debian ser
tareas diferenciables -como lo son copiar y traducir-, donde la primera se referia a iniciales y vifietas mien-
tras la segunda hacia referencia a la decoracién de los margenes. PLANAS BADENAS, J.: "El alfabeto goti-
co del estilo internacional en Cataluiia", Fragmentos, 17-18-19 (1991), pags. 73-83, n. 17. El contrato de otro
caodice, el Comentario a los Usatges de Jaume Marquilles (ca. 1448) (BAHC, s. c.), afirma que "en Bernat
Martorell, pintor, ciutada de la dita ciutat [de Barcelona], e de voluntat sua En Bernat Raurich, illuminador,
ciutada de la dita ciutat: dotza florins d'or d'Aragé, ho per aquells.VI. 11. XII. s. a ell deguts, per pintar un prin-
cipi d'una capletra en sertes gloses fetes sobre los Usatges de Barchinona...". BOHIGAS: Op. Cit., II-1, pag.



su parte, aplica sobre las iniciales, previamente disefiadas, las figuras coloreadas del
obispo y sus acdlitos, y en el margen los escenarios en los que éstos ejecutan las
ordenanzas. ; Como entender, ya no la mediocridad, sino la absoluta falta de maes-
tria en los rostros dibujados por el historiador cuando trabaja -folio con folio- con el
iluminador mas notable de la miniatura catalana, por no decir peninsular, de la pri-
mera mitad del s. XV? Soélo cabe decir en descargo del historiador que el interés por
asumir alguno de los procedimientos del iluminador modificé la manera que aquel
tenia de construir las sombras y las luces. Su colaboracién llegé hasta un grado difi-
cilmente igualable en una compleja representacién: un personaje -obra del historia-
dor- monta sobre un caballo -dibujado por el iluminador (fol. CCCXXIIIv)QO. Los ele-
mentos marginales de este cddice gerundense hubieron de producir en el especta-
dor, ante todo, asombro y delectacion.

Un efecto bien distinto buscaba la ilustracion marginal de un libro de oracion
de uso particular confeccionado en Barcelona (ca. 1420-1430)91. En este caso, las
imagenes de religiosos lascivos e impios se exponen, ante todo, como exorcismos
visuales frente a tentaciones pecaminosas (fols. 63v y 77v). La exhibicién caustica
de sus protagonistas combate el miedo al desorden moral. Porque, mas alla de su
inconveniencia aparente, estas representaciones comportan un sentido edificante
(fol. 15). Es la ubicacion en el margen lo que permite al lector burlarse de estas repre-
sentaciones y reconocer en ellas la recusacion del vicio y, por consiguiente, el elogio
de la virtud. En ningun otro cédice se ilustré la heterodoxia —o su ficcion- de modo
tan manifiesto. Sin ambages, algunas de sus escenas son verdaderos trasuntos
sacrilegos de temas cristianos (fol. 42). La percepcién del mundo compartida por
autor y destinatario bebia de una doble conciencia del mundo -sublime y jocosa- en
la que se fundian y reencontraban sus extremos antagénicos®2.

Mas monocorde resulta la ilustracién que orna los bordes de un Libro de
Horas, obra de un colaborador de Bernat Martorell empapado de tradicién lombar-

269 conjetura que Martorell pudo subrogar el encargo a Raurich. Pero éste no era miniaturista o historiador
sino iluminador, quiza especializado en realizar margenes, orlas e inicios de capitales. La documentacion
valenciana también acredita con cierto retraso la diferenciacién de actividades. VILLALBA: La miniatura
valenciana..., pags. 23-24 y 202. Debe considerarse, sin embargo, que la distribucion del trabajo en cuader-
nillos a menudo imposibilité la diferenciacion de historiadores e iluminadores. Con todo, los artifices medie-
vales no observaron una Unica pauta de actuacion.

89 En el margen del fol. CCXXVII representa unos angeles excepcionalmente coloreados, dado que el resto
los trabaja en grisalla. Vid. la proximidad fisionémica entre estos angeles y el putto del folio CCCXXllIv.

90 Otro tanto se repite con menor fortuna que en el fol. CCCXVIII.

91 Barcelona, Universidad, ms. 760. BOTO VARELA, G. ;MOLINA FIGUERAS,J. : "Satire et comique dans
I'llustration marginale. Un manuscrit du Gothique International catalan”, Flanders, en ALCOY:Op. Cit., pags.
155-170. ALCOY, “La illustracié de manuscrits i el nou estil del 1400” viene a dar la razon a los autores que
dieron a conocer el codice cuando reconoce en los miniaturistas una propension a transgredir convenciones
—morales y eclesiasticas, obviamente- y a acerar la mordacidad critica.

92 |a actitud psicoldgica que reconozco es consonante con la cartografiada por GUREVICH, A. J.: Contadini
e santi. Problemi della cultura popolare nel Medioevo, Turin, 1986 (ed. or. Moscu, 1981), pags. 324 y ss.
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da®. La individualizacion de distintas criaturas y el protagonismo que éstas cobran
ha estimulado la hipétesis de que la fauna marginal plantea en esta ocasién un dis-
curso alegérico paralelo al texto salmico. Sin embargo, las fuentes exegéticas no jus-
tifican de modo solvente los emparejamientos de animales e historias.

Un afan naturalista caracteriza los manuscritos valencianos del segundo
cuarto del siglo. Leonardo Crespi aplica a los margenes de la Descendentia Regum
Siciliae acantos y cardinas junto a hojas de hiedra%, algo usual en la escuela valen-
ciana®. En la Descendentia ambienta un bas-de-page (fol. 6) con un escueto paisa-
je de rocas y arbustos, novedad en la iluminacién valenciana desarrollada con ante-
rioridad en la Epifania del Misal de Sant Cugat (1409)%. Las cualidades de Crespi
le hicieron merecedor de un encargo real: la ilustracién del Salterio-Libro de Horas
de Alfonso el Magnanimo (1443)97. En el fol. 78 unos putti ballesteros apuntan hacia
la vifieta en la que se desarrolla una batalla contra ismaelitas protagonizada por el
rey. Curiosa alianza hallaria el soberano en unas figuras ludicas que ante todo per-
seguian su distraccion. Sélo por esta ocasion, y merced al contexto, unos motivos
de repertorio resultan, al tiempo, ornamentales y significantes porque actuan como
una prolongacién del argumento central. Particular interés encierra el fol. 381v: la
vifieta muestra el Oficio de la Misa de la Virgen -celebrado por el obispo y al que
asiste la corte-, la inicial acoge el canto de los clérigos y el margen inferior se pue-
bla con un nifio desnudo que baila al son de la viola y la cornamusa que tocan dos
hibridos. Esta escena de musica profana en un contexto de oracién podria suponer-
se indecorosa vy ridiculizante. Sin embargo, la aparente burla de las practicas ecle-
siasticas -extensiva también a los asistentes, entre los que se encuentra el monar-
ca-, en realidad, pone en evidencia la necedad de hibridos y parvulo mientras, por
inversa, subraya la dignidad de los religiosos. La contraposicion entre unos y otros
resulta palmaria, pero no se trata de elementos antitéticos sino complementarios vy,

93 BAHC, ms. A-398. PLANAS BADENAS, J.: "Bernat Martorell y la iluminacion del libro: una aproximacién
al Libro de Horas del Archivo Histérico Municipal de Barcelona", BMICA, XLVI (1991), pags. 115-142. De
nuevo, EAD., “Bernat Martorell miniaturista: el Saltiri-Llibre d’hores de I'Arxiu Historic de la ciutat de
Barcelona”, en MOLINA FIGUERAS, J. (ed.): Bernat Martorell i la tardor del gotic catala. El context artistic
del retaule de Pubol, Girona, 2003, pags. 43-60, esp. 49-50. E. ALCOY: Op. Cit., pags. 332-335.

94 Valencia, Biblioteca Universitaria, ms. 394. VILLALBA: Op. Cit., pag. 90, fig. 45.

95 Esta combinacion se empled también en un Valerio Maximo (1408) (BAHC, L/36, fols. 1y 2) encargado
por los Consellers de Barcelona que copia un ejemplar valenciano de 1395. Los Consellers no buscarian
tanto un momentaneo regodeo visual cuanto obtener una copia con cierta dignidad formal. PLANAS, EI
esplendor del gético catalan, pags.131-134. Otro Valerio Maximo (MBN, ms. 7540, fol. 2) fue encargado por
el mismo comitente el cardenal-arzobispo de Valencia, Jaime de Aragén. La orla aqui son listones que
enmarcan el texto y su glosa respectivamente.

96 Vid. nota 64.

97 LBL, ms. Add. 28962, fols. 38v, 78, 82, 368v y 381v. VILLALBA: Op. Cit., pags. 100-136, figs. 51, 54, 56,
76 y 80. F. ESPANOL, “El salterio y Libro de Horas de Alfonso el Magnanimo y el cardenal Joan de
Casanova”, Locus Amoenus, 6 (2002-2003), pags. 91-114.



para mayor mérito, con incidencia reciproca. Ante estos motivos ubicados en el mar-
gen brota la risa, o al menos la sonrisa®. Si no de todas las marginalia se puede pre-
dicar otro tanto, el caso de las Horas del Magnanimo resulta palmario.

A mediados de siglo las novedades flamencas atracaron en Valencia. Joan
Mari las acusa en un Libro de Coro, en el que retrato tallos, hojas, flores y frutos de
manera fidedigna®. En su estela, un Libro de Horas de la Casa de Dos Aguas (fines
del s. XV) explaya idénticos motivos en los margenes, ocupados sin resquicios y
conforme a explicitos ejes de simetn’amo. El texto ha desaparecido, y con él, el sen-
tido esencial de la ilustracion de manuscritos.

En Castilla, entre tanto, ademas de codices se ilustraron cartas de privilegios.
La de Alvaro de Luna (1424) presenta en un angulo dos dragones que parecen ame-
nazar a un portaestandarte del Condestable01. Lo que en otros casos es un elemen-
to meramente ornamental constituido por hojas y animales'02, deviene aqui, por mor
de la introduccion de las armas del destinatario del documento, en una metaférica
alusion a la fortaleza del mismo. Su conservadurismo estilistico es comprensible en
una obra de caracter secundario’93 . En cambio, cuando Luna dese6 engalanar un
codice, v. gr. el Libro de las claras y virtuosas mujeres, recurrio a un artista de for-
macién flamenca que estructurd la orla reiterando los blasones de su propietario
hasta la saciedad104.

En las décadas centrales de la centuria la corona castellana asume férmulas
flamencas y galas. Amplias franjas de decoracion fitomorfica se enriquecen con dra-
gones y putti alados tenantes, a menudo, del escudo del comitente. Son obras para-
digmaticas, en este sentido, unas Homilias de San Juan Criséstomo realizadas para
Pedro Fernandez de Velasco, conde de Haro'05 o el Feddn y otros tratados de

98 También fue encargo real el Salterio Laudatorio de Fr. Francesc Eiximenis (1443). Valencia, Bibl.
Universitaria, ms. 726, fol. 128. VILLALBA (/bidem., 142-144 ) afirma que Pedro Bonora, dando gusto al
monarca, reprodujo las orlas florentinas "a bianchi girari". Por su parte BOHIGAS: Op. Cit., II-2, pag. 67 y fig.
165 atribuye la obra a Leonardo Crespi y entiende que la orla no dista de las obras de Martorell. Es descon-
certante esta contradiccion.

99 Valencia, Archivo Catedral, ms. Libros de Coro, 56, fol. 2. VILLALBA: Op. Cit., pags. 158-159, fig. 97.
100 Colecc. del Vizconde de Bétera, fol. 13v. Ibidem., pags. 180-181, fig. 109.

101 Nueva York, Hispanic Society of America, ms. HC 339/41. Medieval Manuscript Treasures at The
Hispanic Society of America, Nueva York, 1993, fig. 1.

100 Colecc. del Vizconde de Bétera, fol. 13v. Ibidem., pags. 180-181, fig. 109.

101 Nueva York, Hispanic Society of America, ms. HC 339/41. Medieval Manuscript Treasures at The
Hispanic Society of America, Nueva York, 1993, fig. 1.

102y, gr. el Privilegio Real dado por Juan Il en 1447 en Tudela de Duero. SANCHEZ, R. y PASCUAL, P.:
"Documento. Privilegio real", en Las Edades del Hombre. Libros y documentos en la iglesia de Castilla y Ledn,
Burgos, 1990, pag. 119.

103 También anacrénico resulta el Pontifical Romano del obispo Carrillo (s. XV). MBN, vit. 18-9, fol. 7.
DOMINGUEZ BORDONA: Op. Cit, Il, lam.114.

104 Salamanca, Biblioteca de la Universidad, ms. 207. ESCOLAR, H. (dir.), Los manuscritos (col. Historia
ilustrada del libro espafiol), Madrid, 1993, pag. 205.
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Platon destinado a Ifigo Lépez de Mendoza, Marqués de Santillana'%6. Los miniatu-
ristas castellanos de este momento apenas aportan novedades sustanciales en la
composicion del folio y su calidad técnica no estuvo a la altura de sus comitentes
bibliéfilos. Fruto de este mismo contexto es el Breviario del candénigo Miranda (ante-
rior a 1476) cuya impermeabilidad a hibridos y monstruos demuestra un decoro tan
severo como inédito'97. La especificidad de su margen se deriva del recurso a
temas, como el de la Virgen de la Misericordia, que permite desarrollar una Unica
escena por varios flancos del folio (fol. 434v). No ésta la Unica ocasién en que un
tema mariano se desplazo a los bordes. La Asuncion marginal de un Breviario oxo-
mense (ca. 1470) enfatiza los contornos regulares de la vifeta, distinguiendo por
completo la escena sagrada de la orla vegetal en la que se hallan putti musicos08,
Y es que una de las opciones barajadas en la segunda mitad del siglo por los ilus-
tradores fue el desplazamiento al margen de figuras o grupos de figuras religiosas o
santas que pueden compartir las franjas con monstruos y putti. Sirvan de paradig-
mas una Suma Teoldgica de Santo Tomés (ca. 1470)199 y un Breviario Romano!10,

A fines de la centuria el punto de referencia seran los cantorales que Juan de
Carrion realizo para la catedral de Avila antes de 1496.111 Los perfiles de sus orlas
se fijan con cenefas y en su interior se alternan acantos estilizados, que dejan espa-
cios para clipeos, y profusas fajas de flores de tradicion de los Paises Bajos entre
las que aparecen personajes susceptibles de una lectura religiosa.!12 Empapado en
espiritu de humanismo, las Introductiones latinae de Nebrija se dotan, paradojica-
mente, unas orlas fitozoomorficas de tradicion flamenca.113

105 MBN, res. 205, fol. 5. DOMINGUEZ BORDONA: Op. Cit, I, lam. 120.

106 MBN, ms. Vitr. 17-4, fol. 1. Ibidem., 1am. 121. SANCHEZ CANTON, F. J. "Maestro Jorge Inglés, pintor y
miniaturista del marqués de Santillana", Boletin de la Sociedad Espafiola de Excursiones, XXV (1917). Las
posibilidades econémicas de Santillana le hicieron asiduo de los talleres florentinos donde realizaron obras
para él. Codices italianos con margenes a bianchi girari recalaron también en la catedral y la colegiata isido-
riana de Leon. CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, M. D.; SUAREZ GONZALEZ, A.: "El humanismo a través
de la estructura, la escritura y la ornamentacion de dos manuscritos del siglo XV", BMICA, LXXIIl (1998),
pags. 35-57.

107 Santiago de Compostela, Archivo catedralicio, s.c. SICART, A.: Pintura medieval: la miniatura, Santiago
de Compostela, 1981, pags. 159-169, lams. XIV-XVI y figs. 129-136.

108 ARRANZ, J.: "Breviario del Obispo Montoya", en Las Edades del Hombre, Burgos, 1990, pag. 155.

109 Burgo de Osma, ms. 1464, fol. 10. ID, "Santo Tomas de Aquino. Summa Theologica", en Las Edades
del Hombre, pags. 192-194. Realizado para el obispo Montoya. Este libro, como el anterior y como un De
vita moribus philosophorum (MBN, vitr., 18-7, fol. 1), esta firmado por Garcia de San Esteban de Gormaz,
pero los miniaturistas son muy diferentes, de modo que Garcia debi6 ser copista, no ilustrador.

110 MBN, ms. Vitr. 18-10, fol. 1. DOMINGUEZ BORDONA: Op. Cit.,, Il, lam. 122

111 DOMINGUEZ BORDONA, J."Las miniaturas de Juan de Carrion", Archivo Espariol de Arte y
Arqueologia, V (1930), pags. 17-20. Asi en vol. Il, fol. 95: "Johan de Carrion me fecit"; vol. Ill, fol. 1:
Resurreccioén: "Todas las letras de estos libros fiso lohan de Carion" (sic).

112 Resulta semejante un Breviarium ad usum fratrum minorum in Hispania, castellano del dltimo cuarto de
la centuria. PBN, ms. lat. 1064, fol. 28. AVRIL (et alt.): Manuscrits..., pag. 133. Segln estos autores la mano
de Carrion alcanzaria, directa o indirectamente, el Libro del Caballero Cifar (PBN, ms. esp. 36).

113 MBN, ms. vitr. 17-1, fol. 1. ESCOLAR (dir.), Los manuscritos..., pag. 207.



5. LA CONSUMACION DEL MARGEN ILUSTRADO.

Los fastos del mundo tardogético se manifestaron de modo esplendoroso en
los manuscritos iluminados. Superado el 1500, el libro contintia siendo un objeto de
lujo que exalta a su poseedor. El cddice aun tenia sentido; la miniatura, en cambio,
comenzaba a perderlo. En su afan por extremar la suntuosidad de la obra, los pro-
pios miniaturistas transformaron a los bibli¢filos en observadores de cuadros minus-
culos. ¢No resultaria el libro entonces una rémora que limitaba las dimensiones de
las pinturas e impedia su contemplacion colectiva? Como reconocieron Péacht y
Panofsky el efectismo de estos artistas provocé la defuncién de su oficio.

En el cambio de siglo los clientes particulares proseguiran encargando libros
de oracion y documentos legales miniados, mientras catedrales y monasterios cen-
traban sus esfuerzos en los cantorales. La reforma religiosa impulsada por los Reyes
Catdlicos implicé la renovacion de los coros. Fue necesario entonces construir nue-
vas sillerias -el otro gran cauce de marginalia en este momento- y confeccionar
manuscritos de enormes dimensiones que permitieran a la comunidad seguir el
canto.

El cenobio de la Espeja encargd una excelente coleccién de libros corales,
émulo del también jerénimo monasterio de Guadalupe. Las orlas que los embellecen
exhiben tanto temas decorativos de tradicion septentrional (mss. E y F), que se repi-
ten de modo literal en diferentes ejemplares’’4, como elementos extraidos de la
corriente humanistica (mss. G). En algun otro caso estos motivos ornamentales y
topicos se barajan con temas narrativos que apostillan la historia narrada en la inicial
(mss. A, fol. 139): la Natividad, presentada conforme a la iconografia cristocéntrica
flamenca, se complementa en los margenes con escenas evangélicas, angeles
anunciando la Buena Nueva, y de género, protagonizadas por pastores. Esta estra-
tegia no es tan novedosa como el lenguaje plastico en la que esta realizada: Ferrer
Bassa habia recurrido ya a ella en el Libro de Horas de Maria de Navarra. Los can-
torales se convirtieron en el ultimo siglo XV y principios del XVI en un de los reposi-
torios mas convencionales de marginalia, con incorporacién de motivos estereotipa-
dos y ufanos timbres heraldicos. La abultada coleccion del monasterio barcelonés de
Pedralbes ilustra modélicamente algunas de estas formulaciones?15.

14y, gr. ms. E, fol. 20v y ms. F, fol. 106v. El Burgo de Osma, Archivo de la Catedral. Sobre los cantorales
oxomenses MUNTADA TORRELLAS, A.: "Miniatura y pintura. La fructifera relacion de ambas disciplinas
artisticas en la Edad Media Hispanica. El Maestro de Osma, iluminador de los cantorales del Monasterio de
San Jerénimo de Espeja", Fragmentos, 10 (1987), pags. 4-23. MUNTADA TORRELLAS, A.; ATIENZA
BALLANO, J. C.: Cantorales del Monasterio de San Jeronimo de Espeja. Catedral de El Burgo de Osma.
Estudio y Catélogo, Soria, 2003, pags. 109-119. V. a. las fichas de PARRADO OLMO, J. M. y VIRGILI, M. A.:
en Las Edades del Hombre. La musica en la iglesia de Castilla y Ledn, Ledn, 1991, pags. 100-115-118 y 138-
140. Vid. aqui las fotografias de las paginas 102 y 106 para la comparacién que propongo. La diferencia fun-
damental es que en el primer caso un fondo dorado oculta el pergamino.



0 - “Monerias” sobre pergamino. La pintura de los mdrgenes...

Entre la vasta coleccién de manuscritos miniados de Isabel la Catdlica se
encontraba un Breviario (1492-1504), donado por la reina a la Capilla Real de
Granada'16. A lo largo de sus folios incorpora orlas flamencas (conforme a su cons-
ciente gusto estético) en las que su emblema -haz de flechas- se ubica en los angu-
los y en los puntos medios de cada lado, una composicién empleada entre otros en
el referido codice de Alvaro de Luna. Mas que una respuesta a necesidades devo-
cionales, este libro es un reflejo, en formato suntuario, de la autoridad de su propie-
taria. El codice resulta ser entonces un instrumento locuaz, visualmente accesible a
todos aquellos que compartian con la soberana los oficios religiosos en su santuario
privado.

Granada fue la tierra sofiada por Isabel pero también por Carlos I. Al menos
eso manifiesta su Breviario (después de 1517), atribuido a Bernardino de
Canderroa'?. En el folio correspondiente a la Misa por la Victoria de Granada
(fol. 165) el rey protagoniza en la vifieta la entrada a la ciudad en la que edificaria su
palacio y un inconcluso mausoleo. Sobre un fondo dorado descansan granadas y en
el bas-de-page una corona de laurel enmarca otra granada, todo conforme a aque-
lla tradicion plastica desarrollada en los talleres de Gante y Brujas que buscaba con-
fundir al espectador sugiriéndole que aquellos objetos pertenecian como él al mundo
real mas que al pictorico. El sutil sentido simbdélico que impregnaba los trampantojos
miniados se redimensiona en este folio, toda vez que se inocula en un fruto cotidia-
no una aspiracion politica nacional vivida como un anhelo particular por parte del
emperador.

El mayor empefio librario hispano, el Misal Rico de Cisneros, realizado para
satisfacer las necesidades litirgicas de la Catedral Primada y ser expuesto sobre el
altar mayor, supone un verdadero canto del cisne, un non plus ultra en el arte de la
miniatura. Como la divisa regia, el propio Misal habla de unos tiempos ya extintos’18.
Conviven en él la estética gética tradicional, la nérdica -deudora del ilusionismo pro-
pio del Maestro de Maria de Borgofia- y la humanista -importadora del sentido simé-
trico a candelieri-. Sus margenes, que alojan tanto “letras con salida” como contor-
nos ilustrados completos, aun respetan la preeminencia de la escritura en el cédice.
En los ultimos volimenes se concentra la iconografia mas novedosa’!®, introducida

115 Estudio detenido de PLANAS: Op. Cit, pags. 314-320.

116 MBN, ms. 18-8. MUNTADA, A.: "Breviario de la Isabel la Catdlica", en La paz y la guerra en la época del
Tratado de Tordesillas, Madrid, 1994, , en ’YARZA, J.: Los Reyes Catdlicos. Paisaje artistico de una monar-
quia, Madrid, 1993, pag. 95s. RUIZ GARCIA, E.: Los libros de Isabel la Catdlica. Arqueologia de un patrimo-
nio escrito. Salamanca, 2004, pags. 69-70.

117 El Escorial, ms. vitr. 5, 1v. Los Reyes biblisfilos, Madrid, 1986, pag. 93, n°® 60.

18 MBN, ms. 1540-1546. En los tejuelos se indica "MYSALE TOLETANUM MANUSCRYPTUM", concien-
cia de ser obra de amanuenses en medio de un mundo de imprentas. MUNTADA TORRELLAS, A.: Misal
Rico de Cisneros, Toledo, 1992, passim. Sobre otro misal dotado de un importante aparato visual, TARANI-
LLA ANTON, M. E.: El "misal rico" de la catedral de Ledn (cddices 43-49), Lebn, 2004.



con un propoésito ornamental y de actualizacion figurativa antes que con un afan de
complementar semanticamente el texto o las vifietas. En ocasiones, los motivos mar-
ginales se muestran especialmente virtuosos y espontaneos: en un folio (vol. VI, fol.
131v.) los putti ocupan las franjas y se recrean con los juguetes propios de la época
-casi una escena de género-, ajenos por completo al S. Juan Bautista de la inicial.

Con el ultimo folio del Misal de Cisneros se cierra un mundo. La orla tardome-
dieval sistematiz6 y renové las imagenes marginales de siglos anteriores, pero como
éstas se mostro inasequible a una ordenacion programatica de sus elementos. En el
margen hallaron los espectadores -propietarios o no- un lugar en el que regalar y
dinamizar su mirada; los iluminadores una constante ocasion para fabular mundos
paralelos, para asaltar y ocupar un vacio en el que experimentar disefios y figuras.
He considerado esta perspectiva esencialmente intrinseca a la ejecuciéon como la
mas oportuna para afrontar el analisis de una materia de perfiles difusos y variedad
inagotable. Y llego a ella persuadido de la necesidad de superar la tradicional -y no
siempre operativa- dialéctica entre carencia o posesion de significado, entre supues-
ta gratuidad o densidad discursiva.

6. EPlLoGO.

Comenzaba este apresurado recorrido aseverando con Alexander que a lo
largo del Medievo centros y margenes estipularon su relacién en unos términos dia-
lécticos antes que antitéticos. Ambas esferas se mostraron interdependientes tanto
en las ocasiones que trazaron una complementariedad semantica como cuando se
contradecian y planteaban, al menos aparentemente, abiertos conflictos ideoldgicos.

Las marginalia constituyen ante todo una celebraciéon de lo especificamente
visual orquestada desde las areas limitrofes. Las miradas de los y las oligarcas bajo-
medievales se recrearon en unas composiciones concebidas para la distraccion sin
postergar la instrucciéon. De manera habitual y mas alla de alguna excepcion, las figu-
ras de los bordes no contradijeron los preceptos eclesiasticos ni el orden ideolégico
vigente. Corrobora esta valoracion que la jerarquia de la iglesia secular de manera
reiterada encargara durante toda la Baja Edad Media cédices con este tipo de orna-
mentacion, desoyendo las puntuales amonestaciones que puieran llegar desde los
capitulos monasticos mas rigoristas.

Descreo de la existencia en el Medievo de miniaturistas o escultores inadap-
tados y sediciosos. No he logrado encontrar ejemplos de marginalias que revelen
una explicita e inequivoca desafeccion doctrinal o una trasgresion politica. Acaso

M9y, gr. vol. V, fol. 105: guerrero desnudo con casco y escudo y fol 110: alegoria del amor ciego; vol. VI,
fol. 42v: busto de perfil de un cesar entre vegetales y flores; vol. VII, fol. 195v: tropzei. En otros lugares es
palmario el virtuosismo de tradicion flamenca en la representacion del natural como en vol. Il, foll. 1v:
Bernardino de Canderroa retrata el mundo que adora a Dios. Ibidem., pag. 70.
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esta actitud se encuentre antes en los historiadores contemporaneos que en los
miniaturistas medievales. De hecho, conceptuar las marginalias como manifestacio-
nes trasgresoras constituye una aproximacion hermenéutica deudora de las tesis
propugnadas en su dia por Bajtin para reconocer en algunas manifestaciones enca-
llados conflictos socioculturales!20.

Reitero mi afiliacion a la tesis de Caviness que pondera la comparecencia de
las marginalia como coto y cerco a los textos sagrados y a los discursos politico-
morales establecidos, no con fines sediciosos sino profilacticos. Desde esta pers-
pectiva, se concluira que los motivos marginales fortificaron y no deterioraron los dis-
cursos del centro. Las marginalia, en buena lid, no fueron marginales en términos
plasticos ni codicoldgicos; se articul6 y colmaté como una extensién del centro y no
en contraposiciéon a él. Las imagenes marginales no se trazaron solo para figurar
relegadas a los perimetros, concedieron naturaleza y significado a esos ambitos
perimetrales incorporandolos a una estructura visual compleja y conjunta. Afirmar
esto es tanto como afirmar que satisficieron el gusto y modelaron la mirada de los
aristécratas receptores de los manuscritos. Los ornamentos marginales, antes que
embriagar, aleccionar o reconvenir, proporcionaron y estimularon una percepcion
mas rica y compleja de los codices medievales.

Un ultimo balance obliga a reconocer que en la miniatura peninsular menude-
an los despliegues de enjundia iconografica que se han reconocido e interpretado en
otros codices europeos, especialmente en los franco-flamencos e ingleses.

120EMERSON, C.: “Carnival Then, Now — And For Us, All Too Often”, Comparative Literature, n° 50-3 ,1998,
pags. 242-254. LACHMANN, R.: “Bakhtin and Carnival: Culture as Counter-Culture”, Cultural Critique, n°® 11,
1988-1989, pags. 115-152.
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RESUMEN

El contenido escatoligico de los paisajes del retablo de Santa Bdrbara de la
Catedral de Mdlaga avala la hipotesis de datacion del siglo XVI. Las tablas manifies-
tan la influencia del humanista Juan de Valencia y del pintor italiano César Arbasia y
constituyen una elegia que ensalza al canénigo Francisco del Pozo.

ABSTRACT

The scatological landscapes of the Saint Barbara altarpiece in the Malaga
Cathedral support the hypothesis that these paintings are from the 16th century. The
panels show the influence from Juan de Valencia, humanist, and Cesare Arbasia, the

Italian painter. They are an elegy extolling the Canon Francisco del Pozo.

1. EL ENIGMA DE LOS PAISAJES Y LAS HIPOTESIS DE DATACION.

Uno de los conjuntos artisticos muebles mas destacados y bien conoci-
dos en la Catedral de Malaga es, sin duda, el retablo de Santa Barbara. No sélo
en las descripciones ya denominadas clasicas y hoy convertidas en fuentes para
la Historia, sino también en los trabajos mas recientes de tipo académico y divul-
gativo, la importancia y valia del retablo mas antiguo de la Catedral malaguefa
quedan siempre manifiestas.

A pesar de ello, todos los autores contemporaneos que profundizan en su
descripcién coinciden en destacar de manera especial uno de sus elementos,
tanto por la calidad del mismo como por lo enigmatico de su presencia: “En el
sotobanco del retablo nos encontramos con unas representaciones paisajisticas
en tabla que constituye uno de los elementos mas interesantes del conjunto”!.

* RODRIGUEZ TEMBLEQUE, S .E.: “Elegia pintada. Los paisajes del Retablo de Santa Barbara de la
Catedral de Malaga”, Boletin de Arte n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007,
pags. 59-82.
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“Estos paisajes, de una exquisitez extrema, plantean una incégnita ain no
resuelta”2.

Hasta fechas relativamente recientes, en las descripciones del retablo se
pasaba por alto la alusion al sotobanco del mismo y a su contenido. La razén
mas probable hay que buscarla, por un lado, en su ubicacion, oculta durante
siglos tras sacras, candelabros, cruces y objetos de culto y, por otra parte, en
su lamentable estado de conservacion: “Los paisajes del sotobanco presenta-
ban un exagerado oscurecimiento total, mas debido al humo de velas y a una
gruesa capa de salpicaduras de cera ennegrecida, llegando a quemar algunas
zonas. [...] También hay presencia de telas de arafia y gran cantidad de gotero-
nes de cera fuertemente adheridos a la superficie inferior del retablo, [...] los
paisajes del sotobanco son las zonas mas afectadas por el deterioro”3.

Estas circunstancias lo llevaron a una inveterada invisibilidad4 que fue
desvelada por Lorenzo Pérez del Campo en 1985. Ademas de dar a conocer los
datos fundamentales para el estudio del retablo de Santa Barbara, el investiga-
dor elabora una primera hipotesis sobre los paisajes y su datacién.

Si para el resto del retablo encontré cumplida explicacion en cuanto a su
contenido, fechas y autoria en el rescatado contrato que en 1524 establecieran
el entallador Nicolas Tiller y el candnigo Francisco del Pozo, la ausencia en
dicho documento de cualquier referencia a los paisajes del sotobanco le hizo
plantear una logica conclusion: “Entre el banco y el altar se colocan seis peque-
fas tablitas con unas interesantes escenas paisajisticas, realizadas en la
segunda mitad del siglo XVI con el fin de recrecer ligeramente el retablo a fin de
adaptarlo convenientemente a su nueva ubicacion en la capilla de la catedral
renacentista”s.

Este retablo representa un testimonio fundamental de uno de los focos
goticos que persistian en Espafia en la primera mitad del siglo XVI6. Y tras el

1 HUERTAS MAMELY, A: “Retablo de Santa Barbara’.en SAURET GUERRERO, T. (dir.): Patrimonio
Cultural de Malaga y su provincia, Malaga, CEDMA, 2000, pag. 36.

2 SAURET GUERRERO, T.: “Consideraciones en torno al fenémeno de la plastica en Malaga durante la Edad
Moderna” en SAURET GUERRERO, T. (dir.): Op. Cit, pag. 21.

3 Archivo Catedral Malaga (A.C.M.). HASBACH LUGO, B.: Conservacion y restauracion del retablo de Santa
Bérbara de la Catedral de Malaga, Noviembre de 1995-Octubre de 1996, Malaga, Junta de Andalucia, 1996.
4 Hasta el punto que el trabajo monogréafico del profesor Agustin Clavijo sobre las pinturas de la Catedral de
Malaga obvia cualquier referencia a los paisajes de] sotobanco de un retablo, como éste, que describe y ana-
liza en profundidad. Cfr. A.C.M., CLAVIJO GARCIA, A.: Las pinturas de la Catedral de Malaga, Granada,
Universidad, 1971. Memoria de licenciatura inédita.

5 PEREZ DEL CAMPO, L.: “Nicols Tiller y el Retablo de Santa Barbara en la Catedral de Malaga”, en
Baética, n° 8, 1985, pag. 80.

6 cAMON AZNAR, J.: Fernando el Catdlico y el arte espariol de su tiempo. Zaragoza, Institucion Fernando
el Catolico, 1952, pag. 18.
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analisis del contenido del contrato se
plantean dos aspectos diferenciados:
su ejecucion, que corrid a cargo del
escultor Tiller tanto para la arquitectura
lignaria como para la imagineria, de
Jacome Lobeo para la policromia y de
Francisco de Ledesma para las pintu-
ras de los guardapolvos; y su ubica-
cioén, pues seria contratado por el fun-
dador de la Capilla de Santa Barbara
para el espacio que ésta ocupaba en la
Mezquita Catedral malaguefa?. Con
motivo del traslado del culto a la nueva
seo renacentista y del mobiliario en ella
existente, se anadieron a este retablo
los paisajes que conforman el sotoban-
co en la segunda mitad del siglo XVI
para su instalacién en la nueva capilla 1. Retablo de Santa Bérbara de la Catedral

construida en la girola. de Mdlaga. 1920 ca.
La hipotesis asi planteada

resuelve el enigma de las diferencias de estilo y composicion entre el resto del
retablo, de estética gética, y los paisajes, claramente mas modernos. A ella se
han ido sumando los investigadores que han tratado el tema del retablo mala-
guefio de Santa Barbara hasta el afio 2000: Huertas Mamely8, Ordéfiez
Vergara®, Romero Torres’0 y Sauret Guerrero en sus trabajos del siglo XX11.
Tan solo encontramos una diferencia en sus planteamientos y es la fecha del
traslado de dicho retablo: si para Pérez del Campo y Romero Torres ésta tuvo
lugar en torno a 1588, coincidiendo con la consagracion del nuevo edificio cate-
dralicio, para Teresa Sauret la data es la de 159212, probablemente siguiendo
la sugerencia de M2 Dolores Aguilar!3 sobre el cambio de ubicacion de los res-

7 PEREZ DEL CAMPO, L.: Op. Cit, p4g. 78.
8 HUERTAS MAMELY, A.: Loc. Cit.

9 PEREZ DEL CAMPO, L. y ORDONEZ VERGARA, J.: Patrimonio y Monumento, Méalaga, Universidad de
Malaga, 1994, pag. 14.

10 ROMERO TQRRES, J. L.: “El retablo de Santa Béarbara. (Santa Ana, Virgen y Jesus Nifio)” en SANCHEZ-
LAFUENTE GEMAR, R.: El esplendor de la memoria. El Arte de la Iglesia de Malaga, Malaga, Junta de
Andalucia, 1998, pags. 110-111.

11 SAURET GUERRERO, T.: Loc. Cit.

12 SAURET GUERRERO, T.: “La Catedral de Malaga: historia y caracteristicas de su coleccién de bienes
muebles” en RAMALLO ASENSIO, G. (coord.): El comportamiento de las Catedrales espafolas. Del Barroco
a los Historicismos. Actas del Congreso, Murcia, Universidad, 2003, pag. 347.
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Igy3. Tablas del sotabanco antes de la restauracion. !

tos del candnigo del Pozo. Aunque ésta ultima afirma que se basa en una fecha
de la lapida sepulcral, la Unica que aparece en la misma es la del ébito del fun-
dador, 1531. Es mas probable que dicha datacion la tomen de Bolea y Sintas
quien unifica el traslado en 1592 de los restos de los beneficiados desde la
Catedral vieja con los de Francisco del Pozo'4.

Una nueva perspectiva se abrié para este misterioso conjunto de paisa-
jes a partir de la restauracién del retablo dentro del programa bianual (1995-
1996) del Departamento de Bienes Muebles del Servicio de Conservacion y
Restauracion de la Direccion General de Bienes Culturales de la Junta de
Andalucia. Por un lado, el retablo recuperaba su esplendor y, con él, el sotoban-
co que contiene los paisajes: “...se eliminé el humo de las velas depositado, los
goterones de cera y barnices oxidados que se habian adherido a la superficie,
formando una capa irregular”15.

Por otro lado, el equipo de la empresa restauradora Agora, dirigido por
Barbara Hasbach Lugo, planteaba en 1996 una nueva de datacién. Esta queda
involucrada en una serie de hipotesis sobre el conjunto de Santa Barbara: “...el
retablo se realizaria en dos momentos diferentes y con un lapso de tiempo casi
de cuarenta afios. En la primera etapa constructiva, a la que corresponderian
los contratos de 1524 estudiados por Pérez del Campo, se realizaria la estruc-
tura del retablo, las esculturas y su policromia. Tras ésta, la obra seria paraliza-
da, continuandose hacia la década de los sesenta, al asentarse el retablo en la
capilla del nuevo edificio renacentista, realizandose en este momento el conjun-

13 AGUILAR GARCIA, M. D.: “La Mezquita Mayor de Malaga v la iglesia vieja”, en Boletin de Arte, n® 6-7,
1985-1986, pag. 62.

14 BOLEA Y SINTAS, M.: Descripcion histdrica que de la Catedral de Malaga hace su candnigo doctoral,
Malaga, Universidad, 1998, pag. 249.

15 HERNANDEZ NUNEZ, J.C. y HASBACH LUGO, B.: “La restauracion del retablo de Santa Barbara de la
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4. Est iter in siluis (Eneida VI, 271). |

to de pinturas que adornan el guardapolvos”'6. Las razones que aducen los pro-
motores de esta segunda hipotesis se basan fundamentalmente en la simulta-
neidad en el tiempo entre el contrato de Nicolas Tiller y la aprobacion por el
Cabildo de la planta del nuevo edifico catedralicio, por lo que el retablo habria
sido encargado teniendo ya en cuenta su ubicacion definitiva en la capilla nueva
de la girola y no en la Mezquita. Asi no se habria hecho necesaria la adapta-
cion del mismo con la incorporacién del sotobanco, tan sélo se afadieron las
ménsulas que hoy se aprecian en la parte baja del mismo, en 1562. Es alrede-
dor de esta fecha cuando, segun los autores de esta segunda hipétesis, fue
colocado el retablo en la nueva Catedral.

Con estas conclusiones seguirian siendo una incégnita los paisajes y su
datacién. La soluciéon que aportan estos investigadores es la siguiente:
“Posteriormente, en la segunda mitad del siglo XVIII, se reformaria el retablo,
con la sustitucién de la imagen titular, del frontal del altar y con la colocacion en
el sotobanco de las pinturas paisajisticas”!7. Las fechas exactas que barajan
son las de 1768, coincidiendo con la sustitucién de la imagen titular por otra de
Fernando Ortiz, o la de 1780, cuando Juan de Altamirano coste6 la renovacion
de los frontales de altar y la soleria de la capilla.

A estas hipdtesis se han sumado los siguientes autores: Hernandez
Nafez, Hasbach Lugo, Sauret Guerrero, en sus trabajos del siglo XXI18 y el

Catedral de Malaga”, en Laboratorio de Arte, n° 10, 1997, pag. 94.

16 HERNANDEZ NUREZ, J.C. y HASBACH LUGO, B.: Op. Cit., pags. 85-86.

17 Ibidem.

18 SAURET GUERRERO, T.: La Catedral de Malaga, Malaga, CEDMA, 2003, pags. 215-220.
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5. "In medio ramos annosaque brachia pandit / ulmus opaca, ingens”. (Eneida VI, 282-283). l

6. “Super quod lignum pontis... (Vision de Baronto). Evat autem ille presbiter peregrinus.”
(Visién de Tundale).

equipo que coordina Rosario Camacho en la revisada edicion de la Guia histo-
rico artistica de Malaga'®.

2. EL CONTENIDO DE LOS PAISAJES.

Son pocos los autores que se han fijado en el contenido de los paisajes
y en sus caracteristicas técnicas para hacer alguna aportacién al tema de la
datacion y autoria. Hasta su restauracién, era practicamente imposible realizar
una descripcién de los mismos dadas sus condiciones de conservacion.

Del proceso de restauracion se desprenden sin embargo noticias clarifi-
cadoras aunque no con toda la profundidad posible: se trata de seis paisajes
realizados al 6leo sobre una sola tabla a la cual se han aplicado luego los mar-
cos que dividen las escenas20. En el informe de restauracién no aparece men-
cion alguna sobre el analisis de pigmentos, que si se hizo en la policromia de
las imagenes y en las tablas de los guardapolvos?1.

Estos pequefios paisajes de formato apaisado han sido descritos por
Huertas Mamely: “Representan una naturaleza agreste cuya expresividad y
fuerza nos llega a través de la luz calida con la que han sido concebidas, ele-
mento que unifica toda la composicion y que solamente pierde su protagonismo
con la incorporacion de elementos naturales con otras tonalidades, que indica
los distintos planos de la trama. Todo ello tratado con una fuerza muy suelta que

19 “son muy intere;antes las delicadas pinturas de paisaje del sotobanco del retablo, obras del siglo XVIII”.
CAMACHO MARTINEZ, R. (coord.): Guia histdrico artistica de Malaga, Malaga, Arguval, 2006, pag. 122.

20 SAURET GUERRERO, T.: La Catedral..., pag. 220.
21 A.C.M. HASBACH LUGO, B.: Loc. Cit.
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7. “Portitor has horrendus aguas et flumina seruat / terribili squalorel

Charon [...] ipse ratem conto subigit uelisque ministrat”. (Eneida VI, 298-
299, 302)

envuelve la imagen en una aureola de lirismo y misterio”22. Estos tonos calidos,
en sepia con toques verdes, y la representacion de unas aves en vuelo en todos
los paisajes constituyen los elementos unificadores de los mismos, que adquie-
ren gracias a ellos una continuidad expositiva23.

Esta continuidad no se ha visto alterada en su orden dada su realizacién
sobre una unica tabla. Ello permite una lectura lineal de los paisajes en los que
una figura humana aparece en el primero, tercero y cuarto de los mismos cami-
nando, cruzando un puente y viajando en un barco de vela. En los restantes,
destacan un esbelto arbol en el segundo y sexto paisajes y un bosque en el
quinto. Todos ellos mantienen la homogeneidad por la presencia constante de
las mencionadas aves, el tono uniforme del cielo en colores calidos y la reapa-
ricion de la misma figura masculina en aquellas escenas en las que hay una
representacion humana. Dada esta repeticion del personaje se colige una lec-
tura narrativa del conjunto en la que el protagonista, ataviado como un viajero
con sombrero y cayado, emprende un camino hacia el Oeste en el que se suce-
den los avatares.

La descripcion del sotobanco y el analisis de sus elementos nos llevan a
un contenido de tipo escatoldgico: son la representacion de los paisajes mitold-
gicos del mas alla, ambientados en el reino de Hades y en los Campos Eliseos
y llenos de referencias literarias sobre la muerte y la salvacién de los justos:

22 HUERTAS MAMELY, A: Loc. Cit.
23 pALOMO CRUZ, A.: La capilla de Santa Barbara de la Catedral de Malaga, (en preparacion).
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camino, mar, rio, barco, bosques...24.

La luz de tonos dorados nos habla de un paisaje crepuscular, situado al
Oeste, hacia el fin del mundo, en la zona de Cadiz. Alli se localizan las Heliades
y el Jardin de las Hespérides pero también el reino del Hades, al que se llega
después de la Muerte. Y precisamente la representacion de los paisajes arran-
ca con una lectura, segun la ubicacién del retablo que lo alberga en la capilla de
Santa Barbara, de Este a Oeste, de izquierda a derecha, del Hades a los
Campos Eliseos y a las Islas de los Bienaventurados: “Alli no hay noche, ni dia
del todo claro. Un crepusculo parecido al de la aurora, predecesora del sol,
alumbra aquella tierra...”, como la describe Luciano.

De las fuentes clasicas surgen dos vias para llegar al mas alla: atrave-
sando el océano, es decir la muerte, en barco, como Ulises, y a pie, como
Eneas, que desciende al Hades a través de una gruta o sima. Esta idea del viaje
al otro mundo a pie aparece reforzada por la costumbre griega clasica de depo-
sitar zapatos en las tumbas?5. Es éste el modelo que sigue el personaje de los
paisajes: el peregrino ultramundano, homo viator de la literatura26, que vive la
muerte como una nueva etapa de su peregrinatio vitae. Aparece en el primer
momento como un caminante solitario y perdido ante un paisaje que se nos
antoja una representacién mas del locus amoenus pero en este caso con alusio-
nes escatologicas: “...errante me encontré por selva oscura, / en que la recta via
era perdida”?’. Aparecen todos los elementos del lugar ameno: un prado, un
arbol o varios, una fuente, un rio y unos pajaros28 pero con referencias a la otra
vida, donde no reina la primavera sino el otofno, al menos en las cuatro prime-
ras representaciones.

La presencia de las aves es una constante en las Nekia, el canto undéci-
mo de la Odisea y el sexto de la Eneida. Son las almas ululantes de los difun-
tos que gritan: “En torno suyo habia un estrépito de cadaveres, como de paja-
ros, que huian asustados en todas direcciones”29. En las representaciones gra-

24 ALVAREZ MARTINEZ, M2.: Conformaciones literarias del tema de la muerte en la lirica espariola. Madrid,
Universidad Complutense, 1990, pags. 120-121.

25 VELASCO LOPEZ, M2 H.: El paisaje del més alla. El tema del prado verde en la escatologia indoeuropea.
Valladolid, Universidad, 2001, pag. 106.

26 “pasos de un peregrino son, errante, / cuantos me dicto versos dulce Musa / en soledad confusa, / perdi-
dos unos, otros inspirados”. GONGORA, L.: Dedicatoria de Las Soledades.

27 DANTE: Divina Comedia, Infierno .

28 OROZCO DIAZ, Emilio: Paisaje y sentimiento de la Naturaleza en la poesia espafiola. Madrid, Centro,
1974, pag. 33.

29 Odisea, canto XI. Para los romanos son otras aves, aguilas psicopompas, las que transportan las almas
al otro mundo. De igual modo, hay una alusién al mito de Memnon, difunto hijo de la Aurora que llora cada
mafana por él, mientras que unas aves maravillosas surgidas de sus cenizas, acuden cada afio al lugar de
la muerte de su padre y se sacrifican por él, segun Ovidio en sus Metamorfosis.
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8. "Deuenere locos laetos et amoena uirecta / fortunatorum nemorum sedesque beatas. (Eneida VII
638-639)
9, Un drbol habia en el centro de la tierra, de altura muy grande. (Daniel 4, 7).

ficas de la antigliedad clasica aparecen como eidola, insectos o aves levemen-
te humanas30, y en la literatura medieval del mas alla son “almas en forma de
pajaros negros que padecen en el fuego y suplican y aullan y gritan con voces
humanas”31. La literatura castellana las recogi6 en las obras de Soto de Rojas:
“Que turba escuadra de nocturnos vuelos”32; y Luis de Gongora: “Infame turba
de nocturnas aves, / gimiendo tristes y volando graves”s33.

Lo primero que Ulises encuentra en su viaje ultramundano es el bosque
de Perséfone, el cual Polignoto de Thasos en su Nekya, habia reducido a un
solo arbol. Para Eneas, sin embargo, el arbol que encuentra en su camino es el
olmo del que penden los falsos suefios: “En el centro despliega sus afiosas
ramas un inmenso olmo, y es fama que alli los vanos suefios, adheridos a cada
una de sus hojas”34. Ambas lecturas se encuentran en la segunda escena del
sotobanco del retablo en el que no aparece la figura del peregrino.

En el mas alla de la mitologia grecolatina, el juicio de las almas tenia
lugar ante los jueces del inframundo Minos, Eaco y Radamanto quienes envia-
ban las almas al Erebo, los prados de gamones o asfédelos donde vagaban
errantes durante un tiempo, o al Tartaro, donde eran castigados por las Furias,
o al Eliseo, como recompensa. Este elemento pagano de juicio fue sustituido en
la literatura medieval escatologica por el puente angosto que se ensancha a

30 pjEZ DE VELASCO ABELLAN, F.: “La iconografia de Caronte: un analisis puntual del LIMC”, en Gerion,
n° 7, Madrid, Universidad Complutense, 1989, pag. 316.

31 Visién de Baronto, apud PATCH, H. R.: El otro mundo en la literatura medieval. Madrid, Fondo de Cultura
Econémica, 1983, pag. 110.

32 “paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para unos pocos”, 14.

33 Fabula de Polifemo y Galatea, 5.

34 Eneida, canto VI, w. 282-284.
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10. FRANCISCO DEL Pozo, detalle de la lapi-
da sepulcral.

medida que avanza el justo y se estrecha al paso del malvado. La referencia
mas antigua al mismo es del siglo VI y se encuentra en la obra de Gregorio |
Dialogui de uita et miraculis patrum Italicorum y reaparece en las versiones tar-
dias del Apocalipsis de Esdras: “et pons iste reuertebatur in subtilitatem ut filium
staminis et cadebant in hoc flumen confitenetes pecata sua"35. De ahi paso a
los Apocalipsis medievales y a la literatura oriental, convirtiéndose en un lugar
comun en las visiones del otro mundo desde el siglo X hasta quedar consagra-
do en la obra de Dante, repleta de puentes36. La ya citada Visién de Baronto del
siglo VIl y la Vision de Tundale del XIl, describen como elemento de juicio un
puente de madera con unos detalles destacables: “Nadie podia cruzarlo sino los
elegidos. Muchos trataban de pasarlo; pero s6lo pudo hacerlo un sacerdote que
llevaba la palma de su peregrinacion”37.

En el viaje que emprende el peregrino de los paisajes del retablo de
Santa Barbara se esta hablando de un hombre justo, un sacerdote, que ha
muerto y ha alcanzado la salvacion, pues el puente angosto, de la tercera esce-
na, le ha permitido pasar. A la izquierda del puente, sobre una elevacion pare-
ce descubrirse una fuente, tal vez Mnemdsime, la de la Memoria, y un arbol sin
hojas que recuerdan en qué parte del Averno se encuentra el protagonista. Las

35 PATCH, H. R.: Op. Cit, pag. 97.

36 COULIANO, |. P.: Mas alla de este mundo. Paraisos, purgatorios e infiernos: un viaje a través de las cul-
turas religiosas, Barcelona, Paidos, 1993, pags. 217-218.

37 PATCH, H. R.: Op. Cit, pag. 121.



. 0 - Elegia pintada. Los paisajes del retablo de Santa Bérbara..

11. Escudo de los guardapolvos del retablo de Santa Bdrbara. |

representaciones de Perséfone se identifican con dlamos negros y granados y
sauces sin hojas. Precisamente, un salguero estéril de este tipo aparece en el
siguiente paisaje.

La udltima aparicion del viajero de Santa Barbara corresponde al cuarto
paisaje. En él, el protagonista viaja en un barco de vela que guia otro persona-
je. A la izquierda, al Este, queda el Erebo, con sus marjales y sus arboles des-
nudos. A la derecha, al Oeste, hacia el fin del mundo, se extiende una masa de
agua, el Ponto que separa como una frontera el Hades de las Islas de los
Bienaventurados38. Segun las descripciones clasicas las almas de los difuntos
deben cruzar el Aqueronte, el rio de la pena, y los brazos de la laguna Estigia
donde iban a parar los restantes rios del Averno: el Cécito, el Flegetonte y el
Leteo, el rio del olvido que se corresponde con el Guadalete3®. Para llegar a su

38 DIE; DE VELASCO, F.: “El agua en el viaje de la muerte en la Grecia antigua: identidad y memoria” en
MARTINEZ, M.: La cultura del viaje, 2% semana canaria sobre el mundo antiguo, Madrid, Ediciones Clasicas,
Universidad de La Laguna, 1999.

39 Referencia atn viva en la literatura espafiola: “Cruzd el rio y cuando volvié no recordaba nada. [...] El rio
se llama Guadalete. Es una palabra drabe que viene del griego. Los antiguos le llamaban Leteo, el rio del
olvido, porque era la frontera entre el reino de los vivos y el de los muertos. Quien lo cruza pierde la memo-
ria”. MUNOZ MOLINA, A.: Nada del otro mundo, Madrid, Espasa-Calpe, 1994, pags. 89-90.
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12, D. KanpeL, La tabla de Cebes,1547. |

destino final, el viajero necesita la ayuda de un psicopompo: en este caso
Caronte. Ni Hermes, ni Hypnos ni Thanatos ni san Miguel son vélidos puesto
que, salvo por el elemento del juicio, el viajero sigue la ruta clasica de Eneas que
recurre al mas popular y optimista de de ellos40. Si bien tanto en los Iécitos grie-
gos como en la representaciéon consagrada por Miguel Angel en la Capilla
Sixtina, se trata de un barquero, el autor de los paisajes tiene un manejo de las
fuentes de primera mano, pues el Caronte de la Eneida apareja las velas de su
nave, tal y como se recoge en esta representacion.

La pervivencia del barco como final del viaje y del mito de Caronte en la
literatura espafiola hasta fechas muy cercanas, aparece fielmente recogido en la
obra de Antonio Machado: “Y cuando llegue el dia del ultimo viaje, / y esté al par-
tir la nave que nunca ha de tornar, / me encontraréis a bordo ligero de equipaje,
/ casi desnudo como los hijos de la mar”41. O, igualmente, en el soneto dedica-

40 DiEZ DE VELASCO ABELLAN, F.: Los caminos de la muerte: religion, rito e iconografia del paso al mas
alla en la Grecia antigua, Madrid, Trotta, 1995.

41 MACHADO, A.: Poesias completas, Madrid, Espasa Calpe, 1966, pag. 77.
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do a Valle-Inclan: “Yo era en mis suefios, don Ramon, viajero / del aspero cami-
no, y tu, Caronte / de ojos de llama, el fiUnebre barquero / de las revueltas aguas
del Aqueronte. [...] Porque falté mi voz en tu homenaje, / permite que en la pali-
da ribera / te pague en aureo verso mi barcaje”42.

La aparicién del barco funerario, ya desde la epopeya de Gilgamesh y el
antiguo Egipto hasta la época clasica, es un referente constante en las tumbas,
como alusion escatolégica al paso del alma del difunto a las Islas de los
Afortunados. De los sarcéfagos romanos, fue copiado por los artistas italianos
e incluido en los programas iconograficos de los sepulcros. Aunque el cristianis-
mo lo habia seguido empleando como signo de salvacion en el viaje de la vida
que llega al puerto del Paraiso, fue recuperado por los humanistas entre otros
simbolos que, s6lo comprendidos por una minoria de iniciados, hacian votos de
inmortalidad y de salvacion por difunto43. EI mismo Alciato, asocia el barco a la
Esperanza en su emblema XLIII: “Spes proxima” y Polifilo viaja en una nave
semejante a la isla misericordiosa que era el retiro de los Bienaventurados, en
la obra de Francesco Colonna44. En el presente paisaje el barco adquiere asi
todo el significado del premio al alcance, el fin del viaje, reflejado en las dos
representaciones que le siguen.

Desde el siglo IV, para los cristianos letrados, el Paraiso se identifica con
la imagen del paisaje de los Campos Eliseos, compartiendo sus elementos4S.
Por eso, para indicar que el viajero de los paisajes, hombre justo que ha supe-
rado el juicio y ha embarcado hacia su destino de salvacién, llega al cielo, se
representan los bosques de laureles reservados a los héroes que han muerto
por su patria, a los sacerdotes virtuosos y a los poetas y artistas de memoria
inmortal, como los canta Virgilio.

En la descripcion del Eliseo atribuida a Tertuliano se resumen sus carac-
teristicas, muchas de ellas tomadas de Hesiodo: la luz es clara, el aire salubre,
los campos son fértiles, las flores ricas, el aire fragante, los arboles estan col-
mados de fruta, “nulla cadunt folia”, hay un lago y una fuente que se divide en
cuatro partes, reina eterna primavera, no hace frio, ni calor, ni se conoce la
noche, todos los males estan ausentes46. Estos son los elementos que apare-
cen reflejados en los dos ultimos paisajes.

42 bidem, pag. 216.

43 REDONDO CANTERA, M. J.: El sepulcro en Espafia en el siglo XVI: Tipologia e Iconografia, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1987, pags. 145y 222.

44 Bl AZQUEZ MATEOS, E.: Viajes al Paraiso: la representacion de la naturaleza en el Renacimiento,
Salamanca, Universidad de Salamanca, 2004, pag. 97.

45 VELASCO LOPEZ, M. H.: Op. Cit., pag. 167.
46 PATCH, H. R.: Op. Cit., pag. 145.
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En el quinto paisaje, unos bosques verdes marcan el contraste con los
anteriores. Ya no aparecen arboles sin hojas, sino que todos son frondosos y
tupidos, de amena umbria. En el ultimo, junto a una masa boscosa aparece
separado un gran arbol de prolongada sombra que recuerda el del segundo pai-
saje. En las representaciones medievales del Paraiso se relaciona con el arbol
central del Edén del libro del Génesis del que surgen cuatro rios. Pero en las
visiones escatolégicas como la ya mencionada Vision de Tundale, el final del
viaje esta presidido por un arbol enorme cubierto de frutas, flores y pajaros a
cuya sombra descansan los bienaventurados, “se dice que el arbol es la Santa
Iglesia™7. La representacion es un reflejo de la vision de Nabucodonosor en el
libro de Daniel® que fue interpretada desde el siglo IV como una imagen de
Jesucristo: “...asi como por el arbol se entiende Christo, y por las frutas sus
buenas obras, asi por las hojas se entienden sus gloriosas palabras”, su som-
bra es la gracia divina, “los nidos que alli estan son nuestros corazones; [...] nin-
gun arbol del Paraiso se puede comparar con Christo”49.

Asistimos en el contenido de estos seis paisajes al elogio y anuncio de
salvacion de un personaje representado como un peregrino del mas alla que
alcanza la vida eterna y el premio de los héroes y los justos. Esto se hace
mediante elementos de dificil comprension, por lo que la erudicién del autor de
los paisajes o del mecenas que encarga la obra queda patente frente al progra-
ma del resto del retablo de clara lectura en un contexto de iconografia cristiana.
Todos estos elementos se encuentran reunidos en la tradicion literaria que reco-
ge, en la transicion del siglo XV al XVI, la obra de Diego Guillén de Avila50.

A la manera de las antiguas tumbas de los héroes, esta alabanza del
difunto personaje, esta adornada de praderas, bosques y plantas. Asi lo estaba
el mausoleo de Augusto, segun lo describe Estrabon: se trataba de un tumulo
cubierto de arboles de hoja perenne y rodeado de un jardin. Asi también apare-
cian en las pinturas funerarias de héroes de Polignoto, segun las describe
Pausanias®1.

El hecho de que se trate de una alabanza, que s6lo unos pocos versados

47 Ibidem, pag. 122.

48 “Un grbol habia en el centro de la tierra, de altura muy grande. El arbol crecid, se hizo corpulento, su altu-
ra llegaba hasta el cielo, su expansion, hasta los confines de la tierra. Era hermoso su ramaje, abundante su
fruto; habia en él comida para todos, a su sombra se cobijaban las bestias del campo, en sus ramas anida-
ban los pajaros del cielo, y toda carne se alimentaba de él”. Daniel 4, 7-9.

49 GUEVARA, A.: Todos los misterios del Monte Calvario, Madrid, Isidoro Hernandez Pacheco, 1782, pags.
208-219.

50 |pA DE MALKIEL, M. R.: “La visién de trasmundo en las literaturas hispanicas” apéndice de PATCH, H.
R.: Op. Cit., pag. 396.

51 VELASCO LOPEZ, M. H.: Op. Cit.,, pag. 89.
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en los textos de la Antigliedad clasica pueden conocer, enlaza de nuevo una de
las caracteristicas del Humanismo que se destaca por su dificil comprension de
los simbolos52 y por la utilizacion del tema escatoldgico de las Hespérides en
elogio de un mecenas33. Un ejemplo espaiiol en el que los paisajes del Hades
se representen en una obra funeraria renacentista con las mismas caracteristi-
cas otofiales que los de la de Santa Barbara, se encuentra en la Catedral de
Siglienza, en los frescos de Francisco Pelegrina para la capilla de la
Concepciond4.

Y es de nuevo la descripcion de la propia tabla la que invita a una lectu-
ra aun mas relacionada con la Literatura. Si el fondo de los paisajes es un canto
funebre, la forma refuerza este mismo sentido poético. El sotobanco del retablo
de Santa Barbara, no es una continuacién de éste, a modo de afadido integra-
do, ni sigue el numero de sus calles ni el de los nichos de la predela. Es, dentro
de él, un elemento independiente en el que el nUmero seis es relevante, pues
seis son los pies del hexametro dactilico, primer verso del distico elegiaco, es
decir, de la expresion clasica de la poesia elegiaca en latin que se siguié emple-
ando hasta el Renacimiento. El ejemplo mas representativo es la obra de
Giovanni Pontano, considerado la cumbre de la poesia neolatina del
Renacimiento y autor de De tumulis. Esta obra escrita en hexametros dactilicos
es una coleccion de epitafios dedicados a distintas personas a las que ensalza
y garantiza la salvacién enviandolos a un cielo que identifica con los Campos
Eliseos del mundo subterraneo pagano. Alli sus amigos y conocidos gozan de la
esperanza reservada a los héroes, después de su muerte que para Pontano es
el paso a la otra vidaS5. Este género denominado tumulus, en disticos elegiacos,
fue cultivado por numerosos autores neolatinos, entre ellos el espafiol Calvete
de Estrella en su obra Tumulorum Liber Vnus, como poemas finebres58.

La posibilidad de que los paisajes tengan este matiz elegiaco, se confir-
ma en la ya mencionada constante presencia de las aves. Estas hacen referen-
cia también a la etimologia de la voz “elegia™: “Para Aristoteles eleos es el nom-
bre de un ave nocturna, la que los latinos conocian por ulula y los italianos por

52 REDONDO CANTERA, M. J.: Op. Cit., pag. 145.

53 BLAZQUEZ MATEOS, E.: “El mito de las Hespérides y las alegorias mitologicas en el Humanismo hispa-
no. El ciclo pictérico-literario para el jardin pintado del Marqués de Santa Cruz”, en Boletin del Museo del
Instituto Camoén Aznar, n°® 73, 1998, pag. 9.

54 BLAZQUEZ MATEOS, E.: Vigjes al Paraiso..., pag. 93.

55 PARRA GARCIA, L.: “La poesia latina del Renacimiento: ¢ Cristianizacién de lo pagano o paganizacién
de lo cristiano? El caso de G. C. Pontano”, www.anmal.uma.es/numero6/Parra.htm, [Fecha de la consulta:
28-2-2007].

56 DIAZ GITO, M. A.: “Poesia elegiaca de Calvete de Estrella: poema a la muerte de un pajarito” en MAES-
TRE MAESTRE, J. M2 (coord.): Humanismo y pervivencia del Mundo Clasico. Alcaiiz, Instituto de Estudios
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aluco™7. Este valor etimoldgico fue recogido por los autores humanistas, como
Fernando de Herrera, quienes consideran la elegia un canto de muerte58.

Por su caracter elegiaco, los paisajes hacen alusion directa a un perso-
naje difunto y a su enterramiento. El Unico sepulcro relevante que existe en la
capilla de Santa Barbara y que puede estar en relacién con los paisajes del reta-
blo es el del canonigo Francisco del Pozo del siglo XVI.

3. FRANCISCO DEL P0zO Y JUAN DE VALENCIA.

No son muchos los datos que se conocen de estos destacados persona-
jes, aunque dado su protagonismo, debieron figurar entre los presbiteros mas
relevantes en la Malaga del siglo XVI.

Nacié Francisco del Pozo en Cuenca y llegé a Malaga en 1500 de la
mano del obispo Ramirez de Villaescusa quien le fue otorgando sucesivas dig-
nidades en su didcesis: racionero de la Colegiata de San Sebastian antequera-
na, mayordomo de la casa del Obispo y candnigo de la Catedral malaguefia. A
ello se une su interés en ser recordado por la posteridad a través del patronato
de la capilla de Santa Barbara. Memoria que se mantuvo, mientras sus parien-
tes fueron capellanes de la misma, denominandola por el apellido “del Pozo” si
bien Medina Conde, no pudiendo identificarla, supuso que era la de las
Reliquias, hoy del Pilar, también colateral a la de la Encarnacién y que tuvo un
pozo de aguad®.

La capilla de Santa Barbara habia sido fundada por una familia de artille-
ros oriunda de Ecija, los Paez. La viuda del fundador, incapaz de mantener el
patronato, lo devolvié al Cabildo que, a su vez, lo adjudicé a Francisco del
P0z060. Es ésta la razén de su titularidad.

En 1513 erigié el nuevo patrono dos capellanias adscritas a su capilla. En
1524 contrat6é con Nicolas Tiller el retablo que aun hoy la preside. Renovo la
ereccion de capellanias, manteniendo las condiciones y aumentando a cuatro su
numero, en 1530. Finalmente, poco antes de morir, en 1531, otorgé testamento
ante el notario Antén Lépez, disponiendo en el mismo su voluntad en cuanto a
entierro y sepultura.

Humanisticos, 2002, t. Ill, pag. 1006.

57 CORREA RODRIGUEZ, P.: “Fernando de Herrera: poesia ‘elegidia’ clasica y elegia renacentista”, Agora.
Estudos Classicos em Debate, n° 2, 2000, pag. 190.

58 Ibidem, pag. 191.
59 MEDINA CONDE, C.: La Catedral de Malaga, Malaga, Arguval, 1984, pag. 48.

60 GONZALEZ SANCHEZ, V.: “De Mezquita mayor de Malaga a Catedral renacentista. Descubrimiento de
un elemento revelador de una metamorfosis, pasando por la iglesia vieja”, Isla de Arriarén, n° 7, 1996, pags.
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Ademas de las obligaciones que debian cumplir sus capellanes en lo
referente a misas, fiestas, oficio coral etcétera, el candénigo del Pozo establecio
tres lugares de enterramiento en su capilla de la Catedral Mezquita: el primero
de ellos se encontraba delante de la misma “que esta solada de ladrillo nuevo
para enterramiento de los dichos capellanes”®'. El segundo estaba destinado a
su sobrino Pedro del Pozo, su mujer, sus hijos y cuantos familiares del canéni-
go murieran en Malaga. Y el tercero, para el propio Francisco del Pozo y su her-
mano, canonigo de la Catedral de Cuenca: “...que en mi sepultura no se entie-
rre otro cuerpo si[no] el mio o el de mi Sefior hermano Juan del Pogo si fuere la
voluntad de Dios que falleciere aqui’62. Es éste el que fue trasladado a la capi-
lla de Santa Barbara de la Catedral nueva, en la segunda mitad del siglo XVI.

El sepulcro de Francisco del Pozo, de concepcién horizontal, se reduce
a una lapida rectangular en la que la representacion del difunto ha sido sustitui-
da por su escudo y divisa. En derredor de la lapida, una faja bordea su perime-
tro conteniendo el epitafio: “Aqui yaze sepultado el Revendo Sefior Francisco
del Pozo Candnigo de esta Sancta Yglesia de Malaga, Beneficiado de la Cibdad
de Antequera. El qual edificé i dotd esta capilla de Sefiora Santa Barbara, falle-
ci6 el afio de 1531 a 4 de agosto”.

Es el contenido del escudo, el que interesa destacar. Aparece en él el
brocal de un pozo del que sale un arbol. Esta rodeado por ocho veneras o pere-
grinas. Su divisa, sobre una cinta alrededor, aun es legible: “INE TER[T]IVM ET
VLTRA. SIT NOMEN DOMINI BEN [EDICT]VM"63. A pesar de sus dignidades eclesiasti-
cas, no incluyé el canénigo del Pozo en su escudo un capelo con borlas como
le correspondia®4.

Estos elementos del escudo parecen estar en relacion directa con el con-
tenido de los paisajes. No soélo por el arbol que surge del pozo y parece el
mismo del segundo paisaje en cuanto a especie, tamafio y disposicion de su
copa, sino que las conchas que lo orlan eran signos seculares de peregrinos,
como el personaje del viaje de los paisajes. Estos, habiendo alcanzado la meta

110-111.

61 Escritura de fundacion de cuatro capellanias erigidas en 1530 en la capilla de Santa Barbara por el cané-
nigo D. Francisco del Pozo. A. C. M. Legajo 19, pieza 15. Este lugar fue designado en 1574 por el obispo
Francisco Blanco Salcedo para enterramiento de los beneficiados de la Catedral. BOLEA Y SINTAS, M: Op.
Cit., pag. 180.

62 Copia del testamento del Candnigo Francisco del Pozo en 1531 ante Antén Lopez. A. C. M. Leg. 19,
pieza 16.

63 Es éste el texto que se ve en la lapida sepulcral. Sin embargo, en los guardapolvos del retablo aparece
el mismo escudo con tres variantes: en el propio escudo, el pozo se rodea de un paisaje vegetal en verde
intenso y el arbol no surge del mismo sino que aparece tras el brocal; la Gltima, en la divisa en la que en un
latin no tan purista se lee: “Sit nomen Domini benedictum in eternum [sic] et ultra”.

64 REDONDO CANTERA, M. J.: Op. Cit., pag. 307.
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de Santiago de Compostela, visitaban el Finis Terrae, el lugar mas occidental
del mundo, y recogian de sus playas estos recuerdos que ostentaban durante
su regreso como prueba de haber alcanzado su meta y de haber visitado los
confines de la tierra. La clave, sin embargo, esta en el pozo que siempre ha teni-
do un sentido escatolégico de paso y comunicacion con el infierno y el mundo
subterraneo®5. Son muchas las simas que aun hoy reciben la denominacion de
“pozo del infierno” mientras que en la cultura hebrea el pozo realizaba la sinte-
sis de los tres 6rdenes césmicos: cielo, tierra e infierno.

De la divisa, la primera parte es a su vez significativa, admitiendo ade-
mas varias interpretaciones. “Entra por tercera vez y mas alla”, parece hacer
referencia a la vida del difunto. La primera vez seria la entrada a la vida cristia-
na a través del Bautismo, la segunda a la vida sacerdotal y la tercera a la vida
eterna. El “mas alld” seria asi el cielo.

Pero para una persona cultivada del siglo XVI existe en el texto una con-
notacion con la famosa Tabla de Cebes o Pinax. Esta obra fue conocida desde
el siglo | hasta el XVIIl en ambientes docentes por todos aquellos que estudia-
ban griego o latin pues por su sencillez constituia, junto con las oraciones de
Isécrates, uno de los primeros ejercicios de traduccién que realizaban los jove-
nes estudiantes. Como parte del acervo cultural de toda persona instruida se
convirtié en un lugar comun en el siglo XVI en representaciones literarias y artis-
ticas. Asi su huella se rastrea en multitud de obras, como el ya mencionado
Viaje de Polifilo o en los Suefios de Quevedo. Dada su brevedad circul6 manus-
crita, en griego y en latin, entre los humanistas y fue impresa en diversas len-
guas, alcanzando para 1550 mas de sesenta ediciones®6.

Es su contenido filoséfico, perfectamente adaptable a la moral cristiana,
el que a su vez nos da una clave de interpretacion de la divisa del escudo de
Francisco del Pozo. En forma de diadlogo, describe los dibujos de un cuadro
(pinax) en el que se representa la vida humana como un camino hacia la felici-
dad y en busca de la verdadera doctrina. El escenario de esta peregrinatio vitae
son tres recintos concéntricos con sus respectivas puertas: el primero es la vida;
el segundo, la Falsa Doctrina; y el tercero, la Verdadera. Mas alla, ultra, se llega
a un locus amoenus, lleno de arboles, prados, luz y serenidad donde moran los
bienaventurados y donde estan las Virtudes y la Prudencia. En el centro tiene
su trono la Felicidad que corona como héroes a los que consiguen llegar hasta
alli. Todo este itinerario se encuentra lleno de imagenes simbdlicas alusivas a
la loca y ciega Fortuna y sus dones, los castigos y los dolores, las Letras, las

65 pPATCH, H. R.: Op. Cit,, pag. 12.
66 | OPEZ POZA, S.: “La ‘Tabla de Cebes’ y los ‘Suefios’ de Quevedo”, Edad de Oro, n° 13, 1994, pag. 88.
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CEBETIS

PVMANA Deftrpeitmen

13, Marrwivs MERIAN,
Tabula Cebetis, 1672.

Artes, el Engafio, la purificacion, los vicios y las virtudes que el hombre encuen-
tra a lo largo de su vida... todos y cada uno de ellos representados por figuras
humanas con atributos alegéricos.

El Ine tertium et ultra de la divisa del escudo es reconocible por cualquie-
ra que conozca este argumento de la Tabla de Cebes como una invitacion a
cruzar la tercera puerta, donde esta la Verdadera Doctrina, y entrar asi en la
morada de los bienaventurados y avanzar més alla hasta ser coronado por la
Felicidad. Este paraje es descrito en el texto de manera semejante a los dos
ultimos paisajes del sotobanco: “;Ves, ademas —continué- y en frente de aquel
bosque, un lugar de tan agradable aspecto, a una manera de prado, bafiado
todo de una gran lumbre?”67,

La Tabla de Cebes es una de las muchas representaciones tradicionales
del hombre como peregrino en la tierra. Entre las mas destacadas estan ade-
mas: el laberinto, la Y pitagdrica, el cercado o montafia ascensional, Hércules

67 Manual de Epicteto seguido de la Tabla de Cebes, Barcelona, Montaner, 1943, pag. 163.
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en la encrucijada y los tableros de juego entre los que cabe destacar dos, por
los elementos con que representan el itinerario del hombre por la vida, la
Filosofia cortesana moralizada de Alonso de Barros, impresa en 1587, y el
conocidisimo juego de la oca, encargado en 1580 por Francesco de Medici
como regalo para Felipe 1l y que ha perdurado en el tiempo muy popularizado®8.
Ambos toman simbolos ya conocidos de los tableros de juego que les precedie-
ron consagrandolos con todo su significado: el puente, el pozo, la barca y la
muerte, todos ellos presentes en los paisajes del sotobanco de Santa Barbara y
en el escudo de la lapida funeraria de Francisco del Pozo de la misma capilla.
Por lo que entre el sepulcro y los paisajes se establece una relacion de comple-
mentariedad, manteniendo cada uno su unidad de interpretacién y enriquecien-
do sus significados para aquellos que conocen estas posibilidades.

No es de extrafiar que esto suceda en una capilla de la Catedral vieja
como es la de Santa Barbara. Segun parece, se convirtid, por sus dimensiones,
situacion y existencia de un coro propio para sus capellanes, en uno de los
focos culturales de la Malaga renacentista. Alli tenian lugar las oposiciones de
los prebendados de la seo malacitana®9. Alli se interpretaban los autos sacra-
mentales para las fiestas del Corpus Christi’0. Y, lo que es mas importante, alli
tenian lugar los actos literarios y las representaciones de las comedias de tipo
académico que el bachiller Juan de Valencia escribia para los alumnos del
Estudio de Gramatica de la Catedral”!.

Este filélogo resulta fundamental para conocer la vida cultural del siglo
XVI en esta provinciana ciudad: “No es posible ignorar su huella’72. El junto con
Juan de Vilches en Antequera y Luis de Linares en Ronda representan los focos
del Humanismo en Malaga. Era Juan de Valencia natural de Loja, bachiller,
racionero y catedratico de Gramatica en el Estudio de la Catedral desde los
afos cuarenta. Su labor vino apoyada también por el obispo humanista Diego
Ramirez de Villaescusa que habia sido a su vez catedratico de Salamanca y
hombre de letras muy respetado por Nebrija’3. Fue Valencia mas fildlogo que

68 | OPEZ POZA, S.: “Expresiones alegoéricas del hombre como peregrino en la tierra” en AA.VV.: De oca a
oca... polo Camifio de Santiago, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 2004, pags. 64 y 67.

69 GONZALEZ SANCHEZ, V.: Loc. Cit.

70 BOLEA Y SINTAS, M.: Op. Cit., pag. 163. En tanto no sean restauradas para su conservacion y consulta
las Actas Capitulares de estas fechas, se hace necesario acudir a una fuente secundaria fiable como es ésta.
71 Ibidem, pag. 139. AGUILAR GARCIA, M. D.: Loc. Cit.

72 TALAVERA ESTESO, F. J.: “Escritores humanistas en la Malaga del XVI” en WULFF ALONSO, F., CHE-
NOLL ALFARO, R. y PEREZ LOPEZ, I. (eds.): La tradicion clasica en Mélaga (siglos XVI-XXI), Méalaga,
CEDMA, 2006, pag. 255.

73 TALAVERA ESTESO, F. J.: Juan de Valencia y sus Scholia in Andrea Alciati Emblemata, Malaga,
Universidad, 2001, pag. 16.
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literato aunque, como destacan las noticias que de él se conservan, compuso
numerosas obras teatrales, autos y poemas neolatinos en hexametros como el
de Pyrene. Fundamentalmente su labor docente ha dejado memoria de su acti-
vidad y entusiasmo en el conocimiento y la difusion de la cultura clasica y de la
lengua latina.

Tenia el Estudio de Gramatica su ubicacién en la claustra de la Catedral
Mezquita. Conté Valencia con un importante numero de alumnos, llegando de
ochenta a cien en los cursos 1547-1548. Por ello contaba con la ayuda de repe-
tidores: Bernardo de Castro y Gregorio de Ordufia’4. Entre los alumnos mas
destacados de Juan de Valencia sobresalen Luis y Alfonso de Torres, Antonio
Hojeda y Bernardo Alderete quien llegd a hablar del catedratico como “mi maes-
tro, al que los hijos de Malaga deuen mucho”75.

De su obra se conservan los Escolios a los Emblemas de Alciato. En
ellos no sélo destaca su interés por el tema del simbolismo, sino que demues-
tra su erudicidon y conocimiento del mundo clasico a través de fuentes directas
y su competencia linguistica y filolégica. S6lo un humanista como Juan de
Valencia o su discipulo Bernardo de Alderete habria sido capaz de disefiar un
programa iconografico y simbdlico para el retablo de la capilla de Santa Barbara
como el que existe en el sotobanco.

4. UN PINTOR HUMANISTA.

Todos estos datos enmarcan los paisajes de Santa Barbara en un punto
concreto de la Historia. Por un lado, deben situarse en un momento de plenitud
del Humanismo en una pequefa ciudad provinciana como lo fue Malaga. Por
otra parte, no debe tratarse de una fecha muy tardia, pues los postulados del
Concilio de Trento hubieran impedido la representacién de elementos paganos
en un contexto religioso.

El limite de datacién debe considerarse el primer cuarto del siglo XVII, si
tenemos en cuenta la indumentaria del protagonista. Parece que éste viste cal-
zas trusas, acuchilladas, que se emplearon en Espafia durante el siglo XVI y
hasta su prohibicion por Felipe IV en las pragméaticas de 1623 y 1624, siendo
sustituidas por los gregliescos o calzén, largos y holgados’6.

Por otra parte, el mismo contenido de los paisajes y sus connotaciones,
reducen las posibilidades de autoria: “Significativamente, la mayor parte de los

74 GONZALEZ SANCHEZ, V.: Caracteres de la sociedad malaguefia del siglo XVI, Malaga, Diputacién
Provincial, 1987, pags. 47-48.

75 TALAVERA ESTESO, F. J.: Juan de Valencia..., pags. 24-25.
76 TEJEDA FERNANDEZ, M.: Glosario de términos de la indumentaria regia y cortesana en Espafia. Siglos
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sepulcros con temas de dificil interpretacion son de mano italiana. [...] La mayor
independencia con respecto al poder eclesiastico y la exaltacién del individuo
desde una perspectiva meramente humana, propias del Renacimiento italiano,
se reflejaron en su plastica funeraria””.

Para los autores que defienden la datacién del sotobanco en la segunda
mitad del XVI, “estariamos ante uno de los escasos ejemplos de esta tematica
y representarian una faceta bastante innovadora y moderna en el medio local
que bien pudo ser consecuencia de la influencia de Arbassia en los pintores
locales”78,

Cesare de Saluzzo, llamado I'Arbasia y conocido en Espafa como César
Arbasia, habia llegado a Cérdoba en 1577 con su amigo y colega Pablo de
Céspedes, el Racionero, pintor erudito y destacado humanista en contacto los
circulos artisticos y literarios de Italia, Sevilla y Granada. Ambos habian traba-
jado en Roma pintando al fresco la capilla Bonfili de la Santa Trinidad de
Montes, correspondiendo a Céspedes las figuras humanas y a Arbasia los pai-
sajes de fondo’9. Ademas de este trabajo, Arbasia habia realizado en solitario
los frescos del claustro de este mismo convento y cuatro obras en la sala Ducal
del Vaticano. Son estos ultimos los que interesa destacar pues no sélo tratan el
tema de la alabanza del mecenas a través de paisajes escatoldégicos sino que
toman elementos del escudo del personaje a ensalzar, el dragdén de Gregorio
XIII Boncompagni, y los incluyen como alusiones mitolégicas en las escenas
pintadas80.

Estos paisajes con referencias al mas all, al jardin de las Hespérides y
al mito de Proserpina no son ajenos a la obra de Arbasia en ningin momento
de su carrera. En Roma lo habia realizado tanto en el Vaticano como en la
fachada frente a San Carlo en la hoy llamada “Via del Corso”, trabajo este ulti-
mo desaparecido y que realiz6 junto con Céspedes. En Espafia lo pinté en el
ciclo del palacio de los Bazan en el Viso del Marqués, en Ciudad Real.

Como paisajista César Arbasia habia trabajado con Federico Zuccaro en
la decoracién interior de la cupula de Santa Maria de las Flores de Florencia.
Zuccaro habia sido también maestro de Otto van Veen, uno de los ilustradores
de la Tabla de Cebes y que tuvo por alumno a su vez a Rubens. También rea-

XVIl'y XVIIl. Malaga, Universidad, 2006, pags. 126-127.

77 REDONDO CANTERA, M. J.: Op. Cit,, pags. 228-229.

78 SAURET GUERRERO, T.: “Consideraciones...”, pag. 22.

79 DiAZ CAYEROS, P.: “Pablo de Céspedes entre ltalia y Espafia”, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, n° 76, 2000, México D.F., Universidad Auténoma Nacional de México, pag. 22.

80 BLAZQUEZ MATEOS, E. y SANCHEZ LOPEZ, J. A.: Cesare Arbassia y la literatura artistica del
Renacimiento, Salamanca, Universidad, 2002, pags. 54-55.
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lizé Arbasia la decoracién de la iglesia del Sagrario de Cérdoba, esta vez
siguiendo el programa iconografico disefiado para €l por Ambrosio de Morales81
quien a su vez habia traducido el Pinax en 1534 y lo publicé en 1586.

¢Pudo César Arbasia haber pintado las tablas del sotobanco del retablo
de la capilla de Santa Barbara? La falta de documentacion habia justificado que
las hipotesis continuaran siéndolo82. Pero en 1765, los capellanes de Santa
Barbara establecieron un pleito con el Cabildo catedralicio por su negativa a
pagar a la Fabrica lo que les correspondia por las contribuciones de ésta a la
capilla. Para dar datos al abogado que defendia a los capitulares, Francisco
Barban de Castro, a la sazén Mayordomo de la Fabrica Mayor, tomé una serie
de notas de los “Libros de Quentas de la Fabrica que existen en la Contaduria
General del Obispado”. En las mismas se anotan afio por afio los gastos de la
Fabrica en la capilla de Santa Barbara: limpieza, aceite para las lamparas, orna-
mentos, esteras, libros, breves... y su correspondiente costo desde 1554. En
esa lista se puede leer: “En quentas del afio 1578 se [...] componen ornamen-
tos de Santa Barbara. La reja 1500. La Pintura, 3000 ducados la pinté Cesar
Arbasia y 3500 ducados la capilla mayor”83,

La noticia puede sin embargo ser confirmada y debatida. La fecha la repi-
te Medina Conde quien también consulté los Libros de Fabrica: “Consta que
desde antes de 1578 hasta después de 1589 estuvo pintando en esta Iglesia”84.
Las cantidades son, sin embargo, desorbitadas para un trabajo tan pequefio.
Son ciertas en cuanto que es lo que cobro el artista italiano segun confirma
Diego Fernandez Romero, Mayordomo de Fabrica en 1582: tres mil ducados
por su trabajo en la capilla del obispo fray Bernardo Manrique y tres mil quinien-
tos por su obra en la capilla mayor85. Por tanto, si la fecha y las cifras que apa-
recian en los Libros de Fabrica son exactas, la explicacion posible es que en
una de dichas cantidades, probablemente la primera, se incluyan los honorarios
de realizacién de este trabajo menor. Debe ser asi por cuanto tampoco las rejas
de la capilla pudieron costar ellas solas esos mil quinientos ducados que se
indican, refiriéndose tal cantidad a la realizacion de todas las de la girola o de
parte de ella.

81 SANCHEZ CANTON, F. J.: “El obispo Pazos, el cronista Morales y el pintor César Arbasia’, Archivo
Espariol de Arte y Arqueologia, n° 13, 1937, pag. 73.

82 SAURET GUERRERO, T.: Loc. Cit.

83 A. C. M. Leg. 586, pieza 32.

84 MEDINA CONDE, C.: Op. Cit,, pag. 51.

85 SANCHEZ LOPEZ, J. A.: “Rex Martyrum. Sol Salutis. El palacio cristolégico” en ARCOS VON HAART-
MAN, E.: Retrato de la Gloria, Barcelona, Grupo Winterthur, 1999, pag. 49.
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En cuanto al estilo, existen coincidencias entre las obras de Arbasia y el
pintor del sotobanco, pues el de Saluzzo “trabaja el paisaje como fondo decora-
tivo y con un tratamiento de la decoracién realizado a base de fino trazo dibu-
jistico similar a los usados en las tablas del retablo de Santa Barbara, que hacen
pensar en esa participacion, o influencia, del italiano en los citados paisajes”86.

Tanto por su contenido funerario como por su realizacion sobre tabla y no
sobre lienzo, como lo estan las obras de Juan Nifio de Guevara y de Juan
Coronado realizadas para la misma capilla en el siglo XVIII, cabe afirmar que los
paisajes del sotobanco de la capilla de Santa Barbara son, como proponen los
investigadores de la primera hipétesis, de la segunda mitad del XVI. A ello con-
tribuye no solo la existencia de un circulo humanista en la Catedral de Malaga
en torno a Juan de Valencia en el que cabe destacar al que fue su alumno hasta
1575, Bernardo de Alderete, quien a su vez trat6 el tema del mas alla y las visio-
nes en su obra8’, sino también los contactos habituales entre César Arbasia y
Pablo de Céspedes. Solo en éste momento y con este material humano se
podria haber realizado una obra semejante en la Catedral de Malaga. Parece
1578 una fecha razonable para que los postulados de Trento no afectaran toda-
via al programa de los paisajes. Sin embargo, contintda siendo una incoégnita si
el traslado de mobiliario o, al menos, el del retablo de Santa Barbara, tuvo lugar
entonces.

Esta elegia pintada en honor del canénigo Francisco del Pozo permane-
cid oculta, tras las aguas del Leteo, hasta que el siglo XXI bebioé en las fuentes
de Mnemésime y record6 el alma dormida.
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RESUMEN

En 1998, José Maria Diaz Ferndndez, archivero de la catedral de Santiago de
Compostela, planteé la posibilidad de que los lienzos de la Anunciacion de su Sala Capitular
Sfuesen dos obras realizadas por el maestro italiano Guido Reni. En este articulo, se realiza
un estudio pormenorizado de las mismas, relaciondndolas con la obra del pintor boloiés. Los
resultados cuestionan esta autoria pero revelan parte de la particular historia de cada una
de estas telas.

ABSTRACT

In 1998, José Maria Diaz Ferndndez, archivist of Saint James of Compostela’s
Cathedral, posed the possibility that the paintings of the Annuntiation on the Chapter Room
were two works made by the italian master Guido Reni. In this paper, it is made a detailed
study of these canvas in relation to the works of the bolonian painter. The results question this
authority but reveal a part of the particular history of each painting.

En 1992 Leopoldo Fernandez Gasalla escribié un articulo acerca del legado
artistico del arzobispo compostelano don Pedro Carrillo de Acufia2. En él llamaba la
atencion acerca de la existencia de cuatro lienzos de Guido Reni, propiedad de dicho
prelado, que fueron legados, dos de ellos a la catedral de Burgos y los dos restantes

* PITA GALAN, Paula: "Estudio de los lienzos de la Anunciacién conservados en la Sala Capitular de la
Catedral de Santiago de Compostela”, Boletin de Arte n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad
de Malaga, 2007, pags. 83-103.

1Este articulo es el resultado de un T.A.D. (Trabajo Académicamente Dirigido) realizado entre los afios 2004
y 2005 bajo la direccion del profesor de la Universidad de Santiago de Compostela Miguel Tain Guzman. La
investigacion pudo ser llevada a cabo gracias a una beca Erasmus concedida por dicha Universidad, traba-
jando en las ciudades de Roma y Bolonia con la ayuda de historiadores y profesionales del arte italianos. De
entre ellos querria expresar mi especial agradecimiento a la profesora de la Universidad de Roma |, la
Sapienza, Marisa Dalai Emiliani, a Paolo Caucci von Sauken, coleccionista privado, y al especialista en pin-
tura bolofiesa y director de la Pinacoteca Nazionale de Bolonia Andrea Emiliani.

2 FERNANDEZ GASALLA, L.: “Las obras de Guido Reni en la coleccion del arzobispo de Santiago Don Pedro
Carrillo (1656- 1667)", Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, Universidad de Valladolid, 1992,
pags.430- 435.



a sus sobrinos3. La posibilidad de que cuatro cuadros del maestro bolofiés adorna-
sen en su momento el palacio arzobispal de Santiago de Compostela, suscité las
sospechas de que Carrillo pudiese haber dejado algun lienzo de Reni a esta sede,
donde hizo erigir su capilla funeraria. En 1997 el candnigo archivero de la catedral,
José Maria Diaz Fernandez, conocedor del citado articulo, repardé en dos lienzos
conservados en el Museo Catedralicio: un San Gabriel y una Virgen, presentados
juntos formando una Anunciacion [1 y 2]. La imagen que llamé su atencién fue la del
angel anunciante, que presenta un gran parecido con el Arcangel de la ultima
Anunciacion pintada por Guido, conservada en la Pinacoteca Civica de Ascoli Piceno
[3]. Asi lo sefialé en un trabajo publicado en E/ Correo Gallego donde propone un ori-
gen comun para ambos cuadros, que procederian de una misma tela que, por su pre-
sumible mal estado de conservacion, y en época no reciente, habria sido fragmenta-
da, resultando las obras que hoy se pueden contemplar en el museo. Para resaltar
su procedencia comun, se habria realizado una “chapucera complementacion, ade-
mas de la demarcacion ovalada en la misma tela”, expresién con que el autor se
refiere a los 6valos pintados que enmarcan las figuras, y a posibles afiadidos que
afectarian a la mano del Angel y al lirio que sostiene, asi como a las manos, cuello y
manto de la Virgen. Todas estas reflexiones de Diaz Fernandez le llevan a plantear
dos grandes preguntas: ¢podria haber un lienzo de Reni tras estas transformacio-
nes? y ¢habria sido este cuadro propiedad de Carrillo de Acufia? 4. El principal pro-
blema que presenta el estudio de estas obras es que, aquello que deberia ser lo mas
inmediato, la reconstruccion de la historia de estos lienzos en la Catedral de
Santiago, ha resultado imposible. Carecemos de documentos que puedan dar una
pista sobre el momento y circunstancias en que han llegado a Compostela, y de su
ubicacion original en el templo. Este problema ha provocado que mi labor se centra-

3 “Yten declaro que, en consecuencia del afecto a la Santa Iglesia Metropolitana de Burgos, donde fui
Arcediano de Birbiesca (sic), deseando corresponder al carifio que debo a su llustre Cavildo, con mi corto
posible he procurado manifestarlo y donado a la dicha Iglesia el cuerpo de Santo de San Lucio martir en su
urna de cristales con su auténtica, y dos quadros grandes para la sala capitular: el uno El Triunfo de David y
el otro La Escultura y La Pintura, ambos de Guido con cornisas doradas (...)

Yten mando a Don Diego Carrillo de Acufia, mi sobrino, caballero del abito de Alcantara y sefior de la casa
de mis padres, de los Carrillos de la villa de Tordomar, un quadro de San Juan Desnudo en el Desierto, de
medio cuerpo, que es de Guido, y una lamina de San Pedro quando pescaba. Y seis reposteros con mis
armas, fabrica de Salamanca, lo menores que tengo. Y una cama de granadillo, con colgadura y sobrecama
de gasilla, de ltalia (...)

Yten mando a Don Diego Carrillo de Varaona, mi sobrino, Arcediano de Nendos en la Santa y Apostdlica
Iglesia de Santiago y actualmente collegial del Collegio Mayor de Santa Cruz de Valladolid del Gran Cardenal
de Espania (...) la cama mayor y mejor que tengo de granadillo, guarnecida de bronce dorado, que tiene la
cabezera quatro altos, y una Nuestra Sefiora por remate con su colgadura de bayeta colorada y un quadro
de Santa Catalina, que es de Guido. Y otro quadro del Angel de la Guarda y los ocho reposteros mayores
que los tengo con mis armas, fabrica de Salamanca (...)". Extraido de: FERNANDEZ GASALLA, L.: Op. Cit,
pags. 432- 434.

4 piaz FERNANDEZ, J.M.: “;Una Anunciacion de Reni en la Catedral de Santiago?,”en E/ Correo Gallego,
sabado 19 de julio de 1997, pag. 18.
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1. Arcangel San Gabriel, Museo Catedralicio de Santiago de Compostela.

2. Virgen de la Anunciacion, Museo Catedralicio de Santiago de Compostela.

se en un estudio fundamentalmente formalista, comparando los lienzos compostela-
nos con las cuatro Anunciaciones que el bolofés realizé a lo largo de su carrera, y
complementandolo con el analisis de su pintura, su vida y su modo de trabajo.

LAS ANUNCIACIONES DE GUIDO RENI.

Buena parte de la pintura de Guido Reni la componen obras de asunto reli-
gioso5; lienzos donde podemos aproximarnos al verdadero sentir del pintor y com-
prender hasta qué punto era importante en su produccion el clasicismo idealista.
Pocos artistas han sabido conjugar arte clasicista con tematica religiosa como ha
hecho Guido. En sus obras vemos como, llevando al extremo su afan por el idealis-
mo, logré “divinizar” las formas y rozar una perfeccion que alcanza lo supraterrenal.

Creados en un ambiente postrentiniano, sus lienzos rezuman un sentimiento

5 Sobre Guido Reni constiltese BELLORI, G.P.: Vite di Guido Reni, Andrea Sacchi e Carlo Maratti,Roma,
Biblioteca d’Arte, 4% ed.; CAVALLI, G.C.: Mostra di Guido Reni, Bologna, Alfa, 1954; GNUDI, C., CAVALLI,
G.C.: Guido Reni, Vallecchi, Firenze, 1955; GARBOLI, C., BACCHESCHI, R.: L ‘opera completa di Guido
Reni, Rizzoli Editore, Milano, 1971; GRANDARA, C.: Guido Reni: 1575- 1642, Los Angeles County Museum
of Art, Bologna, Nuova Alfa, 1988; MALVASIA, C.C.: La Felsina pittrice. Vite di pittori bolognesi, Bolonia,
1678; PEPPER, S.: Guido Reni. A complete catalogue of his works whit an introductory text, Oxfors, Phaidon,
1984; SALVY, G. J.: Reni, Electa, Milano, 2001.
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religioso intenso y triunfante, que se
reviste de formas ideales, creando
unas figuras que, bajo una belleza
all’antica, encierran un alma cristiana.
Hombre de costumbres religiosas, Reni
siempre aspird a ser el mensajero de la
fe a través de una austeridad, casi puri-
tana, que diese autonomia estética a
su obra religiosa. Sin embargo, y a
pesar de estas pretensiones, no siem-
pre logr6 desprenderse de la sensuali-
dad amanerada que imprimia a sus
imagenes, cayendo a menudo en una
excesiva carga melodramatica que dis-
minuye la intensidad de la escena.
Estas caracteristicas las encontramos
en las cuatro versiones que el bolofiés
realiz6 del tema de la Anunciacion: la
Anunciacion de la capilla del Palacio

3. Gumwo Reni, Anunciacién, Pinacotecal del Quirinal en Roma (1609- 1611), la
Civica de Ascoli Piceno.

Anunciacion de la iglesia de San Pietro
in Valle en Fano, ltalia, (1620- 1621), la
Anunciacion conservada en el Museo del Louvre (1627- 1632) y la Anunciacion de la
Pinacoteca Civica de Ascoli Piceno (1634). Las principales diferencias entre estas
cuatro obras son de estilo, y estan condicionadas por el tipo de encargo. Aquellas
realizadas para grandes comitentes, presentan un caracter cortesano y resultan mas
elaboradas y ostentosas que las dos pintadas para templos provincianos, donde el
artista realmente desvela su modo de sentir este pasaje.

La primera de las anunciaciones ocupa el altar de la Cappella
dell’Annunciazione, en el Palacio del Quirinal, [4] y fue un encargo del pontifice Pablo
IV. Se trata de una representacion sencilla, todavia de su etapa de juventud, pero
cargada de sentimiento. En ella, el elemento naturalista y la austeridad, heredados
de su maestro Ludovico Carracci, desaparecen para imprimir una dignidad a las figu-
ras acorde con la importancia del espacio para el que esta destinada la obra. El artis-
ta abandona los interiores cotidianos de su maestro, para crear un espacio indefini-
do, dando preferencia a la representacion de la intervencién divina —tan del gusto
contrarreformista- en el rompimiento de Gloria. La grandilocuencia de esta imagen,
se repite en su tercera anunciacioén, pintada para Maria de Médicis [5]. En este lien-
z0, Reni situa la escena en un interior sencillo pero con detalles refinados, como el
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4, Gumo RENI, Anunciacién, Palacio del Quirinal, Roma. |

5. Gumo RENI, Anunciacion, Museo del Louvre.

jarrén con flores tras la imagen de Maria, y abierto al exterior mediante un vano a
través del cual se puede ver un paisaje. Frente a la primera Anunciacién, obra de un
pintor todavia joven que esta buscando su estilo, la Anunciacion del Louvre respon-
de al hacer de un Guido plenamente formado, que domina a la perfeccion su oficio
y sabe adaptar los modos pictéricos a sus encargos. Son varios los elementos repe-
tidos respecto a la Anunciacion del Quirinal, pero ahora logra sacar todo el partido a
los mismos, consiguiendo una obra equilibrada y a la vez llena de referencias. La
principal diferencia de esta Anunciacion, frente a las restantes, es la presencia
monumental de Maria, convertida en protagonista absoluta de la accién. Su imagen
es mas elegante, acorde con el ambiente palatino en que sitla la escena, y el grado
de sofisticacién que alcanza es muy superior al de las otras representaciones.
Asimismo, varia el modo de representar a San Gabriel, ahora mas anifiado, cuyo
rostro anticipa al Arcangel de Ascoli.

Las anunciaciones destinadas a templos presentan un caracter mas pio y cer-
cano al pueblo, que sustituye el caracter oficial de las anteriores. En su segunda
Anunciacion, realizada para la iglesia de San Pietro in Valle de Fano [6], la escena
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se representa de nuevo en un interior,
pero ahora la intervencion divina es
menos elocuente.

En este tipo de encargos el pin-
tor esta menos sometido a los capri-
chos del comitente, permitiéndose un
discurso mas libre y sincero. El resulta-
do son imagenes mas humanas vy fres-
cas que se relacionan entre si a través
del didlogo mudo de sus miradas. En
ninguna anunciacién como en la de
Fano, el discurso sera tan directo, sin
embargo esta sensacion de vida si se
conserva en la tela de Ascoli. La ultima
Anunciacion de Guido [3] fue realizada
para la capilla de dofia Eleonora
Alvitreti, en la Iglesia de la Caridad de
Ascoli Piceno. Pasé a ser propiedad
del Ayuntamiento ascolano en 1862, y
hoy en dia se puede contemplar en su
Pinacoteca Civica. Como hemos
comentado anteriormente, la imagen
del Angel presenta un gran parecido
con el lienzo de Santiago. A pesar de
que la delicadeza y factura de la obra
de Reni son mayores que la de éste, comparto la opiniéon de Diaz Fernandez a la hora
de sefalar el lienzo del bolofiés como fuente de inspiracién para el Angel composte-
lano. Con todo, las carnaciones, las sombras, mas coherentes y luminosas, y el modo
de trabajar las calidades, denotan la superioridad técnica de Guido frente al autor del
cuadro del Museo Catedralicio.

6. Gumwo RENI, Anunciacion, Iglesia de San

Pietro in Valle, Fano.

La imagen de Maria, representada como una Virgen-nifia, con la cabeza des-
cubierta y enorme sencillez, no se corresponde, sin embargo, con la iconografia de
la figura compostelana, por lo que no parece que la efigie mariana de este lienzo
pudiera haber servido como modelo para la imagen santiaguesa. Revisando el inven-
tario de las Colecciones Reales del Museo del Prado, descubri que el precedente ico-
nografico del lienzo de Santiago no se encuentra en Reni, sino en una obra de otro
pintor italiano que trabajaria algunas décadas mas tarde que el maestro bolofiés:
Carlo Maratta®.
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7. Virgen en contemplacion, Museo Provincial de Mdlaga.

El lienzo compostelano es una copia fiel, aunque muy imperfecta, de la
Virgen en contemplacion [7] que hoy se encuentra en depdsito en el Museo
Provincial de Malaga, y que esta considerada copia de un original de Maratta. La
existencia de tal antecedente, descarta de forma definitiva la autoria reniana.

El distinto origen de los lienzos, apuntado por sus diferentes modelos icono-
graficos, es secundado por el estudio detenido de las telas, que pone de manifiesto
una diferente trama, distintos tipos de pigmentos para los tonos marrones y azules,
y una evidente disparidad de factura.

Todos estos datos, me llevaron afrontar un estudio por separado de ambas
obras, que abordaré a continuacion.

6AAVV.: Museo del Prado. Inventario general de pinturas. Tomo |. La Coleccion Real. Museo del Prado.
Espasa Calpe. Madrid, 1990, pag. 661.
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Si a simple vista es facil establecer el parecido entre el Arcangel compostela-
no y el de Ascoli Piceno, un estudio comparativo de ambos pone de manifiesto que
sus diferencias, tanto técnicas como iconograficas, son todavia mayores. Analizando
primero las disparidades de tipo técnico, lo mas inmediato es el distinto tratamiento
de la pincelada, amarrada en la obra del maestro, deshecha y rapida en el lienzo de
Santiago. Buena parte de la obra de Reni se caracteriza por este tipo de trabajo
minucioso, conocido como ‘prima maniera”, que abandoné Unicamente al final de su
carrera, por un trazo veloz y aparentemente descuidado denominado “seconda
maniera”. Ni la primera ni la segunda se asemejan a la técnica empleada en el cua-
dro del Museo Catedralicio, cuya particularidad es el distinto tratamiento que reciben
sus partes. Si comparamos la delicadeza de los cabellos del Angel, la cenefa de la
tunica o el broche, con la tosquedad del manto azul y las alas, no podemos sino pen-
sar en la presencia de, al menos, dos manos ejecutoras, una de ellas considerable-
mente virtuosa.

Junto a las disparidades técnicas se encuentran las iconograficas. Mientras el
referente ascolano responde a la iconografia tradicional del Angel anunciante?, en el
cuadro de Santiago la flor de lis es asida con la mano derecha y, debido a la acota-
cion de la obra, desaparece el gesto oratorio tipico. Este lirio, que Reni acostumbra
a posicionar de forma muy vertical, en el lienzo compostelano se representa en una
posicion diagonal, puesto que de no ser asi, ocultaria el rostro del protagonista.
También es significativamente distinto el modo de representar las alas. En el original
reniano éstas son blanquecinas, confundiéndose con las nubes, y se despliegan en
un pronunciado angulo obtuso. En la obra del Museo Catedralicio las alas son de un
tono parduzco, presentan una factura mas dura y se disponen formando un angulo
agudo, ajustandose al contorno del évalo. Las vestimentas de ambos personajes son
otro punto de distanciamiento entre ambas obras. El Arcangel ascolano viste una
tunica verde y una blusa de manga abullonada en color ocre. La tunica se prende en
el hombro con un tirante ricamente ornado y en el pecho un riquisimo broche con un
rubi en el centro sujeta dos cintas color rosaceo. El San Gabriel santiagués, por su
parte, lleva una tanica en rosa rematada por una cenefa de oro con pequefias per-
las. Del pecho cuelga un medallon o broche, con una rica montura en oro y una pie-
dra oscura en el centro, y sobre sus hombros cae un manto azul. La diferencia en los
vestidos de ambos angeles es considerable, aunque creo que pretendida por parte

7 Sosteniendo el lirio, simbolo de la pureza y virginidad de Maria, con la mano izquierda, a la vez que extien-
de la derecha hacia la Virgen en gesto oratorio: alzando el dedo indice para subrayar sus palabras. Vid.
REAU, L.: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia/ Nuevo Testamento. Volumen 2, tomo 1.
Ediciones Serval, Barcelona, 1996, pag. 191.
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del autor del cuadro compostelano. De este modo, evita caer en la copia directa de
la obra de Guido, pese a que este lienzo sea su fuente de inspiracion, tal y como se
desprende de la semejanza de los rostros, la coincidencia luminica, y detalles como
el broche.

Las diferencias iconograficas de la tela compostelana vienen condicionadas,
en buena medida, por la presencia del 6valo. Su empleo, era muy comun entre las
obras del Seicento italiano, siendo una de las tipologias predominantes en las colec-
ciones privadas, sobre todo por su uso en los retratos. En principio no seria de extra-
fiar que dos cuadros de procedencia italiana presentasen este enmarque, e incluso
Loépez Ferreiro, en el capitulo de su Historia de la Santa A.M. Iglesia de Santiago de
Compostela dedicado al arzobispo Carrillo, habla de dos lienzos con esta misma
solucion que el prelado dond a su llegada a la sede compostelana.8 Asimismo,
muchos de los 6valos que hoy vemos en algunos lienzos no fueron realizados para
ser vistos, sino que estarian tapados por las molduras de los marcos. La diferencia
entre aquellos que no debian ser vistos y los que si, reside en que, mientras unos
estan realizados de manera descuidada, los otros presentan un mayor celo en su
realizacion. No parece probable que la tela del Arcangel tuviese en su origen una
moldura muy compleja, por lo que parece mas plausible pensar que el 6valo que luce
hoy en dia sea un afadido, tal y como sugiere Diaz Fernandez, realizado con el
animo de crear una forzada relacion de complementariedad con el lienzo de la
Virgen, que repite fielmente la solucion adoptada en el modelo malaguefio, del que
hablaremos mas adelante. Pero, ¢ cémo justificar éste y otros posibles retoques?

Durante una estancia en ltalia, tuve la posibilidad de ver y fotografiar dos lien-
zos, copia de la Anunciacién de Ascoli, propiedad de Paolo Caucci [8 y 9],° El ana-
lisis comparativo del Arcangel de Caucci y el de Santiago, corrobora que, a pesar de
las diferencias ya sefialadas, ambos parten de un mismo modelo iconografico, refor-
zandose asi la hipotesis de Diaz Fernandez sobre la fuente del lienzo compostela-
no. No obstante, al confrontar ambas obras lo que realmente me interesaba era tra-
tar de averiguar los posibles pasos que se habian llevado a cabo para llegar al lien-
zo del Museo Catedralicio. Como todo apunta a que el 6valo no formaba parte de la
obra original, probé a incluir por ordenador otro similar en la copia ascolana. El resul-
tado obtenido fue muy interesante [10]. Al aplicar el évalo, la mano y el ala derecha,
la Unica representada, desaparecen parcialmente, perdiéndose las referencias que
permiten identificar con facilidad a este personaje con el angel anunciante. Este

8 “Esta puesto en el altar de Cabildo. It. Dos quadros, el uno de ébalo con marco dorado en que esta pinta-
da Nuestra Sefiora y su Smo. Hijo dormido y el otro de S. Pedro que ambos estan colgados en dicha sala”,
LOPEZ FERREIRO, A.: Historia de la Santa A.M. Iglesia de Santiago de Compostela, tomo IX. Ed. Salvora,
Santiago, 1983 (primera ed. 1907), pag. 128.

9 Paolo Caucci es director del Instituto de Estudios Jacobeos de la Universidad de Perugia.
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8. Copia del San Gabriel de la
Anunciacion de Ascoli Piceno propiedad
de Paolo Caucci.

9, Copia de la Virgen de la
Anunciacion de Ascoli Piceno propiedad
de Paolo Caucci.

10. Aplicacion de un évalo a la copia
de San Gabriel para comparar el efecto
con el lienzo conservado en Santiago.

hecho haria necesarios los afiadidos que parece presentar el lienzo de Santiago.
Asi, las alas permiten identificar al Angel como tal, el lirio se emplea como atributo
fundamental de San Gabriel, la mano aparece para que la flor no parezca surgir de
ninguna parte y, posiblemente, el manto azul se realizaria para tapar una parte de la
mano derecha original, que no desapareceria bajo el évalo. Para dar mayor cohe-
rencia al manto que cubre el hombro izquierdo, se pintaria también sobre la mano
derecha, disimulando la falta de correspondencia con el brazo y el hombro diestros.

Segun el propio Paolo Caucci, copias como las de su propiedad eran muy fre-
cuentes en Ascoli, donde la Anunciacién de Reni es una de sus obras mas sobresa-
lientes. Esta es una posible via para explicar la presencia de un lienzo de estas
caracteristicas en Santiago de Compostela. Ascoli Piceno es una pequefa ciudad



[ I Estudio de los lienzos de la Anunciacion conservados...

situada en la provincia ascolana, punto de encuentro entre la regién de las Marcas,
el Lazio, Abruzzo, el Adriatico y el territorio de Macerata. Didcesis destacada y pro-
xima a Roma, es posible que sufriese una importante influencia de la capital y reci-
biese la visita de viajeros curiosos que se habian acercado hasta la Ciudad Santa.
Sin embargo, ésta no es la Unica posibilidad de procedencia para el Angel compos-
telano, sobre todo si tenemos en cuenta que también se conserva una copia de taller
del lienzo ascolano en la iglesia de San Giovanni in Monte de Bolonia, realizada por
Ercole de Maria, uno de los principales alumnos de Reni0.

De Maria entré en el taller de vie delle Pescherie como discipulo de
Francesco Gessi, y alli se convirtié6 en uno de los mas fieles seguidores de Guido.
Carente de autonomia creativa, fue uno de los principales divulgadores de los mode-
los del maestro, y es conocido como el alumno copista por excelencia. La copia de
la Anunciacion de Ascoli es un buen ejemplo de su labor en esta escuela. Se trata
de un lienzo correcto y fiel en detalles, pero falto de la intensidad del original. La
Anunciacion de San Giovanni in Monte era la Unica del maestro en la ciudad, por lo
que no pudo dejar indiferente a la poblacion bolofiesa. Este templo esta situado en
el centro de la localidad, en las proximidades de la zona universitaria y junto a la vieja
carcel, por lo que era una de las iglesias mas conocidas y frecuentadas de Bolonia.
Ademas, como referente de la pintura religiosa de Reni, no debié de pasar desaper-
cibida a sus conciudadanos'!. Si a esto unimos la presencia del Colegio Espafiol en
Bolonia, se podria plantear que el lienzo de Santiago tuviese un origen bolofiés y no
ascolano, puesto que esta institucion facilitaba los intercambios culturales entre la
region emiliana y nuestro pais.

Igualmente, hemos de tener en cuenta que en el siglo XVII la copia era muy
frecuente, y se entendia de manera muy distinta a como lo hacemos hoy en dia. En
esta época, la copia del maestro era un instrumento de conocimiento que formaba
parte de la formacién de cualquier artista, y podia ser una interpretacion del original,
un homenaje al maestro por parte de un discipulo, o un detalle agrandado de una
obra publica. El propio Reni en sus afos de formacién, tanto en el taller de Calvaert

10 PIRONDINI, M., NEGRO, E.: La Scuola di Guido Reni. Banco San Geminiano e San Prospero. Artioli
Editore, 1992, pags. 203- 204.

1 Era frecuente que cada vez que el maestro realizaba un encargo importante para fuera de Bolonia se pin-
tase una copia de taller de calidad que era la que quedaba en la ciudad. Asimismo miembros de las familias
nobles de la ciudad trataban de adquirir reproducciones de estas obras, algunas de las cuales han llegado
hasta nosotros, creando los, lamentablemente demasiado comunes, problemas de atribucién. Un ejemplo de
ello lo encontramos en la obra Baco y Ariadna (cuyo original, realizado para Cesare Rinaldi se encuentra hoy
en Los Angeles County Museum of Art) de la que Malvasia registra cuatro copias: una en la colecciéon
Zambeccari de Bolonia (conservada en Villa Albani y realizada por Gessi), otra en Vigna Peretti, la tercera
propiedad de Hipolito Boncampagni y la ultima perteneciente a Davia, que segun Pepper es una copia sali-
da de alguna coleccién. PEPPER, S.: “Bacchus and Ariadne in the Los Angeles County Museum: the
“Scherzo” as artistic mode”. The Burlington Magazine, n° 959, CXXV (1983), pag. 68y 71.



como en la Academia de los Carracci, habria realizado numerosas copias de los gran-
des maestros, algunas contemporaneas a sus primeras obras autdgrafas’2. Cosa
muy distinta era la imitacion de estilo, vista como una falta de originalidad y duramen-
te condenada en la época. En la actualidad, el problema que plantea la identificacién
de las obras de Guido, es consecuencia directa de la difusion de esta practica y del
éxito que el pintor tuvo, en su época. Hoy sabemos que, durante el siglo XVII, el mar-
gen de seguridad de los peritos en el reconocimiento de las obras de los pintores emi-
lianos, y en concreto los bolofieses, era altisimo y demostrable en numerosas ocasio-
nes. Ejemplo de ello son los numerosos matices con que sefialaban las diferencias
respecto a las obras de los grandes maestros — “que viene de”, “extraidos”, “fornidos”,
“forzados” o “retocados’- , o el hecho de que para las copias de las obras de Reni a
menudo es citado el autor o los autores, llegando a diferenciarse distintas manos en
un mismo lienzo3. Solo a finales del XVII, con los ultimos y mas difusos ecos renia-
nos, la identificacion se hace mas dificil y la informacién se vuelve mas confusa. Los
cuadros mas famosos de Reni eran copiados aun en vida del pintor, no sélo en ltalia,
sino en toda Europa, por lo que a finales de siglo aparecian obras con su estilo en los
lugares mas diversos. Ademas, una practica muy comun entre los mecenas bolofie-
ses era la de encargar copias de sus cuadros mas prestigiosos para asi llamar la
atencion sobre si mismos y su coleccion.

Anteriormente, sefialaba que el Angel del Museo Catedralicio no es una copia
fiel de la imagen de Ascoli sino que presenta ciertas diferencias en el rostro y en deta-
lles como la vestimenta, que me hacen pensar en una contaminacién de estilos. Es
muy posible que se tratase de una obra “inspirada en” la pintura de Guido, pero rea-
lizada a partir de unos modelos iconograficos que no se encuentran tanto en las obras
del propio pintor como en las de sus discipulos, reforzandose asi el posible origen
bolofés del lienzo. Los parecidos mas razonables se encuentran en los rostros de
algunas figuras de Francesco Gessi, uno de los alumnos destacados del taller'4. La
obra de este pintor se caracteriza por dar a sus figuras un perfil picudo, acentuado por
el dibujo de la nariz y, sobre todo, por el carnoso labio superior, que da a sus image-
nes un aspecto muy particular. Este tipo de perfil lo hallamos en la Sacra Famiglia con

12 Ejemplo de ello es la Santa Cecilia que hoy se puede contemplar en una capilla de la nave derecha de la
iglesia de San Luis de los Franceses en Roma, copia a menor escala del original de Rafael de la Pinacoteca
Nazionale di Bologna.

13 SALVY, G.: Op. Cit, pag. 30.

14 g parecido entre las obras de Gessi y el Angel de Santiago me lo apunt6 Nicossetta Roio, historiadora que
trabaja en el Istituto della Graffica de Bolonia, y colaboradora en el libro La Scuola di Guido Reni, a la cual
estoy muy agradecida. Asimismo Roio resalté que este tipo de perfil no se encuentra en la pintura de ningin
otro discipulo del maestro bolofiés.

Sobre el taller de Reni consultar: PIRONDINI, M, NEGRO, E.: Op. Cit. pag. 327 y 328; MALVASIA, C. C.: Op.
Cit., pags. 549- 554.
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11. Francesco GEssI, Sacra Famiglia con angeli musicanti, Pinacoteca
Nazionale, Bolonia.

angeli musicanti de la Pinacoteca de Bolonia [11], en el angel de la izquierda, y en
la Alegoria de la Pintura [12] propiedad de la Caja de Ahorros de Bolonia. A pesar
del parecido, la pintura amarrada, claroscurista y en la que predominan las tonalida-
des verdosas, propia de Gessi, poco tiene que ver con las caracteristica generales
de nuestro lienzo; estas obras Unicamente recalcan la idea de que el origen del
Arcangel estd mas préximo al ambiente pictérico de Bolonia que al de Ascoli Piceno.

El Encuentro de Rebeca y Eliecer [13] conservado en la Pinacoteca del flo-
rentino Palacio Pitti, de Giovanni Andrea Sirani, otro alumno destacado, refuerza
nuestra hipotesis'S. En este lienzo, de nuevo, he encontrado una figura con un per-
fil muy semejante al del Angel compostelano. Al igual que sucede con el artista ante-
rior, tampoco considero que el lienzo del Museo Catedralicio pertenezca a Sirani,
que aunque trabaja con una pincelada mas deshecha, semejante a la del cuadro
santiagués, tiene un mayor dominio del oficio que su autor.

Estas semejanzas y diferencias entre los alumnos de Guido y el lienzo del
Museo Catedralicio me hacen pensar en la existencia de un disefio de taller, -el
mismo empleado para crear la imagen del angel Gabriel de la Anunciacién de Ascoli-

15 Sobre Giovanni Andrea Sirani ver PIRONDINI, M., NEGRO, E.: Op. Cit., pag. 365 y 367.
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12, Francesco GEssI, Alegoria de la Pintura, Caja de Ahorros de Bolonia. |

13, Grovanni Anprea SIRANI, Encuentro de Rebeca y Eliécer (detalle), Pinacoteca del Palacio Pitti,
Florencia.

conocido por los discipulos de Reni, que lo habrian hecho propio, reinterpretandolo
y adaptandolo en sus obras. Tanto Gessi como Sirani abrieron importantes talleres y
gozaron de gran popularidad en Bolonia, convirtiéndose en referentes de su vida
artistica. Sus obras eran tan conocidas como las de su maestro, y sus alumnos igual-
mente numerosos, lo que contribuyé en buena manera a la difusion de los disefios
de Guido, pero contaminados por las caracteristicas de estos artistas. De este modo
la transmisién de modelos habria llegado hasta el siglo XVIII, fecha a partir de la cual,
segln Andrea Emiliani —director de la Pinacoteca Nacional de Bolonia y principal
autoridad en pintura bolofiesa-, habria sido realizado el Angel de Santiago’S.

ESTUDIO DE LA IMAGEN DE LA VIRGEN COMPOSTELANA.

El cuadro que representa a la Virgen de la Anunciacion [2] es el de peor cali-
dad en esta pretendida pareja de lienzos. El afilado perfil y sus duras facciones la
apartan del estilo bolofiés, caracterizado por las mujeres de grandes rostros ovala-
dos, de extrema dulzura y delicadeza. Los tonos frios y las carnaciones blanqueci-
nas, carentes de matices, contrastan con la imagen del Angel y con la iconografia
tipica de esta Virgen, representada como una mujer joven, de rostro sonrosado y con

16 g profesor Emiliani tuvo la amabilidad de estudiar las fotografias de los lienzos de Santiago, emitiendo el
citado juicio.
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expresion de infantil inocencia — tal y como las caracteriza Reni en sus lienzos'7. La
potente luz, cuyo foco procede de la izquierda, hace desaparecer el modelado sutil,
de suaves traspasos luminicos, que veiamos en el rostro del arcangel, provocando
que la efigie de Maria, resulte opaca e insipida, ademas de falta de volumen y de toda
vida, alejandose de la gracia que le debe ser propia. El velo, realizado a base de tos-
cas veladuras, carece de transparencia, confundiéndose con los cabellos castafios,
mientras el manto, burdo y pesado, cae sin gracia alejandose de los amplios y majes-
tuosos pliegues de las telas renianas.

Iconograficamente esta imagen, que aparece cubierta por un pesado manto,
no se corresponde con la representacion de una Annunziata, asemejandose a la ima-
gen propia de una Virgen en contemplacién de su hijo muerto. La presencia de esta
prenda, unida a la extrafia postura de las manos, llevé a Diaz Fernandez a pensar de
nuevo en la presencia de retoques. Sin embargo, revisando el Inventario de las
Colecciones Reales del Museo del Prado con la intencion de conocer las obras de
Reni que habian sido propiedad de los monarcas espafioles, y por tanto podian ser
conocidas en el pais, encontré un cuadro catalogado como “Virgen en
Contemplacion. (Copia de Reni) obra de Carlo Maratta” [4], hoy depositado en el
Museo Provincial de Maélaga, y que responde al detalle al lienzo de la Museo
Catedralicio de Compostela'8. La existencia de esta obra, apunta a que la conserva-
da en Santiago es una mala copia, posiblemente realizada por algun pintor espafiol.
En el lienzo malaguefio las facciones de la Virgen, mucho mas delicadas, son las pro-
pias de una mujer joven. Su rostro, de perfil mas ovalado que el de la réplica, respon-
de a los semblantes de las Virgenes de Maratta, caracterizados por un contorno fino
y pémulos prominentes. La iluminacién matizada, poco tiene que ver con el potente
foco que ilumina a la Virgen compostelana, encontrandonos ahora ante una luz cali-
da que crea tonalidades doradas en carnaciones y cabellos. El velo carece de trans-
parencia, pero logra ser mas sutil que el de la imagen santiaguesa, y el manto, aun-
que pesado, resulta mucho menos burdo. Pero lo mas destacado es que, al contra-
rio que el lienzo del Angel, que presentaba diferencias iconograficas respecto al ori-
ginal, el cuadro de Maria es totalmente fiel a la obra malaguefia, compartiendo su par-
ticular iconografia.

Esta representacion anémala revierte en la denominacion que se da al lienzo
original. En el inventario del Prado se conserva una primera catalogacion bajo el titu-
lo Virgen en Contemplacion, que considera la obra una copia de Reni realizada por
Carlo Maratta. Por su parte, Pérez Sanchez en Pintura italiana del siglo XVII en
Esparia'® la denomina Busto de la Virgen, y descarta que sea copia de una obra de

17 v tal y como la describe Louis Reau en REAU, L.: Op. Cit. pag. 188.
18 Vid. Nota 6.
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14. CARLO MARATTA, Virgen con el Nijio,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Guido, por las diferencias de estilo que presenta20. Por el contrario, sefiala el pare-
cido con una Virgen con el Nifio del Kunsthistorisches Museum de Viena [14], obra
de Maratta, reforzando su autoria. A pesar de que la calidad de este lienzo es muy
superior a la del conservado en Malaga, efectivamente la influencia de Carlo Maratta
parece mas probable que la de Guido Reni. Esta semejanza estilistica, esta secun-
dada por algunos documentos y el modo en que esta obra llegd a nuestro pais.
Segun la ficha que me facilité el Museo del Prado?!, el lienzo malaguefio llegd a
Espafia formando parte de la coleccion de Carlo Maratta, gracias a la mediacion de
uno de sus principales discipulos: Andrea Procaccini. Este artista fue el escogido por
el maestro como depositario de su coleccion de pinturas y disefios22, y por Felipe V
para trabajar como pintor de Camara y maestro de obras del Palacio de La Granja,
entre 1720 y 1734, afio de su muerte. El pintor romano llegd a la corte por iniciativa
del cardenal Francesco Acquaviva, el 23 de agosto de 1720. Tres dias después se
presentd ante los reyes, causandoles una gran impresién, tal y como se desprende
de su nombramiento como pintor de camara y sus actividades como consejero artis-

19 pEREZ SANCHEZ, A.E.: Pintura italiana del siglo XVIl en Espafia. Madrid, Universidad de Madrid,
Fundacion Valdecilla. Sucesores de Rivadeneyra, 1965.

20 Esta obra que Pérez Sanchez denomina Busto de la Virgen es la Virgen en contemplacion del Museo
Provincial de Méalaga. Vid. PEREZ SANCHEZ, A.E.: Op. Cit.,, pag. 298.

21 Aprovecho para agradecer a los trabajadores del departamento de cultura del Museo del Prado el haber-
me facilitado toda la informacién que poseian acerca de este lienzo, ademas de una reproduccion en color
del mismo, que es la que he incluido en el apéndice.

22 Estos ultimos conservados en la Real Academia de San Fernando de Madrid.
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tico23. Sus habilidades para este cometido quedan demostradas en el asesoramien-
to a los monarcas de la adquisicion de la coleccién de obras de su maestro, Carlo
Maratta y de la de esculturas de Cristina de Suecia. Cuando, entre finales de 1722
y comienzos de 1723, la hija mayor de Maratta, Faustina, puso a la venta la colec-
cion de su padre, Procaccini, que conocia bien la calidad de estos lienzos, propie-
dad de su maestro, instd a Felipe V a comprar las 123 obras que la integraban24.
Entre los lienzos citados en el inventario, se incluian cuadros de Rafael, Andrea del
Sarto, Giovanni Bellini, Tiziano, Ippolito Scarsella (Scarsellino), Rubens, Poussin,
Peter Neefs, asi como lienzos del propio Maratta, de los Carracci, Andrea Sacchi,
Domenichino y Pier Francesco Mola, lo cual constata la importancia de la coleccion
de este artista, aunque no se cita el lienzo que nos interesa25.

Aunque, efectivamente, el lienzo de Malaga presenta rasgos que recuerdan
a la pintura de Carlo Maratta, su calidad es inferior a la de las obras del que fue
Principe de la Academia de San Luca de Roma. En cuanto a la figura de Reni, se
puede considerar descartada, aunque su pintura tuviese cierta influencia sobre el
pintor romano. En la biografia de Maratta, el tedrico Giovan Pietro Bellori, gran lite-
rato defensor del arte clasico y amigo del pintor, sefiala el conocimiento que éste
tiene de la obra de Guido, al referirse al fresco que representa la Huida a Egipto en
la Capilla de San José, de la Iglesia de San Isidoro en Roma (1652), una obra de
juventud encargada por Flavio Alaleone?6. Hasta cierto punto, es légico que el pri-
mero —que nunca se desplazé mas alla de la provincia de Roma- no fuese ajeno a
la obra del bolofiés, entonces considerado el principal exponente del clasicismo ita-
liano, y con una nutrida cantidad de obras en la ciudad. Alli, Guido trabajé principal-
mente, para nobles y principes de la Iglesia, con los que Maratta pronto entré en con-
tacto. Por su formato ovalado, es probable que el lienzo esté realizado a partir de
otro perteneciente a una coleccion particular, mientras que su iconografia tampoco
dista en exceso de la Annunziata del Quirinal de Reni, obra que el pintor romano
debié de conocer cuando pinté la Galeria del Palacio de Montecavallo. Que el lien-
zo malaguefo no sea el posible original de Maratta se puede justificar si lo compa-
ramos con una copia que este pintor realiz6 de la Cabeza de Ariadna[15], proceden-

23 BOTTINEAU, YVES: El arte cortesano en la Espafia de Felipe V (1700- 1746), Madrid, Fundacion
Universitaria Espafiola, 1986, pags. 450 y 451.

24 bidem., pag. 475.

25 ANES, G.: Las Colecciones Reales y la fundacién del Museo del Prado. Fundacién de Amigos del Museo
del Prado. Ed. El Viso, S.A., Madrid, 1996, pag. 36

26 BELLORI, G.P.: Op. Cit, 42 ed., pags. 74- 79. Bellori comenzé una biografia de Maratta que no llegé a
concluir, siendo terminada posteriormente por Antonio de Rossi. En su libro el critico italiano habla una por
una de las obras mas significativas del principe de la Academia romana, siendo el punto de partida funda-
mental para el estudio de este artista. Con todo, hemos de tener en cuenta la amistad que unia a historiador
y pintor, lo que provoca que las consideraciones del primero resulten, en ocasiones, poco objetivas.
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te de Las bodas de Baco y Ariadna de
Guido. Esta copia, también depositada en
el Museo Provincial de Malaga, pertenece
claramente a un pintor de calidad muy
superior al autor de la Virgen. En cualquier
caso, se trate de una obra de Maratta o
una copia de un seguidor suyo, parece
que la Virgen en contemplacion fue una
obra que tuvo cierta divulgacion entre los
siglos XVIII y XIX tal y como constata la
existencia de la copia compostelana.

CONCLUSIONES.

La idea inicial de este estudio, era
analizar si, efectivamente, cabia la posibi-
\iﬁ CarLo  MArATTA, Cabeza de lidad de que el Museo Catedralicio de
Ariadna, Museo Provincial de Mdlaga. Santiago contase con dos lienzos de
Guido Reni. Tras analizar la obra del pin-
tor, el ambiente en que vivié y su modo de trabajar, parece improbable que las obras
en cuestion fuesen realizadas por el maestro bolofiés. Las diferencias técnicas entre
las telas compostelanas y las obras de Guido son claras, tanto con las de la “prima
maniera”, como con las de la “seconda”. A pesar de no estar relacionados técnica-
mente, hemos podido comprobar que, como sefalé Diaz Fernandez, el lienzo que
representa a San Gabriel tienen un claro parentesco iconografico con el Arcangel de
la Anunciacion que el bolofiés pint6 para la iglesia de la Caridad de Ascoli Piceno. La
Virgen, sin embargo, no goza de las caracteristicas de la escuela bolofiesa. El hallaz-
go de su precedente iconografico en una copia de Carlo Maratta, y las comentadas
diferencias técnicas, la desligan de su pareja en el museo compostelano, descartan-
do la hipétesis de que ambos lienzos fuesen fragmentos de una obra mayor, y cons-
tatando, a su vez, la presencia de, al menos, dos maestros distintos: el del Angel,
mas diestro, y el de la Virgen.

Antes de localizar este referente, el andlisis de la pintura de Guido, y en con-
creto de sus Anunciaciones, me llevé a descartar que el San Gabriel compostelano
fuese de su realizacion, pero, conociendo su sistema de trabajo, consideré oportuno
estudiar la obra de los miembros mas destacados de su Escuela. De este modo,
encontré parecidos razonables entre la imagen santiaguesa y las obras de
Francesco Gessi y Giovanni Andrea Sirani, pero también pude comprobar que el
dominio técnico de ambos artistas era superior al del autor de este lienzo, opinion

100



0 - Estudio de los lienzos de la Anunciacion conservados...

que fue respaldada por historiadores especializados en pintura bolofiesa. La posibi-
lidad de que fuera Sirani el autor de la obra, la descarté Maricetta Parlatore, encar-
gada de realizar la reciente restauracion de un lienzo del pintor y de su hija Isabella.
Su postura fue secundada por Andrea Emiliani, que también desechd la posibilidad
de que fuese obra de Gessi. Para el director de la Pinacoteca Nacional de Bolonia,
la imagen del Angel fue realizada en el siglo XVIII, por lo que no podria ser obra de
Reni, fallecido en 1642, ni de sus mas directos seguidores.

En cualquier caso, si queda claro que el precedente del San Gabriel se
encuentra en el Arcangel de la Anunciacion de Ascoli Piceno, aunque parece mas
acertado considerar el lienzo una interpretacion, probablemente de la copia de taller
conservada en la iglesia de San Giovanni in Monte de Bolonia. A la hora de
plantear esta hipotesis, he tenido en cuenta los parecidos que el lienzo de Santiago
presenta respecto a las obras de otros pintores bolofieses y, sobre todo, la existen-
cia del Colegio Espafiol de Bolonia, institucion que contaba con una importante pre-
sencia en la ciudad. Es posible que el lienzo de San Gabriel no llegase soélo a
Compostela, sino acompafado por una imagen de Maria, en un grupo semejante al
de Paolo Caucci. La pérdida del cuadro de la Virgen podria haber provocado que se
encargarse una copia de otro lienzo mariano, o que se forzase la complementarie-
dad del Angel con algun lienzo perteneciente a los fondos de la Catedral. De este
modo se produjo su unién con la copia de la Virgen en Contemplacion, tal y como
los vemos hoy en dia. Para articular visualmente esta pareja de lienzos, se pudieron
llevar a cabo los citados afiadidos que presenta la imagen de San Gabriel, comen-
zando por el 6évalo y siguiendo por las alas, la mano y el lirio. Al principio era un tanto
reticente a considerar todos estos elementos como retoques, pero, al comprobar los
efectos del évalo sobre una imagen semejante, descubri que suponia la desapari-
cion de aquellos referentes que lo dotaban de una identidad concreta, obligando a
realizar las citadas modificaciones. Por otro lado, el hecho de que el lienzo de Maria
sea una copia de otro cuadro, descarta definitivamente la posibilidad de que ambos
procedieran de una tela mayor. Para evitar errores al respecto, revisé ambas obras
con la ayuda de Ana Abella, restauradora de la Universidad de Santiago. El estudio
de los lienzos bajo luz natural deja ver con claridad cémo el tipo de pigmento varia
del cuadro del Arcangel al de la Virgen, siendo especialmente notable la diferencia
de las tonalidades azules y los marrones de los 6valos. Esta diferencia apoya la idea,
ya expresada, de que el 6valo del San Gabriel pudiera tratarse de un repinte, a la
vez que descarta que los cuadros procedan de un mismo taller. Asimismo, al con-
templar el reverso de ambos lienzos se hace patente la diferencia de las telas,
demostrandose que estas obras nunca tuvieron un origen comun.

Si la datacion propuesta por Emiliani para el lienzo del Arcangel —-comienzos
del XVIII, como fecha mas temprana- es correcta, hemos de descartar definitivamen-
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te la figura del arzobispo Carrillo de Acufia como introductor de los lienzos en la ciu-
dad de Santiago, puesto que el prelado fallecié6 en Compostela en el afio 1677. A
pesar de que en su testamento se citan los lienzos de Reni, y de la argumentacion
de Fernandez Gasalla, el prelado distaba bastante de los grandes coleccionistas y
mecenas que debié de conocer durante su estancia en Roma, entre 1633 y 1643,
donde fue auditor de la Rota2?. Como sefiala Folgar de la Calle, es evidente que el
ferviente ambiente artistico que Carrillo se encontré en la ciudad italiana lo impresio-
n6 profundamente, y ejemplo de ello es la Capilla del Santo Cristo de Burgos, que el
prelado hizo erigir en la catedral compostelana para su enterramiento, tomando
como ejemplo la Capilla Paolina de la iglesia romana de Santa Maria la Mayor28. Sin
embargo, el eclecticismo que denota el legado a sus sobrinos, demuestra que
Carrillo carecia del gusto y de los conocimientos propios de un gran comitente “all”
italiana”, dejandose atraer por objetos de diversa indole y cuadros de un pintor “de
moda”29, Esto mismo me hace sospechar que, posiblemente, los cuadros de Reni,
que con tanto orgullo se citan en su testamento, no fuesen sino copias de algunos de
los que, por entonces, se encontraban en las colecciones privadas romanas.

Si podemos aproximar, sin embargo, la fecha de realizacion de la imagen de
la Virgen. El lienzo en que se inspira esta obra, llegd a Espafa el afio 1723, con lo
cual contamos con un término ante quem, que nos lleva a movernos dentro del siglo
XVIII. Asimismo, he encontrado un término post quem que me permite ajustar algo
mas la datacion de esta obra. En el retablo dedicado a Maria, de la sacristia de San
Martin Pinario, trazado por fray Placido Caamifa entre las dos ultimas décadas del
XVIII, aparece una copia, en menores dimensiones, del lienzo de la Virgen del Museo
Catedralicio. Teniendo en cuenta estos datos, todo apunta a que el lienzo debié de
llegar a Santiago durante el segundo tercio de este siglo. La existencia de esta repro-
duccion, nos sefala que el cuadro de Maria debi6 de causar cierta impresion en el
ambito compostelano, hasta el punto de que fue reproducido en obras contempora-
neas de menor entidad.

Las relaciones entre Espana e Italia han sido constantes entre los siglos XVII
y XIX, e intenso fue, también, el interés de los monarcas espafoles por el arte italia-
no. Muchos lienzos y pintores italianos llegaron a Espafia gracias a la monarquia,
nobles y érdenes religiosas. Este arte llegaba fundamentalmente a Madrid y, desde
la capital, se difundia a las regiones periféricas. Sevilla, Valladolid, Salamanca,

27 MANUEL R. PAZQOS, O.F.M: Episcopado gallego, Tomo |: Arzobispos de Santiago (1550- 1850), Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Instituto Jerénimo Zurita, 1946, pags. 182 y 183.

28 FOLGAR DE LA CALLE, M2 C.: Capilla del Cristo de Burgos de la Catedral de Santiago. Obras maestras
restauradas, Madrid, Fundacion Argentaria, 1998, pag. 21.

29 FERNANDEZ GASALLA, L.: Op.Cit., pags. 432- 433.
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Valencia o Toledo, fueron algunos de los puntos de recepcion de estos artistas y de
sus epigonos. El interés por el arte italiano y especialmente por la pintura, llevaria a
la realizacion de copias de los lienzos de los pintores mas destacados, que circula-
rian por todo el pais, causando una gran expectacion, en ciudades de provincias fal-
tas de una fuerte tradicion pictérica, como Santiago de Compostela.
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La evolucion de las iglesias de planta ovalada.
Hipotesis para la planta de San Carlo alle Quattro
Fontane

Javier Cuevas del Barrio
Universidad de Malaga

PALABRAS CLAVE: Arquitectura Barroca/ Borromini

RESUMEN

La planta ovalada es una de las tipologias mds caracteristicas del lenguaje manie-
rista en arquitectura. Las causas de su aparicion son de diversa indole, desde las ideoldgicas
a las formales. Los ensayos teoricos de Peruzzi y, sobre todo, de Serlio fueron llevados a la
practica en Roma por Vignola y Francesco Capriani da Volterra. Esta experiencia manieris-
ta serd clave para entender la génesis geométrica de la planta de San Carlo alle Quattro
Fontane de Borromini.

ABSTRACT

The oval floor is one of the most characteristic typology of the mannerist language in
Avrchitecture. The reasons of its appearance are owing to its varied nature, from ideological
to formal ones. Peruzzi’s theoretical essays and, above all, Serlio’s ones which were carried
out in action by Vignola and Francesco Capriani da Volterra in Rome.

This mannerist experience will be the key to understand the geometric genesis of San
Carlo alle Qattro Fontane de Borromini’s floor.

El empleo de la planta central por cuestiones formales, funcionales o simbdli-

cas, ha estado presente en la historia de la arquitectura a lo largo de muchos siglos'.
Durante la segunda mitad del siglo XVI y el comienzo del siglo XVII asistimos a una
evolucién de la planta central a la ovalada en una época, el paso del Manierismo al
Barroco, en la que el empleo de esta forma arquitectonica se debe a diversas causas
que trataremos de analizar.

Del clasicismo renacentista se heredo el circulo como forma perfecta, cuya

* CUEVAS DEL BARRIO, J. “La evolucién de las iglesias de planta ovalada. Hipdtesis para la planta de San
Carlo alle Quatro Fontane”, Boletin de Arte n°28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga,
2007, pags. 105-126.

1 Para una introduccién al estudio de la planta centralizada véase LOTZ, W. “Notas sobre las iglesias de plan-
ta central del Renacimiento”, LOTZ, W. La arquitectura del Renacimiento en Italia. Madrid, Hermann Blume,
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armonia absoluta procedia de la concepcién césmica de un mundo considerado
como un todo ordenado. Derivada de ese empleo de la planta central, y gracias al
ingegnio? manierista, la forma eliptica se difundi6 a partir de la segunda mitad del
siglo XVI. Los primeros dibujos de Peruzzi3, o las propuestas teoricas de Serlio# res-
ponden a unas fantasias que Vignola, mas adelante, llevara a cabo. Nuestro estudio
pretende relacionar esa teoria con la practica vignolesca en Sant’Andrea in via
Flaminia (terminada en 1554) y Sant’Anna dei Palafrenieri (planos de 1572)5; conti-
nuar con el andlisis de la planta de Francesco Capriani da Volterra para San
Giacomo degli Incurabili®; y, después de introducirnos en la praxis manierista, ver la
actitud de los arquitectos barrocos frente a esta tipologia arquitectonica. La comple-
jidad y grandeza de la planta de San Carlino de Borromini hara que nos centremos

1985. LICHT, M.: L’edificio a pianta centrale. Lo sviluppo architettonico nel Rinascimento. Florencia, Leo S.
Olschki, 1984; WITTKOWER, R.: “La iglesia de planta central y el Renacimiento”, Los fundamentos de la
arquitectura en la edad del humanismo. Madrid, Alianza Forma, 1995. Vitruvio, a pesar de que no incluye los
templos circulares entre los siete tipos de templos que comenta en el Libro llI, si los nombra junto a los tem-
plos toscanos en el Capitulo VII del Libro IV. Leon Battista Alberti (De re aedificatoria, manuscrito de 1442-
1452, primera edicion en forma de libro en 1485) incluye el circulo como una de las nueve figuras basicas
para las iglesias. Filarete (Trattato di architettura, escrito entre 1450-1465), siguiendo a Alberti, también habla
de la importancia de esta figura, al igual que Francesco di Giorgio Martini (Architettura civile e militare, Gltimo
tercio del siglo XV), que entre los tres tipos fundamentales de iglesia —de planta redonda, de planta rectan-
gular y la combinacién de ambas- destaca la central como la mas perfecta. Ninguno de los tratados de los
grandes maestros del pleno Renacimiento llegaron a concluirse. A pesar de ello, contamos con numerosos
dibujos de artistas como Leonardo o Peruzzi que evidencian sus posicionamientos tedricos. Ademas, la difu-
sion de la obra de Vitruvio, a través de las numerosas traducciones y anotaciones de su trabajo, ejercera una
funcién esencial en la arquitectura del Renacimiento y posterior.

El desarrollo de la tipologia central no sélo se aprecia en la teoria, sino también en la practica. El Pantedn,
como maximo ejemplo conservado de la arquitectura imperial, es a la arquitectura centralizada del
Renacimiento, lo que Vitruvio, como Unico tratado de arquitectura conservado de la Antigliedad, es a la teo-
ria y practica de la arquitectura de la Edad Moderna. Teniendo siempre presente la influencia del Pantedn, la
evolucién del uso de la planta central comienza con las primeras apariciones en la primera mitad del siglo XV
— de las que debemos destacar la planta de Brunelleschi para S. Maria degli Angeli en Florencia- y se culmi-
na con la gran proliferacion que se produce alrededor del afio 1500 —cuyo maximo exponente sera la planta
del Tempietto di San Pietro in Montorio (1502) de Bramante.

2 Para el estudio de. la terminologia y el vocabulario artistico del Renacimiento es imprescindible la obra de
MONTIJANO GARCIA, J. M: Giorgio Vasari y la formulacion de un vocabulario artistico. Malaga, Universidad,
2002.

3 Baldassare Peruzzi (1481-1536) realizo diversos dibujos para San Giovanni dei Fiorentini y para San Pedro
en los que aparece la planta oval pero aplicada a estructuras secundarias como las capillas laterales.

4 Dichas propuestas tedricas de Sebastiano Serlio (1475-1554) sobre la planta oval vienen recogidas, como
veremos mas adelante, en el Libro V de su tratado. SERLIO, S.: Il Quinto libro d’architettura di Sebastiano
Serlio bolognese, nel quale si tratta di diverse forme de’tempi sacri secondo il costume christiano & al modo
antico... traducit en francois por lan Martin. Edicion francesa de Jean Martin. Paris, d'imprimiere de Michel de
Vascosan, 1547 [ed. espafiola de Carlos Sambricio y Fausto Diaz Padilla, Todas las obras de arquitectura y
perspectiva de Sebastian Serlio de Bolonia. Oviedo, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos
de Asturias, 1986]

5 Dichas iglesias, como veremos mas adelante, seran los primeros ejemplos de edificios de planta oval. De
esta forma Giacomo Barozzi da Vignola (1507-1573) estaba llevando a la practica las propuestas tedricas for-
muladas por Serlio pocos afos antes.

6 Los planos de Francesco Capriani da Volterra (c. 1530-1594) son de 1592. La iglesia fue finalizada en 1600
por Carlo Maderno.
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1. Proyectos para San
Pedro del Vaticano de
(A) Bramante, (B)
Peruzzi, (C) Antonio da
Sangallo il Giovane,
(D) Miguel Angel.

en ella para intentar desgranar su génesis.

Nuestra pretension no es realizar un simple andlisis formal evolutivo, sino
que, al mismo tiempo, queremos tratar de entender por qué se dan esos cambios for-
males, a qué causas se deben. No debemos olvidar la influencia de los principios
divulgados por el Concilio de Trento, por los que la Sagrada Forma, uno de los pun-
tos conflictivos entre la iglesia catdlica y la reformista, debia ser colocada en un lugar
protagonista. Asi, los arquitectos potencian el eje longitudinal del edificio para que la
mirada del fiel se dirija, nada mas entrar, hacia el altar mayor donde se situa el cuer-
po de Cristo. De esta forma, podemos entender la planta oval como la fusion de la
planta central clasica y esa necesidad de potenciar el eje longitudinal del edificio.
Ademas, la planta oval contiene ese punto de fantasia e ingegnio tan caracteristicos
del Manierismo y del Barroco. A pesar de esto, habra casos en los que se potencie
el eje transversal, como en Sant’Andrea del Quirinal (1658) de Bernini.

En el 315 d.C. Constantino mandé construir una gran basilica en el Vaticano
sobre pequefias construcciones que, como el nuevo edificio constantiniano, reme-
moraban la muerte de San Pedro en el 64 d.C.7 El sucesor de la iglesia de Cristo fue
martirizado en el circo de Nerén que se encontraba en el Vaticano. La basilica pale-
ocristiana sufrio diversas modificaciones a lo largo de la Edad Media, cuando entré

7 Para un recorrido a través de la historia de la construccion de San Pedro del Vaticano, desde los origenes
de la basilica constantiniana hasta las ultimas intervenciones, pasando por el periodo fundamental de la
Edad Moderna, véase CARPICECI, A.: La fabbrica di San Pietro. Venti secoli di storia e progetti. Florencia,
Bonechi Editore, 1983.
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en un proceso de decadencia. Tras algunos intentos anteriores, entre los que desta-
can el del papa Nicolas V8, fue Julio Il a principios del siglo XVI quien decidié demo-
ler el viejo edificio para construir un nuevo templo, acorde con la dimensién que esta-
ba tomando la Iglesia en la época moderna. El proyecto se lo encargé a Donato
Bramante, que aposté por una planta de cruz griega, en clara referencia al edificio
por excelencia de la Antigliedad, el Pantedn® [1]. De esta forma, se confirma en
Roma el edificio de planta central como el ideal maximo de la arquitectura religiosa
con la construccion de San Pedro. Ademas, se forma en torno a Bramante un grupo
de arquitectos jovenes que recogen directamente, en la obra vaticana, sus ensefan-
zas: Baldassare Peruzzi (conocido ya por haber construido en 1505 la villa de
Agustin Chigi, posteriormente conocida como Villa Farnesina), Antonio da Sangallo
il Giovane, Jacopo Sansovino y, desde 1508, Rafael'0.

Tras la muerte en 1514 de Bramante, el nuevo papa Leon X designa a Rafael
(por recomendacion del propio Bramante) y a Giuliano da Sangallo como continua-
dores del proyecto, en el que entra Fra Giocondo. Estos se decantan por una planta
de cruz latina®!. Después el proyecto sera continuado por Baltasar Peruzzi que vuel-

8 En 1447 es elegido papa Nicolas V, una época en la que Europa pasaba por complicados momentos poli-
ticos y eclesiasticos. Dos afios mas tarde, Nicolas V proclamara el Jubileo Universal para celebrar el fin del
Cisma, reivindicar a Roma como la capital del cristianismo y al papa romano como el vértice principal de la
iglesia universal. La contribucién mas importante de Nicolas V en el campo de la literatura y la educacion fue,
sin duda, la creacion de la Biblioteca Vaticana. También es importante la contribucién en la arquitectura y las
artes, ya que habia pasado mas de un siglo desde que Roma no habia sido gobernada por un Papa con un
interés tal por la vida cultural de la ciudad. Esa actividad constructora se describe pormenorizadamente en la
biografia escrita por su contemporaneo Giannozzo Manetti, humanista y politico florentino (Cfr. MONTIJANO
GARCIA, J. M.: Vita Nicolai VV Summi pontificis de Giannozzo Manetti. Malaga, Universidad, 1995) El proyec-
to mas importante de este papa-arquitecto (que nos remite al Adriano arquitecto de la Roma imperial, y se
adelanta al Rey-arquitecto que fue Felipe Il en el siglo XVI) fue la reconstrucciéon y ampliacién de la basilica
de San Pedro para la que encargo el proyecto a Bernardo Rossellino y a Leon Battista Alberti.

9 Bramante conservé hasta el afio de su muerte (1514) el titulo de architetto della fabbrica di San Pietro. La
primera piedra del nuevo edificio se colocé el 18 de abril de 1506 en presencia del papa Julio Il. A pesar de
que los primeros pilares se colocaron respetando el abside de la vieja basilica, Julio Il dejé clara su intenciéon
de demolerla para construir la nueva. Este hecho es significativo, ya que los proyectos para San Pedro del
siglo XV no implicaban destruir por completo la basilica constantiniana. De hecho, ni el coro situado fuera del
viejo abside, iniciado por Rossellino a instancias de Nicolas V, ni los cimientos del transepto que formaban
parte del mismo proyecto afectaron a la antigua construccion. Entre las fuentes directas mas importantes para
el conocimiento del proyecto bramantesco debemos citar el reverso de una medalla conmemorativa de Julio
Il que se acufio, probablemente, con motivo de la colocacion de la primera piedra, y un plano en pergamino
que se conserva en los Uffizi. Ademas, Serlio habla de dicho proyecto a la vez que reproduce su planta y
alzado en el Libro Ill. Para conocer el proyecto de Bramante para San Pedro véase Carpiceci, op. cit. Para
una vision completa de la obra de Bramante, ademas del proyecto de San Pedro, vid. BRUSCHI, A.:
Bramante architetto. Bari, Laterza, 1969.

10 BENEVOLO, L.: Historia de la arquitectura del Renacimiento. vol. 1, Madrid, Taurus, 1972, pags.409-412.

" Segun Murray (MURRAY, P.: Arquitectura del Renacimiento, Madrid, Aguilar, 1972, p. 381) el cambio de
la planta central a la basilical es probable que lo decidiera Rafael. Observamos como en este caso la apues-
ta por la planta basilical no puede deberse al Concilio de Trento (que no se celebraria hasta 50 afos des-
pués), con lo que nos planteamos hasta qué punto algunos autores pueden justificar, a partir de Trento,
muchas de las soluciones de los arquitectos basandose exclusivamente en los principios del concilio.
Consideramos que es importante analizar y estudiar bien cada caso en particular, y no caer en generalidades.
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ve al disefio bramantesco por el que también se decanta Miguel Angel, que en 1546
toma el mando de las obras, y otorga protagonismo al disefio en cruz griega con la
construccion de la clpula. Tras su muerte en 1564, la cupula sera finalizada por
Giacomo della Porta siguiendo los disefios de Miguel Angel'2. En ese mismo afio,
Vignola empieza a trabajar en la fabrica de San Pedro hasta el afio de su muerte
(1573)13. Ya en plena corriente contrarreformista, Domenico Fontana y Carlo
Maderno, arquitectos de Pablo V, deciden volver a la cruz latina, disefio que se man-
tendra finalmente y que perjudicara la visién de la cupula de Miguel Angel4.

Fue precisamente el ambiente de Contrarreforma el que perjudico a la tipolo-
gia central. En 1554 Pietro Cataneo5 consideraba que la iglesia principal de la ciu-
dad debia ser de planta de cruz latina ya que la cruz era el simbolo de la redencion.
Ya en 1572 Carlos Borromeo'6 ordenaba taxativamente que toda iglesia -catedral,

12 En 1546 Miguel Angel sucedi6 a Antonio da Sangallo il Giovane como arquitecto-jefe de San Pedro, y le
otorgd tal energia a las obras que en el afio de su muerte (1564) el proyecto estaba casi finalizado. De hecho,
los brazos norte y sur construidos por Miguel Angel forman el transepto de la actual iglesia. Una de las carac-
teristicas mas importantes de la intervencion de Miguel Angel, y que le diferencia de sus predecesores, son
las soluciones que le da a los muros y a los pesos de la cupula para conseguir una simplificacion radical del
sistema estructural. Los cuatro pilares centrales de la cipula no descansan sobre capillas secundarias que
confundirian el disefio, sino que lo hacen sobre el cuadrado del muro exterior. Para un estudio mas amplio
de la clpula de Miguel Angel para San Pedro todavia es imprescindible el estudio de Rudolf Wittkower
(WITTKOWER, R. “La Cupula de San Pedro de Miguel Angel”, WITTKOWER, R.: Sobre la arquitectura en la
Edad del Humanismo. Barcelona, Gustavo Gili, 1979) Ademas, para un visién general de la obra de Miguel
Angel véase ACKERMAN, J.S. La arquitectura de Miguel Angel. Madrid, Celeste, 1977; PORTOGHESI, P. y
ZEVI, B. (eds.): Michelangelo architetto, Turin, 1964.

13 Probablemente fue el cardenal Alejandro Farnesio el que trajo a Roma a Vignola, y el que consiguié que
le dieran trabajo en San Pedro y en los palacios capitolinos. Cuando Vignola entra en San Pedro, ya habia
sido publicado su tratado Regola delle cinque ordini (1562) que tanto influira en la arquitectura de finales del
siglo XVI, siglo XVIl'y XVIIl. Ademas, ya habia realizado o comenzado otras obras como la Villa Giulia (1551-
55, ver nota 19), la villa Farnese en Caprarola (comenzada en 1559), o la iglesia de Sant'/Andrea in via
Flaminia (1550-1553) que analizaremos mas adelante dentro de esta revision de las iglesias de planta oval
que estamos realizando. Sin embargo, sera en la etapa final de su vida cuando realice su obra mas impor-
tante: la iglesia del Gesu, comenzada en 1568, cuando ya era el arquitecto principal de la obra vaticana. La
iglesia de la orden de Jesus, con su planta de una sola nave secundada por capillas laterales, se convertira
en el modelo de iglesia contrarreformista. Para obtener una amplia vision de la obra de Vignola véase WAL-
CHER CASOTTI, M.: Il Vignola. 2 vols., Trieste, 1960

14 En 1573, tras la muerte de Vignola, Giacomo della Porta fue nombrado arquitecto-jefe de San Pedro. A
él se debe la construccién del brazo occidental del crucero (completado en 1585) tras la demolicién del deno-
minado coro Rossellino-Bramante, y la conclusién de la cupula de Miguel Angel (entre 1588 y 1590).
Ademas, su relacion con Vignola contintia esta vez en la iglesia del Gesu, donde Alejandro Farnese le encar-
ga el disefio de la fachada. En 1603 Carlo Maderno se convierte en el director de las obras. Por decisién de
Pablo V se decanta por la planta de cruz latina, por cuestiones liturgicas, y ejecuta la fachada. Domenico
Fontana se encarga de la complicada labor ingeniera de colocar el obelisco en la plaza.

15 CATANEO, P.: | quattro primi libri di Architettura. Venecia, 1554; ed. Moderna, Ridgewood, The Gregg
Press Incorporated, 1964.

16 BORROMEO, C.: Instrucciones fabricae et supellectillis ecclesiasticae libri Il... Carola S.R.E. Cardinali
tituli S. Praxedis...,[Mediolani] Milan, Pacificum Pontium, 1577; [Instructionum fabricae et supellectilis eccle-
siasticae libri 2 Caroli Borromei, dir. De Stefano della Torre, Maximo Marinelli, trad. Al italiano de Maximo
Marinelli con la colaboracion de Francesco Adorni, Ciudad del Vaticano, Libreria Editrice Vaticana, 2000;
Charles Borromeos Instrucciones fabricae et supellectilis ecclesiasticae, 1577, ed. Y comentarios de Evelyn
Carole Voelker, Londres, Ann Arbor, University Syracuse, 1977, 1989; Instrucciones de la Fabrica y del Ajuar
eclesiasticos, ed., trad. Y notas de B. Reyes Coria, México, Universidad Nacional Auténoma, 1985].
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colegiata o parroquial- se hiciese en forma de cruz latina, como eran las grandes
basilicas romanas, mientras que la planta central era asociada a los cultos paganos
y habia sido empleada en pocos edificios cristianos'”. Asimismo, en 1584 Paolo
Lomazzo se decanta igualmente, como podemos apreciar en su empefio de alcan-
zar las proporciones ideales, por la planta de cruz latina, aunque no llega a rechazar
la central8.

Como comentabamos anteriormente, la importancia otorgada en el Concilio
de Trento a la Sagrada Forma implicara una serie de cambios. El altar mayor y el
tabernaculo deben cobrar protagonismo como cobijadores de la sagrada forma. La
planta central era dificil de adaptar a estas nuevas necesidades y, como alternativa,
se introdujo la posibilidad de la planta oval. Esta unia, por un lado, el caracter simbé-
lico de la planta central, con el circulo como forma perfecta y, por otro lado, la funcio-
nalidad y axialidad necesarias tras las nuevas normas conciliares™.

LA PLANTA OVAL EN EL SIGLO XVI.

Consideramos importante hacer esta introduccion porque de este ambiente
romano, que giraba en torno a San Pedro, surgiran algunos de los artistas que expe-
rimentaran con la planta ovalada. De hecho, Peruzzi ya desde 1525 (época en la que
estaba trabajando en San Pedro) empieza a tratar la elipsis pero con el soporte de la
Antigliedad (los anfiteatros, los circos, etc.) como base. En dibujos para San
Giovanni dei Fiorentini y para San Pedro encontramos plantas ovaladas, aunque
nunca para espacios principales, sino para espacios secundarios como las capillas
laterales. Peruzzi traza dos tipos de elipsis: las auténticas, para cuyo trazado ide6
cuatro métodos transcritos luego por Serlio; y las impuras, que estan formadas por
cuadrados o rectangulos a cuyos extremos afade dos semicirculos. Quiza estos
dibujos sean producto de la fantasia de Peruzzi en concreto y del capricho manieris-
ta en general20. Sin embargo, hay dos proyectos en los que, por su voluntad de eje-
cucion, nos debemos detener.

La capilla de los Teatinos proyectada por Peruzzi en el Pincio es una elipsis
inauténtica, pero la iglesia del hospital de San Giacomo degli Incurabili, a pesar de
que el proyecto realizado por Peruzzi en 1536 no se ejecuto (se realiz6 el de Volterra
que analizaremos mas adelante) presenta algunas caracteristicas interesantes. Se

17 Para un analisis formal de las connotaciones paganas o cristianas de la planta central véase Wittkower,
“La iglesia de planta central... cit.

18 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “Entre el Manierismo y el Barroco. Iglesias espafiolas de planta ova-
lada”, en Goya, n° 177, 1983, pag. 99

19 Ibidem., pag. 100

20 jpidem.
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2. Sebastiano Serlio. |
Planta oval propuesta en

el Libro V (publicado en

1547, en Paris, en edi-

cion francesa de Jean

Martin) de su tratado de

arquitectura.

aprecia como Peruzzi trabaja con una tipologia que todavia no esta bien definida, y
que no esta sometida a los principios de longitudinalidad y axialidad que se derivan
del Concilio de Trento. El eje longitudinal queda desvirtuado al colocar los accesos
al edificio en el eje transversal (que dan a la via del Corso y al patio del hospital). De
esta forma, el eje protagonista queda alterado sustancialmente?!.

En 1547 Serlio, discipulo de Peruzzi, sera el primero en introducir la planta
ovalada en un tratado arquitectonico.22[2] Dicho tratado, publicado por separado y
en diversos afios, ejercié una enorme influencia debido a su gran conocimiento de la
escena arquitectonica romana del siglo XVI. De hecho, escribe sobre los proyectos
de Bramante, Rafael y Peruzzi, su maestro; a través de ellos conocio el arte de la
Antigliedad. El tratado de Serlio, con abundantes ilustraciones, ofrecia perspectivas
totalmente nuevas al lector para el estudio de la arquitectura y del arte antiguo. En
su época fue acusado de plagiar a Peruzzi, lo que impidi6 que se valorara justamen-
te su contribucion real23,

Al igual que Peruzzi, Serlio todavia se mueve en el campo de lo conceptual,
con lo que la forma ovalada responde a la voluntad de variar, de introducir noveda-
des. Es en el libro V, dedicado a los templos, donde encontramos la forma oval como

21 bidem., pag.101.

22 Nos referimos concretamente al ya citado Libro V, publicado en 1547 por Jean Martin. SERLIO, S.: Op.
Cit.

23 AAWV. Teoria de la arquitectura. Del Renacimiento a la actualidad. Colonia, Taschen, 2003, pags. 76-78.
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3. Giacomo Barozzi pa VieNoLA.

Planta de la iglesia de Sant’Andrea in
via Flaminia, Roma.

una de las doce maneras diferentes de concebir un templo. El tratadista bolofiés apli-
ca proporciones clasicas, en concreto la sexquitercia, para justificar la eleccion de
esa planta y ademas le otorga una absoluta correspondencia, al contrario que
Peruzzi, al exterior y al interior24.

Estas fantasias de Peruzzi y Serlio serian llevadas a cabo por Vignola. A
pesar de que la importancia de este artista se debe fundamentalmente a su tratado,
Regola delli cinque ordini d’architettura publicado en Roma en 156225, y a la iglesia
del Gesu que se convirtié en el prototipo de iglesia a partir de la contrarreforma,
debemos destacar aqui dos obras que, “si bien poco importantes en si mismas,
representaron un papel principal en la evolucion de las formas arquitecténicas carac-
teristicamente barrocas”26.

Sant’Andrea in via Flaminia es la primera iglesia de planta oval que realiza
Vignola [3]. La construy6 mientras trabajaba en la cercana villa Giulia2’ y se termind
en 1554. La planta es rectangular y con una simple fachada rematada en un fronton
sobre el que se situa un gran atico, reminiscencia del Pantedn. Los efectos de cla-
roscuro de las pilastras y de las ventanas en forma de nichos aligeran un poco la

24 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: Op. Cit,, pag. 101

25 VIGNOLA, G. B. da.: Regola delli cinque ordini d’architettura. Roma, 1562; [idem., Regla de los cinco érde-
nes de arquitectura de Jacome de Vignola... traducido de toscano en romance por patritio Caxesi, Madrid,
1593 (segunda ediciéon Madrid, Domingo de Palacio, 1651). Ed. facsimil de esta traduccién de Patricio Cajés,
Valencia, 1985.

26 MURRAY, F. Op. Cit., Madrid, Aguilar, 1972, pag. 234

112



[ I La evolucion de las iglesias de planta ovalada...

4, Giacomo Barozzi pA VIGNOLA.

Planta de la iglesia de Sant’Anna dei
Palafrenieri, Roma.

severa fachada. Sobre el atico se eleva el tambor ovalado sobre el que, a su vez, se
alza la cupula también ovalada. De esta forma, desde el exterior da la impresion de
que se trata de una iglesia de planta central. Este templo nos remite a los antiguos
sepulcros de la Roma antigua, concretamente a la tumba de Cecilia Metella en Via
Appia Antica28.

Sant’/Anna dei Palafrenieri es la Ultima obra de Vignola [4]. Los planos fueron
terminados en 1572, un afo antes de la muerte del arquitecto. La estructura corres-
ponde a su proyecto hasta la linea de la cornisa, pero el atico, las bovedas, el coro
y la fachada, como se puede comprobar, fueron terminados posteriormente29. Fue
construida como capilla para los caballerizos del Papa. Esta obra supone un paso
mas en el proceso de evolucion de la planta oval, pues Vignola extiende el ovalo de
la cupula a la planta (recordemos que en Sant’Andrea, la cupula era oval, pero la
planta no) Ademas situa en el eje principal, el longitudinal, la puerta y el altar mayor,

27 Esta villa la mandé construir Julio lll. El edificio se levanté entre 1551 y 1555 por Giorgio Vasari (bajo
supervision de Miguel Angel), Bartolomeo Ammannati y Vignola. Este Ultimo realizé la fachada de severa
pero delicada composicidn que reproduce en la portada el esquema de un arco de triunfo.

28 MURRAY, F.: Op. Cit.,, pag.234. Debemos afadir que el interior de la iglesia fue decorado al fresco por
Pellegrino Tibaldi, también durante el siglo XVI. Giuseppe Valadier la restauré a principios del siglo XIX, y la
doté de una nueva sacristia. Ademas, para el estudio de los monumentos de la via Appia Antica, entre los
que se encuentra la tumba de Cecilia Metella, véase DE ROSSI, G. M.: “| monumenti dell’Appia da porta S.
Sebastiano alle Frattocchie”, Capitolium, n°43, 9-10, 1968, pag. 307 y ss.; COARELLI, F.: Il sepolcro degli
Scipioni. Roma, 1972.

29 WITTKOWER, G.: Sobre la arquitectura... Op. Cit., pag. 88.
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aunque los altares laterales del eje transversal confunden un poco esa axialidad3°.
De hecho, “las grandes crujias de cada extremo de los dos ejes principales se
corresponden gracias a cuatro arcos idénticos sobre las columnas”. Es decir, que
esa interseccion de direcciones enmarafa un poco la direccionalidad. A pesar de
ello, esa confusion se aclara con la cornisa superior que circunda sin interrupciones
todo el 6valo y le otorga al conjunto una mayor unidad3.

Otro dato que refleja que la planta oval todavia se encuentra en un punto ini-
cial de experimentacion es el hecho de que el évalo se introduzca en un “cajon” rec-
tangular (por otro lado, tan caracteristico de la arquitectura de Vignola), con lo cual
el exterior y el interior todavia no se identifican (a pesar de que Serlio, varios afios
antes, aunque solo tedricamente, ya los habia fusionado). Asimismo, la fachada es
recta y no sera hasta el Barroco cuando se identifiquen, no sélo el interior con el
exterior, sino que la fachada se convertird en una superficie curva como la planta,
identificandose plenamente con ella32.

Segun Lotz, Vignola penso en la planta oval para todos sus proyectos, inclu-
so para la iglesia del Gesu, como demostraria la planta oval que viene recogida en
el cddice O. Vanocci Biringucci de la Biblioteca Comunale de Siena33. Sin embargo,
apoyando la tesis de Rodriguez G. de Ceballos, consideramos ambigua la posicion
del historiador aleman. Por un lado, Lotz explica que Vignola emplea la forma oval
por tratarse de una forma nueva y original, sin atenerse a ninguna causa litirgica o
cultual- esta hipotesis se basaria en el hecho de que el arquitecto empled esta tipo-
logia para capillas privadas, para sala de reuniones, para una iglesia de cofradias,
etc. Mientras, por otro lado, piensa que la eleccién de este tipo arquitectonico se
debia a que mantenia el caracter centralizador de la planta circular y, ademas, al diri-
gir el eje longitudinal hacia el altar mayor le otorgaba al templo una direccionalidad
necesaria por cuestiones liturgicas y cultuales34.

Vignola sigue los pasos de Peruzzi al introducir un 6valo dentro del envolto-
rio rectangular. Es decir que, al contrario que Serlio, todavia no identifica el exterior
del edificio con el interior. Vignola, a diferencia de Peruzzi, le otorga una gran impor-
tancia a la fachada principal, enfatizando de esta forma aun mas el eje longitudinal,
pues situa la fachada en el extremo opuesto del altar mayor. A pesar de que el eje
transversal, como comentabamos anteriormente, todavia destaca a través de la
colocacién de capillas laterales, éstas se han reducido considerablemente amorti-

30 MURRAY: Op. Cit, pags. 234-237.

31T WITTKOWER, R.: Sobre la arquitectura...Op. Cit., pag. 88.
32 MURRAY: Op. Cit., pag. 237

33 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: Op., Cit., pag. 101.
34 bidem., pag. 102

114



[ I La evolucion de las iglesias de planta ovalada...

5. Francesco Capriant l)Al
VOLTERRA. Planta de la iglesia de
San Giacomo degli Incurabili,
Roma.

guando de esta forma el efecto del eje transversal. Asi, podemos entender la defini-
cion de Wittkower que definia las iglesias de planta oval de Vignola como iglesias de
una sola nave infladas35.

El ultimo ejemplo de iglesia de planta oval del siglo XVI que consideramos
imprescindible analizar es la iglesia del hospital de San Giacomo degli Incurabili de
Roma [5]. El hospital fue fundado en 1339 por el cardenal Pietro Colonia para enfer-
mos terminales —el aspecto actual se debe a una reconstrucciéon decimononica- La
iglesia fue realizada a partir de 1592 por Francesco da Volterra36. A pesar de ello,
es imprescindible empezar analizando el proyecto que, para esta iglesia, realizé
Peruzzi. Aunque este proyecto no se realizd, se trataba del primer proyecto de plan-
ta oval para un edificio eclesiastico. En él Peruzzi dirige el eje longitudinal hacia el
altar mayor, pero no le da la importancia necesaria a la fachada correspondiente a
ese eje. Al contrario, sitia los accesos mas importantes (aquellos que dan a la via
del Corso y al patio del hospital) en el eje transversal, rebajando el protagonismo del
longitudinal. Esta tipologia esta todavia en su fase experimental, en la que se emplea
como algo nuevo y original, sin atender aun a las necesidades liturgicas y cultuales.
Ademas, no se identifican el exterior y el interior, con lo cual comienza el proceso de
liberacion del concepto albertiano de monumentum que culminara, como ya hemos

35 Ibidem.
36 Francesco Capriani da Volterra, considerado discipulo de Vignola, trabajé en la villa d’Este de Tivoli de
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comprobado, en Vignola37.

El proyecto definitivo fue iniciado en 1592, como comentabamos anteriormen-
te, por Francesco da Volterra. En 1594 muere da Volterra siendo Carlo Maderno el
que concluya el edificio en 1600. Esta obra supone una continuacién de los avances
producidos en Sant’/Anna dei Palfrenieri. Como ocurria en la iglesia vignolesca, en la
iglesia del hospital la cornisa, a pesar de ser interrumpida en los lados mayores, uni-
fica todo el edificio. De hecho, precisamente esa interrupcion hace que las lineas se
dirijan hacia el altar mayor y enfaticen el eje longitudinal del edificio que culmina en la
hornacina central38. Pero de nuevo el eje longitudinal no transcurre sin interrupciones.
El tratamiento del eje transversal es distinto al de Vignola. Esta formado por tres capi-
llas laterales en cada lado del eje. Las cinco crujias no son simétricas, sino que el
peso recae en la central y va descendiendo hacia los lados. De esta forma hay un
acento en el punto central del eje con una capilla mas grande. Este hecho queda enfa-
tizado por los lunetos superiores, siendo también mas grande el central que los late-
rales. En el eje longitudinal no hay lunetos, penetrando de esta forma las bévedas de
la entrada y del coro en el espacio principal. Segun Wittkower, en esta iglesia se
expresa muy bien el conflicto de ejes caracteristico de las plantas ovales, a la vez que
se llega, por primera vez, a una “expresion consciente y visible” de la tension entre la
finalidad y lo formal, es decir, entre las necesidades liturgicas y las leyes
espaciales39.

Rodriguez G. de Ceballos interpreta el espacio de la iglesia del hospital no
como un espacio interior Unico, sino como la relaciéon entre un espacio central y las
capillas laterales. Debido a la disposicion de capillas laterales de planta cuadrada en
los ejes diagonales, y de los vestibulos, también de planta cuadrada, en el eje trans-
versal, Rodriguez G. de Ceballos no duda en atribuir sobre esta iglesia la influencia
del ultimo proyecto presentado por Miguel Angel para San Juan de los Florentinos en
Roma, obviando, evidentemente, la forma oval de la planta40.

Como hemos comentado anteriormente, el eje longitudinal quedaba mermado
por el transversal. Pero este hecho cambiara con la intervencién de Maderno en 1595,
que modificara la planta. El nuevo proyecto de Maderno sustituye las portadas latera-

1570 a 1580, y en Roma, para los Gaetani, posteriormente. La iglesia del hospital de San Giacomo degli
Incurabili fue su obra mas importante en Roma.

37 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.:Op. cit., pag. 101

38 WITTKOVER, R.: Sobre la arquitectura...., pag. 88

39 ibidem., pag. 89

40 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. Op. Cit., pag. 103. La iglesia de San Juan de los Florentinos fue levan-
tada por voluntad del papa Ledn X, que creia necesario la construccién de una iglesia para la comunidad flo-
rentina que, precisamente, vivia en la zona en la que fue levantada la iglesia: /a via Giulia. El papa pidigs pro-
yectos a los arquitectos mas importantes del momento: Antonio da Sangallo el Joven, Peruzzi, Miguel Angel,
Rafael y Jacopo Sansovino. Este dltimo fue el elegido. Las obras, que comenzaron en 1519, fueron continua-
das por Sangallo, Giacomo della Porta y Carlo Maderno, que terminé la obra en la década de 1620.
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les por capillas, y acentta la axialidad hacia el altar mayor, otorgandole al edificio
una mayor funcionalidad liturgica afin a los principios contrarreformistas que se esta-
ban imponiendo en Roma. La poca profundidad de estas capillas hace que no influ-
yan demasiado en el espacio central cuyos puntos se dirigen hacia el vestibulo y el
altar mayor gracias a los grandes arcos de triunfo que les coronan41.

LA PLANTA OVAL EN EL SIGLO XVII: SAN CARLINO.

Tras la fase experimental y, en ciertos momentos, de madurez experimenta-
da por la planta oval en el Manierismo, durante el Barroco el nimero de plantas elip-
ticas se multiplica y extiende por toda Europa. Pero en vez de hacer un recorrido
exhaustivo, queremos centrarnos en una planta que por su complejidad y fascina-
cién merecen toda nuestra atencion. Nos referimos a la planta de San Carlo alle
Quattro Fontane de Borromini42. A pesar de ello consideramos que no debemos
pasar por alto una mencion, aunque sea breve, de su gran rival y contemporaneo
Bernini43.

El trabajo que estamos realizando se centra fundamentalmente en el estudio
del dvalo longitudinal, pero en este caso debemos hacer una referencia al 6valo
transversal que emplea Bernini en Sant’/Andrea del Quirinal.44 [6] Bernini construyo
tres iglesias de planta centralizada siguiendo distintas tipologias: el circulo para la
iglesia della Assunta en Ariccia; la cruz griega para San Tommaso de Castel
Gandolfo; y el dvalo para Sant’/Andrea del Quirinal45. Nos centraremos en esta Ulti-

41 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: Op. Cit., pag. 103.

42 para el estudio de Francesco Borromini y su arquitectura véase ANSELMO, G.(et. al.): Intorno a
Borromini. Roma, Comune, 2003; ARGAN, G. C.: Borromini. Xarait, 1980; BATTISTI, E.: “Studi sul
Borromini”, Atti del Convengo promosso dall’Accademia Nazionale di San Luca. Roma, Ed. De Luca, 1967;
BLUNT, A.: Borromini. Madrid, Alianza, 1982; BOSEL, R., FROMMEL, C.L. (a cargo de) Borromini e I'uni-
verso barocco. Milan, Electa, 2000; BRUSCHI, A.: Borromini: manierismo spaziale oltre il barocco. Bari,
Dedalo, 1978; DEL PIAZZO, M.: (catélogo a cargo de) Ragguagli Borrominiani. Mostra documentaria. Roma,
Publicacién degli Archivi di Stato, 1968; FROMMEL, C.L., SLADEK, E. (a cargo de): Francesco Borromini.
Atti del convengo internazionale., Roma 13-15 gennaio 2000, Milan, Electa, 2000; KAH-ROSSI, M. FRAN-
CIOLLI, M. (a cargo de): Il giovane Borromini. Dagli esordi a San Carlo alle Qquattro Fontane, Ginebra-Milan,
1999; PITTONI, L. Francesco Borromini. L'iniziato, Roma, De Luca, 1995; PORTOGHESI, P.: F. Borromini:
architettura come linguaggio, Bari, 1967, PORTOGHESI, P.: Borromini nella cultura europea, Roma, Ed.
Laterza, 1982; TELLINI, E. (et. al.): Libri e cultura nella Roma di Borromini, Roma, Retablo, 2000; WITTKO-
WER, R.: Francesco Borromini: personalita e destino, en Studi sul Borromini, 1, Roma, 1970.

43 Para un acercamiento a la obra de Bernini véase BORSI, F.: Bernini, Barcelona, Ed. Stylos, 1989. FAGIO-
LO DELL'ARCO, M. y M.: Bernini, Roma, Bulzoni, 1967. HIBBARD, H.: Bernini, Madrid, Xarait ediciones,
1982; WITTKOWER, R.: Gian Lorenzo Bernini, Madrid, Alianza, 1990.

44 Esta distincion entre “6valo longitudinal” y “6valo transversal” la hemos tomado de MULLER, W., VOGEL,
G.: Atlas de arquitectura, vol 2, Madrid, Alianza, 1986, pag. 485.

45| as tres iglesias fueron realizadas en el mismo periodo que va desde finales de la década de 1650 a fina-
les de la década de 1660. A través de estas tres iglesias, que suponen el paso de la planta de cruz griega a
la circular y a la eliptica, asistimos al desarrollo de una voluntad de renovacion de los espacios, a partir de
los cuales Roma se convierte en el punto de partida de las formas barrocas.
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6. GranLorENZO BERNINL Planta de la igle-
sia de Sant’Andrea al Quirinale, Roma.

ma pues es la que nos interesa para nuestro trabajo, ademas de ser la mas impor-
tante de las tres.

En 1658 el arquitecto recibio el encargo del Cardenal Camilo Pamphilij de
levantar una nueva iglesia para los novicios de la compaiiia de Jesis46. Muchos
autores le conceden a Bernini el honor de haber sido el primero en emplear una plan-
ta oval transversal para una iglesia. Pero podemos pensar, por otro lado, que no le
quedaba mas remedio debido a las pequefias proporciones de la parcela que le ofre-
cieron47. Y Bernini fue capaz de sacar su genialidad y hacer de ese espacio ancho y
corto una obra maestra. De hecho esas circunstancias le hicieron buscar nuevas
soluciones.

Hasta el momento hemos comprobado, a través de los edificios que hemos
ido analizando, que el eje principal era enfatizado por el altar mayor o por capillas
dependiendo del caso. En Sant’Andrea se produce una nueva situacion. El eje prin-
cipal es el transversal y ademas esta bloqueado por pilastras (en vez de abrirse por

46 En el afio 1568 el lugar, en el que ya habia una iglesia, fue donado a la Compaiiia de Jesus para que
colocase la sede de su propio noviciado, tan importante para la formacion de los jévenes que eran destina-
dos a las sedes de las misiones. Justo un siglo después, en 1658, y gracias al principe Camillo Pamphilij,
Alejandro VII concedid la autorizacion para la construccion de una nueva iglesia mas adecuada a las exigen-
cias del noviciado, con la tnica condiciéon de que el arquitecto fuese Bernini, ya que era el Unico del que se
fiaba el papa para la construccién de un edificio monumental tan cerca de “su” palacio del Quirinal. El edifi-
cio se concluyd rapidamente, en 1661, pero la decoracion interna, debido a problemas de financiacién, no se
concluy6 hasta 1678, afio de la consagracion de la iglesia.

4T WITTKOWER, R. Sobre la arquitectura..., pag. 92.

48 Ipidem., pag. 93.

49 pidem.

50 jpidem.
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medio de capillas), lo que otorga al interior del edificio una sensacién de unidad
importante. A esa sensacion de unidad ayuda también la cornisa sostenida por pilas-
tras, y las capillas laterales que quedan sumergidas en la oscuridad a favor del abso-
luto protagonismo del espacio central48.

El espacio interior, al contrario que en el Renacimiento en el que se sugeria
un movimiento hacia el centro ideal del edificio, nos conduce, a través de las distin-
tas lineas, hacia el altar mayor sobre cuyo frontén partido se sitta la apoteosis de
Sant’Andrea. De esta forma, y a pesar de tratarse de un évalo transversal en el que
la mirada del espectador se podria dispersar a los laterales, nada mas entrar el fiel
dirige su mirada hacia el santo y contempla su glorificacion4®.

En el exterior se continua, o se inicia, segun se mire, el juego concavo-conve-
xo. La fachada se abre en el lado largo de la elipsis, en donde se adelanta la planta
a través de dos cuerpos: uno recto cubierto con frontdn triangular del que surge el
atrio semicircular de columnas jonicas. La portada se recoge por dos alas curvas, que
como brazos parecen recoger al visitante e invitarlo a contemplar el esplendor que
esconde.

Como conclusién podemos decir que “la estructura de Bernini es una unidad
completamente organica, una creacién dinamica, el resultado de un dominio magis-
tral y un control total de la forma y el volumen”50.

Una vez analizado superficialmente el uso que hace Bernini de la planta oval,
podemos pasar al andlisis de la planta de San Carlino5’

Se trata de la primera obra de Borromini como arquitecto autbnomo, y se ini-
ci6 por encargo de los padres Trinitarios Descalzos en 1634 [7]., acompaifando al
maestro durante toda su vida (fallecié en 1667, dejando inacabada la parte superior
de la fachada que seria terminada por su sobrino Bernardo Borromini, como se puede

51 Para el andlisis de San Carlo alle Quattro Fontane véase AA.VV.: San Carlino alle Quattro Fontane: il res-
tauro del Campanile, Roma, Gaugemi, 2000; ALONSO GARCIA, E.: San Carlino: La maquina geométrica de
Borromini, Valladolid, Universidad, 2003; BELLINI, F.: Le cupole di Borromini. La scienza costruttiva in eta
barocca, Milan, Electa, 2004; BONAVIA, M. (et al.): San Carlino alle Quattro Fontane. Le fasi della costruzio-
ne, le tecniche caratteristiche, i prezzi del cantiere, en Ricerche di Storia dell'Arte 20 (1983), pags. 11-38;
CINTI, P.; GAMMINO,N. (a cargo de): San Carlino alle Quattro Fontane. Il restauro della facciata. Note di can-
tiere, Roma, 1993; CONNORS, J.: Borromini and the Marchese di Castel Rodrigo, en Burlington Magazine
CXXXIIl (1991); DEGNI, P (a cargo de): San Carlino alle Quattro Fontane. Il restauro del chiostro, Roma,
Gangemi, 1996; FRANCUCCI, R.: La facciata della chiesa [di San Carlino]: i due momenti della sua costru-
zione, en Bollettino del Centro di Studi per la Storia dell’Architettura 30 (1983), pags.95-99; LOMBARDI, S.:
“San Carlo alle Quattro Fontane (San Carlino)’, en Roma Sacra v (1999), n°16, pags. 51-57; MAESTRI, D.
“San Carlo: disegni, architettura e simboli”, STROLLO, R. (a cargo de): Contributi sul Barocco romano. Rilievi,
studi e documenti, Roma, Aracne, 2001; MONTIJANO GARCIA, J.M. San Carlo alle Quattro Fontane di
Francesco Borromini nella “Relatione della fabrica” di fra’ Juan de San Buenaventura, Milan, en Il Polifilo,
1999; MONTIJANO GARCIA, J.M.: “El libro della fabbrica del convento de S. Carlino alle Quattro Fontane en
Roma de los PP. Trinitarios de la Congregacién de Espafa”, Monjes y Monasterios Esparioles. Actas del
Simposium, San Lorenzo del Escorial, 1995, pags. 549-566; PORTOGHESI, P.: Storia di San Carlino alle
Quattro Fontane, Roma, Newton&Compton, 2001; STEINBERG, L.: Borromini’s San Carlo alle Quattro
Fontane, Nueva York, 1977.
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7. Francesco BorroMINI. Planta

4 de la iglesia de San Carlo alle
L1 L 1 wmeTERs Quattro Fontane, Roma.

apreciar, después de un analisis preciso, por las modificaciones estilisticas). Fue la
primera iglesia en Roma dedicada a San Carlo Borromeo, después de su canoniza-
cion en 1610. La obra del convento e iglesia se realizd en dos fases bien diferencia-
das. La primera corresponde al periodo que va de 1634 a 1641, y concierne al con-
vento, al claustro y al interior de la iglesia. Mientras que a la segunda fase, entre 1664
y 1667, pertenecen las fachadas de la iglesia y el convento.

Como hemos venido haciendo a lo largo de este estudio nos centraremos en
la iglesia debido a la forma eliptica de su planta. San Carlino no puede ser compara-
do con ningun ejemplo de su época, pero si puede ser introducido en ese proceso
evolutivo de los espacios elipticos que se produce en Roma desde el siglo XVI. Es
decir, que podemos hablar de cierta influencia de los edificios de planta oval de
Vignola y de la Iglesia de San Giacomo de Francesco da Volterra, en sintesis con los
espacios cruciformes de inspiracién miguelangelesca.

Las hipotesis sobre la génesis geométrica de la planta son multiplesS2. La
complejidad de la planta de San Carlino ha suscitado mucho interés en los criticos y
estudiosos del arte. A finales del siglo XIX numerosos estudiosos han tratado de

52 para el estudio de las diversas hipétesis que se han ido ofreciendo sobre la génesis geométrica de la plan-
ta de San Carlino seguiremos las tesis inéditas de MEZZETTI, R.: Francesco Borromini. S. Carlo alle Quattro
Fontane. Ricerche intorno all’'origine della pianta, Universita’ degli studi di Firenze, Facolta’ di architettura,
1991-2; y FIMIANI, S.: San Carlo alle Quattro Fontane di Borromini, Universita’ degli studi di Firenze, Facolta’
di architettura, 1987-8; facilitadas por el profesor Juan Maria Montijano.
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reconstruir la génesis geométrica de la planta, intentando reconocer una forma pri-
maria que justificara su creacion. La dificultad de esta operacién y la discordancia de
las tesis se debe a que los disefios originales de Borromini no fueron publicados
hasta 1960, por lo que no eran conocidos por los estudiosos. A partir de esa fecha,
y gracias a la publicacion de los disefios, se han realizado estudios méas profundos
de las fases proyectuales y de las construcciones geométricas utilizadas por
Borromini para crear sus arquitecturas.

Leo Steinberg demuestra, a través de sus tesis, que la planta fue generada a
partir de tres figuras claves: el évalo, la cruz y el octogono®3. Segun Steinberg, el
hecho de que la planta de San Carlino esté configurada por esas tres figuras ha sido
el causante de que los estudiosos hayan dado hipétesis tan diversas entre si. Es
decir, que la complejidad de la planta se refleja también en la dificultad de hallar un
consenso en torno a su origen. Steinberg propone la alternativa de leer el proyecto
como si Borromini hubiese querido reflejar en el interior de una sola estructura la pre-
sencia de tres formas importantes como lo son el 6valo, la cruz y el octégono.
Steinberg documenta la triple presencia de estas imagenes por toda la obra, desde
el disefio del proyecto hasta los detalles visibles en el edificio como, por ejemplo, la
planta del claustro, los casetones de la clpula y otros pequefios detalles. Estas hipo-
tesis formales nos trasladan a las iconograficas, pues la presencia del nimero tres
hace referencia a la Trinidad54.

El andlisis de Paolo Portoghesi es fundamental ya que estudia cuidadosa-
mente la geometria de los proyectos borrominianos, buscando el punto de partida en
la tradicion de las iglesias ovales que estamos analizando, ademas de las de planta
central del Renacimiento, y relaciona la obra de Borromini con los proyectos de
Miguel Angel para San Pedro.

Muchos autores consideran que la génesis de la planta de San Carlino se
encuentra en el 6valo. Cornelius Gurlitt en 1887 cree que el origen de la planta es
un o6valo interno en cuyos ejes principales se abren cuatro nichos. En 1926 Josef
Weingartner expone una tesis parecida pero, en vez de tratarse de un 6valo al que
se le afladen cuatro nichos, Weingartner habla de un évalo externo contraido en sus
diagonales. Por su parte, a principios de la década de los 20, Mufioz y Guidi hablan
de un 6valo alargado y abombado por los laterales.

Con la presentacion de sus escritos en 1924, Hempel publicé algunos dise-
fios y proyectos de Borromini y, junto a estos, un analisis que se distancia de los que
se habian realizado hasta el momento. Hempel habla de la mezcla de un 6valo y una

53 | as tesis de Steinberg las podemos encontrar en Steinberg, Op. Cit. Nosotros hemos tomado los datos
de la tesis inédita ya sefialada anteriormente de Raffaella Mezzetti.

54 En el disefio n° 221 de la Albertina para el friso de la iglesia esta escrito “Tre et uno assieme”. Dato toma-
do de Raffaella Mezzetti.
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cruz, y su estudio es importante por la presencia de dos nuevas tesis. Por un lado es
el primero que indica la presencia de porciones oblicuas del muro presentes en la
planta que corresponderian a las caras de las cuatro pilastras sobre los que se sos-
tendrian los arcos que soportan la clpula. Y por otro, también es el primero en hablar
de la relacion de Borromini con la arquitectura romana del periodo imperial.
Concretamente habla de la relacion entre la planta de San Carlino y la sala con cupu-
la de la Piazza d’Oro de la Villa Adriana de Tivoli55. Borromini habria empleado la
misma técnica constructiva y esto le hace afirmar a Hempel que Borrimini se inspird
en la Antigliedad, no como un canon inamovible, sino como “el arte de una gran
época que debia servir de amaestramiento e inspiracion”. Giulio Carlo Argan apoya
las tesis de Hempel al considerar que el disefio definitivo esta “claramente inspirado
en una sala en cruz griega que se halla en la Piazza d’Oro de la Villa Adriana de
Tivoli"s8,

Pero la hipotesis del 6valo no es la Unica que han manejado los criticos de
Borromini. Vincenzo Fasolo explica, en 1931, que la planta de San Carlino surge de
la interseccion de tres circulos, poniendo, de esta forma, en relaciéon a Borromini con
la arquitectura de Guarino Guarini. Fasolo intuye que los dos absides del eje longitu-
dinal son semicirculares, pero no ha descubierto el sistema de curvatura de los dos
absides del eje transversal, atribuyendo su disefio a un segmento de la circunferen-
cia central. Mario Kirchmayr ofrece, en 1947, un andlisis muy parecido al de Fasolo
al explicar que el perimetro de la planta de San Carlino se deriva de la interseccion
de tres circulos enlazados de manera que parece una pseudoelipsis cuadrilobulada.
En ambas interpretaciones se confirma la presencia de lineas exclusivamente cur-
vas, y las rectas que se reconocen se deben a la necesidad de resolver los puntos
de interseccion de los circulos®?.

Otra de las figuras geométricas que se han manejado para tratar de explicar
la génesis de la planta de San Carlino es el rombo. Seldmayr, siguiendo las tesis de
Brinkmann, considera que la base de la planta de San Carlo es un rombo al que se
le ahaden nichos en el eje mayor y menor, creando asi la forma ovalada. Asi los dos
circulos del eje longitudinal y los dos 6valos del transversal se “encontrarian” en el
rombo central.

Rudolf Wittkower también apoya la teoria del rombo. Este estaria formado por
dos triangulos equilateros cuya base comun seria el eje transversal del edificio. De

55 para un analisis de las fuentes literarias para el estudio de la Villa Adriana de Tivoli véase MONTIJANO
GARCIA, J. M., VERA VALLEJO, I.: “Fuentes literarias para el estudio arquitecténico de Villa Adriana en
Tivoli”, Architettura e ambiente, Roma, Aracne, 2004, pags. 3-40

56 ARGAN, G.: Op. Cit, pag. 62

57 Como comentamos anteriormente, para el tema de las hipotesis sobre el origen geométrico de la planta
de San Carlino estamos siguiendo las tesis inéditas de Raffaella Mezzetti y Sandra Fimiani asi que, mientras
no sefialemos lo contrario, se entiende que seguimos esas fuentes.
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hecho, “el ondulante perimetro del plano sigue esta geometria romboide con gran
precision”58. Wittkower recuerda que Borromini no sigue los principios clasicos de la
traza del Renacimiento, sino que su sistema de planificar era esencialmente medie-
val. Lombardia, su lugar de procedencia, era la cuna de los albafiles de ltalia, y los
interesantes métodos de construccion medievales se habian mantenido con el paso
de los tiempos. De esa tradicion vendria el uso de Borromini de la triangulacién para
la proyeccion de sus edificios5®. Ademas Wittkower considera que Borromini fusiona
de manera genial tres estructuras diversas: la ondulante de la zona baja del edificio
(que relaciona, basandose en Hempel, con la Piazza d’Oro de la Villa Adriana de
Tivoli), la zona intermedia de las pechinas que, segun él, “deriva del plano de la cruz
griega”, y la cipula ovalada. Esta Ultima estructura se asienta de manera firme a tra-
vés del anillo sobre la zona de las pechinas, rompiendo asi con la larga tradicion
segun la cual la cupula “deberia levantarse sobre un plano de la misma forma”60.

Nikolaus Pevsner, que también se basa en las tesis de Brinkman, afirma que
para entender la planta de San Carlino no hay que partir de una figura abstracta,
como lo hemos hecho hasta ahora, sino de las plantas de cruz griega, tipicas del
Renacimiento, cubiertas con béveda. En San Carlino los angulos internos de la cruz
son redondeados de forma que la zona bajo la clipula son como los lados de un
rombo alargado a cuyas extremidades se abren cuatro pequefas capillas, testimo-
nios de la original cruz griega. Steinberg rebate esta hipétesis ya que considera que
la cruz griega estaria, en este caso, muy deformada.

Muchos autores consideran que la planta de San Carlino es una evolucién de
la iglesia de planta central teorizada y ejemplificada en el siglo XVI. El origen seria
en este caso Alberti y su De Re Aedificatoria en el que reveld su entusiasmo por la
planta geométrica centralizada. Numerosos tedricos como Filarete, Francesco di
Giorgio, Leonardo o Serlio, entre otros, hacen referencia a las plantas circulares. Ya
hemos comentado anteriormente como Serlio fue el primer tratadista que incluyé la
forma oval entre las tipologias arquitectonicas posibles. Entre los que apuestan por
la planta central como génesis de San Carlo estd Seldmayr que afirma que “genéti-
camente el espacio deriva de un octégono regular con cupula circular”. Pevsner se
aleja de esta opinion y apuesta, como comentabamos anteriormente, por la planta
de cruz griega como fuente inspiradora. De hecho, la critica de los '90 vera San
Carlino como una evolucién estructural y modificada del San Pedro de Miguel Angel.
Pero antes de entrar en ese punto, analizaremos la opinion de Anthony Blunt que
coincide con Seldmayr en atribuir al octdgono el protagonismo en la génesis de la
planta de San Carlino.

58 WITTKOWER, R.: Arte y arquitectura en ltalia 1600-1750, Madrid, Cétedra, 1979, pag. 199
59 Ipidem., pags.199-201.
60 jpidem., pag. 203.
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Segun Blunt la clave esta en el dibujo 171 de la Albertina. En ese estado la
planta tenia “forma de octégono alargado al que se afiaden, en el eje mas largo, ele-
mentos rectangulares que constituyen el vestibulo y la capilla mayor”61. Segun Blunt,
Borromini no quedaria satisfecho con esta version y le dio a la planta mayor movi-
miento y riqueza al sustituir todos los angulos rectos que generaba el octégono por
elementos semicirculares®2. Blunt, ademas, inserta la planta oval de San Carlino en
la tradicién que hemos venido apoyando a lo largo de nuestro trabajo y que se habia
comenzado a mediados del siglo XVI con Peruzzi y Serlio, pero que no habia sido
materializada hasta Vignola (Sant'Andrea sulla via Flaminia y Sant’Anna dei
Palafrenieri) Posteriormente, Francesco da Volterra continda esta tradicion, a mayor
escala, en San Giacomo degli Incurabili en 1592 (para este edificio Peruzzi disefid
una planta oval que no se lleg6 a realizar). Blunt considera que esta proliferacion de
plantas ovales se pudo deber a las premisas establecidas por el Concilio de Trento,
que le otorgd mayor protagonismo a la veneracion de la Sagrada Forma, que pasoé a
situarse en el altar mayor de las iglesias. Para esta finalidad era mas conveniente el
uso de una planta mas acogedora, por lo que no es casualidad el gran numero de
iglesias construidas en el siglo XVII con esa planta. Borromini la emple6 con mucha
frecuencia, pero obviamente introduciendo las importantes innovaciones que esta-
mos explicando a lo largo de nuestro trabajo®3.

Una vez analizada la interpretacién de Anthony Blunt, podemos retomar la
idea que relaciona San Carlino con el esquema cruciforme de San Pedro. Segun
Portoghesi, el esquema espacial y estructural de San Carlino podria derivarse, a tra-
vés de un proceso de anamorfosis, del de San Pedro en la original concepcion cen-
tral, con la Unica eliminacién del tambor de la cupula y de los brazos rectilineos de
las nave y, por ende, acercando al nucleo central del espacio los esquemas cénca-
vos que lo cierran. De esta forma, Borromini lleva a cabo su “deformacién éptica”
pasando de la pura centralidad geométrica a la organica forma eliptica®4.

El San Pedro de Miguel Angel y algunas iglesias de planta oval presentes en
Roma son el punto de partida para la hipétesis de Arnaldo Bruschi5. Este retoma el
concepto de Portoghesi de la “deformacién y concentracién dinamica del esquema
céntrico cuadrilobulado del crucero de San Pedro”, pero afirma que Borromini no
actué de manera muy distinta a como lo hicieron arquitectos manieristas como
Peruzzi o Vignola, cuando “aplastaban”66 el esquema del Panteon (para conseguir

61 BLUNT, A.: Op. Cit, pags. 63-65.

62 pidem., pag. 65.

63 ipidem., pags. 72-73.

64 PORTOGHES!, P.: Borromini nella cultura..., pag. 36

65 BRUSCHI, A.: Op. Cit.; hemos seguido los datos que nos ofrecen Raffaella Mezzetti y Sandra Fimiani.
66 Hemos traducido literalmente el término “schiacciavano”.
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Serlio su planta oval del Libro V, y Vignola la planta de Sant’/Anna dei Palafrenieri) o
de la Sacristia Nueva de Miguel Angel (para obtener Vignola la planta de
Sant’Andrea) a través del proceso de anamorfosis. Esta hipétesis de Bruschi es muy
interesante, pero no debemos olvidar, como ha recordado Portoghesi, que la cons-
truccién de la iglesia estaba vinculada a las exigencias espaciales de la parcela 'y a
la obligatoria presencia de ambientes contiguos a la iglesia.

De esta forma, Borromini ha unido al proceso de “compresion” de las formas
arquitectonicas, un cuidadoso disefio de todo el complejo de la iglesia, con las dos
capillas y la sacristia, resolviendo de manera definitiva el cruce de calles y “proble-
ma” de la fuente en el angulo.

Pero esta teoria, que reconoce la derivacion, por deformacién, de la matriz
céntrica cruciforme de San Pedro de Bramante y Miguel Angel en la planta de San
Carlino, es dificil de poner en practica. Esa derivacion no puede ser reconstruida
segun los simples procedimientos proyectivos que transforman un circulo en una
elipsis como Bruschi y Portoghesi parecen concluir, el primero hablando de “defor-
macién” de tipo manierista y el segundo como un “proceso de anamorfosis”. En tal
modo, de hecho, no seria posible obtener todas las transformaciones necesarias.
Deberiamos hablar mas bien de un proceso de “homeomorfismo”, es decir, un pro-
ceso en el que las transformaciones continuas puedan curvar, dilatar o contraer el
espacio, pero no arrancarlo o cortarlo.67

Benévolo también sigue la estela de esta hipétesis. En su descripcion de San
Carlino nos recuerda que Borromini desde un principio esta condicionado por la pre-
sencia del chaflan de la fuente. Ademas considera que el esquema compositivo se
basa en “otro modelo distributivo del alto Renacimiento, la sala con culpula tetrabsi-
dal, si bien aqui ingeniosamente deformada en sentido longitudinal”®8,

Eusebio Alonso cree igualmente que el origen de la planta de San Carlino
deriva de la cruz griega, como se puede apreciar en el disefio 171 de la Albertina.
Considera que se trata de un espacio cruciforme, al que se le afiaden cuatro absi-
des semicirculares, que se articulan con sendos chaflanes diagonales que tienen
una inclinacién de 30 grados respecto al eje longitudinal de la iglesia®®.

67 BALDONI, C.: “Alcune considerazioni sulle matrici geometriche nell'architettura di Francesco Borromini”,
STROLLO, R.: Op. Cit., pags. 26-27.

68 BENEVOLO, L.: Op. Cit, vol. 2, pag. 822

69 ALONSO, E.: Op. Cit., pag. 105. Las tesis de Eusebio Alonso son mucho mas amplias y complejas, pero
consideramos suficiente los apuntes que hemos realizado teniendo en cuenta el tipo de trabajo que estamos
realizando, y la capacidad y profundidad que le queremos otorgar.
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A través de este recorrido ha quedado patente la complejidad y grandeza de
la planta de San Carlino, obra maestra de Borromini y del Barroco romano. La
influencia de Borromini se extendera por toda Europa, aunque no sera hasta la llega-

da de la modernidad cuando la obra del arquitecto ticinés sea valorada en su justa
medida.
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La estetica del silencio: iconografia femenina en la
epoca isabelina*

Teresa Sauret Guerrero
Universidad de Méalaga

PALABRAS CLAVE: Pintura s. XIX./ Género/ Iconografia

“Medir las palabras antes de hablar, el
silencio, la modestia, y una prudente reser-
va, son generalmente las cualidades mas
apreciables, y en una joven contribuyen a
embellecerla. ;Por qué razon? Porque el

silencio es el ornato de las mujeres™”.

RESUMEN

En 1859, concepto de la feminidad se basaba en el silencio como sinénimo de belle-
za o cualidad entendimiento que se basaba en el concepto de felicidad elaborado por la bur-
guesia romdntica. Esa nueva actitud sobre la felicidad que se publicita en la época, tiene que
ver con la idea de progreso y contemporaneidad, con el papel dado a la familia y a la labo-
riosidad y a todo un engranaje teérico que la burguesia, primero del siglo XVIII y después del
XIX, habia creado para consolidar su posicion y perpetuar su dirigismo social, econdmico,
politico e ideoldgico.

ABSTRACT

In 1859, the femininity concept was based on the silence as synonymous of beauty or
understanding quality which was also based on the concept of happiness devised by a roman-
tic middle class. This new attitude about happiness which was shown in that time, is related
to the idea of progress and contemporary, to the role given to the family and the work and all
the theoretical mechanism that the middle class, early at the XVIII century and after the XX
century, had created to consolidate its position and perpetuate its social, economic, politic and
ideological intervention.

SILENCIO VERSUS BELLEZA-FELICIDAD.

En 1859, y segun se desprende del texto anterior, el marco de consideracion

sobre la mujer se centraba en un concepto de la feminidad que se basaba en el silen-
cio, al que, curiosamente, se hacia sinénimo de belleza o cualidad que contribuia a

* SAURET GUERRERO, T.: “La estética del silencio: iconografia femenina en la época isabelina”, Boletin de
Arte n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 127-151.
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alcanzarla. Lejos de ser una mera recomendacién de urbanidad, las indicaciones de
Beltran de Lis tienen que ver con la asociacion silencio-belleza, cuya corresponden-
cia se encuentra en la transformacion que sobre la categoria de lo bello se produce
durante el desarrollo del Romanticismo, porque éste, como en tantas otras cosas,
trastocd el concepto de belleza tradicional, buscandola, y encontrandola, a partir de
unos supuestos desarrollados sobre la estética de lo transitorio, de lo efimero e inac-
cesible o inaprensible.

Hallarla en el silencio correspondia a materializarla bajo la perspectiva del
nuevo entendimiento que sobre la felicidad habia elaborado la burguesia romantica,
que habia llegado a hacer sindnimo y consecuencia los conceptos de belleza y feli-
cidad2. Baudelaire dira: “Existen tantas bellezas como maneras habituales de buscar
la felicidad” y Stendhal en su Historia de la pintura en Italia se pronuncia sobre ello
de la siguiente manera: “La belleza es la expresién de cierta manera habitual de bus-
car la felicidad”3:

Esa nueva actitud sobre la felicidad que se publicita en la época, tiene que
ver con la idea de progreso y contemporaneidad, con el papel dado a la familiay a
la laboriosidad y a todo un engranaje teérico que la burguesia, primero del siglo XVIII
y después del XIX, habia creado para consolidar su posicion y perpetuar su dirigis-
mo social, econémico, politico e ideoldgico.

En todo este sistema se le habia concedido a la mujer un papel crucial, en
cuanto que esposa y madre se constituia en el pilar donde se sustentaba la familia,
el orden y la paz de la secuencia intimista del varén. A cambio se le exigia la acep-
tacion de una situacion de sometimiento y silencio que llamaron valores de la domes-
ticidad.

El adoctrinamiento de estas reglas y la incorporacion al sistema de las muje-
res se realizé mediante un programa de mentalizacion que supo edulcorar con los
sefiuelos de la felicidad y la belleza las verdaderas intenciones del programa, que no
era otro que tener sometidas a las mujeres bajo el poder del varén. De ahi que el
silencio fuera una de las “virtudes” que publicitaron.

Estéticamente, esta diversidad de nuevos criterios sobre lo bello se justifica-
ba por ser consecuencia de una postura que abanderaba la multiplicidad como un
valor que se equiparaba a la tolerancia y a la libertad, conceptos que se hacian res-
ponsabilidad del progreso y de esa ansiedad del romantico por actuar dentro de los
margenes de lo mas rabiosamente moderno/contemporaneo, ya que estar en la “pre-

" Este trabajo de investigacion se encuentra inscrito en los resultados del Proyecto | + D HUM 2005/01196.
En él se analizan prototipos iconograficos y costumbres burguesas. Asimismo, este texto se pronuncié como
ponencia en el curso: Isabel Il y las identidades femeninas en el Liberalismo, Cursos de Verano de UMA, 12-
17 de junio, 2004, Ronda (Malaga).

1 BELTRAN DE LIS, F.: Reglas de Urbanidad para sefioritas, Valencia, Imp. D. Julidan Mariana, 1859, pag.
47. El autor aclara en el prélogo que para la redaccién del manual ha contado con la colaboracién de:
“Muchas directoras, sefioras experimentadas, y que saben conciliar & la vez la piedad ilustrada con la obser-
vancia exacta de las reglas del saber vivir en el mundo”.

2 Especialmente Baudelaire, la encontraba en lo misterioso, triste 0 melancélico de un rostro de mujer, pero
también en la amargura de vivir en la privacion, “Diarios intimos”, El arte romantico, Barcelona, Ed. Fedmar,
1977, pag. 386.

3 Para esta misma idea en Stendhal vid., HENARES, |., “Stendhal y la critica de arte”, Estudios romanticos
dedicados al Prof. Andrés Soria Ortega, Granada, Universidad, 1985, T. 2, pags. 275-286.
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1. JOAQUIN ESPALTER,
1846, La familia
Flaquer.

senticidad”, empleando un término que desarrolla Baudelaire4, era actuar dentro de
la modernidad.

Segun esto, el silencio podia entrar a ser considerado categoria de lo bello.
Pero la cuestion no fue tan simple, porque si volvemos sobre la sentencia de Beltran
de Lis, vemos que el silencio se une a la modestia y a la reserva, perfilandose unas
cualidades asociadas a la mujer que iban intimamente unidas a un posicionamiento
social que la mantenia en un plano secundario, situacién que no seria tan grave si
ese desplazamiento no conllevara una situacién de sometimiento y anulacién.

Esta filosofia social y cultural se justificaba mediante la elaboracion de un
cédigo estético que acufid un nuevo concepto de belleza aplicado a un modelo feme-
nino que se entendid, de nuevo, como un producto modelado por el hombre, como
en su momento dijo Emilia Pardo Bazan: “El hombre es quien esculpe y modela el
alma femenina,..., por ello, la mujer no hace sino reflejar las ideas masculinas™s.
Ahora y bajo el prisma romantico, la mujer se model6 para provocar evocacion y
ensuefio, y hasta dibujaron su semblante tifiéndola de palidez, tristeza y melancolia,
y esto a costa de una situacién vital que, marcada por el silencio, conducia a la
amargura o a la desesperanza.

Para Baudelaire:

“La belleza es... algo ardiente y friste...una cabeza bella y seductora... que
hace a un tiempo sofiar..., que conlleva una idea de melancolia, de lasitud
hasta la saciedad, asociada a la amargura como si viniera de la privacién o
de la desesperanza”.

Si pensamos en términos de Género, silencio puede muy bien ser sinbnimo

4 CALINESCU, M.: Cinco caras de la modernidad. Madrid, Ed. Tecnos, 1991, pags. 50-67.
5la mujer espariola. Madrid, Ed. Nacional, 1976, pag. 26 y 28.
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de privacién y desesperanza, y aunque desde la mirada masculina sea expresion de
belleza, la que se nos describe es producto de una situacion de anulacion que en
nada tiene que ver con esa idea de felicidad que queria vender la masculinidad de la
época.

Pero si en la teoria y en las manifestaciones artisticas a la mujer romantica se
la definié dentro este marco, desde la oratoria del pulpito a las recomendaciones lite-
rarias, la cultura social de la época fue adoctrinando sobre las pautas que debian
seguir la mujer para cumplir a la perfeccién el papel que la nueva cultura social le
habia adjudicado.

Las alternativas no eran muchas aunque si presentan variaciones segun el
expositor de turno fuera mas o menos moderado, mas o menos progresista. Ni unos
ni otros, en ningun momento, pensaron dejar en manos de la propia mujer las lineas
de su modelo de comportamiento, antes bien, se apresuraron a dejar constancia de
las vias a seguir mediante la metodologia de la penalizacién, creando todo un mundo
de imagenes en el que los posicionamientos entre el orden y el desorden quedaban
significados por la felicidad o la desgracia.

Seguir las reglas llevaba a la felicidad, entendida ésta como el participar en el
marco de la domesticidad, alejarse de ellas conducia al desastre. El prototipo feme-
nino de buena parte del siglo XIX, especialmente durante el desarrollo del
Romanticismo, se fundamenté en una mujer adornada por las normas que habia
impuesto la cultura burguesa, en Espana importada de Inglaterra o Francia, que le
exigia una dependencia absoluta al varon, pero llevada con convencimiento y ale-
gria, ya que se habian preocupado de magquillar la posicion de sumisién con los ali-
cientes de la felicidad y belleza.

La felicidad se conseguia mediante una educacién que conducia a la obe-
diencia y la laboriosidad, el premio era la regencia de la esfera de lo privado y el
resultado la belleza, entendida ésta como una serie de valores que adornaba a la
mujer y que no tenia porque coincidir con el fisico, sino mas bien con unos marcos
gestuales que se correspondian con unas virtudes que componian el ornato de la
mujer, entre las que el recato, la prudencia, laboriosidad y especialmente el silencio
eran las principales, porque, como muy claramente explica nuestro ensayista: e/
silencio es el ornato de las mujeres, ya que callar, como muy bien se sabe, es sin6-
nimo de acatar y mediante él la mujer entraba de lleno en el espacio del
sometimiento.

La difusién de estos principios se hizo mediante un sistema de mentalizacién
en el que el relato visual o literario tuvo una singular importancia, quizas en el texto
escrito con una mayor minuciosidad, pero, como veremos mas adelante, a través del
cuadro, ya de costumbres o el retrato, los posicionamientos de la mujer dentro o
fuera del orden quedaron perfectamente explicitados.

Una escritora tan convencional como Fernan Caballero difunde en sus rela-
tos esta dualidad femenina, y retrata a los personajes desde lo psicoldgico a lo fisi-
co, segun defina uno u otro prototipo. Asi en La Gaviota, Marisalada, la protagonista
que se posiciona en la trasgresion deshonrando al marido, se perfila fisicamente
desde la oscuridad, por su pelo y ojos negros que define como ariscos, expresion
poco benévola, libre en sus movimientos y ajenas a las normas de composturas al
encaramarse por las pefias y gritar como las gaviotas, o lo que es lo mismo no some-
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tiéndose a las reglas de la inmovilidad y el silencio. Su maldad, por situarse en los
margenes del sistema (es artista dedicada al canto/e y amante de un torero), la hara
abandonar a su padre y a la tia Maria, su protectora, en el sus lechos de muerte y
sera responsable de la muerte de su marido cuando éste descubre su infidelidad.
Cuando se la describe, que es escasamente, se la dibuja fria e insensible. De ella
se dira: “No es bonita ni fea, es morena, y sus facciones no pasan de correctas.
Tiene buenos ojos; es en fin, uno de esos conjuntos que se ven por dondequiera
en nuestro pais”.

Los contrapuntos son la condesa Gracia o la duquesa Laura. Para que no
quepan dudas sobre la asociacion bondad-belleza-felicidad, Fernan Caballero des-
cribe a la condesa como: “pequefia, delgada y blanca como el alabastro. Su espesa
y rubia cabellera ondeaba en tirabuzones a la inglesa. Sus ojos pardos y grandes,
su nariz, sus dientes, su boca, el 6valo de su rostro, eran modelo de perfeccion; su
gracia incomparable. Querida en extremo por su madre, adorada por su marido, que,
no gustando de la sociedad, le daba, sin embargo, una libertad sin limites, porque
ella era virtuosa y él confiado, era en realidad la condesa un anifia mimada. Pero,
gracias a su excelente caracter, no abusaba de los privilegios de tal. Sin grandes
facultades intelectuales, tenia el talento del corazon; sentia bien y con delicadeza.
Toda su ambicién se reducia a divertirse y agradar sin exceso, como el ave que
vuela sin saberlo y canta sin esfuerzo”. Por si esto fuera poco, la describe como una
madre perfecta: “Nada existia en el mundo para esta madre, sino su hijo, a cuya
cabecera habia pasado quince dias sin comer, sin dormir, llorando y rezando”e. De
momento ya se nos esta planteando dos prototipos opuestos para representar el
orden y el desorden, frente a la oscuridad de éste el otro se marca por la luminosi-
dad: rubia, blanca, fragil, aspecto que parece ser consecuencia para que todo el
mundo la quiera y ella sea feliz.

A Laura, la mujer del duque de Almansa, mecenas de Marisalada y ante a la
que sucumbe platonicamente, siendo perdonado por su virtuosa esposa, la describe
de la siguiente manera: “Esta era virtuosa y bella. Aunque habia entrado en los trein-
ta afos, la frescura de su tez y la expresiéon de candor de su semblante le daban un
aspecto mas joven... la familia de la duquesa, como algunas de la grandeza, era
sumamente devota; y en este espiritu habia sido educada Leonor. Su reserva, su
austeridad la alejaban de los placeres y ruidos del mundo, a los cuales, por otra
parte, no tenia la menor inclinacién. Leia poco y jamas tomé en sus manos una
novela. Ignoraba enteramente los efectos dramaticos de las grandes pasiones. No
habia aprendido ni en los libros ni en los teatros, el gran interés que se ha dado al
adulterio, que por consiguiente no era a sus 0jos sino una abominacion, como era el
asesinato. Jamas habria llegado a creer, si se lo hubiesen dicho, que estaba levan-
tado en el mundo un estandarte, bajo el cual se proclamaba la emancipacion de la
mujer. Mas es; aun creyéndolo, jamas lo hubiera comprendido; como no lo compren-
den muchos, que ni viven tan retiradas, ni son tan estrictas como lo era la duquesa.
Si se le hubiese dicho que habia apologistas del divorcio, y hasta detractores de la
santa institucion del matrimonio, habria creido estar sofiando, o que se acercaba el

6 Ibidem., pag. 238y 259.
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2. E MAaDRrAzo, Isabel II y la infanta Isabel,1852. |
3. VATMILLANA, Isabel II presentando a Alfonso XII, Palacio de Pedralbes.

fin del mundo. Hija afectuosa y sumisa, amiga generosa y segura, madre tierna y
abnegada, esposa exclusivamente consagrada a su marido, la duquesa de Almansa
era el tipo de mujer que Dios ama, que la poesia dibuja en sus cantos, que la socie-
dad venera y admira, y en cuyo lugar se quieren hoy ensalzar ‘esas amenazas’, que
han perdido el bello y suave instinto femenino™?.

El premio estaba aqui en el don de la eterna juventud, en eliminar la fealdad
de la vejez ante la fuerza de los valores de la virtud.

Bien puede servirnos de ejemplo estos personajes para ir planteando algunas
de las claves de definicion de la mujer espafiola en la Espaiia isabelina: No muy inte-
ligente ni instruida, bondadosa, trivial, amante esposa, madre e hija y especialmente
virtuosa.

Si comparamos este prototipo con el de la mujer espafiola del siglo XVIII, se
vera como se han producido importantes modificaciones. La permisividad de la cul-
tura dieciochesca espafiola amplié los margenes de accion de la mujer, que median-
te el cortejo8, el populismo y la tradicional concepcion espafiola sobre el sistema de
relaciones entre hombres y mujeres?, enriquecidas en sus libertades gracias a la
ideologia ilustrada, se dibuja con una mayor libertad de accién, teniendo cabida el
desenfado y la actividad en cuanto a comportamiento e imagen. Ante la mirada fora-
nea estos modos resultaban incluso escandalosos como nos indica Townsend, que
se escandaliza ante los comportamientos de las espafiolas, y asi dira: “Aunque la
veleidad se considera vergonzosa, hay numerosos ejemplos de damas que cambian
de amante a menudo. Hasta llegar a este punto hay que pasar por una progresion
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natural, pues inimaginable que mujeres inteligentes, distinguidas desde pequefas
por una gran delicadeza de sentimientos, por su prudencia y por la nobleza de sus
pensamientos, puedan precipitarse de pronto a un extremo donde triunfa la pasién
y se ha perdido todo respeto por la decencia. Ya he indicado que los maridos rara
vez se sienten celosos”.10

Baste comparar las mujeres de Goya con las sobria damas romanticas para
comprender que el XIX, y ya desde Fernando VII, puso limites al paulatino aumento
de las libertades de la mujer.

EL MARCO DE DESARROLLO.

Los fundamentos de este proceso se encuentran en la Europa de finales del
siglo XVIII 'y principios del XIX. Como he expuesto en parrafos anteriores, el siglo XIX
se inaugura en el continente con un modelo de comportamiento, inspirado por la
pujante burguesia, en el que a la mujer se la constrefiia al marco del silencio, posi-
cion que se presentaba edulcorada bajo los “privilegios” que pudieran suponer la
hegemonia de la esfera de lo privado??.

Pero no nos engafiemos, ser la reina del hogar, “el angel del hogar” como
gustaba enunciarlo en la época’2 suponia pagar un alto precio por el que se tenia
que renunciar a la libertad, al movimiento y a la independencia y, como una “conse-
cuencia colateral” a la instruccion, que es a la postre, por llevarte al conocimiento, la
que te da acceso a la libertad y a la independencia.

Un publicista de 1846 escribia: “...Ademas del gobierno de los intereses
materiales pesa sobre la mujer otra obligacion mas sagrada todavia: tal es la de criar
y educar bien a sus hijos... El lujo y la elegancia, llevados a un grado de refinamien-
to, son contrarios a la felicidad conyugal, y la que aspire a ser digna de citarse por
modelo, ha de penetrarse bien de que su existencia ha de ser mas util que brillante,
y que entre el gran mundo y su marido, éste y sus hijos ocupan el primer lugar’13.
Una recomendacion no muy alejada a la que emitia Fray Luis de Leén en La perfec-
ta casada'4.

7 CABALLERGO, F.: La Gaviota. Madrid, Espasa Calpe, 2003, 142 ed., pag. 222, 318-319.

8 MARTIN GAITE, C.: Usos amorosos del dieciocho en Esparia. Barcelona, Ed. Anagrama, 1991. QUILES
FAZ, Amparo: “Armas de seduccién: Andlisis literario del cortejo amoroso”, AA.VV.: Actas del Congreso
Mujer y deseo. Cadiz, Universidad, 2004, (en prensa).

9 GARRIDO, E. (ed.): Historia de las mujeres en Espafia. Madrid, Ed. Sintesis, 1997, pags. 368-387.

10 TOWNSEND, J.: Viaje por Espafia en la época de Carlos Il (1786-1787). Madrid, Ed. Turner, 1988. pags.
210-212.

" HABERMAS, J.: The structural transformation of the public sphere. An inquiry into a category of bourgeois
society. Cambridge, Massachusees, MIT Press, 1989, pags. 43-44.

12 ALDARACA, B.: “El angel del hogar’: The cult of domesticy in Nineteenth-century Spain”, Theory and
practice of Feminist Literary Criticism, ed. Gabriela Mora and Karen S. van Hooft, Ypsilanti, Mich., Bilingual
Press, 1982, pags. 62-87, cit. por KIRTPATRICK, S., Las romanticas. Escritoras y subjetividad en Espana,
1835-1850. Valencia, Instituto de la mujer-Catedra, 1991, pag. 64.

13 cit por DE DIEGO, E.: La mujer y la pintura del XIX espariol. Cuatrocientas olvidadas y algunas mas.
Madrid, Catedra, 1987, pag. 118.

14 MARTIN GAITE, C.: Usos amorosos del dieciocho... Op. Cit., pag. 29.
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En ese siglo se inaugura una
época en la que, como nunca, la mujer
dependié del hombre bajo los principios
de la domesticidad y el sometimiento.
Fue un personaje secundario de “la
comedia humana”15, aunque ésta fuera
las sefias de identidad de una época que
Aranguren llama la de una Espafa esce-
nografica, en donde todos los hechos se
producen en una sucesién de ampulosos
gestos, de gesto retratado dira’® una cla-
sificacion que viene muy bien para este
analisis de la imagen femenina que pre-
tendo exponer.

De nada sirvieron los conatos
liberizadores de la llustracién ni la permi-
sividad espafiola en este terreno y en
esa época; la burguesia, como una lacra
imparable que parte de Inglaterra, se fue
posicionando en el resto del continente,
y en América, y fue imponiendo un codi-
go basado en la hegemonia de la familia
patriarcal y en la laboriosidad como siné-
nimo de progreso. A la mujer la relegaron al papel de esposa y madre, sometida al
marido, o al varén en cualquier caso, y sélo entendieron que tenia cabida en ella
el silencio y el acatamiento a unas normas que las obligaba a la pasividad, fisi-
ca y psiquical?.

Por mas que se empefiaran en adornar la situacién, toda esa palabreria en
torno al recato, la dulzura, prudencia y conveniencia, dio como resultado la represion,
pero también el inconformismo, como dos posiciones que si bien aparecen como
antagodnicas, mas veces de las que se percibe se dieron simultdneamente en el
mismo sujeto, porque frente a la “estética del silencio” sinénimo de acatamiento, con-
vivié la de la trasgresion, las mas de las veces sutiimente manifestadas, tan sutilmen-
te que las preclaras mentes masculinas, tan ocupadas (u ofuscadas) por dirigir, pro-
teger, controlar y mandar, a penas se percataron de ello.

Todo este marco se desarrolla particularmente durante el desarrollo de la
accion romantica, que en Espafia coincide con el reinado de Isabel 1l (1835-1868).
Culturalmente se simultanea con la expansion del Romanticismo, y a partir de 1856
con la introducciéon del Eclecticismo que se amolda con facilidad a nuestro personal

|iA. M EsQuiveL, La Caridad . |

15 FONTBONA, F.: “Arti dona a I'época romantica”, AA.VV. La dona i el Romanticisme, Quaderns del Museu
Frederic Marés. Barcelona, 1996, pags. 39-54 (pag. 39).

16 ARANGUREN, J.L.: Moral y sociedad. Madrid, Cuadernos para el didlogo, 1970, pag. 89. Habla de gesto
retratado.

17 Sobre esas otras pasividades vid: LITVAK, L. Erotismo Fin de Siglo. Barcelona, Ed. Bosch, 1979, pags.
207-220.
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romanticismo y hace que éste persista en algunas posiciones hasta finales del siglo.

No vamos a entrar ahora en la discusion sobre si hubo'® o no
Romanticismo’® en Espafia. Las firmas de Espronceda, Larra, Fernan Caballero,
Gertrudis Gémez de Abellaneda, el dugue de Rivas, Martinez de la Rosa, los
Bécquer, Alenza, Lucas, Pérez Villamil, Federico de Madrazo, unidos a un largo etc.,
son las razones mas que contundentes para zanjar afirmativamente la cuestion.

Sin duda, el periodo del reinado de Isabel Il coincide en Espafia con el
triunfo del romanticismo?29, en lo econdmico con una recuperacion que impulsa el
desarrollo de la clase burguesa e ideolégicamente con un liberalismo amordaza-
do en periodos por el conservadurismo, que dominara como consecuencia de la
escasa fuerza de la burguesia espafiola, ya que no termina de erigirse en la clase
dominante?21.

En cuanto a las manifestaciones artisticas, se hereda el continuismo, mante-
niendo el conservadurismo del academicismo neoclasico de la época fernandina, o
lo que es lo mismo, el esquema clasicista al que se le incorpora elementos ilustra-
dos entre los que el pedagdgico sera uno de los mas importantes. La novedad la
supondra el empleo de los sentimientos como temas, entrando de lleno con ello en
los intereses romanticos.

Formalmente se dependera excesivamente de modelos importados, tanto
ingleses como franceses, como consecuencia de la influencia que ejerceran los
artistas extranjeros que se sienten atraidos por nuestro pais y nos visitan, especial-
mente ingleses?2, como por la salida de los espafioles a Paris o0 Roma, centros de
los que asimilaran los modos formales que definian la modernidad en ellos, influen-
cias que se aplicaran a tematicas especificas como el paisaje o la pintura de Historia,
mucho menos en el retrato y nada en el género, antes bien, con el costumbrismo fir-
maron las paginas mas personales de la pintura que se dio en todo el siglo.

Pero lo que si esta claro es que el Romanticismo espafiol marca unos mati-
ces sustancialmente diferentes con respecto al europeo. En principio, la burguesia
no fue el estamento director de los designios de la patria. Su presencia fue escasa,
desclasada en cuanto su aspiracion fue la de aristocratizarse, econémicamente no

18 piaz PLAJA, R.: Introduccion al estudio del romanticismo espafiol. Madrid, Espasa Calpe Col. Austral,
1953. Ibidem., Antologia del Romanticismo espariol. Madrid, Revista de Occidente, 1959. HENARES, |.:
Romanticismo y teoria del arte. Madrid, Catedra, 1982. SEBOLD, R. P.: Trayectoria del Romanticismo espa-
Aol. Madrid, Castalia, 1983. HENARES, |. “La critica de are en las revistas romanticas; analisis de un mode-
lo ideoldgico”, Homenaje al Prof. Antonio Gallego Morell, Granada, Universidad, 1989, pags. 119-127. HER-
NANDO, J.: El pensamiento romantico y el arte en Espafa, Madrid, Catedra, 1995.

19 ALLISON PEERS, E.: Historia del movimiento romantico espafiol, 2 Vols., Madrid, Gredos, 1973, 22 ed.
Ibid., “El Romanticismo en Espafia. Caracteres especiales de desenvolvimiento en algunas_provincias”,
Boletin de la Biblioteca Menéndez y Pelayo, 1924, pags. 67-83, 157-173, 223, 302-320. RIO, A.: “Presents
Trends in the Conception and Criticism of Spanish Romanticism”, Review The Romantic, 1948, pp. 229-248.
KING, E. “What is Spanish Romanticism?”, Studies in Romanticism, n° Il, 1962, pags. 1-11. SHAW, Donald
S.: “Towards the Understanding of Spainsh Romanticism”, Review Modern Lenguage, 1963, pags. 190-195.
20 No olvidemos que en 1835 se funda E Artista, vid. NAVAS RUIZ, Ricardo: EI Romanticismo espariol,
Madrid, Catedra, 1982, pags. 94-96.

21 HERNANDO, J.: El pensamiento... Op. Cit, pag. 13.

22 ARIAS ANGLES, E.: “Influencia de los pintores ingleses en Espafia”, Imagen Roméntica de Espafia,
Madrid, Octubre-Noviembre 1981, pags. 77-102.
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tan fuerte como en otros paises, pese a la industrializacion malaguefa y catalana, y
politicamente excesivamente conservadora.

Culturalmente, y gracias a la tradicion realista del pais, mediante el costum-
brismo se adelanté a Europa en cuanto a objetivizar y concretar?3; en el resto de las
artes, especialmente las plasticas, dependié excesivamente de modelos importados,
por lo que el producto final estuvo bailando entre un romanticismo templado, aviva-
do por las chispas del “bravio” goyesco madrilefio24 y una objetividad que sonaba a
realismo pero que en la combinacién daba como resultado un digno eclecticismo, en
el que los valores romanticos pesaban mas que los realistas por lo que el producto
se pudo clasificar mas como romantico que como ecléctico.

Si el retrato fue el género que mas se practico, y con el que se consiguieron
los mejores resultados, se realizd un excelente paisaje, algunas acertadas pinturas
de historia y religiosas y magnificas pinturas de género, consiguiéndose con las
escenas de costumbres dotar de personalidad al romanticismo espafiol.

La figura femenina en este concierto no se sustrajo de las influencias que
marcaron los modelos espafioles de la época, pero lo que nos interesa resaltar aqui
y ahora es que a partir de su andlisis no solo comprenderemos la situacion de la
mujer en este momento historico, sino también la capacidad que tuvieron nuestros
romanticos por hacer un ejercicio de veracidad, en el que el objetivo no fue solo
transmitir la imagen de una realidad sino ser expresion de una dinamica ideologica
puntual que exigia difundir su doctrina a través de las imagenes, escritas o pintadas,
como vehiculo mas eficaz para perpetuar su modelo moral.

LA MUJER EN EL ROMANTICISMO ESPANOL. DE ANGEL DEL HOGAR A IDEAL
SONADO.

La cultura romantica espafola no difiere en mucho de la europea, especial-
mente de la inglesa o la francesa que fueron las que dictaron las normas con mas
contundencia, y la mujer fue trasladada a la esfera de lo privado a partir de su
reclusion en el hogar. Como en el resto de Europa, existe una relacion entre ese
programa de enclaustramiento de la mujer al ambito de lo privado y la reordena-
cion espacial que se efectia desde finales del siglo XVIII en los espacios, urbanis-
ticos y arquitectonicos.

Evidentemente, existe un programa conceptual que propone ese desplaza-
miento de la mujer hacia la privacidad pero es que, ademas, la nueva filosofia arqui-
tecténica propugné una reorganizacion de los espacios privados que facilitaba esa
clausura de la mujer.

La revolucién urbana que se produce desde finales del XVl y a todo lo largo del
XIX conlleva una reordenacién espacial, entendida tanto territorial como arquitecténica. Los
condicionantes de un nuevo sistema de vida en la ciudad obliga también a una estructura-
cién de la vivienda que aplica sobre su suelo la tan traida division de esferas russoniana?25.

23 SAURET GUERRERO, T.: “El Costumbrismo pictérico espafiol: consideraciones en torno a sus claves de
modernidad”, Rev. Insula, n°® 637, Enero, Madrid, Espasa Calpe, 2000, pags. 21-23.

24y hago alusion con ello a la denominacién de romanticismo de “veta brava” que se inventé don Enrique
Lafuente-Ferrari, vid. Breve historia de la pintura espafola, Madrid.
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5. Feperico e MADRAZO|
Su  mujer y sus hijas
cosiendo en Tivoli, 1843.

6. C. SPITzweG, La cita,
1845.

Si la actividad se dividia en publica y privada, el hogar también se sujetaba
a esta separacion, aunque a diferencia de la accién social, la mujer controlaba el
espacio doméstico, tanto las areas publicas como las privadas, aunque en las pri-
meras no pudiera actuar con la misma libertad que en las segundas26. Aun asi, el
buen gobierno doméstico era la principal virtud que se alababa de la mujer ya que
en el sistematico adoctrinamiento que recibe se puntualiza que su finalidad consis-
te en “... arreglar su casa; (ademas de) en ser modesta, obediente a sus padres,
en hacer dichoso a su consorte, en influirle valor y en educar a sus hijos, esto es,
en hacer hombres”27.

Para entender hasta que punto el binomio casa-mujer se hizo indisoluble nos
basta con ir a textos tedricos de la época en donde se sefialaba esta union, en cuan-
to se entendia la casa como el hogar en donde la familia tenia su espacio natural de
desarrollo.

De esta manera, se dira: “La casa es el vestido de la familia. Contribuye a ser-
virle de envolvente, a protegerla y a acoplarse a todos sus movimientos... Ella, por
medio de su planta, responde al modo de vida que el clima y la civilizacién le impo-
nen... Por su conjunto, hace mil revelaciones acerca del gusto del publico, de los
usos y costumbres del hogar y ofrece numerosos puntos de vista sobre el tipo de
relaciones sociales”28,

25 SABATER, F.; et alii,: Mujeres, espacio y sociedad. Hacia una geografia del género, Madrid, Sintesis,
1991. SIMO, T.: “Formacion del espacio burgués”, Fragmentos, n° 15-16, Madrid, Ministerio de Cultura,
1989, pp. 98-105. SAURET, T.: “Pintura e interiores burgueses: Las decoraciones murales de José Denis
Belgrano”, en SAURET, T.: Denis Belgrano, Malaga, Unicaja, 2003, pags.8-18.

26 por ejemplo, en el area doméstica publica existia el “gabinete para fumadores”, espacio reservado exclu-
sivamente para los hombres.

27 Cit, por SALA, T.: “Art, artifici i quotidianitat. L’entorn material de la societat vuitcentista”, AA.VV.,
Estances privades. Mobiliari i arts decoratives a Sabadell. 1830-1870, Sabadell, Museo de Arte, 2001, pags.
29-44 (n°.36:pag.43)

28 DALY, C.: L’Architecture privée au XIX siécle sus Napoledn Ill, 3 Tomos, Paris, Ed. Morel, 1864.
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Sin duda, la mujer, que gobernaba este
espacio, seria la “reina del hogar”. “Asi se
recoge en la literatura de la época: es (ella) el
hada de este hogar..., como mujer, al fin, son
de ella innato el buen gusto y el sentimiento de
la belleza; gracias a esta dulce sefiora, la casa
del burgués, desdefoso del arte, tiene un rin-
con apacible y aristocratico”2?

Pero, hay que tener en cuenta que,
como reinas de la casa su poder emanaba del
matrimonio. En 1865, la revista La Violeta
categorizaba sobre el tema de la siguiente
manera: “Para que el poder de la mujer des-
pliegue sus magnificiencias soberanas en el
hogar doméstico, necesita una garantia eterna
que se oponga constructivamente & su des-
truccion: tal es el matrimonio, institucion divi-
na, y de tan imperiosa necesidad en la vida
social, como que sin ella no es posible la civi-
lizacion humana ni el bienestar moral y mate-
rial de los pueblos”. Y no es momento para

habla aqui sobre la influencia de las revistas
ILF Mabrazo, Sra. O'Shea, 1845. | femeninas y las novelas por entregas sobre la
formacion de la mujer en esos afos30.

Pero no son solo los textos. En pintura se daran una serie de asuntos que
entre la costumbre y la escena de género asociara los campos del la familia-matrimo-
nio-hogar transmitiendo los beneficios de esta conjuncién y dejando claro el posicio-
namiento de la mujer en ellos.

Si este motivo iconografico tuvo su mas amplio desarrollo en Inglaterra antes
y durante el periodo victoriano3! en la Espafa de Isabel Il se concibieron igualmente
paginas pictdricas que marcaban los limites del orden para la mujer con toda claridad,
bastenos ver los retratos de familia realizados por Claudio Lorenzale o Joaquin
Espalter [1], representantes del romanticismo catalan y la visién que nos dan de la
burguesia de esa zona.

Para mi entender, la obra maestra que ilustra este tema nos la aporta
Valeriano Bécquer en Retrato de familia, fechada en 1856 y en donde supuestamen-
te retrata la familia de su hermano Gustavo Adolfo. Ya el titulo de la obra nos signifi-

29 LEON, R.: Comedia sentimental, S/L, Samaran ed, 1958, p. 65. Aunque el texto es posterior, repite las mis-
mas intenciones de la literatura de la primera mitad del siglo, lo que evidencia que el esquema se mantuvo
hasta bien entrado el siglo XX.

30 Sobre este tema vid. SIMON PALMER, M? C.: “Revistas espafiolas femeninas del siglo XIX", Homenaje a
Don Agustin Millares Carlo, |, Gran Canarias, Caja Insular de Ahorros, 1975, pags. 401-445. IGLESIAS DE LA
VEGA, C.: “Revistas romanticas femeninas”, Reales Sitios n° 11, 1967, pags. 44-56. FERRERAS, J. L.: La
novela por entregas, 1840-1900, Madrid, Taurus, 1972, pags. 25y ss.

31 MASFREEND, W.: Retrato de familia. Landseer, La reina Victoria en familia, 1836.
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ca las intenciones del cuadro, porque lo
que se nos relata va mas alla de la sim-
ple escena cotidiana al pretender el
autor definir una situacion, y si nos cen-
tramos en la mujer, un status. Toda la
obra esta intencionada compuesta para
transmitir sensaciones de solemnidad,
pese a la aparente intrascendencia del
tema; la meditada composicion, con sus
juegos estructurales, tiene la intencion
de presentar un espacio, y una situa-
cion, que ha sido sacralizada por el
espiritu de paz y orden, a la vez que por
las claves ocultas que contiene. Asi el
marco que arropa a la familia es el de
un hogar en donde el bienestar, expre-
sado a través del mobiliario y las obras
de arte, es asociable a prosperidad,
conseguido igualmente por el orden que
le preside, un orden que, indiscutible-
mente, concierta la mujer, ya que algu-
nos “toques femeninos”, como el jarrén
de flores sobre la mesa, explican la
atencion de la mujer sobre la casa.

El marido, a pesar de estar desplazado en la composicion, recibe un foco de
luz que lo ilumina y resalta, compensando de esta manera ese segundo plano al que
ha sido sometido al situarlo en semipenumbra y fuera del encuadre central. Pero, la
aparente absoluta protagonista es la mujer en su papel de esposa y madre.
Centrando la composicion e iluminada por el foco de luz principal, se recoge dentro
de los limites de la figura piramidal, esquema connotado en la historia con los valo-
res de lo positivo y jerarquico. Sin embargo, el punto central de la escena lo ocupa
la figura del nifio, reconvirtiendo el papel de la maternidad en una imagen sacraliza-
da en la historia al ser el esquema habitual de representaciéon de la Virgen madre,
siguiendo el autor a Murillo como pintor sevillano que era, en la descripcion del grupo
de la maternidad. Por eso apunto lo de “aparente”, ya que su protagonismo queda
desplazado por la figura del nifio/hijo, varén, y especialmente por remitirnos a la ima-
gen simbdlica de la maternidad, por lo que la mujer vuelve a ser considerada a par-
tir de las funciones que le han sido destinadas y no por su individualidad.

El grupo se completa con la imagen de la hija mayor, que en si misma forma
otra unidad diferenciada y valorada al estar enriquecida formalmente por cefiirse al
mismo esquema piramidal de la madre; hija que desde su infancia se somete a las
reglas del orden y cumple su papel dentro del esquema familiar al depender y seguir
a la madre en los roles domésticos: asistirla, atender a su hermano y ejercer la labo-
riosidad, indicada ésta por la cesta de costura que se dispone a su lado.

Quizas lo mas importante de sefialar es la posicién de la madre, atenta a su
hijo, con la mirada baja y sometida a un esquema cerrado. Explicando que el papel

8 F MADRAZO, Marquesa de Molins, 1852. |
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de la mujer era el de esposa y madre,
angel/reina del hogar, modesta, recatada
y silenciosa, viviendo su felicidad
doméstica desde la obediencia, el some-
timiento y el orden como situaciones que
la hacen bella y feliz, y responsable de
ese ambiente de paz y serenidad que
emana del hogar y hace al hombre un
ser dichoso y prospero, expresado en su
postura relajada y sosegada. Que su
papel es ese y no otro queda claramen-
te explicado por una serie de gestos
supuestamente accesorios como son el
libro, cerrado, sobre la mesa, la cesta de
costura y la atencion al hijo, y no a la
hija, que a su lado ya se prepara para su
funcion primordial en la vida que es la de
seguir a su progenitora en las tareas de
laboriosidad y domesticidad.

Con todo ello, Bécquer, o la pintu-
ra de la época, visualiza conceptos acu-
|_.E MADRAZO, Sofia Vela de Querol. | fados por tedricos como Hegel que en

su Principios de la filosofia, de 1821,

adoctrina categorizando que “La familia
es la garantia de la moralidad natural” o que “La mujer encuentra su destino sus-
tancial en la moralidad objetiva de la familia cuya disposiciones morales expresan
la piedad familiar”.

Estos mensajes no se van a difundir exclusivamente desde las imagenes que
generan la burguesia. Las mujeres de la aristocracia y el pueblo participaran de las
mismas doctrinas empezando por la misma reina, aunque a la del pueblo, iconogra-
ficamente hablando se le permite algunas licencias.

La mujer que se tratd de imponer como modelo en la sociedad de la época
fue la reina, Isabel Il, de la que ya Valle Inclan, en La Corte de los Milagros decia:
Vuestra majestad no debe salvarse como mujer, sino como reina de Espafia32. Sin
embargo, en ese afan que hubo por elaborar una imagen de Isabel Il que se corres-
pondieran con la adecuada con la regente del pais, junto a la de aparato, concebida
siempre bajo los principios de la austeridad, en contraste con otras imagenes de rei-
nas europeas que prefirieron retratarse por pintores que seguian una estética mas
cortesana, como Wilterhalter, Isabel Il apareci6 como madre cubriendo de esta
manera el patrén familiar ya que su situacion con Francisco de Asis, de todos cono-
cida, no daba la posibilidad de realizar “retratos de familia” como los de la reina
Victoria de Inglaterra, cultura iconografica que en cierta manera se sigui6 en Espaia.

Madre y cristiana fueron los valores que se difundieron de la reina, humani-
zando al personaje haciéndola participar de las virtudes que debian adornar a la

32 ARANGUREN, J.L.: Moral... Op. Cit. pag. 115.
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mujer de su siglo, por eso, junto a sus hijos
la vimos también ejerciendo la caridad asis-
tiendo a los enfermos, como ya se hizo con
su madre la reina Maria Cristina [2-3].

Aparte de la complicada religiosi-
dad de la reina33, la politica de imagen
que se organizd en torno a ella hizo que
los gestos “caritativos” y los programas
institucionales  sobre  beneficencia
estatal34 difundieran la virtud de la caridad
mediante imagenes que traspasaron el
ambito real y llegaron a la sociedad bur-
guesa que fue retratada ejercitando accio-
nes similares. Curiosamente este piadoso
ejercicio suele estar protagonizado por
mujeres o nifias, aludiendo a la religiosi-
dad y su practica como una de las virtudes
que deben adornar a la mujer, escenas
que pasan a la pintura tanto desde la mira-
da nacional como por la foranea.

Quizas el cuadro de Esquivel La - |
Caridad [4] sea uno de los mas significati- Iﬂ F Maprazo, Baronesa de Andilla, 1856.
vos en este aspecto. El pintor sevillano,
adscrito al romanticismo purista tanto por
su historicismo murillesco como por su vinculo al purismo madrilefio y académico,
convierte a la jovencita que centra la accion y la composicién en una nueva Santa
Casilda, observada con complacencia por sus padres y reverenciada por una corte de
harapientos, dignificados por la presencia de una maternidad en primer plano, relato
moralizante y didactico para transmitir a las mas jévenes las virtudes cristianas. No
menos ilustrativo es la obra del mismo titulo de José Roldan de Palacio Real de
Aranjuez en el que, de nuevo, la pobreza se enaltece mediante la figura de una mater-
nidad que es asistida por una dama de la burguesia que ejerce su funcién de protec-
tora como expresion de sus valores. Una caridad que hemos visto practicar a las rei-
nas, M? Cristina o Isabel Il, y que en la novela romantica se describe con minuciosi-
dad. Basta recordar como se recrea Fernan Caballero en La Gaviota en el episodio
en el que la duquesa de Almansa recibe en su casa a una Hermana de la Caridad a
la que se le dispensa toda serie de atenciones y respeto ante el desconcierto y la ira
de Marisalada que se ve desplazada y despreciada ante un personaje de aspecto
humilde pero tremendamente respetado en la sociedad de la época35.

33 LA PARRA LOPEZ, E.: “Lareinay la Iglesia”, PEREZ GAZCON, J. S. (ed.), Isabel II. Los espejos de la
reina, Marcial Pons Historia, 2004, pags. 199-212.

34 CARASA, P.: “Isabel Il y la cultura de la pobreza”, PEREZ GAZCON, J. S. (ed.): Isabel Il...Op. cit., pags.
113-140.

35 |bidem., pags. 321-322.
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Que de esta practica se hizo costumbre publica da cuenta el inglés Edwin
Wensley Russell, que visita Andalucia sobre 1855 y recoge en El mendigo la practi-
ca piadosa de la limosna en un personaje que por la naturalidad de su gesto trans-
mite el uso generalizado del mismo, y como extranjero testimonia la costumbre como
un signo definidor de la sociedad espafiola de esas décadas.

Se supone que las practicas religiosas son consecuencia de una formacion
encaminada en la mujer para la virtud, la principal cualidad que se le aplica junto a
la laboriosidad.

No olvidemos que en la cultura burguesa la prosperidad se alcanzaba por el
trabajo, y ello traia la felicidad. En el caso de la mujer, la laboriosidad era también el
remedio para los males que se desprendian del ocio, asi, en los tratados pedagdgi-
cos se procuraba dejar claro los beneficios del trabajo. Aunque el texto que vamos a
comentar sea de fechas posteriores el espiritu que emana es el mismo que el que
imperaba en el periodo isabelino. De esta manera se aconsejaba a las mujeres: “No
solo desde el punto de vista de la economia es conveniente que las amas de casa
sepan coser, bordar, etc., sino que esto contribuye a desterrar perniciosas costum-
bres, a detener extravios de la imaginacion exaltada y, en una palabra, a moralizar
al sexo débil”.36

Resulta también altamente significativo que una de las escasas escenas de
género que Federico de Madrazo realiza la dedicara a relatar a su familia, esposa e
hijas, en el ejercicio intimo de la costura [5]. Recogidas, ensimismadas, con ese
gesto de sumisién que significa la cabeza agachada, madre e hijas han sido capta-
das con intenciones de instantaneidad, por lo tanto de verismo/realidad, en un apun-
te a la aguada, técnica que certifica lo repentizante y verdadero del registro, en algo
que se le supone una accion cotidiana y verdadera del ambiente familiar del pintor,
como no podia ser de otro modo: laboriosas, recatadas, “silenciosas” en la intimidad
del hogar.

Si se compara con otras obras coeténeas de fuera de Espafia, se comprueba
que el esquema es comun. En la obra de Carl Spitzweg, de 1845, titulada La cita, por
poner un ejemplo de un espacio en donde la cultura burguesa estaba muy arraiga-
da, no nos olvidemos de Alemania y el Romanticismo Biedermeier, la joven, con
carabina, que espera al novio, lo hace cosiendo en el patio trasero de su casa, o lo
que es lo mismo en el territorio de la clausura doméstica [6]. Teniendo en cuenta que
estamos ante una expresion del naturalismo temprano aleman que convivia con las
espiritualidades romanticas, el espiritu critico y en cierto sentido satirico de Spitzweg,
hace pensar en una velada denuncia de ese obligado comportamiento femenino, no
por ello menos real.

En realidad, esa afanosa laboriosidad le servia al imaginario masculino para
ocultar las dificultades que le ponia a la mujer para acceder a la cultura. Junto a las
virtudes ineludibles ya analizadas que debia poseer, otra era la de su ignorancia. Ya

36 DE SAN JUAN Y VINAS Y CUSI, P.: La educacion de la mujer. Tratado de Pedagogia, Barcelona, Antonio
J. Bastinos (Editor9, 1904, pag. 245, cit. por BALLARIN DOMINGO, P.: “Dulce, buena, carifiosa... ‘En torno
al modelo de maestra/madre del siglo XIX”, CALERO SECALL, |.; FERNANDEZ TORRES, M. D. (eds.): £/
modelo femenino: ¢Una alternativa al modelo patriarcal?, Malaga, Col. Atenea, n® 16, Spicum, 1996, pags.
69-88 (pag. 85).
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se ha visto como la duquesa de Almansa no habia leido una novela en su vida, y eso
era una virtud, pero las mismas cualidades se resaltaban de la protagonista de
Lagrimas, la marquesa de Alocaz, que habia sido “...criada en un convento sin mas
nociones ni educacion que las que necesitan para formar una mujer virtuosa, una
buena madre y una mujer de su casa, sin jamas haber leido un libro, o Clemencia a
la que se recomienda que como mujer tienes que considerar tus conocimientos no
como un objeto, una necesidad o una base de carrera, sino como un pulimento, un
perfeccionamiento, es decir, cosa que serte debe mas agradable que util....” es decir,
como cosa placentera y de adorno, como una gracia afiadida que nunca debe con-
ferir a la mujer una apariencia de superioridad, lo cual seria siempre para ella "una
carga’; gozar de ella y disimularla con vehemencia es la gran sabiduria de la mujer”.

Las ansias de saber eran tenidas como modas extranjerizantes y perniciosas
que fueron ridiculizadas y atacadas sin piedad desde el relato escrito y, por ausen-
cia, desde las imagenes, porque, como veremos mas adelante, escenas de mujeres
leyendo son inexistentes durante el romanticismo espariol.

El tema de la educacion de la mujer en la Espafia isabelina es por si un mono-
grafico dado su amplitud y la abundancia del material que existe. Desde la esperan-
za, fallida, de plan de Pablo Montesinos y sus intentos de aplicar la doctrina de
Pestalozzi en Espana a partir de 1830, frenada por el Plan de Pastor Diaz de 1845
en cuanto el intervensionismo eclesiastico mantuvo la perpetuacion del sistema de la
educacion de adorno para la mujer, a la Ley Moyano de 1857, que si bien parecia un
avance, en el fondo mantenia la instruccion femenina en los mismos niveles de pre-
cariedad, situacion denunciada por intelectuales como Concepcién Arenal en La
mujer del porvenir de 1869, durante el periodo isabelino y durante muchas décadas
después, los deseos de instruccion de la mujer fueron entendidos como un posicio-
namiento en la trasgresioén, por lo tanto hubo que penalizarlo.

En la literatura, y desde el siglo XVIII, la marisabidilla, bachillera, ilustrada,
sabias, poetisas que hacia sinénimo de meditabundas, petrimetras o coquetas evi-
denciandose lo peyorativo de los epitetos37. Los textos son sangrantes para concien-
ciar sobre los peligros del saber, maximas como: “..Su educacion esta completa.
Habla el francés, dibuja, toca el piano, canta... y no sabe coser. Es decir, que sabe
todo lo inutil para el hogar doméstico y todo lo util para hacer desgraciado a un hom-
bre”.38 Esto se dice de “Rosa la solterona”, no hace falta explicar cual fue la penali-
zaciéon de Rosa. Cuando no se la hace “ridicula” como a Eloisa (hasta el nombre
evoca lo desmadrado romantico) que quien recién llegada de Madrid “...Volvia de
esta expedicion completamente modernizada; tan rabiosamente inoculada de lo que
se ha venido a llamar buen tono extranjero, que se habia hecho insoportablemente
ridicula. Su ocupacién incesante era leer; pero novelas casi todas francesas.
Profesaba hacia la moda una especie de culto; adoraba la musica y despreciaba
todo lo que era espafol’; lo que queria decir que era un ser despreciable en esa

37 JIMENEZ MORALES, M. |.: “Marisabidillas y literatas del XIX espafiol: jalones literarios en la lucha por la
emancipacion e ilustracion femeninas” en RAMOS PALOMO, M. D. (coord.) Femenino plural. Palabra y
memoria de mujeres, Malaga, Universidad 1994, pags. 51-69.

38 MOBELLAN Y CASAFIEL, S.: “Rosa la solterona”, Las espafiolas pintadas por los esparioles. Coleccion
de estudios acerca de los aspectos, estados, costumbres y cualidades generales de nuestras contempora-
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Espafia de reafirmaciones nacionales3®. Evidentemente uno de los peligros era la
falta de feminidad, con todas sus consecuencias. En Las espafiolas, americanas y
lusitanas..., Virginia Felisa Auber y Noya, que escribia bajo el seudénimo de
“Felicia” a la “bachillera” la masculiniza, ridiculizando su aspecto al describirla pelu-
da, lo que quiere decir fea: “...las anchas cintas que nacen de su tocado, descien-
den por sus mejillas y se anudan en caprichoso lazo bajo la barba, encubren dos
patillas caracteristicas”40.

A todas estas “cualidades” durante el periodo que nos ocupa, se le unié la de
“ser romantica”, que como se entiende en la Eloisa de La Gaviota, constituyé una
moda extranjerizante que invitaba a la mujer a leer y a culturizarse por lo que estas
“salidas de tono” habia igualmente que penalizarlas. Para ellas, aparte de ridiculas,
se las abocé a la locura, con el consiguiente desarreglo que la llevaba a la infelici-
dad y a la fealdad: “No tiene voluntad, sale palida y desgrefiada por los jardines, bos-
ques o praderas, se sumerge en los abismos, trepa a las rocas, canta grita, llora,
suspira, se desmaya..., y todo, porque su padre la envi6 a un colegio en el extranje-
ro... donde aprendié6 muchas habilidades brillantes y pocos talentos utiles, leyé mas
novelas que libros de devocién, cultivé la imaginacion y descuido el juicio, y salio la
mas refinada é insensible coqueta con toda su postiza sensibilidad”.

Y esto lo dice Antonio M? Segovia en un articulo titulado “Dulcidia 6 alguna
dama romantica” publicado en la revista Nosotros de 183841, un ejemplo de los
muchos que se dieron en esos afos. Porque, como muy claramente explica Pérez
Galdos en La desheredada, la educacion de la mujer “...se circunscribia a un poco
de catecismo, una tintura de historia, jY que historiaj, algunos brochazos de fran-
cés y un poco de Aritmética. Porque ... es que estas cosas no pueden crear pozos
de ciencia, ni ser semillero de artistas, ni modelos de educacion cual corresponde
a la “mujer emancipada”. Pero en cambio suelen salir de ellas (de las Academias
para seforitas) mujeres hacendosas y excelentes madres de familia, lo cual vale
algo mas”.42

En el mundo de las imagenes la hipotética trasgresion que pueda suponer la
inquietud intelectual de la mujer, expresada a través del estudio o lectura, esta
ausente en el periodo romantico, solo muy a finales del siglo XIX y preferentemente
a partir del siglo XX, a los autores les intereso registrar a la mujer leyendo, aunque
como ya estudié en otro lugar43 tampoco en estas imagenes se puede interpretar
como exposicion de un ejercicio intelectual. Si durante el romanticismo interes6 de

neas. ldeada y dirigida por Roberto Robert, con la colaboracion de... Madrid, Imp. de J.M. Morete, 1871, vol.
|, pag. 102.

39 CABALLERO, F.: La Gaviota... Op. cit., pag. 236.

40 JIMENEZ MORALES, M. I.: “Marisabidillas...”, op. cit., pag. 57.

41 Ne 24, 28_11-1838, pags. 2-3, Cit. por JIMENEZ MORALES, M. I., “La ‘romantica’, una vision satirica de la
mujer espafiola del siglo XIX” en VIl Encuentro de la llustracion al Romanticismo. Cadiz, América y Europa
ante la modernidad. La mujer en los siglos VIII y XIX, Cadiz, Universidad, 1994, pags. 497-510 (pag. 499).
42 CABALLERO, F.: La Gaviota... Op. cit, pag. 169.

43 Una aproximacion a este tema lo hemos hecho en QUILES FAZ, A., SAURET GUERRERO, T.:
“Instruccion y educacion de la mujer andaluza en el siglo XIX. La mujer que lee como prototipo iconografico”,
Actas del Ill Congreso de Historia de Andalucia. Las mujeres en la Historia de Andalucia, Tomo |, Cérdoba,
Universidad y Servicio de Publicaciones de Cajasur, 2002, pags. 143-155.
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alguna manera fue, precisamente, desde la perspectiva de la analfabetizacion vy lle-
vada al territorio de la costumbre, para mas escarnio, porque fueron, precisamente
los extranjeros, los que repararon en esta circunstancias y la registraron como tipi-
ca, como, por ejemplo hace Francis Willians Topam cuando visita Andalucia entre
1853-54. Que la intelectualidad pertenecia a la esfera de lo publico y del varon
quedd contundentemente demostrado en el paradigmatico cuadro de Esquivel: La
lectura de Zorrilla.

La educacion en la mujer en la pintura romantica, extensible a la ecléctica de
hasta finales del XIX, se cont6 a partir de reflejar esa educacién de adorno y labo-
riosidad que se le habia adjudicado como Unica posibilidad. Por eso, las hijas de la
burguesia espafiola aparecian tocando el piano o cosiendo, o preparadas para
coser, como ya hizo David con las mujeres de la familia de Brutus, primer presiden-
te de la Republica Romana.

Porque, como no se cansaron de repetir durante décadas, romanticos o no:

“Por poco aficionado que sea usted a la vida de familia, se complace en supo-
ner a la transeunte en un cuartito retirado del hogar y quizé sentada junto a
una cuna, donde duerme envuelto en limpios y suaves pafales el tierno infan-
te [...] y si no la rueca y el huso patriarcales, a lo menos la costura, el borda-
do, el libro, los cuidados maternales que a la matrona ennoblecen [...] Digo,
me parece que esto es el bello sexo™4.

LA ESTETICA DEL SILENCIO: MODOS Y FORMAS.

Para entender los resultados de la pintura romantica espafola en cuanto a la
figura de la mujer se refiere, hay que tener en cuenta que los sistemas figurativos
durante la primera mitad del siglo XIX, o durante el Romanticismo, estuvieron media-
tizados por un fenédmeno social nuevo como fue la fiebre coleccionista de la burgue-
sia, que ya en Inglaterra desde finales del siglo XVIII habian empezado a intervenir
sobre el arte exigiendo moralidad en los temas, didactismo sobre su filosofia de vida
y la adecuacion de las formas a su peculiar entendimiento del decoro.

Si esto produjo un enriquecimiento en cuanto a los asuntos, trajo también
como consecuencia la valoracién de géneros hasta entonces considerados meno-
res, como pudieran ser el Género, o las Naturalezas Muertas, pero, especialmente,
esa mediatizacion fue mas contundente en el retrato al exigirle al género que fuera
capaz de exportar los signos definidores de su clase. Por encima de todo fue el inte-
rés por la narrativa lo que mediatiz6 al producto artistico, ya que los relatos siempre
conducian al mismo objetivo, el de explicitar los valores de su clase.

En Espafia, la elaboracion de codigos basculd entre Francia e Inglaterra
pudiéndose delimitar las especialidades. Por ejemplo, para la concrecion de la ima-
gen de Isabel Il se eligié el modelo inglés existiendo ciertos paralelismos entre las
dos figuras de las reinas. No me estoy refiriendo a los retratos de aparato, en donde
el casticismo de sus autores hizo que se eligiera el prototipo de tradicion hispana,

44 ROBER, R.: “Las tertulianas de café”, El Museo Universal, 12 de marzo de 1865.
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dominando la sobriedad, la benevolencia y la majestad desde la sencillez, patrones
tan alejados por los seguidos por los franceses o alemanes como Wilterhalter, sino
en el sentido del interés por humanizar a la reina presentandola como madre, ya que
la imagen de familia resultaba dificultosa en cuanto que su vida con Francisco de
Asis no se puede decir que constituyera un modelo familiar al uso.

El costumbrismo tiene su paralelo en el “género rustico” inglés de los afios 30
y 40, derivadas de las escenas holandesas del siglo XVII, resucitadas por David
Wilkie a principios del siglo XIX.

Los valores del cristianismo, la familia, la caridad, la santidad, la autosupera-
cion eran las claves del decoro victoriano. Se evitaba el desnudo y la pobreza, y en
general todo lo desagradable, aunque Espafia marca una diferencia en este sentido
en cuanto que lo agrio y denunciable tiene presencia en el costumbrismo de la escue-
la madrilefia, especialmente con Alenza.

A pesar de todo, la influencia inglesa fue minoritaria, apreciandose algo en el
norte y en Andalucia45, entendiendo Aranguren que el estilo isabelino, aunque muy
diferente al vitoriano, tenia en comun con éste la intolerancia para hablar de la ver-
dad sobre las cosas y vivir una vida verdadera4®.

Sin duda es en el Costumbrismo andaluz donde ese camuflaje de la realidad

45 LUNA, J.J.: Catélogo Pintur Victosiana, pag. 19.
46 ARANGUREN P: Op. Cit, pag.113
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se aprecia mejor, pero no es menos explicito en el retrato femenino. En este nuevo
intervensionismo, la figura femenina fue afectada contundentemente, pues a través
de ella nunca quedé tan claro los papeles que la sociedad del momento, entendida
ésta como dominada por la burguesia, habia determinado para ella. Nunca el estar
fuera del orden se dejé mas claro, ni como habia que ser para estar dentro de él.
Nunca el parecerlo fue tan importante como el serlo.

Si comenzamos por la penalizacion, el prototipo lo invento el extranjero y la
modelo fue Carmen. Ahora podriamos hablar de esa asociacion entre la andaluza,
la gitana y la espafiola, cuando no se le afiade a la cadena la prostituta4”, para des-
cribir unas claves gestuales que indican el rechazo y la marginacién, o cuanto
menos la diferencia: accion frente a pasividad, descaro frente a recato.

El Romanticismo espafiol se dedico a transmitir la imagen de la mujer dentro
del orden, burguesa, aristocrata o popular, que aunque se marcaran diferencias, la
aristocracia y la burguesia se mimetizaron para definir un tipo de mujer adecuado en
contraposicion a los tipos populares a los que se les permitié una mayor libertad de
accion, traducidos en la espontaneidad de los gestos y, especialmente, en mostrar
un sistema de relaciones con el hombre mas permisivo, por otra parte inevitable, ya
que cuando aparecian eran en escenas de bailes o cortejos.

La retratistica femenina se impuso esencialmente de la mano de Federico de
Madrazo, al que casi se plegaron todos los demas. Anterior a él, los pintores, espe-
cialmente andaluces o catalanes, envararon a la mujer que, generalmente como
madres, aparecian adosadas a sus maridos.

Federico de Madrazo internacionalizé en cierta manera el retrato espafiol,
incluido el femenino, pero solo con notas que sugirieran la conexion de Espafa con
Europa en ese sentido. Se preocupd, como su maestro Ingres, de presentar la base
plastica del trabajo en un excelente pulcritud técnica, y también la idea de trivialidad
que se podia afadir a las mujeres, sin embargo fue el mas genuino representante
del casticismo espafiol en cuanto que supo reciclar los esquemas de la retratistica
espafola tradicional, desde la paleta al tratamiento dignificador de los personajes.

En el retrato femenino, elaboré una formula, que no abandond pese a la evo-
lucion estética que se produce en el siglo, en la que se esforzd por expresar las cua-
lidades de la clase social representada y especialmente los valores al uso estable-
cidos para la mujer.

En traje de salon o de calle, de la reina o damas de la corte a la alta y media
burguesia, las mujeres esparfiolas de su tiempo desfilan ante nosotros con sobrie-
dad, modestia, recato, bondad y belleza. Todas pertenecen a esa casta de mujeres
sufridas y entregadas, que resignadas a su destino alcanzan una situacion de sere-
nidad que se quiere, o interesa, interpretar como de felicidad.

El recurso formal mas comun sera el de la serenidad de los rostros, en donde
estan ausente todo atisbo de gesticulacién o descompostura. Como si en clave cla-
sica estuviéramos, la cierta inexpresion se podria interpretar como esa adecuacion
entre interior y exterior, entre sentimiento e intelecto, por el que se alcanzaba la cate-

47 SAURET GUERRERO, T., QUILES FAZ, A.: “De perversas a sublimes. El juego de la ambigiiedad en la
iconografia de la gitana”, Actas del CONGRESO INTERNACIONAL: Perversas y divinas: Artistas, viajeras,
hetairas, musas, cyborgs y demas, Barcelona, 16-19 de octubre, 2000, pags. 317-325.
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goria de lo bello en la antigua Grecia. Un estado de tranquilidad interior que produce
felicidad, insinuada ésta por ese inicio de sonrisa que suele acompafar a los rostros
mediante la leve elevacién de la comisura de los labios.

La modestia y el recato se muestran mediante la mirada, que se elude direc-
ta y a veces, en su divagar adorna con aires de melancolia reproduciendo una acti-
tud que recuerda a la tristeza y a la fragilidad reproduciendo con ello ese nuevo
prototipo femenino que corresponde a la mujer romantica. Elude lo desagradable,
por lo tanto la locura, la exaltacion de sentimientos y prima la contencion y la for-
taleza espiritual [7].S6lo algunas aristocratas, y muy escasamente sefioras de la alta
burguesia, se muestran altivas y desafiantes, pudiéndose entender esta actitud a
partir de la seguridad y firmeza con la que se posicionan en los espacios y en las
miradas contundentes que nos dirigen [8 y 10], pero éstas son las menos y, curiosa-
mente, algunas son intelectuales de la época como Carolina Coronado, Gertrudis
Goémez de Avellaneda o Sofia Vela de Querol [9].

Madrazo fue muy “galante” con las mujeres que retratd, sin dejar de ser
romantico se quedd con los tépicos justos para actuar dentro de las lineas del
momento, pero huyo de fijar los desvarios y las inconveniencias de algunas mujeres
que quisieron ser modernas. Ninguna aparece excesivamente palidas ni excesiva-
mente demacradas, como las pinta Antonio Flores en “El si de las madres”: “Las hijas
de estas son asi. La primera pasion que ofusco su mente fue la del amor, y se ena-
moro ciegamente, aunque sin saber de quien, ni como, ni cuando. Bebiendo el vina-
gre a medio cuartillos y aspirando el amor a espuertas, logro ponerse ojerosa y pali-
da, y hasta cadavérica sin haber tropezado con el dulcineo de sus amores”.
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Pero, ya he dicho parrafos mas arriba, que no todo fue conformismo. Desde
el XVIII existié lo que podemos llamar la estética de la apariencia, muy explicitamen-
te descrito en el texto de M? Rosa Galvez de Cabrera de 1801 que reproducimos:

“¢Y que importa la repugnancia para una bagatela como casarse?... A bien,
que después de casados, nos hemos de ver muy poco (...) Hoy nos casamos,
pero esto no importa. Ud. sera duefia de su voluntad y yo de la mia. Con tal
de que Ud. se vista segun mis instrucciones, se porte segun la ciencia que yo
he adquirido en mis viajes, y tenga la bondad de aprender el idioma francés
para que yo no tenga el desagrado de oir hablar en mi misma casa el espa-
fiol, seremos los mejores amigos del mundo”48-

Esta claro que este texto bebe de la cultura ilustrada y dieciochesca pero, la
burguesa del XIX no difiere en mucho en ese juego de las apariencias, descarada-
mente practicadas por el hombre y mas encubierta en la mujer. No vamos a descri-
bir ahora todo esos lenguajes cripticos que supusieron el del abanico, el de las tapas
de los misales, el de los lunares, el de las flores o el del pafiuelo, que actuaban como
auténticos telégrafos morse y que con tanta chispa se narra en El Pensador
Matritense en 1762: “Estos, como otros muchisimos, no vienen al templo para asis-
tir a los oficios divinos... vienen solamente para buscar a la dama a quien cortejan;
y ve aqui la astucia de que se valen para conocerse en un gran concurso, la dama
trae una caja de carton, de esas que meten mucho ruido al abrirse. El caballero trae
también la suya. Suena el uno. Responde el otro. Y ya saben ambos que estan en
la asamblea, bien sea para juntarse o para hacerlo al salir de la iglesia. Suele suce-
der que si la dama o el caballero no tienen un oido muy fino para distinguir, entre
otros, el ruido de sus cajas, se equivocan. Pero es poco mal y todo queda en la cofra-
dia"49. De hecho, a lo largo del siglo XIX abundaran las publicaciones que dan cum-
plida cuenta de los codigos que descifraban dichos lenguajesSO.

Observando los retratos de la época, a pesar de la seriedad y convenciona-
lismos de todos ellos, se advierte como entre los adornos que acompana a la mujer
los guantes parecen ser el complemento habitual, seguido del abanico, en menor
medida el pafiuelo y ocasionalmente un perrito. Considerados objetos o complemen-
tos que venian a sefalar el sentido de la elegancia, las diversas posiciones que aba-
nicos y pafuelos presentan en estas obras nos hace pensar si tras el juego de la
elegancia no se escondia algun otro mas sutil por el que la retratada lanzaba guifios
a su espectador.

Por regla general, los pafiuelos, de finos encajes, se sujetan por una punta y

48 GALVEZ DE CABRERA, M. R.: Un loco hace ciento, Madrid, 1801, pag. 366, Op. Cit. por MARTINEZ
MEDINA, A.: Espacios privados de la mujer en el siglo XVIlI, pag. 95.

49 QUILES FAZ, A.: “Armas de seduccién: Analisis literario del cortejo amoroso”, AA.VV. Actas del Congreso
Mujer y deseo, Cadiz, Universidad, 2004, (en prensa)

50 Manual del cortejo e instrucciones de cortejantes, Madrid, Imp. Yenes, 1839, Ed. facsimil de Libreria de
Paris-Valencia, 1998. CONSTANZO Y VIDAL, J.: Ramilletes de los amantes: Manual moderno de cartas y
billetes amorosos....lenguaje de las flores, del abanico, del pafiuelo..., Valencia, Ed. Juan Mariana y Sanz,
1878. BLAY, A.: Novisimo Secretario de los amantes 6 el correo del amor: Formulario amatorio seguido del
diccionario y reloj de flora, lenguaje del abanico, de las manos y del pafiuelo, Valencia, Juan Guix, 1901.
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se dejan caer sobre la falda, al ser posicion que indistintamente usan anciana o jove-
nes su mensaje es el de la virtud [11]. Si comparamos estas damas y como cogen la
prenda con otras que en sus manos sostiene guantes [12], se recogen el vestido o
juguetean con collares o los perritos que las acompafian, no hace pensar que el
pafiuelo en sus manos no fuera un detalle que realzara esos valores de elegancia y
decoro que tratan de exponer en sus retratos. Sin embargo, el abanico nos sugiere
otro juego. Sin duda los cerrados, sobre la falda, actian como un detalle mas de arre-
glo, cuando estan sostenidos por la mano derecha quieren patentizar la situacién de
casada o prometidas de las protagonistas, pero otras cosas nos dicen en otras obras.

Angeles de Beruete y Moret, hermana del famoso pintor, lo sostiene cerrado
y con las dos manos; asociada a la mirada directa y un tanto implorante, bien puede
casar con la clave de “perddname” que quiere significar esa posicion del abanico
[13]. Tampoco dudamos que la coqueteria que expone la condesa de Vilches no se
complete con ese “quiero bailar” que significa el abanico abierto en sus manos [14].
Pero mucho menos dudamos del mensaje de la Infanta Isabel. Segura, dialogante y
con un aire de superioridad, sujeta el abanico con las dos manos, pero este se pre-
senta al revés y con el extremo hacia arriba, una posiciéon que en el criptico lengua-
je del abanico significaba Os prometo que me vengaré de vos, toda una amenaza
dirigida a un anénimo interlocutor [15].

Inocentes o0 no, ese juego gestual que las mujeres querian practicar en sus
retratos, no deja de ser una iniciativa por la que se aprecia que el tan difundido y asu-
mido silencio podia romperse con ingenio y atrevimiento, cualidades que no le falta-
ron a las mujeres de la Espafia isabelina como la literatura y la pintura de la época
nos patentiza. No fue una trasgresion directa, no rompieron con el sistema, pero
demostraron que el callar no siempre signific6 acatar.
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PALABRAS CLAVE: Iconografia del Diablo/ Literatura Demonologica

RESUMEN

La figura del diablo en la cultura occidental tiene su origen en los escritos del pue-
blo judio. El dngel exterminador y los querubines son iconografias que se resisten a esta resis-
tencia. Los Evangelios apdcrifos a partir del 300 a.e. son una fuente fundamental para el
estudio de la iconografia del diablo. La Edad Moderna es una etapa de profusion de la lite-
ratura demonoligica.

ABASTRACT

The image of the devil in the western culture has its orvigin in the writings by Jewish
people. The exterminating angel and his cherubim are iconographies which resist this resist-
ance. The apocryphal Gospels from 300 b.C. are a basic source to study the iconography of the
devil. The Modern Age is a stage of abundance of demonology literature.

GENESIS DE UNA IMAGEN, PASANDO REVISTA A ALGUNOS DE SUS PRECEDEN-
TES PLASTICOS.

Las ideas que se han desarrollado entorno a la figura del diablo en la cultura
occidental tienen su origen en los escritos del pueblo judio y las influencias que estos
recibieron de sus vecinos. Rodeados de una serie de religiones politeistas su volun-
tad de monoteismo hace que se produzca un fuerte rechazo hacia la multiplicidad de
principios espirituales pero no se puede hablar de una total resistencia a dichas
influencias como podemos observar en “el angel exterminador” cuyo origen en un
antiguo rito ndmada, o los querubes que tienen su origen en los toros alados meso-
potamicos, que custodian templos y palacios'. Una de las principales influencias pro-
vienen de su toma de contacto con la civilizacion babil6nica, la cual desarrolla lo que
se ha venido a llamar como la Epica de la Creacion en la que Bel-Meridach, en la
que combate a Timat, el dragon del caos que amenaza con destruir el orden del uni-

* NAVAS FERNANDEZ, A.: “La belleza satanica: el diablo melancélico”, Boletin de Arte n° 28, Departamento
de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 153-172.
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verso; dichos mitos y simbolos lo podemos ver reflejados en Leviatan el dragén en
Isaias 27,1 Aquel dia el Sefior, con su espada dura, grande y fuerte, castigara a
Leviatan, la serpiente huidiza, a Leviatan, la serpiente tortuosa; y matara al Dragén
que hay en el mar2; los demonios asirios estan representados con rostros de anima-
les y garras y los genios buenos son los que llevan alas3. No puede olvidarse como
también recibe las influencias del Zoroastrismo, en dicha religion desarrollada en la
region de Persia basada en la antinomia o dialéctica perpetua entre dos fuerzas
opuestas Ahura Mazda u Ormazd , el bien, y su hermano gemelo Ahriman cuya esen-
cia es el mal y la mentira y que fue expulsado del cielo y arrojado al infierno4. Sin
embargo debe tenerse en cuenta que en el Antiguo Testamento el diablo no pasa
de ser una figura de caracter marginal, y va ha ser a partir del 300 a. de C. cuando
va ha experimentar un gran auge debido a las leyendas que recogen los apdcrifos®.

Una de las principales fuentes para el posterior desarrollo de la imagen del
mal la van a constituir los escritos apécrifos. En el Libro de Enoc, escrito en torno al
200 a. de C., se relata como un grupo de angeles abandonan el cielo, convirtiéndo-
se en “malos”, para unirse a las “hijas de los hombres”, dando lugar a la raza de los
gigantes, introductores del pecado en la tierra, que posteriormente son destruidos
por el diluvio, siendo dichos angeles encadenados. Este relato estéa relacionado con
el Génesis 66; enlazando también con la gigantomaquia y el diluvio como castigo por
la rebelion de la mitologia greco-romana?. Otra variante de la historia de la entrada
del pecado la encontramos a través de las ensefianzas de Asa’el de los secretos del
cielo a los hombres8. Dicha historia remite, en cierta forma, con el pecado de tras-
gresion cometido por Prometeo al entregar el fuego a los hombres, por cuanto hasta
ese momento era un elemento exclusivamente divino, y ensefiando al hombre a uti-
lizarlo. En el Libro de los Secretos de Enoc, escrito a principios de la Era Cristiana
probablemente en Egipto, se narra el viaje de Enoc por las cortes celestiales y donde
el Ser Supremo le narra la historia de Satanael, que pertenece al rango de los arcan-
geles, y sus seguidores el cual habia pretendido equipararse a nivel del Sefior y es
expulsado del cielo. Otro tanto acaece en el Libro de los doce patriarcas en el que

IMENEZ, J.: E angel caido. La imagen artistica del dangel en el mundo contemporaneo, Barcelona,
Anagrama, 1982, pags. 164-165.

2 O’GRADY, J.: El principe de las tinieblas. El demonio en la historia, la religion y la psique humana, Madrid,
Edaf, 1990, pags. 16-17.

3 RISCO, V.: Satanas. Historia del diablo, Vigo, Nigratrea, 2003, pag. 89.

4 O'GRADY, J.: Op. Cit., pags. 17-18.

S JIMENEZ, J.: Op. Cit, pag. 166.

6 0'GRADY, J.: Op. Cit, pag. 20.

7 OVIDIO.: Metamorfosis (edicién de José Antonio Enriquez y Ely Leonetti Jungl), Catedra, Madrid, 1994,
pags. 79y ss.

8 www.deliriumsrealm.com/delirium/religion/judaism enoch.asp.
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Belial compite con Dios por la supremacia sobre los hombres.® Estas figuras nacen
en un principio como espiritus mediadores entre el Ser Supremo y el hombre; sien-
do las alas la expresion plastica de dicha mediacion; cuyos origenes evocan los
toros alados guardianes de templos mesopotamicos. Pero no sélo en estas figuras
de mediacion, sino también en otras pertenecientes a la cultura grecolatina como
Icaro, Hermes o Eros se detectan analogias iconograficas, siendo estos dos ultimos
los portadores de la imagen asexuada que pasara al cristianismo’0. La figura de
Satan que en un principio tiene el significado de “adversario” se inviste de un senti-
do juridico como “acusador” en el Antiguo Testamento, encontrandolo en el Nuevo
Testamento enteramente personalizado, al hacerse explicita su naturaleza angélica
segun se puede observar en el Evangelio de Mateo (25, 41) y en el Apocalipsis
(12, 7)11.

Si seguimos a Haag, la teologia catdlica al no poder admitir un principio nega-
tivo en la creacion divina, recurre a la leyenda de la rebelién y caida de los ange-
les'2. A su vez fue influenciada durante los primeros siglos del cristianismo por diver-
sos movimientos religiosos cristiano coetaneos como el Gnosticismo y el maniqueis-
mo lo cual derivaria en un cierto dualismo que va a subsistir durante la Edad
Media'3.

Debido al problema que representaba su ambigliedad de angel, pero caido,
para su representacion plastica, durante los primeros siglos del cristianismo las con-
notaciones negativas venian expresadas por su color oscuro; tal como podemos
observar en San Apolinar Nuevo en Ravena; incluso podemos encontrar en el arte
carolingio, en el Sacramentario de Drogo, un diablo humanizado inscrito en una D 14,
En el mosaico (s. VI) conservado en San Apolinar Nuevo en Ravena [1], donde se
hacer referencia al Juicio Final el diablo no se diferencia en nada del angel salvo por
el color, lo cual viene a ilustrar el evangelio de Mateo... “pondra las ovejas a su dere-
cha y los cabritos a su izquierda, aqui el color rojo representa la luz y el azul las
tinieblas™15.

Los problemas para fijar su representacion visual derivan de la falta de des-
cripciones fisicas tanto en el Antiguo como en el Nuevo Testamento siendo las uni-
cas las descripciones del dragén en el Apocalipsis que posteriormente derivarian en
representaciones espantosas'6 aunque se seguira representando durante los siglos

9 O'GRADY.: Op. Cit, pag. 21.

10 spidem., pag. 169 y ss.

11 JIMENEZ, J.: Op. Cit, pag. 166.
12 Ibidem., pag.163.

13 YARZA LUACES, J.: “Del angel caido al diablo medieval” en Formas artisticas de lo imaginario,
Anthropos, Barcelona, 1987, pag. 49.

14 Ibidem. pag. 48 y ss.
15 www.xtec.es/sgfp/llicences/200203/memories/prodriguez/juicio/huicio.htm
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1. San Apolinar Nuevo en Rivena. |

IX y X con muchas connotaciones que derivan de lo angélico’”. A este respecto no
debemos dejar de tener en cuenta que entre las habilidades del diablo se encuentra
la de poder transformarse en una imagen agradable y atractiva para engafar y sedu-
cir al hombre, como podemos ver en 2 Corintios 11:14 Y nada tiene de extrafio: que
el mismo Satanas se disfraza de angel de luz. Por otro lado, como posible origen de
la imagen de fealdad atribuida al diablo, nos encontramos con la tradicién del peque-
flo etiope sumada a los textos que hablan de seres negros como representantes de
las tinieblas y los diablos burlones da lugar a la imagen del diablo bizantino que
conectaria con las formas siniestras que se desarrollan en el romanico'®. Para com-
prender mejor este desarrollo evolutivo hacia una imagen grotesca, fea y terrorifica
hay que tener en cuenta que para los primeros cristianos los dioses paganos eran
siervos del diablo®. Esto unido con el simil aparecido en el Nuevo Testamento en el
que se identifica al macho cabrio con los infieles, asi como el desarrollo que en estos
primeros momentos del cristianismo experimenta la dualidad entre espiritu y materia
hacen que se identifique la sexualidad como algo diabdlico, siendo por ello la figura
mitologica de Pan representante de la fuerza de la destruccion y la creaciéon pero

16 0'GRADY, J.: Op. Cit, pag. 55.

17 YARZA LUACES, J.: Op. Cit, pag. 53.
18 jbidem., pag. 53.

19 0'GRADY, J.: Op. Cit., pag. 58.
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sobre todo del deseo sexual, acompafiante del séquito de Dionisios y participante de
sus orgias alcohdlicas y de desenfreno sexual; todo lo cual no extraia que termina-
se deviniendo a que se le identificase con el diablo20.

Va a ser en la Edad Media donde la praxis artistica se decante hacia una ima-
gen “terrible” del Principe de las Tinieblas; aunque no va a estar exenta de manifes-
taciones que se alejen de dicha corriente dominante como podemos observar en la
imagen descrita por Gonzalo de Berceo en los Milagros de Nuestra Sefiora en El
romero de Santiago, en el que adopta la forma de un angel para engafar al protago-
nista de la historia, no siendo ésta su forma verdadera2!; también aparece Satan
como Jano bifronte, un tipo icnografico que del sentido positivo que tenia en la anti-
gliedad pasa a negativo en la Biblia de Leon, libro de Job, San Isidoro de Leén. Esta
interpretacion icnografica, posee ropajes oscuros pero rostro y manos del color usual
de la carne, lo cual, a pesar de todo, no impide que siga siendo inherente a su repre-
sentacioén cierto caracter monstruoso, dado por la bifrontalidad y jcomo! no por el
color negro de los ropajes y en las alas22. Conserva las alas por cuanto antes habia
sido un angel, pero ahora estas se han transformado en un elemento siniestro de su
imagen dando lugar finalmente a unas alas de murciélago23; a esto hay que afadir
la creencia desarrollada por Atenagoras desde el siglo Il de que se trata de espiri-
tus que rondan el aire y la tierra pero que no pueden remontarse hacia lo suprace-
leste24, lo cual explicaria, asi mismo, la inclusion de las alas en este personaje.

La literatura en torno a la demonolégica va a sufrir un fuerte impulso al inicio
de la Edad Moderna debido a la crisis religiosa. En todas estas obras se mantiene
una imagen de lo satanico vinculado a la fealdad, pudiendo sefalarse el inicio de
esta corriente con el Malleus Maleficarum (1486) de Jakob Sprenger y Heinrich
Institoris, libro de un enorme éxito con veintiocho ediciones en los siglos XV y XVI, a
lo que seguiria un gran auge de esta literatura en el XVI con una prolifica serié de
titulos entre los que podemos destacar Reprovacion de las supersticiones (1530) de
Pedro Ciruelo y el ampliamente difundido De la démonomanie des sorciers (1531)
de Jean Bodin. Llegando al XVII, se produce una especializacion en diversos temas
como posesiones, vampiros, diablos familiares segun se advierte en la obra de
Jourdain Guibelet Discours philosofique (1603) dedicada a los demonios incubos y
slicubo?5. Una obra particularmente interesante es la de Johann Wier De praestigiis
daemonum (1585) en la que se incluye una seccién denominada Pseudomonarchia

20 jpidem. pags. 58 y 59.

21 JIMENEZ, J.: Op. Cit., pag. 34.

22 YARZA LUACES, J.: Op. Cit, pag. 63.
23 0’GRADY.: Op. Cit., pag. 60.

24 JIMENEZ, J.: Op. Cit., pag. 175.

25 RISCO, V.: Op. Cit, pags. 8y 9.
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daemonum la cual consiste en una lista de nombres de demonios con sus descrip-
ciones?6. Es en el siglo XVI en que aparece mas claramente el vinculo entre el
melancélico saturnino con las practicas demoniacas, aunque dichas conexiones ya
aparecen sugeridas con anterioridad por Ibn Ezra y Abu Masar??. Lucas Cranach ve
en la melancolia, y por influencia de las doctrinas de Lutero, la influencia de Satanas
sobre los hombres28,

En virtud de lo referido, se infiere que no existe una total correspondencia con
su imagen plastica a partir de ahora, comenzandose a desarrollar ya en esta época
una literatura que lo ensalzara, destacando como lo podemos encontrar en la obra
de John Milton o William Blake. Dicha popularidad sobre las acciones de los demo-
nios en el mundo se ve reforzada por la doctrina oficial de la Iglesia catdlica, que
establece el Concilio de Trento (1543-1563), siguiendo las doctrinas de Dionisio el
Aeropagita, por cuanto y debido a la naturaleza superior de los demonios que en un
tiempo fueron angeles, Satan domina sobre los hombres y s6lo mediante la aplica-
cion de los méritos de Cristo al individuo, éste es elevado al orden sobrenatural y
queda por tanto exento del poder del demonio aunque tendra que sufrir sus tentacio-
nes; pero no hay que olvidar que estos se encuentran bajo el gobierno de Dios y de
lo que se ha denominado tolerancia permisiva de Dios29. Todo ello lo podemos
observar anteriormente en el libro de Job, cuando le da a Satan libertad de accion
sobre los bienes de Job, pero haciendo la excepcién de que no ponga la mano en él
(Jb, 1, 6-12)30,

Este ultimo factor integraria la figura de Satan como un elemento mas para
mantener el orden establecido, como un elemento de justicia divina, de lo cual tene-
mos una gran profusién de ejemplos en la estamperia de romances espafioles del
siglo XVIIl como La ingratitud filial castigada o El blasfemo de Viterbo31

Si bien existe una clara tendencia a representar al diablo como carente de
toda belleza fisica, como hemos visto anteriormente y atendiendo a su naturaleza
malvada, también lo podemos observar en distintas manifestaciones. Teniendo en
cuenta su poder para transformarse al que hemos aludido anteriormente, aparece
como un anciano en Cristo entre el bautista y Satan disfrazado como un hombre
mayor 1507-1508 de Pietro Perugino. Una de las primeras representaciones de la
belleza satanica la encontramos en La caida de Lucifer [2] (1554-1556) de Lorenzo

26 www.deliriumsrealm.com/delirium/mythology/demon wier.asp

27 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Saturno y la melancolia, Alianza, Madrid, 1991, pag. 362.
28 |pidem, pag. 385.

29 0'GRADY.: Op. Cit., pag.122.

30 JIMENEZ, J.: Op. Cit., pag. 161.

31 PEREZ GUILLEM, 1.V.: Sombras en el siglo de las luces, Ars Longa 4, Valencia, 1993, pags. 112 y ss.
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2. Lorenzo Lorro, La caida de Lucifer (1554-1556).

3. Domenico Beccaruml, Caida de los dngeles rebeldes (1540).

Lotto32, que observa el momento mismo de la caida, y donde el protagonista no ha
visto minusvalorada todavia su naturaleza angélica. Con anterioridad, nos encontra-
mos la representacion de unos demonios que no han perdido su belleza angélica
aun después de su caida, se trata de la obra de Domenico Beccafumi Caida de los
angeles rebeldes [3] (1540), realizada poco después del Juicio Final de Miguel Angel
y ante la cual se ha sugerido una posible influencia que se explicaria en la composi-
cion de los cuerpos de forma musculosa. Por otro lado, la confusién de la escena
sugiere que la pintura no estuviese terminada ya que el artista no encontraria una
solucién satisfactoria para rematarla.33

También podemos observar la influencia de Miguel Angel en la obra escultd-
rica de Juan Martinez Montafiés, en su Retablo mayor de la Iglesia de San Miguel
de Jerez de la Frontera (1641) por la monumentalidad de su trabajo aqui desarrolla-

32 PRAZ, M.: La carne, la muerte y el diablo en la literatura romantica, El Acantilado, Barcelona, 1999, pag.
118.

33 www.galleryofart.com
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rebeldes (1666).

4, Luca GIORDANO, La caida de los dngelesl

distica de luchar contra la herejia35.

do, en la cual representa a un diablo de
rasgos apolineos y pletérico de sensua-
lidad hedonista34.

A estas imagenes le siguen
otras en que si bien se nos sigue mos-
trando a un Satan derrotado no ha per-
dido al menos totalmente su naturaleza
angélica segun podemos observar en
la obra de Luca Giordano tanto en su
Derrota de Luzbel como en La caida de
los angeles rebeldes [4] (1666) donde
junto a la perfeccion anatémica de los
cuerpos se puede observar cierto grado
de fealdad que viene dada por las alas
de murciélago y la cola de serpiente
que se percibe entre la turbamulta entre
los angeles caidos; asi como por los
cuernos. A propdsito de esta cuestion
hay que recordar que en estos momen-
tos la tematica de la caida de los ange-
les rebeldes cobra un nuevo impulso
por medio de la Reforma catdlica, pues
presentandose de esta forma la Iglesia
exhibe una forma alegérica y propagan-

2. SATAN: REBELDE, GENIO Y MELANCOLICO.

Una obra que ejerceria una gran influencia posterior en la concepcion de la
imagen demoniaca sera El paraiso Perdido (1667) de John Milton. El tema principal
es la existencia del mal y el motivo de la desobediencia del hombre. Uno de los ras-
gos mas destacados es el uso de la imaginacion por parte de Milton, ya que las des-
cripciones biblicas son escasas; el uso de esta nos lleva a interpretar la mentalidad
poética como mas intuitiva que légica, asimilandolo a un impulso en el que lo racio-
nal queda en un segundo orden.3¢ El concepto de imaginacion entendido por los

34 HERNANDEZ DIAZ, J.: Martinez Montafiés, Sevilla, Guadalquivir, 1987, pags. 183 y ss.

35 www.galleyofart.com

36 MILTON, J.: El paraiso perdido, (ediciéon de Esteban Pujals), Madrid, Catedra,1986, pags. 21-22.
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empiristas ingleses del siglo XVIIl como creacién de mundos inexistentes va a pasar
a interpretarse con el Romanticismo, como parte de la realidad intrinseca del indivi-
duo?7, lo cual va a provocar, segun nuestra hipotesis, que esta obra tenga tanta tras-
cendencia en el Romanticismo. No solo esto, sino interpretaciones singulares como
la de Blake quién reconoce en Satan el héroe del poema, que acierta a plasmar en
su serie El matrimonio del cielo y el infierno (1790-1793). No en balde, la exaltacion
romantica de la rebeldia y el desorden es visto por cierta parte de la critica literaria
como una interpretacion erronea del poema38.

Parece ser que el hecho de que el Satan de Milton se distancie tanto de la
figura teolégica seria debido a que en él confluyen las ideas politicas del autor, las
cuales se basaban en el rechazo a la tirania y a la falta de libertad de pensamiento,
lo cual convierte a la figura de Satan en el héroe tragico que suscita la simpatia y
admiracion del lector/espectador por su valentia ante Dios, el autdcrata que aplasta
cualquier signo de rebelion3®. Por otro lado también podemos extraer de la figura
poética de Satan los rasgos que lo humanizan, ya que en multiples ocasiones se
muestra mas humano que el mismo hombre, con sus remordimientos, su orgullo
incluso su compasion en ciertos momentos, lo que nos recuerda la doctrina de
Arquigenes, dentro de la literatura fisioldgica de la Antigiiedad, a la hora de diag-
nosticar la melancolia entre cuyos sintomas se encuentran las transiciones bruscas
de la hostilidad, la mezquindad y la avaricia a la sociabilidad y la generosidad40. Por
otro lado encontramos elementos de pasion amorosa en la figura de Eva, incluso
ciertas actitudes de nihilismo y duda de Adan: “;Quién lo sabe, o quien sabe mas
que/somos polvo y al polvo volveremos, /Y ya no existiremos nunca mas?”41 son lo
que mas nos interesan, aunque todo esto es expresado siempre bajo el prisma de
la caida del hombre, que hace que pierda la gracia divina. Pero la auténtica victima
del poema seria ese Dios sin trono que es el Caos que existe a la vez que Dios y
Satan y al que ambos van recortando terreno. Cuando Eva proclama: “Le amo tanto,
que con él podria/ soportar todas las muertes, y sin él/ no habra vida que vivir pudie-
ra"2. Esto es uno de los rasgos propios del enamorado romantico: la tragicidad del
deseo de morir y la ambicion de vivir que se entremezclan y que podremos observar
en el Romanticismo en Holderlin la muerte es mensajera de vida; en Keats cuando

37 BOZAL, V. (ed.): Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas 1, Madrid,
2000, Visor, pag. 261.

38 MILTON, J.: Op. Cit.,, pags. 41-42.

39 0°'GRADY, J.: Op. Cit. pag. 150.

40 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit. pag. 69.

41 MILTON, J.: Op. Cit,, pag. 452.

42 |bidem, pag. 384.
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en Fall of Hyperion presenta la funcion procreadora de la muerte en el nacimiento de
Apolo43.

El Satanas de Milton, como expresion de energia heroica, no ha perdido todo
su esplendor después de la caida y en él observamos rasgos de melancolia y de
rebelde indémito como el Prometeo de Esquilo o el Capaneo de Dante, que, por otro
lado, ya aparecen en el Satanas de Marino%4. Este caracter de rebelde irreducible
viene expresado por las palabras con las que se dirige a los lideres de los ejércitos
rebeldes:

“....¢,Qué importa si la batalla esta perdida?
No esta perdido todo; la voluntad inquebrantable
La preparacion de la venganza, el odio inmortal

Y el valor para no someterse nunca ni ceder:
¢ Qué mas hace falta para no ser vencido?"45

El Satanas de Milton no sufre la melancolia como “enfermedad” sino como
rasgo intelectual. Se asemeja a la figura de los héroes malditos -Ayax, Heracles,
Belerofonte- que recoge el Problema XXX, 1 atribuido a Aristételes en la medida que
son castigados por una deidad superior. Existia en Grecia la creencia popular, que
recoge Aristételes en su Metafisica,...la divinidad es por naturaleza celosa, entonces
todos los hombres excepcionales (sobresalientes) por fuerza han de ser desdicha-
dos, aunque Aristoteles rechaza esta creencia%6. La filosofia aristotélica une la idea
clinica de la melancolia con la concepcion platénica del furor dando lugar a la tesis
de que todos los hombres sobresalientes eran melancolicos47, lo cual lo podemos
observar en el Problema XXX, 1. El autor de dicho Problema trata de justificar y com-
prender coémo los hombres excepcionales, a partir del exceso tenian la fuerza para
equilibrase48.

El caracter prometeico de la rebelion contra el orden establecido procede del
drama de Esquilo Prometeo encadenado, al insistir en el impulso del hombre para
asaltar el cielo y de esta forma convertirse en Dios. Dicho impulso lo encontramos
desarrollado en el romanticismo aleman en la obra de Hdlderlin Der Rehin y en
Empedokles49. Del mismo modo, también lo encontramos en El matrimonio del Cielo
y el Infierno de William Blake y que Swinburne denomind Holy Insurrection y que se

43 ARGULLOL, R.: Op. Cit., pag. 282.

44 PRAZ, M.: Op. Cit. pags. 117 y ss.

45 0°'GRADY, J.: Op. Cit., pag. 152.

46 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit.,, pag. 61
47 bidem, pag. 41.

48 |bidem, pag. 61.

49 ARGULLOL, R.: Op. Cit, pag. 207.
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5. Gustavo DorE, Lucifer contempla el Paraiso. |
6. Gustavo DorE, La melancolia de Lucifer.

trata de la rebelion del hombre contra Dios, gracias a la cual el hombre se transfor-
mara en Dios sobre la tierra0. El Satanas de Milton ante el fracaso de su intento
sigue manteniendo su caracter de rebeldia: Aunque sea en el Infierno: mejor es/ rei-
nar aqui que servir en el cielo51.

Se trata de un Satanas que no ha perdido totalmente su belleza Pues ni inclu-
so los angeles caidos/ toda su virtud pierden32. Esta imagen de Satanas melancoli-
co aparece ya en el poema de Marino, pasando al Satanas de Milton en sus ojos
centelleantes/que albergan melancolia y muerte53;(los ojos es una de las vias de
salida de la bilis negra, causante del temperamento melancolico®) y a su vez la
podemos observar en las ilustraciones que realizé Doré en donde aparece medita-
bundo: “iba pues pensativo y lentamente subiendo Satan [5], la noche entretanto
empezd su curso, [6] al igual que en jOh tierra! jCuan semejante eres al cielo!” [7].

50 prRAZ, M.: Op. Cit., pag., 417.

51 MILTON, J.: Op. Cit., pag. 80.

52 MILTON, J.: Op. Cit., pag. 122.

S3pRAZ, M.: Op. Cit., pags. 116y ss.

54 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit. pag. 78.
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GUSTAVO DORE, Lucifer medita su venganza.

En estos dos ultimos grabados se nos remite a la figura tradicional del diablo con
cuernos a través del cabello hacia atras encrespado y jcémo no! por las alas de mur-
ciélago que seran el principal rasgo diferenciador de los angeles, ya que ambos estan
representados anatomicamente perfectos.

Observamos en las ilustraciones de Gustavo Doré para El paraiso perdido de
Milton la profusion del motivo de la mejilla apoyada en la mano, pues no solamente
figura en la ilustracién anteriormente citada, sino que también puede vislumbrarse en
“Oh tierra! jCuan semejante eres al cielo! Horrible fue la silba que se desaté por todos
los @mbitos del salén” [8]. Dicho motivo, que tradicionalmente ha estado vinculado a
Saturno y al temperamento melancélico hunde sus raices en la antigiiedad aparecien-
do en los sarcéfagos egipcios como motivo de dolor, pero también como fatiga o pen-
samiento creador, el sentido en que es utilizado por Durero en Melancolia | [9] como
dolor, fatiga y meditacion5. En este sentido podemos interpretar la ilustracion de
Doré jOh Tierra!l.. , meditacion por los pensamientos que expresa en el poema para

55 Ibidem, pags. 281y 282.
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la perdicion del hombre, fatiga por el viaje que ha emprendido desde el infierno hasta
el paraiso y el dolor que siente seria la envidia expresada hacia la benevolencia del
Creador para con el hombre. También podemos observar la triada desarrollada por
Durero en La noche..., ya que el dolor vendria dado por la derrota ante los angeles
que se mantenian fieles a la voluntad divina, la fatiga por la batalla desarrollada la
jornada anterior y en la que Satan experimento por primera vez el dolor y meditacion
por la preparacion de los planes para la posterior jornada de enfrentamientos. En un
sentido mas vinculado con el Kronos mitico que se distinguia por la fisonomia de un
anciano triste o pensativo56 aparece en Horrible fue... [10] en la que aparece en su
trono del infierno con la mejilla apoyada en la mano como el Saturno del Sepulcro de
Cornutus de los jardines del Vaticano. Debemos de tener en cuenta que un posible
nexo de union entre ambas figuras vendria dado por el hecho de que ambas sufren
un “descenso” que en el caso de Saturno es enviado al Tartaro, que es el centro de
la tierra por debajo del Infierno y que posteriormente se identificaria con el Infierno
como tal57.

56 ibidem, pag. 154.
57 OVIDIO: Op. Cit, pag. 79.
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El hecho de que en las ilustraciones anteriormente citadas la mano no se
muestre suelta contra la mejilla sino cerrada como en el grabado de Durero anterior-
mente citado no sélo establece un precedente plastico para las ilustraciones de Doré,
sino que denota una mas que probable relacién con el temperamento melancélico,
ya que el pufio cerrado se habia considerado con anterioridad a Melancolia | como
un rasgo de la avaricia tipica del temperamento melancolico®8. Dicho motivo
tiene su origen en la Antigliedad, cuando Alejandro de Tralles al mencionar como sin-
toma de la melancolia un espasmo de los dedos probablemente una rigidez en el
dedo corazén pero que, posteriormente, se interpretdé como un cierre involuntario del
pufio®9. También el pufio cerrado realiza aqui la misma funcion que tenia para un
ilustrador medieval como signo de desilusion, por la derrota de su rebelién en La
noche... y en el mismo sentido que Durero encarna la concentracion fanatica de una
mente que ha sido verdaderamente un problema, pero que en el mismo momento se
siente tan incapaz de resolverlo como de desecharlo0.

Otro rasgo que aparece ampliamente desarrollado en los grabados de Doré
al ilustrar la figura de Satan y que lo vincula con la tradicion de lo melancélico y lo
saturnino es el rostro oscuro, rasgo que aparece ampliamente desarrollado en los
escritos medievales sobre Medicina, asi como en los textos astrolégicos sobre los
planetas y los tratados populares sobre las cuatro complexiones®!. Mas adelante, se
precisaran las connotaciones negativas que se han ido vinculadas al color negro.

Es evidente cdmo en la obra poética de Milton la melancolia aparece como la
facies nigra anteriormente descrita pero con el nombre de “Pensieroso”, lo cual indi-
ca el posible conocimiento de la estatua de Lorenzo de Medicis realizada por Miguel
Angel, y de esta forma la acompafia de connotaciones positivas62. El caracter melan-
célico fue asociado al temperamento artistico hasta el siglo XVI, pasando de moda
en el XVII, y retornando a la palestra en el XIX63. La definicion generalmente acep-
tada para definir el caracter melancélico podemos rastrearla en la obra de Timothy
Bright On Melancholy (1586)%4:

“...frioy seco, de color negro y atezado, de una sustancia que se inclina hacia
la dureza, enjuto de carnes..., tiene una memoria bastante buena si la fanta-
sia no la borra; es firme en sus opiniones que dificilmente cambia una vez que

58 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit, pag. 283.

59 Ibidem, pag. 75.

60 jpidem, pags. 307 y 308.

61 Ibidem, pag. 284.

62 pidem, pags. 227 y 228.

63 WITTKOWER, R. y M.: Nacidos bajo el signo de Saturno, Madrid, Catedra,1995, pag. 108.
64 Ibidem, pags. 106 y ss.
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haya tomado una resolucién; dudoso antes y tardo en su deliberacion; suspi-
caz, arduo en sus estudios, y circunspecto, propenso a suefios espantosos, y
terribles; en sus afectos, triste y lleno de miedo, es dificilmente incitado a la ira
pero la guarda mucho tiempo y no se reconcilia facilimente; envidioso y celo-
S0, pronto a optar por la peor parte de los lances y desmesuradamente apa-
sionado. De estas dos disposiciones del cerebro y del corazén surgen la sole-
dad, los gemidos, las lagrimas...; los suspiros, los sollozos, la lamentacion,
una cara resignada y cabizbaja, sonrojada y timida, de paso lento, silencioso,
perezoso; rehusa conocer y frecuentar a los hombres; se deleita en la soledad
y la oscuridad”.

Aqui vemos rasgos propios de la figura de Satan del poema de Milton como la
firmeza en sus opiniones, su imposibilidad de reconciliacion, la envidia y los celos. Y
un rasgo que observamos en los grabados de Doré: la figura cabizbaja. Es también
interesante comprobar cémo el color negro que aparece como rasgo de los melancé-
licos se asocia al error, la falsedad, la maldad y la negacion de la luz que simboliza
la divinidad aunque también puede ir asociado al grado que precede a la regenera-
cion o el combate contra las fuerzas del mal65, pero no creemos que sea aqui el caso.
Esta hibridacion de los rasgos satanicos con el temperamento melancélico de los
artistas, entendemos que es una forma de humanizar la figura satanica. Por otro lado
no debemos olvidar la figura del artista-genio como alter Deus aparecido en el
Renacimiento florentino, el artista genial no es Dios pero tampoco es un hombre
comun,; esta vinculado con los flujos del creador divino68, también lo podemos enten-
der como competidor de éste al igual que el demonio. Dicho cambio vino dado por la
conjuncién de la idea neoplatonica, segun la cual Saturno representaba y concedia
al hombre las facultades mas elevadas del alma que eran la razén y la especulacion;
y la doctrina aristotélica de la melancolia segun la cual todos los hombres excepcio-
nales la sufrenf7. A esto Ultimo se le unid la doctrina de Marsilio Ficino, donde se
cementa la excepcionalidad del saturnino, con la identificaciéon de la doctrina aristo-
télica de la melancolia con el furor divino de Platon. Debido a esto, los pensadores
llegan a cuotas mas altas del conocimiento y la comprension, pero el cual esta suje-
to a un destino en el cual su salud no sale bien parada®8. Esta linea del ser excep-
cional inteligente es la que preside el poema de Milton y el que refleja las ilustracio-
nes de Doré. Este sentimiento de ser excepcional es el que refleja Schiller en los

65 PORTAL, F.: El simbolismo de los colores, (José J. Olafeta Ed.), Barcelona, 2000, pags. 83 y ss.
66 ARGULLOL, R.: Op. Cit, pag. 295.

67 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit, pag. 244.

68 ipidem, pag. 254 y ss.
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Masnadieri (1781) ¢ No era un genio extraordinario aquel ser que 0s6 declarar la gue-
rra al Omnipotente? Mejor es quemarse en el fuego de Belial en compaiiia de Borgia
y Catalina que esta sentado a la mesa celeste con todos los imbéciles vulgares®9. No
esta de mas recordar como Tomas de Aquino recoge en Summa Theologica que los
angeles como espiritus puros tienen su naturaleza volcada hacia el conocimiento,
pero que aun siendo superior al del hombre es inferior al de Dios”0.

Otros puntos en comun que se encuentran asociados a los personajes de
Satan y de Saturno como temperamento melancolico, pero que no aparecen relacio-
nados en el poema de Milton ni en las ilustraciones de Doré, tendrian que ver con las
connotaciones negativas de ambos, en la medida que se los retrata como devorado-
res de niflos, Saturno a sus propios hijos y de las leyendas que hablan de sacrificios
de nifios en los rituales satanicos. Por otro lado la figura del dragén, a cuyo origen
mesopotamico ya hemos aludido al principio, ha venido identificandose como una de
las representaciones plasticas de la imagen del demonio encontrandose asi descrito
en el Apocalipsis (12, 9) Y fue arrojado el gran Dragdn, la Serpiente antigua, el lla-
mado Diablo y Satanas, segun se ve en numerosas representaciones plasticas del
diablo como aparece en El combate de San Miguel y el dragén diablo en Mont-Saint
Michel. En Las muy ricas horas del Duque de Berry (s. XV) observamos cémo el dra-
gon aparece asociada a Saturno, tirando del carro que lo transporta a través del fir-
mamento en Saturno y sus hijos (s. XV), se trataria de “Dragones del Tiempo” que
se muerden la cola’? . Debido a la asimilacién que se produce entre Kronos- Saturno,
la hoz aparece como atributo vinculado a este ultimo; figurando ésta también como
un elemento asociado al diablo en las tentaciones de San Abraham, en las que se
relata que demonios armados de hoces invadian la cabafa’?.

También resulta interesante observar la relaciéon existente entre las creencias
en las posesiones diabdlicas y la melancolia; la confusién entre ambas debié ser un
hecho frecuente si atendemos a las disposiciones emitidas al respecto por el Sinodo
de Reims en 1583, que declaran como un exorcista debe investigar todos los aspec-
tos de la vida del paciente, ya que en ocasiones, los crédulos y los melancélicos teni-
an mas necesidad de un médico que de un exorcista’3:

Otras ilustraciones sobre el poema de Milton representan a un Satan con
gran perfeccion anatémica, siendo la principal diferencia entre ellos el diferente tra-
tamiento que realizan del tema de las alas. Aunque la mayor parte de ellos represen-

69 RISCO, V.: Op. Cit., pag.10.

70 JIMENEZ, J.: Op. Cit., p4g.177.

71 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit. pag. 208.
72 RISCO, V.: Op. Cit., pag. 196.

73 0°'GRADY..: Op. Cit., pag. 142.
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tan a Satan con las alas emplumadas, rasgo que lo asemeja a los angeles conven-
cionales, otros como Fuseli o Blake lo pintan sin alas, aunque este Ultimo tiene gran
numero de ilustraciones en las que aparece con las alas coriaceas del murciélago al
igual que en John Martin. Dicho motivo tiene su origen en Oriente pasando posterior-
mente a Europa y haciéndose cada vez mas frecuente en las representaciones del
diablo a partir del siglo XII174,

Un rasgo que nos ha llamado la atencion ha sido el mantenimiento de las con-
notaciones negativas a través del casco que realiza Edward Burney, teniendo uno de
sus antecedentes en los cascos medievales como el que utiliza Jaime de Aragon con
cabeza de dragon y alas que data de la segunda mitad del siglo XIII75.

LA IMAGEN DE SATAN EN EL SIGLO XIX.

A lo largo del siglo XIX se produce un nuevo auge de la melancolia a la par
que el de la imagen “positiva” del diablo. Para los romanticos, la melancolia tiene una
esencia “ilimitada” en el sentido de lo inconmensurable como de lo indefinible, dejan-
do de lado los tépicos que la acompafiaban como refleja Keats en su Oda a la melan-
colia’®. Asi se produce una reinterpretacion del grabado de Durero como retrato
directo de un personaje faustico’’, este hecho lo debemos de entender como parte
del proceso de rehabilitacion de la figura del demonio a lo largo del siglo y que, como
ya hemos visto, tiene un arranque mucho anterior.

A continuacién realizaremos un breve bosquejo de los distintos enfoques que
tiene la imagen del diablo a lo largo del siglo. Existe una corriente desarrollada a par-
tir de Byron y Shelley, que contemplan a Satan y a sus seguidores con el encanto de
aquellos que luchan por la libertad y se arriesgan’8. Esta misma linea de elogios
hacia la figura de Satan la podemos encontrar en Baudelaire en sus Letanias a
Satan, al igual también lo podemos ver reflejado en el Inno a Satana (1863) de
Giosué Carducci, en el que Satan es el simbolo de la libertad, la ciencia y el progre-
so’9. Observamos, pues, como se encuentra plenamente configurada la imagen de
Satan en calidad del prototipo de héroe que lucha contra el poder establecido en los
escritos de Proudhon:

74 BALTRUSAITIS, J.: La Edad Media fantéstica, Catedra, Madrid, 1983, pag. 153 y ss.
75 Ibidem, pag. 158

76 KLIBANSKY, R., PANOFSKY, E., SAXL, F.: Op. Cit. pags 235 y 236.

77 Ibidem, pag. 348.

78 0°'GRADY.: Op. Cit., pag. 153.

79 RISCO, V.: Op. Cit. pag. 10.
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“Ven, Satanas, calumniado por los sacerdotes y los reyes, que yo te beso, que
yo te abrazo contra mi pecho....Tus obras, joh, bendito de mi corazén!, no son
siempre bellas y buenas, pero solo ellas dan sentido al universo, le impiden
ser absurdo. Tu solo animas y fecundas el trabajo, ti ennobleces la riqueza...
Espera todavia joh proscrito!"80

Otra vertiente de la imagen satanica, que recoge gran parte de la carga nega-
tiva tradicional, puede rastrearse en el personaje de Heathcliff en Cumbres
Borrascosas. A través de las descripciones que del mismo realiza Nely Dean, cuyas
constantes comparaciones entre Heathcliff y Satanas contribuyen a situar el perso-
naje en un trasfondo de tipologia cristiana8!.Tales comparaciones resucitan en boca
de otros personajes como la sefiora Linton, un chico endemoniado, en cualquier
caso82. Aunque no todas las descripciones de Nelly son peyorativas, cuando regre-
sa tras sus afios de ausencia en una primera mirada lo que ve es “...una alta silue-
ta de un hombre vestido con ropas oscuras, como asimismo eran también oscuros
su pelo y su tez"83. La oscuridad que domina la figura de Heathcliff es el reflejo de su
personalidad, asociada como hemos visto, al demonio. Secularmente el color negro
es uno de los simbolos del demonio por cuanto el negro es la negacion de la luz sim-
bolo divino®. Queda patente a lo largo de todo el relato la falta de moderacion del
personaje, lo cual lo asimila en cierto modo al modelo enunciado por el Problema
XXX 1, al hombre excepcional vinculado al temperamento melancélico.

Desde un punto de vista distinto es como trata el tema Rimbaud en Una tem-
porada en el Infierno (1873), en la cual no procede a una invocaciéon a la manera
romantica, sino que se trata de un descenso a los infiernos en la busqueda de la “ilu-
minacion” del poeta, en la que rechaza de pleno el cristianismo y toda la tradicion cul-
tural occidental y busca la “iluminacion” en lo no occidental85. Otra perspectiva sobre
el tema lleva a Victor Hugo a anunciar, en 1886, La fin de Satén; el mal, que no es
mas que un vehiculo para explicar la imperfeccién de la sociedad humana, no
existe86, La imagen de Satanas, arquetipo de rebelde contra el orden establecido no
es exclusiva de las artes, en La bruja (1862) de Jules Michelet que defiende la exis-
tencia de los brujos lo ve de esta forma a la vez que como un dios natural que hace
brotar las plantas8”.

80 PROUDHON.: De la justice dans la Révolution et dans I'Eglise,Ill, 1870 , 240,en RISCO, V.: Op. Cit, pag. 332.
81 BRONTE, E.: Cumbres Borrascosas, Madrid, Catedra,1993, pag. 89.

82 BRONTE, E.: Ibidem., Barcelona, Alba Editorial, 2001, pag. 81.

83 Ipidem, pag. 146.

84 pORTAL, F.: Op. Cit., pag. 83.

85 JIMENEZ, J.: Op. Cit., pag. 119.

86 RISCO, V.: Op. Cit, pag. 10.
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No obstante, el demonio que retrata Ary Scheffer en su Tentacion de Cristo
(1854) no esta exento de belleza aunque no parece haber sido conservado sino para
hacer resaltar el triunfo de la figura humana pura, representada por Cristo, sobre la
forma hibrida del ser mitologico88, lo cual nos remite a una de las definiciones de la
fealdad, relativa en relacion con la belleza descrita por Karl Rosenkrantz en su
Estética de lo Feo (1853). Dicho grado de fealdad vendria dado por el mantenimien-
to de las alas de murciélago y la oscuridad de su cuerpo en relacion con el de la figu-
ra de Cristo. Por otro lado Cabanell transmite una impresionante hermosura, cuyo
concepto la maldad de la figura tan solo viene sugerida por la mirada. A este respec-
to debemos recordar la importancia de la mirada en el Satan de Marino y via de
escape de la melancolia por los ojos.

Siguiendo el recorrido a través de la imagen plastica del Satan decimononi-
co, un grado notable de exégesis heroica se manifiesta en la obra escultérica mas
conocida de Bellver E/ angel caido (1878); la cual, siguiendo la corriente de la época,
nos muestra a un Satan pleno de belleza. Al igual que al Laocoonte se le enrosca la
serpiente en el cuerpo y su composicion lineal y la linea abierta nos remiten al barro-
co berniniano89. El momento que representa seria el de la expulsion del paraiso, la
serpiente enroscada aludiria a la tentacién y las cabezas de dragon que se encuen-
tran en la base representan las fuerzas de las profundidades que hay que vencer
para escapar del infierno%. Imagen que por otro lado habria “recuperado” la pleni-
tud de su naturaleza angélica, lo cual vendria por medio de las alas que son iguales
a las de los angeles, segun veiamos en San Apolinar Nuevo De forma bien distinta
trata el mismo asunto Aguste Rodin con una obra del mismo titulo; su Angel caido
(1895) en el cual la masa del cuerpo quebrado confunde las partes en una violenta
torsion, a la vez que tiene mucho de humano, ya que se asemeja al mito de icaro y
que vendria a representar el vuelo vano de nuestras ilusiones91.

A medio camino entre la belleza y la fealdad, como un hibrido mitad animal y
mitad humano, nos lo muestra J. Delville en Los tesoros de Satan [11] (1894). En
dicha obra los pecadores, se precipitan en un torrente de cuerpos entrelazados, atra-
pados por los bienes materiales y la sensualidad encontrandose de esta forma a un
nivel bajo de la evolucion espiritual; siendo atrapados por un Satan bello, lo cual
revela su naturaleza espiritual, como ser bajo de quien surgen los tentaculos para
capturar a los pecadores®2. Volviendo hacia una la imagen mas grotesca del diablo

87 Ibidem, pag. 11.

88 HELLO, E.: Phylosophie et Atheisme, Paris, Perrin, 1906 pags. 200 y s., en RISCO, V.: Op. Cit., pag. 331.
89 MARTIN GONZALEZ, J.J.: Historia de la escultura, Madrid, Gredos, 1970, pag. 299.

90 g, MOREDA, E.: “Fuente del angel caido”, E/ Mundo, 22 Agosto 2003.

91 JIMENEZ, J.: Op. Cit.,, pags. 121 ss.

92 www.bc.edu/bc_org/avp/cas/fnart/art/delville. html
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tenemos la obra de Jean-Jacques Feuchére, esto es su Satan (21) (1836) reco-
ge diversas influencias: toma la pose de Melencolia | de Durero, el rostro de
una de las gargolas que se encuentran en Notre Dame y el cuerpo de la ilus-
tracion de Delacroix para el Fausto de Goethe Mefistdfeles en el aire93. Aunque
a modo de conclusion podemos afirmar que la imagen que va a prevalecer es
la de la belleza satanica.

93 www.artcyclopedia.com/artists/feuchere jean-jacques.html
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RESUMEN

Els. XIX en Granada fue propicio para la consolidacion del cardcter filantrépico de

la masoneria. Numerosas logias se crearon en la provincia, cifrandose en 475 sus miembros
en la ciudad. Este articulo pretende ser una aproximacion a uno de los arquitectos masones
mds relevantes de este periodo, Juan Monserrat. El Arzobispado, la Universidad y el

iy

tes instituci les. También reali-

Ayuntamiento de Granada, fueron algunos de sus c
zaria obras para la burguesia granadina como los Rodriguez-Acosta. El ejemplo presentado
es el de una casa de estética masonica, obra paradigmdtica que repercutivd en la construc-
cion de la Gran Via de Colon.

ABSTRACT

In the Nineteenth century, Grenade was an appropriate place for the consolidation
of the philanthropic side of Masonry. Several lodges were created in the province, counting in
475 members in the city. The aim of this paper is to present one of the most relevant mason
architects of this period: Juan Monserrat. The Archbishopric, The University and the Council
of Grenade were some of his institutional sponsors. In addition to this, he also made several

constructions for some bers of the grenadian’s bourgeoisie, such as Rodriguez-Acosta’s
SJamily. This featuring issue is a Masonic’s esthetical building, one of the paradigmatic refer-
ences in the construction of Gran Via de Colon’s Avenue.

Granada a finales del s. XIX experimenta un proceso transformador y regene-

rador en muchos de sus ambitos sociales, tanto econémicos como culturales y poli-
ticos. Y es que el inicio de la centuria del s. XIX habia marcado el comienzo de una
decadencia. A Granada “[...] languidecente y ensimismada, palido reflejo de lo que
habia sido, le quedard, soélo, esa aureola de ciudad encantada que exalto la fantasia

* MARTIN LOPEZ, David: “Juan Monserrat verges: masoneria y arquitectura en Granada, el ejemplo de Buen
Suceso”, Boletin de Arte, n°28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags.173-
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de los romanticos del siglo que se refugiaron en ella, fisica o imaginariamente, y
ensalzaron y difundieron su fama y su imagen utilizando como vehiculos la pintura,
la poesia, la literatura o la musica™.

La estancia de los franceses en la ciudad, habia arruinado muchos sectores
econdémicos como la propia industria granadina. A mediados del s. XIX ésta se recu-
peraba paulatinamente, contando con siete fundiciones de plomo y tres de hierro.
Los negocios azucareros se iban a iniciar en 1868, destacando la participacion de
Juan Ramon la Chica, José Maria Rodriguez y José Gonzalez Aurioles2. En buena
medida, este cambio econémico que se produce desde mediados del siglo, estuvo
propiciado por las nuevas explotaciones agricolas, el auge de la cafia de azucar o la
industrializacién de La Vega y la costa granadina, provocando un despertar absolu-
to del letargo econémico dieciochesco. La ciudad se convertia asi, en una urbe mas
de Espafia, que se adentraba -paulatinamente- en el desarrollo de toda capital de
provincia. La arquitectura contribuy6 con las nuevas tendencias estilisticas finisecu-
lares a crear esa nueva imagen de la capital granadina.

Este acontecimiento exclusivamente econémico -en principio-, genera una
serie de reformas y ampliaciones urbanisticas en el casco antiguo de la ciudad, como
pueden ser los planteamientos de la Gran Via de Coldn u otras racionalizaciones del
espacio y de la urdimbre urbana, dejando atras el aspecto medieval-musulman que
tenia la ciudad hasta el s. XIX, subrayando el concepto de una ciudad nueva, abier-
ta al ocio y al esparcimiento, algo propuesto ya por las directrices francesas del gene-
ral Sebastiani -tras su entrada el 28 de febrero de 1810-3; algo que por otro lado
suplia las necesidades de las que carecia la ciudad -higiene, regularizacion del tran-
sito, seguridad y ornato publico-. La Gran Via y los nuevos espacios de la urdimbre
urbana situados junto al rio Genil -Carrera de La Virgen, Paseo de La Bomba, Paseo
de La Alameda y Paseo del Violdn-, asi como la construccion de espacios publicos
en terrenos exclaustrados como el Convento de la Trinidad -que se convertiria en la
plaza homénima en 18954- son las nuevas soluciones que el entramado urbano daria
a la ciudad para satisfacer las necesidades de la poblacion. Angel Ganivet tachaba

** Este articulo forma parte de un trabajo de tesis doctoral sobre Arquitectura y Estética masonica en Espafia
s. XIX 'y XX. Agradeciendo los datos facilitados por la Dra. Esperanza Guillén Marcos, Federike Koch y David
Garcia Cueto; y al Archivo Municipal de Granada, por las aportaciones realizadas y el acceso al estudio direc-
to sobre las fuentes.

1 CAPARROS MASEGOSA, L: Artes plasticas en la prensa granadina del siglo XIX. Granada, Universidad
de Granada -Biblioteca de Arte y Arqueologia-, 2001, pag. 19.

2 gAY ARMENTEROS, J.; VINES MILLET, C.: Historia de Granada. IV. La época contemporénea. Granada,
Editorial Quijote, 1982, pags. 27-28.

3 GAY ARMENTEROS, J.: Granada Contemporanea. Breve historia. Granada, Editorial Comares, 2001,
pag. 31.

4 ANGUITA CANTERO, R.: La ciudad construida. Control municipal y reglamentacion edificatoria en la gra-
nada del s. XIX. Granada, Diputacién Provincial de Granada, 1997, pag. 127.
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de locura diabdlica lo que la ciudad estaba experimentando: “[...] a Granada ha lle-
gado la epidemia del ensanche y como no habia razén para que nos ensanchara-
mos porque teniamos nuestros ensanches naturales... y mas nos sobraba pobla-
cion, concebimos la idea famosa de ensancharnos por el centro y el proyecto diabé-
lico de destruir la ciudad [...]"S.

Al mismo tiempo, como signo propio de toda época de esplendor o despertar
burgués asociado a la era industrial, se remozaran las fachadas de las casas de prin-
cipios del s. XIX y de aquellas antiguas mansiones del s. XVIII, confiriéndoles ahora
una imagen romantico-clasicista en muchas ocasiones, llegando -incluso- a gestar-
se verdaderos “fachadismos” eclécticos, modernistas, o de cierto resabio historicis-
ta, de acorde a los nuevos parametros estéticos de la ciudad, como seria el plante-
amiento de fachada del desaparecido Convento del Angel Custodio, proyectado bajo
pautas neorromanicas segun dibujo de Francisco Prieto Moreno y Velasco en 19086
o las reformas efectuadas por Juan Monserrat Vergés en la Facultad de Derecho,
con el ecléctico torredn-observatorio y el enverjado del Jardin Botanico.

Si bien, se estaba produciendo un movimiento regenerador en el urbanismo
granadino, “la ciudad se encontraba en 1910 con 1.000 edificios menos de los que
habia tenido cincuenta afos atras [...] en todo este tiempo habian faltado los medios
necesarios para renovar el parque de viviendas, ya que el nimero de habitantes
habia aumentado ligeramente desde 67.326 habitantes en 1859 hasta 72.802 en
1810"7.

UN ARQUITECTO MASON EN GRANADA: JUAN MONSERRAT VERGES.

No es el momento de comentar -en este texto-, la importancia que tuvo la
masoneria en Espafia en el s. XIX8. Sin embargo, debemos sefialar en pocas line-
as como Granada seria un importante nucleo filantrépico de Andalucia Oriental en el
periodo de nuestro analisis. Andalucia, en el ultimo tercio del s. XIX, como comenta

5 Cita de Angel Ganivet recogida en el “Estudio introductorio” de J. Bosque Maurel en la edicion facsimil
del Diccionario Geogréfico-estadistico-Historico de Espafa y sus posesiones de ultramar de F. Madoz -
Granada, 1987-, extraido de CAPARROS MASEGOSA, L.: Op. Cit., pag. 28.

6 Aunque ya se habia efectuado con anterioridad una readaptacion de fachada -no historicista- hacia la calle
Barrecheguren por Juan Monserrat Vergés en 1899. Cfr. alzados en BARRIOS ROZUA, J. M.: La Granada
desaparecida. Granada, Editorial Comares, 1999, pags. 256-257.

7 MARTIN RODRIGUEZ, M.: La Gran Via de Granada. Cambio econémico y reforma interior urbana en la
Espana de la Restauracion. Granada, Caja General de Ahorros y Monte de Piedad, 1986, pag. 175.

8Esen Budapest, en la Enciklopedio de Esperanto -1933-, donde se daba -quizas- la definicién mas correc-
ta, al menos con lo que respecta a los fines precursores de la masoneria, en consonancia con su caracter
durante el s. XIX: “Comunidad de hombres que piensan libremente, unidos en logias. Su origen se halla en
los gremios medievales de los albafiiles. La construccion se entiende en sentido moral. Su Constitucion es
de 1723, escrita por Anderson. Frecuentemente atacados, debido a consideraciones politicas y religiosas’.
PAZ SANCHEZ, M.; CARMONA CALERO, E.: Canarias: La Masoneria. Tenerife, Centro de la Cultura
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José A. Ferrer Benimeli, conté con al menos 435 logias, duplicando en cantidad a
las cubanas, madrilefias o catalanas. En este periodo finisecular, mas de 700 maso-
nes tuvo Granada como provincia®. Para el caso de la masoneria granadina de fina-
les de ese siglo, la historiografia cuenta con numerosos estudios cientificos realiza-
dos'0, que constatan la pertenencia de numerosas personalidades del ambito univer-
sitario y de la ensefianza secundaria'!, politicos, grandes hacendados, artistas y
arquitectos.

Juan Monserrat Vergés -arquitecto mason de origen catalan-12, fue uno de los
personajes mas activos de la vida cultural y artistica de la Granada finisecular.
Estuvo becado en la Academia Espafola de Bellas Artes en Roma, donde se con-
serva un autorretrato suyo?3. A su llegada a Granada, Monserrat, ostentaria los car-
gos institucionales de Arquitecto municipal de Granada, Arquitecto de la Didcesis de
Granada y el de Arquitecto diocesano de Guadix-Baza'4, asi como otros cargos pun-
tuales como arquitecto de la Universidad de Granada, ademas de arquitecto inspec-
tor de Hacienda para el Registro de Edificaciones y Solares.

1877 seria una fecha clave para su biografia. En abril se habia hecho cargo

Popular Canaria (CCP), 1996, pags. 11-12. Al respecto, el fundador de la logia Fraternidad n° 887 de Nueva
York y Grado 33, A. Cassard, afirmaba en su obra E/ espejo Masdnico, editada en Nueva York en 1866, que
la masoneria “[...] no es puramente una asociacion filantrépica para proporcionar auxilios mutuos y dispen-
sar a los necesitados de los favores de la caridad. No es tampoco un sistema de clubs o reorganizacion poli-
ticos que se apelliden conservadores, radicales o revolucionarios. No se distingue ni por la mascara del car-
bonario ni por la sotana del jesuita ni por la capucha del inquisidor. No es una orden religiosa... ni tampoco
una sociedad antirreligiosa para combatir determinadas creencias. La Masoneria no es un apdstol de ningu-
na forma particular de gobierno, ni defensor de ningun credo politico. Es el apdstol, el propagador y defensor
de la verdad [...]"-PINTO MOLINA, M.: La masoneria en Malaga y su provincia. Ultimo tercio del s. XIX.
Granada, Universidad de Granada, 1986, pag. 9-. Con esta idea tan extensa de lo que no pretende ser la
masoneria, Cassard establece una definicion certera de las pretensiones de las logias, un hermanamiento en
la Verdad. Esta idea seria el nexo también que unia a los masones granadinos, cuyos talantes politicos, cul-
turales y econémicos eran muy diversos.

9 LOPEZ CASIMIRO, F.: Los masones en Granada. Granada, Editorial Comares, 2001, pp. XIII-XV.

10 El Dr. Juan Gay Armenteros, el Dr. Eduardo Enriquez del Arbol, la Dra. Maria Pinto Molina y el Dr.
Francisco Lépez Casimiro han abordado distintos aspectos de la masoneria en Andalucia Oriental, analizan-
do cuestiones historicas, politicas, sociales y culturales de la misma.

11 Ferrer Benimeli sefiala que mas de 31masones granadinos se dedicaron a la educacién, tanto en el &mbi-
to universitario como en el de los Institutos de Ensefianza Secundaria. LOPEZ CASIMIRO, F.: Op. cit., pag.
XV.

12 JEREZ MIR, C.: Guia de Arquitectura de Granada. Granada, Editorial Comares, 2003, pag. 280.

13 La serie de retratos de los becarios de la Academia de Bellas Artes de Espafia en Roma comienza en
1881. Por esas fechas, nuestro arquitecto trabajaba en Espafia, concretamente en Granada. El retrato -muy
probabllemente- seria realizado a posteriori de su estancia como becario y enviado a Roma. RINCON
GARCIA, W.: “El autorretrato: ensayo de una teoria” en El autorretrato en la pintura esparola: De Goya a
Picasso, Catélogo de la Exposicion homoénima. Madrid, Fundaciéon Cultural Mapfre Vida, 1991, pag. 27.

14 juan Monserrat Vergés es nombrado Arquitecto de la Diécesis de Guadix-Baza y de Granada en 1877,
ocupando el cargo en Guadix-Baza hasta 1888, fecha en la que renuncia); un afo mas tarde hara lo mismo
con el cargo de arquitecto diocesano del Arzobispado de Granada. RODRIGUEZ DOMINGO, J. M.: “La Junta
de Reparacion de la Didcesis de Guadix-Baza (1845-1904)". En Cuadernos de Arte, n° 31. Granada, Editorial
Universidad de Granada, 2000, pags. 159-175.
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de las importantes reformas del edificio central de la Universidad, y el 15 de diciem-
bre de ese mismo afio, es nombrado arquitecto de la Didcesis de Guadix-Baza y del
Arzobispado de Granada'S. Para la Universidad realizaria numerosos proyectos,
destacando las reestructuraciones y ampliaciones del Palacio de Derecho, modifi-
cando el proyecto de Santiago Baglietto'® y la Facultad de Medicina en 188217
Baglietto habia sido el primer responsable de las reformas de ampliacion de la
Universidad, pero tras morir éste, Juan Pugnaire toma el cargo en marzo de 1876 -
quien disefé la fachada del Jardin Botanico por la Calle Duquesa-, dimitiendo por
problemas de salud en octubre de ese mismo afo. El encargado seria ahora Juan
Monserrat Vergés, aceptando el puesto de arquitecto de la Universidad en abril de
1877. Hasta 1886, se encuentra ejecutando reformas en la Universidad, en la esca-
lera principal y los patios destinados a albergar unas nuevas aulas y un museo.
Ademas, en 1887 presenta la proyeccion de un invernadero en el Botanico de la
Universidad, asi como de la terminacién del cerramiento del mismo -en las calles de
Las Escuelas y Malaga-18 y el Proyecto de Instalacion de Para-rayos, teléfonos y
Timbres eléctricos en la Universidad Literaria de Granada’®.

Nuestro arquitecto no sélo ocup6 estos nombramientos publicos, sino que, al
mismo tiempo, compaginé su actividad artistica con la filantrépica dentro de las
logias granadinas. Juan Monserrat Vergés formaria parte del primer cuadro logico
de la logia Beni-Garnata n° 178 de 10 de febrero de 1883, afio de su fundacion, junto
a los veinticinco miembros restantes. Adoptaria el nombre simbdlico de Ictinuis, en
relacion a uno de los grandes arquitectos de la Historia, autor del Partenén atenien-
se. Juan Gay Armenteros y Maria Pinto Molina sefialan que la fecha de iniciacion de
todos sus miembros, exceptuando uno en 1880 y otro en 1882, era la de 188320.

En 1885 llega a ser Tesorero?!. Esta logia suponia uno de los centros maso-
nicos mas destacados de Granada. Al respecto, el Gran Oriente resalta el caracter
ilustrado de sus hermanos, afirmando que “[...] siempre fue Granada cuna de gran-
des ingenios y no en vano la llama de la Historia, la Atenas de la Francmasoneria”22-
En 1886, Monserrat ya contaba con el grado 13. Tres afios mas tarde, aparecia

15 RODRIGUEZ DOMINGO, J. M.: Op. Cit., pags. 159-175.
16 GALLEGO Y BURIN, A.: Op. Cit., pag. 277.

17 AAVV: Universidad y Ciudad. La Universidad en la historia y la cultura de Granada. Granada, Universidad
de Granada, 1994, pags. 159-161.

18 FERNANDEZ-CARRION, M., GARCIA MONTES, J. M.; MOLERO MESA, J.: £/ jardin botanico de la
Universidad de Granada. Granada, Universidad de Granada, 1993, pags.63-75.

19 AAVV: Op. Cit., pags. 120-127.

20 gAY ARMENTEROS, J.;PINTO MOLINA, M.: La Masoneria en Andalucia Oriental a fines del siglo XIX.
Jaén y Granada. Granada, Universidad de Granada, 1983, pags. 330-331.

21 Ibidem., pag. 311.
22 |pidem, pags. 298-299.

177



como Tesorero del Capitulo Provincial, 6rgano superior que reunia a las logias gra-
nadinas. Por aquel entonces, nuestro arquitecto era representante de la logia Luz del
Porvenir nim. 179 de Loja, contando con grado 20 en la masoneria23. Al afio siguien-
te, Monserrat Vergés formaba parte del Consejo Areopédgico Mariana Pineda, la célu-
la masénica de Granada capital, pues el taller abarcaba del grado 19 al 30, grados
filosoficos de la masoneria negra. Contaba con doce miembros en 1890, siendo Juan
Monserrat Vergés el Gran Tesorero24 y ademas el Presidente del Capitulo
Provincial25.

En 1890 trabajaban dos logias del Gran Oriente Nacional de Espafia (GONE),
la Alianza de 1817 num. 112y la Logia Beni-Garnata num. 178. Sin embargo se
constituye una nueva logia del GONE con el nombre de Granada num. 273. A la inau-
guracion del templo acudieron con gran solemnidad representaciones de todos los
capitulos y las logias del Gran Oriente, particularmente a los de Granada. “Nombr6 a
Jorge Lombarte presidente de la comision instaladora, a los venerables de las logias
Alianza de 1817 y Beni-Garnata, miembros de la misma, y a Juan Monserrat, presi-
dente del Capitulo Provincial, "en representacion de la Logia Madre de la
Francmasoneria espafiola, La Matritense nim. 126,

Aparte de los cargos publicos e institucionales en la masoneria, también seria
miembro fundador del Centro Artistico, Literario y Cientifico de Granada??, asi como
contable de la Sociedad obrera La Obra. Esta asociacion, con marcado caracter filan-
trépico, pretendia promover la educacion, la instruccién y cultura de la clase obrera,
asi como el mejoramiento econémico de la misma, tal y como se sefiala en el articu-
lo 1° de su Reglamento. En ella, se reunian trabajadores e intelectuales masones. De
las nueve personas que redactaron el reglamento de La Obra, cinco eran masones.
A los cuatro meses de su fundacion, los socios eran 4.08828.

En este ambiente granadino de transmutacion de la ciudad finisecular, son
varios los arquitectos masones que trabajaran en ella. Y es que el corporativismo
artistico de la masoneria hacia que buena parte de las producciones arquitectonicas
cuyos comitentes eran masones se encontraran construidas por arquitectos herma-
nos. En toda la Espafia contemporanea, el panorama era similar29. Monserrat Vergés

23 | 5PEZ CASIMIRO, F.: Los masones en Granada. Ultimo tercio del s. XIX. Granada, Editorial Comares,
2000, pags. 257-258.

24 Ibidem, pags. 262-265.
25 GAY ARMENTEROS, J.; PINTO MOLINA, M.: Op. Cit., pags. 346-347.
26 L OPEZ CASIMIRO, F.: Op. Cit.,, pags. 145-150.

27 para una informacién més‘detallada de la participacion de la masoneria en la vida del Centro Artistico y
en la cultura granadina, cfr. LOPEZ CASIMIRO, F.: “Masoneria y cultura (A propdsito del Centro Artistico de
Granada)”. En Actas XI Congreso Hespérides, 1993, pags. 379-384.

28 GAY ARMENTEROS, J. y PINTO MOLINA, M.: Op. Cit., pags. 391-393.
29 Este es el caso también de Santa Cruz de Tenerife -desde 1890 a 1937, aproximadamente-, donde la
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1. JUAN MONSERRAT VERGES, |
Hotel Colon. ¢/ Reyes
Catélicos nitm. 51, esquina
Gran Via-Granada, 1905.
Fotografia: David Martin
Lopez.

era por tanto el “arquitecto de moda” de la burguesia granadina; bien podia proyec-
tar iglesias como la parroquial de Gabia La Grande en 188730 o edificios publicos
como el Hotel Colon [1], la Banca Rodriguez Acostad!, el Edificio del Servicio
Domeéstico, colegios, industrias, y -como arquitecto municipal- desarrollando las nue-
vas soluciones y necesidades urbanisticas de la ciudad: calles, saneamiento, plazas,
fuentes, obras importantes en el Cementerio Municipal, la Pescaderia del Mercado
Municipal en 1884, etc.32.

En la disciplina urbanistica, cabe destacar su especial participacién en la
reestructuracion de la zona del Convento de la Trinidad, tras el comienzo de su derri-
bo en 1884, y su inmediata paralizacion con el consiguiente vertedero de escombros.
El Ayuntamiento consultaria a Juan Monserrat Vergés como arquitecto municipal,

masoneria era muy significativa en las esferas politicas e intelectuales. Su corporativismo, como red de
conexiones, hizo afirmar al arquitecto almeriense José Blasco Robles que, desde su llegada -en 1928- habia
recibido “[...] numerosas proposiciones de logias tinerfefias, “...comprobando que la mayoria de las perso-
nalidades politicas locales y en general los profesionales tenian algunas relaciones con las logias masoni-
cas’l...]-MARTIN LOPEZ, D.: “José Blasco Robles (1904-1996). Un racionalista velezano en Canarias’, en
Revista Velezana, n° 23. Almeria, Ayuntamiento de Vélez Rubio y Diputacién de Almeria, 2004, pags. 133-
140-. Cfr. NAVARRO SEGURA, M.: El racionalismo en Canarias. Tenerife, Aula de Cultura del Excmo.
Cabildo Insular de Tenerife, 1987.

30 GUILLEN MARCOS, E.: “La iglesia de Gabia La Grande y los historicismos medievalistas en la arquitec-
tura religiosa granadina”. En CIRICI NARVAEZ, J. R. y ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, M. D.
(coord. y ed.): Arquitectura y ciudad en Espafa. De 1845 a 1898. Servicio de Publicaciones de la Universidad
de Cadiz, Cadiz, 2000, pags. 57-63.

31 JEREZ MIR, C.: Op. Cit., pag. 302.

32 respecto debemos sefialar que Monserrat realiza numerosas obras en Granada, algunas de ellas con
distintas adjudicaciones de autoria. Este es el problema que planteado en la historiografia, al atribuirle
Antonio Gallego y Burin, la autoria de la neogética Iglesia del Sagrado Corazén de Jesus y la Residencia de
los Padres Jesuitas de la Gran Via, construida en 1910. GALLEGO Y BURIN, A.: Granada. Guia artistica e
histdrica de la ciudad. Granada, Editorial Comares, 1996, pag. 322.
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para elaborar una posible solucién a la zona afectada, puesto que el problema gene-
raria distorsiones en el ornato publico y en las operaciones urbanisticas de la misma.
Escribe un informe donde cree necesario “[...] llamar la atencion a la Corporacion
municipal sobre la conveniencia de prolongar la calle del Buen Suceso desde la
Alhdéndiga hasta la de Mesones y trazar una nueva alineacion en la placeta de la
Trinidad, haciendo que sea la prolongacién de la linea de la calle Capuchinas, con lo
cual se conseguiria una ampliacion de la via publica y una mejora tanto para el tran-
sito publico como para el embellecimiento de esta ciudad”33.

Embellecer la ciudad, tal y como Monserrat Vergés sefala en su informe, es
el afan que como arquitecto efectua en Granada durante varias décadas, con su rico
bagaje cultural y la amplia vision arquitectonica de las soluciones vistas en sus estan-
cias en Roma y Madrid, asi como sus conocimientos sobre ingenieria y telecomuni-
caciones elaborados por la Academia de Paris34.

Sus tendencias estilisticas oscilan desde los rigurosos historicismos, pasan-
do por los neomudéjares, eclecticismos, neogéticos ingleses, modernismos y solu-
ciones de cierto gusto francés, entre otras. Sus ocupaciones como arquitecto muni-
cipal y diocesano de Granada a finales del s. XIX le hicieron dimitir de su cargo de
Arquitecto de la Diécesis de Guadix-Baza en 1888. A instancias del propio
Monserrat, su cargo lo delegaba en José Ladislao Abasolo, arquitecto que trabajaba
en Granada y que también era hermano de la logia Beni-Garnata. nim. 178 a la que
Juan Monserrat Vergés pertenecia. Un afio mas tarde, renuncia también como arqui-
tecto del Arzobispado, siendo sustituido también por Ladislao Abasolo35.

LA cAsA DE BUEN SUCESO: APROXIMACION LA ESTETICA MASONICA EN
GRANADA.

Juan Monserrat Vergés a principios del s. XX, habia abandonado hacia tiem-
po el cargo de arquitecto municipal, centrandose solo en sus ocupaciones artisticas
y filantropicas, y siendo -como consta en 1903, en el Archivo de la Real Chancilleria-
el arquitecto al servicio de Hacienda, para realizar la comprobacion técnica de la
declaracion de alta de las fincas de la Gran Via en el Registro Fiscal de Edificios y
Solares36. Desarrollaria ahora una significativa intervencion en fachada, en el céntri-
co Barrio de la Magdalena, en una casa de la calle del Buen Suceso, situada trans-

33 ANGUITA CANTERO, R.: Op. Cit, pags. 187-188.

34 juan Monserrat sera el encargado en 1887 de realizar el Proyecto de Instalacion de Para-rayos, teléfo-
nos y Timbres eléctricos en la Universidad Literaria de Granada de 1887, con los avances parisinos, citando
-reiteradamente-, en un informe facultativo para la instalacion del servicio telefénico, las nuevas soluciones y
comunicaciones de la Academia de Paris. AAVV: Op. Cit., pag. 127.

35 RODRIGUEZ DOMINGO, J. M.: Op. Cit., pags. 159-175.
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versalmente en el extremo de la calle Puentezuelas, en el tramo que va desde la
misma hasta la calle de San Miguel Alta.

Se trata, en concreto, de una reforma en la casa nim. 23 de la calle del Buen
Suceso, propiedad de D. Juan Lisbona Beltran, con fecha -de aprobacién del pro-
yecto- de veintisiete de septiembre de 190137. Don Juan Lisbona pide un permiso
de reforma de fachada, que entra en el ayuntamiento a dieciocho de septiembre de
1901. El alcalde lo firma a diecinueve, de ese mismo mes, y lo manda a la Comision
de Ornato Publico38, dirigida por el arquitecto municipal Modesto Cendoya, quien da
el visto bueno, a la “[...] reforma de fachada con apertura de huecos y modificacion
de otras en beneficio del ornato publico [...]” por ser en “[...] beneficio del ornato
publico, por lo que y teniendo en cuenta que la casa no esta sujeta a nueva alinea-
cion”39,

El proyecto que D. Juan Lisbona habia presentado, tenia dos alzados a esca-
la 1:100: el estado que tenia la casa -en esos momentos- y el que Monserrat iba a
efectuar, firmado a 17 de septiembre de 1901. La casa aparecia en su alzado inicial
con medidas de vanos y alturas de sus plantas, pareciendo haber sido reformada o
construida en el s. XVIIl. Esta tiene 3 cuerpos, con la forma granadina del altillo-
alpendre a la manera de logia de seis arcos.

El plano del proyecto que se adjunta respetaba las anteriores alturas de la
casa siendo éstas: 3’70 m. 3’65 m. y 3'70 m. cada planta, en sentido ascendente,
respectivamente. Los vanos abiertos no corresponden con los anteriores -totalmen-
te asimétricos-, que tenian gran portaléon de 2’70 m. y 1’30 m. de ancho. La puerta
principal se centra y se pone de 2’75 m. de altura. Monserrat Vergés, en un estudio
minucioso incluso aporta las medidas de los vanos de los balcones de rejeria, 2'60
m. de alto y 1’15 metros de ancho. Se mantiene la logia del tercer cuerpo pero se
adorna con frisos y pilastras de ladrillo, con un intento de racionalizarla40 [2].

36 MARTIN, M.: Op. Cit., pag. 138.

37 El nimero 23 corresponde a la época de la reforma. En la actualidad ocupa el nimero 21 de la calle, aun-
que sigue siendo perceptible el nimero marmoéreo con la anterior marcacién. Cfr. Archivo Municipal de
Granada (en adelante, AMG). Leg. 1455. Pieza 17. Licencia de obra. ¢/ Buen Suceso, 23. 27 de Septiembre
de 1901. Pieza 17. Expediente “Sobre la licencia de obra en la casa n° 23 de la c. del Buen Suceso, propie-
dad de Dn. Juan Lisbona Beltran’.

38 La Comisién de Ornato Publico fue restituida en 1837, dotada en 1842 de cuatro arquitectos de ciudad -
Juan Pugnaire, José Contreras, Salvador Amador y Baltasar Romero- por las importantes necesidades muni-
cipales, con “[...] cuatro celadores municipales, uno por cuartel, que habrén de vigilar las posibles infraccio-
nes sobre edificacion, y que, presentandose por turnos, siempre se encuentre presente un arquitecto de ciu-
dad en las sesiones de la Comision de Ornato Publico’- ANGUITA CANTERO, R,: Op. Cit., pags. 68-71.

39 AMG, Op. Cit.

40 Monserrat Vergés inicialmente sigue las pautas de decoro marcadas por la Real Orden de 9 de Febrero
de 1863 sobre la limitacion en las obras de consolidacion y reforma de los edificios sometidos a alineacion.
La asimetria que presenta en alzado de fachada la casa hizo atender al punto 5° de la orden, de manera que
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2. JUAN  MONSERRAT
VERGES, Aspecto parcial de
la calle Buen Suceso de
Granada. Casa de Juan
Lisbona -a la derecha,
1901. Fotografia: David
Martin Lopez.

Sin embargo Monserrat no legoé a ejecutar estrictamente el proyecto de refor-
ma de fachada. Si bien respetaria las tres alturas, la logia la elimina configurando
estancias en la tercera planta [3], con ventilacién y luminosidad dada por tres balco-
nes, de menor envergadura que los del piano nobile, aunque bajo ménsulas a modo
de canes, que tienen como elemento decorativo la misma solucion vegetal de tres
flores, apreciable también en otras casas del mismo autor, como en la c/ Nifos
Luchando, nim. 8.

Juan Monserrat terminaria el edificio tal y como se puede observar en la
actualidad. La casa, segun su alzado en fachada, consta de tres cuerpos, cada uno
de ellos con tres calles y tres vanos, respectivamente por cada uno. Tres puertas en
el primer cuerpo -con puerta central diferenciada-, y tres balcones con rejeria en los
otros dos pisos, sujetados por dos ménsulas, con flores de loto.

En esta residencia es, tal vez, donde quedan mas claramente reflejadas las
dos facetas de nuestro personaje: la de arquitecto y la de mason. Es decir, en el plan-
teamiento de la reforma, Monserrat Vergés adopta un tipo de fachada, de corte cla-
sicista-romantico en sintonia con la época y con las reestructuraciones edilicias de la
ciudad, dejando una solucién de reforma menos atrevida, como proponia el propio
arquitecto y que hubiera significado la racionalizacion y simetria del espacio, con la
conversion neomudéjar de la logia. No obstante, si bien su proyecto carece de impor-
tancia a nivel arquitecténico e incluso estilistico, no sucede asi con el sentido estéti-
co del mismo, pues inaugura un concepto subversivo de lenguaje masonico, indes-

como sefialaba ésta: “Cuando existan huecos de diferentes pisos cuyos centros respectivos no correspondan
verticalmente, podran ser trasladados lo necesario para centrarlos al eje de un hueco existente, elegido a
voluntad en cualquier piso”-ANGUITA CANTERO, R.: Op. Cit., pag. 211.
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3. JUAN  MONSERRAT
VERGES, Casa de Juan
Lisbona Beltran -Granada,-
1901. Fotografia: David
Martin Lopez.

cifrable para la sociedad granadina no iniciada, pero a su vez, toda una declaracion
de intenciones, no sélo de quien lo realiza sino -posiblemente- también de quien lo
vivira41,

En este sentido, nuestro arquitecto incorpora tres relieves escultéricos en
cemento, en la segunda planta del edificio, justo encima da cada vano. Cada puer-
ta de balcon lateral tiene un relieve con una cara de un putti, del que salen dos hoja-
rascas. El de la puerta del balcon central es el que nos ocupa42. Este adopta todos
los elementos masonicos mas importantes, que a la vez son emblemas propios del
oficio de la arquitectura -un putti, el compas43, el capitel, el plano, la pluma que se
unen a otros mas especificos de la maestrias gremiales, y por ende, de la masone-
ria: la maza, la pala, el yunque, la plomada, la escuadra, etc.-44, con ramas de lau-

41 | as fuentes consultadas no aseguran la pertenencia del propietario D. Juan Lisbona Beltran a la maso-
neria granadina del s. XIX. En muchos casos, existen masones que, aunque se encontraran residiendo en
una ciudad determinada, estaban adscritos a logias ubicadas en otras ciudades o poblaciones.

42 juan Monserrat Vergés también insertara altorrelieves en la Facultad de Derecho de la Universidad de
Granada. En algunos de estos relieves de cemento que se encuentran en un patio, el arquitecto masén
expondra teorias ético-morales como la representaciéon de E/ amor sacro que deriva al amor profano. Este
relieve esta inspirado directamente en un dibujo obra del pintor, grabador y dibujante Giovanni Andrea
Podesta, con algunas variaciones en los atributos de los putti. Cfr. SALORT PONS, Salvador: Velazquez en
Italia. Madrid, Apoyo al Arte hispanico, 2002, pag. 123. pié de lamina 121. El mismo relieve es apreciable
también en un inmueble contemporaneo al arquitecto, situado en la madrilefia calle Marqués de Urquijo
esquina calle Tutor.

43 compas, realizado con hierro y cemento no ha llegado hasta nuestros dias en la calle de Buen Suceso.
No obstante, en otros relieves escultéricos idénticos -incluso con las mismas irregularidades que el que nos
ocupa presenta en su margen superior izquierdo-, y realizados, con fecha posterior a 1901, por Francisco
Giménez Arévalo, en la Gran Via de Coldn, se muestra de la misma manera que hubiera tenido en esta casa.

44 En relacién a los elementos que aparecen no pueden ser nunca considerados como propios de la arqui-
tectura o de los arquitectos, pero si del oficio de aquellos que, sin serlos, ejercen como tales; en su mayo-
ria, estarian referidos a los maestros de obras. El arquitecto es quien disefia, el artista intelectual, por eso
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4, JUuAN MONSERRAT|
VERGES, Altorrelieve de la
casa de Juan Lisbona -
Granada-.Putti con simbo-
logia masonica, 1901.
Fotografia: David Martin
Lopez.

rel y acacias [4].

Juan Eduardo Cirlot, en su introduccién a su obra Diccionario de Simbolos,
sefala que “al ahondar en los dominios del simbolismo, bien en su forma codificada
grafica o artistica, o en su forma viviente y dinamica [...] uno de nuestros esenciales
intereses es delimitar el campo de la accién simbdlica, para no confundir fendmenos
que pueden parecer iguales cuando sélo se asemejan o tienen relacion exterior™5.
Bien es verdad que muchos de los elementos simbdlicos masdénicos, no s6lo son
parte de la masoneria, pues provienen de mdultiples influencias estéticas orientales,
religiosas, gremiales, mitolégicas y alquimistas. Pero éstos, bajo la ejecucién de un
artista mason, que es consciente de su conjunto iconografico -no ya como el arquitec-
to culto que es en este caso-, sino de la propia importancia simbdélica que adquiere
dentro de las logias, perceptible en numerosos grabados y diplomas, no carecen de
un sentido explicito y menos de una simbologia masénica que pueda ser confundida
con otros fendmenos.

A través de los Diplomas de Ascension de Grado del tinerfefio Andrés
Hernandez Barrios se puede apreciar el rico repertorio usado en fechas cercanas a la
realizacion del relieve. Este el caso de un diploma elaborado por el Gran Oriente
Lusitano Unido -Supremo Consejo de la Masoneria Portuguesa- en Lisboa en 1873,
con motivo de la ascension a Grado 18° Rosa Cruz de Andrés Hernandez Barrios.

posee solamente los atributos que le acreditan como tal -compas y cartabén, aludiendo a la geometria-, dife-
renciandose del maestro que si posee el nivelador, la escuadra, etc., elementos necesarios para construir el
disefio arquitectonico. En la masoneria, el compéas que representa la espiritualidad somete a la escuadra -
materialidad-.

45 CIRLOT, J. E.: Diccionario de Simbolos. Madrid, Editorial Siruela, 2004, pag. 17.
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5 Diploma de ascension a grado 3° de D. Andrés Herndndez Barrios.

Taller Justicia de Perit, dependiente del Gram Oriente Nacional.
Lima, 1862.

Maestre de por Vida, 20 °, del Rito Escocés Antiguo y Aceptado [5]. En él se obser-
van algunos elementos simbdlicos que aparecen también en el relieve de Monserrat.
El putti alado llora la caida del capitel de la columna -orientada en la misma direc-
cion, y del cual se han caido las tres granadas-, el cartabon, el nivelador, la pala, el
pico, los libros, la geometria perfecta de la piramide y el cubo, aparecen junto al com-
pas46.

Aunque no es exactamente la fuente de inspiracion de Juan Monserrat para
la realizacién de este relieve, se puede apreciar como en unas fechas a finales del

46 s significativa la evolucion de la ubicacion e importancia del compas dentro de los diplomas dependien-
do del grado de la persona. Si primero es el ajedrezado, como espacio iniciatico -que mas adelante sefiala-
remos-, luego se sustituye por otros simbolos. El compas se hace cada vez mas patente a medida que el
Grado aumenta dentro de la masoneria. Asi, en el diploma de ascension de D. Andrés Hernandez Barrios a
Grado 3° por parte del Taller Justicia de Peru, dependiente del Gran Oriente Nacional, realizado en Lima en
1862. En él, el compas soélo se encuentra en una cartela del basamento de la columna de un pértico-presen-
tada sobre un ajedrezado-; mientras que, en su ascensién a Grado 20° -como Gran Maestre de por Vida- del
Rito Escocés Antiguo y Aceptado, dado por el Gran Oriente Lusitano Unido en 1878, el compas toma carac-
ter de simbolo predominante, de tal modo que es representado sobre un libro en la parte inferior y central del
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s. XIX, el lenguaje iconografico de la masoneria espafola habia adquirido numero-
sos elementos sincréticos, desde los motivos orientales hasta los gremiales y cristia-
nos. Monserrat hace uso de las hojas y la flor de la acacia en algunas de sus orna-
mentaciones vegetales, como las de la casa de Buen Suceso. La acacia es el sim-
bolo masénico por excelencia referido a la inmortalidad del alma, debido a su verdor
renovado y persistente, habitando en medio de las arenas desérticas: “En la doctri-
na hermética, simboliza el testamento de Hiram, que ensefia que “hay que saber
morir para revivir en la inmortalidad” [...] Con el significado concreto de esta simbo-
lizacién, del alma y la inmortalidad, se encuentra en el arte cristiano, particularmen-
te en el romanico™7.

En ocasiones se ha planteado este altorrelieve como una alegoria que repre-
senta la dignificacion de la arquitectura, circunscrito a la Gran Via de Colén y a un
nuevo panorama econoémico de una Granada que despunta de Andalucia Oriental,
con las incipientes industrias azucareras asociadas a las familias burguesas -como
los Giménez Arévalo que apuestan por la construccién de la misma, dentro de la pro-
pia sociedad promotora de las obras junto con el Presidente de la Camara de
Comercio de Granada, Juan Lopez-Rubio-. Este es el caso de Francisco Giménez
Arévalo, ingeniero industrial vinculado al azdcar, quien proyecta dos singulares edifi-
cios para su familia en la Gran Via de Colo6n. El primero -nim. 12-, de corte eclecti-
cista, fue proyectado en 1904. El segundo -num. 27-, es realizado en 1906, con una
linea intermedia entre “[...] Historicismo y Modernismo, sobre todo en la hojarasca en
relieve de sus miradores, a la que hay que afadir en el mismo estilo indeciso sus
barandillas metalicas™8. Ambos incorporan en fachada la misma cartela que, tres
afos y cinco afos antes -respectivamente-, Juan Monserrat Vergés habia planteado
en Buen Suceso49.

La iconografia masoénica que tiene en esta calle, deja tal vez de serlo en la
posterior reutilizacion del relieve en la Gran Via, dato que desconocemos pues las

diploma (FIG. 6). Cfr. imagenes de los diplomas de Andrés Hernandez Barrios. PAZ SANCHEZ, M.; CARMO-
NA CALERO, E.: Op. Cit., pags. 153-155.

47 CIRLOT, J. E.: Op. Cit., pag. 65.

48 VILLANUEVA MUNOZ, E. A.: Ciudad y arquitectura modernista en la Andalucia Oriental. En HENARES
CUELLAR, |.; GALLEGO ARANDA, S. (eds.): Arquitectura y modernismo. Del historicismo a la modernidad.,
pags. 221-243 y pag. 233.

49 | edificio mas antiguo de los dos -actualmente nim. 12- de la Gran Via, hace esquina con la calle Cetti
Meriem, presentando una fachada eclecticista, como la mayoria de las construcciones de la calle, aunque
con una cenefa en el techo del portal y una pintura, que “[...] de ser contemporanea del resto del edificio,
seria la aproximacion més antigua al Art Nouvead...]” de Granada. VILLANUEVA MUNOZ, E.: Op. Cit, pag.
232. La pintura esta firmada por R. Latorre, sin fecha aunque coetaneo al arquitecto. En el relieve escultéri-
co se conserva el compas integro. Rafael Latorre es un pintor que trabaja por esas fechas en Granada, a
caballo entre el modernismo y las tendencias romanticas. Miembro del Centro Artistico, Cientifico y Literario
de Granada, expuso en él en numerosas ocasiones a lo largo de su vida junto con Gémez Mir, Ruiz de
Almodavar, entre otros -Cfr. ALONSO GOMEZ, J.: La vida del Centro Artistico. Segunda parte (de 1908 a
1923). Granada, sin fecha.
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fuentes documentales, que han sido objeto de tesis doctorales, sélo han abordado el
panorama de la Granada masonica hasta el s. XIX, no figurando ninguno de los
miembros de la familia de Giménez-Arévalo. No obstante, no deberia ser interpreta-
da como alegoria del arquitecto ni siquiera en las residencias del propio autor que lo
incorporan en su domicilio de la Gran Via y en el de su hermano, ya que los elemen-
tos que se representan no corresponden a la arquitectura propiamente dicha, puesto
que constan en el relieve otros que son ajenos a la geometria -yunque, maza, pala-
y que si hablan de la maestria de obras, del artesanado y del componente gremial de
la masoneria.

Asimismo, Juan Monserrat Vergés adecenta el zaguan de la entrada a la casa
de Juan Lisbona, colocando el tradicional ajedrezado marmoéreo en blanco y grisaceo
oscuro, tan propio de estas tierras desde el s. XVI -como elemento del ritual y la arqui-
tectura cristiana, apreciable en Andalucia con anterioridad-, pero que dentro la maso-
neria adquiere un significado especial apreciable en diplomas masonicos [6], enten-
dido siempre como preambulo al gran templo -en este caso, el hogar-. El ajedrezado
o damero masonico, tanto en blanco y negro como en rojo y blanco, se hace percep-
tible en otros lugares de especial relevancia para la masoneria universal, que no for-
man parte de una estética tradicional. Son los casos de la arquitectura masoénica de
Estados Unidos -con la historicista Gran Logia de Filadelfia-, los barrios burgueses
decimondnicos de Londres®0 o algunas residencias y jardines de las Islas Canarias®?,
asi como la singular plaza del Ayuntamiento de la Villa de La Orotava®2.

S0 En Inglaterra, principalmente se pueden ver ajedrezados, con pequefios mosaicos, como solucién de pavi-
mento en los accesos desde la calle a los porches de entrada, sobre todo en los barrios originales del s. XIX
-Knight's Bridge y Notting Hill, entre otros-.

51 Dos ejemplos importantes de ajedrezado en Canarias se encuentran en Tenerife. El primero de ellos, rea-
lizado en el final del s. XIX, en la mansién de uno de los mas representativos conjuntos masonicos de Espafia:
el Mausoleo de la Quinta Roja en La Orotava, obra del arquitecto masén Adolphe Coquet (1841-1907) en
1882. En el zaguan de entrada a la mansion del s. XVIII se interviene en el s. XIX cambiando su enlosetado
de piedra por un ajedrezado -blanco y negro-, seguramente bajo idea del propio Marqués de la Quinta Roja.
Para una detallada informaciéon sobre el Mausoleo de la Quinta Roja: Cfr. GONZALEZ LEMUS, N;
RODRIGUEZ MAZA, J. L.: Masoneria e intolerancia en Canarias, el caso del Marquesado de la Quinta Roja.
Sevilla, Ediciones Benchomo, 2004.

52 En la misma poblacién de Tenerife -La Orotava- existe otro conjunto masonico de excepcional magnitud
que presenta ajedrezado: La Plaza del Ayuntamiento. Se trata de la finalizacion del conjunto del Palacio
Municipal iniciado en 1869 -en cuanto se refiere a la casa consistorial- por Pedro Mafitotte, y continuado por
el primer Arquitecto Provincial de Canarias, Manuel de Orad, en 1891. El director técnico de todas las obras
era el mason de la logia Taoro n° 9, Nicolas Alvarez Olivera -PAZ SANCHEZ, M.; CARMONA CALERO, E.:
Op. Cit., pags. 88-89-, quien ejecuta en 1901 el disefio para la decoracion del Salén de Sesiones, obra de
Cayetano Fuentes Gonzalez -HERNANDEZ GONZALEZ, M.: Tenerife. Patrocinio histérico y cultural. Tenerife,
Editorial Rueda, 2002, pag. 169-. En 1907, a la muerte de Nicolas Alvarez Olivera, su hijo Diego Alvarez
Casanova (1878-1954) -LUQUE HERNANDEZ, A.: La Orotava. Corazén de Tenerife. Tenerife, Excmo.
Ayuntamiento de a Villa de La Orotava, 1997, pags. 477-478- ejecutara la finalizacion de la Plaza, con el aje-
drezado simbdlico, bajo proyecto de 1911, de Mariano Estanga y Arias- Girdn, Arquitecto Provincial de
Canarias. Nicolas Alvarez también habia intervenido en Mausoleo del Marqués de la Quinta Roja, Don Diego
Ponte del Castillo -HERNANDEZ GONZALEZ, M.: Op. Cit., pag. 172. La excepcionalidad de la plaza radica,
no sélo en estilo y modernidad a nivel urbanistico, sino a nivel de la simbolizacion de todo su entorno filantro-
pico, rematandose el Ayuntamiento con un frontén con el escudo de La Orotava, la alegoria de la Justicia, la
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6. Diploma de ascension a Grado 18° o Rosa Cruz de D. Andrés‘

Herndndez Barrios.Otorgado por el Gran Oriente Lusitano Unido.
Lisboa,1873.

El sistema ortogonal blanco y negro representa, en el ritual masonico, la diver-
sidad de seres, tanto animados como inanimados, que decoran y ornamentan la cre-
acion. Este pavimento puede encontrarse en el interior del templo, ya sea de forma
permanente, como pavimento o como alfombra ritual en su suelo, y -ademas- en el
hall o zaguan de entrada de muchos de los edificios masonicos.

A modo de conclusion de esta aproximacion a la obra de Monserrat Vergés,
debemos sefialar que la casa de Don Juan Lisbona Beltran constituye una de las
reformas de fachada mas singulares en la Granada de principios del siglo pasado -
1901-. Su planteamiento totalmente externo y clarividente -incluso, para los no inicia-

Agricultura, la Historia y la Ensefianza -obra de Mariano Estanga, patrocinada por Nicandro Gonzalez Borges
en 1912-. La plaza es entendida como preambulo iniciatico al espacio del Gran templo del pueblo, donde resi-
de el poder local -Ayuntamiento-, ornamentandose con el enlosetado masénico, algo inusual para Espafa -
al tratarse de un espacio publico y politico- y ademas adoptando flores de loto en los bancos y acacias en
sus farolas modernistas.
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dos contemporaneos en la masoneria, de una estética masonica que sera llevada,
mas tarde, a dos edificios paradigmaticos del modernismo granadino, justifican tanto
la razon del texto y la intencion del arquitecto.

Nuestro arquitecto se sincera por tanto, ante el viandante y ante el propieta-
rio, como artista orgulloso de pertenecer a la Fraternidad masoénica. Sin ningun tipo
de remordimiento estilistico, reinterpreta un proyecto firmado ya por la Comision de
Ornato, y que habia oscilado desde un neomudéjar a su actual planteamiento: una
sobria reutilizacion de recursos, como algunas ménsulas y claves vegetales para los
vanos, compensando esta falta de “originalidad” -en el sentido de exclusividad de los
medios y materiales constructivos-, con el altorrelieve del dintel de la puerta del bal-
con central, todo un canto a la filantropia masénica que Monserrat profesa, emplean-
dolos por primera vez en la ciudad granadina, antes que fueran reutilizados por dos
de las residencias proyectadas por Francisco Giménez Arévalo en la Gran Via de
Colon.

Tal vez incluso, de forma subversiva a esa Comisién de Ornato municipal,
nuestro arquitecto no planted ciertas pautas estilisticas, pues éste iba a ser firmado
por Modesto Cendoya, su sustituto en el cargo municipal y no adscrito a la masone-
ria politica ni cultural3 de la ciudad. Juan Monserrat, encontrandose mas libre de
toda ocupacion institucional por esas fechas, muy probablemente, no le importara
aunar sus dos grandes pasiones de manera un tanto peculiar en el relieve escultéri-
co. Para un arquitecto mason, ilustrado y finisecular, donde el historicismo y los
eclecticismos neogoéticos eran los estilos modernos en esas fechas, el aludir icono-
grafica y estéticamente -bajo esas pautas o las apreciables en este inmueble- al Gran
Arquitecto o Divino Hacedor - aunandose asi, y de manera sincrética, el arte con el
componente gremial de la masoneria-, tendria que constituir una reafirmacion social
y cultural de su adscripcion filantrépica, que debe ser desencriptada a través de la
cientificidad de los estudios histéricos y artisticos.

53 Aunque no aparece reflejada la adscripcion a la masoneria de Modesto Cendoya, si participa como socio
del Centro Atrtistico Literario y Cientifico de Granada, siendo nombrado profesor de Modelado.
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B La Hacienda de Giro: Un patrimonio emblematico
malagueno irrecuperable

Julia de la Torre Fazio
Universidad de Méalaga

PALABRAS CLAVE: Arquitectura s. XIX/ Patrimonio/ Malaga

RESUMEN

La Hacienda de Gird, hoy desaparecida, fue una de las grandes villas malagueiias
del siglo XIX.

Su propietario, Juan Giré, creé un jardin y un conjunto artistico muy notables que
se convertirian en referencia de la burguesia malagueiia. A su muerte, la finca fue vendida

y utilizada como hotel, uso que tendria hasta mitad del pasado siglo XX, to en el que
fue convertida en colegio y residencia de estudiantes. Durante algunos asios se conservaron
tanto la casa como el jardin pero en la década de los setenta la casa fue derribada y el jar-
din convertido en instalaciones deportivas.

ABSTRACT

The “Hacienda de Giro”, nowadays vanished, was one of the greatest villas in 19th
century Malaga. Its owner, Juan Gird, created very remarkable artistic setting along with a
garden, which became a meeting point for Malaga’s raising middle class. Upon his death, the
villa was sold and became a hotel until mid 20th century, when it finally became the school it
now is. For some years, both the garden and the main house were preserved, however, in the

70’s the house was demolished and the gardens were turned into sporting facilities.

Empecemos por el final. En un gran solar del Monte de Sancha tiene su sede
en Maélaga, desde hace ya mas de cuarenta afos, la Institucion Teresiana. La
Academia de Santa Teresa es un edificio moderno de médulos escalonados con
terrazas-jardin realizado en 1963 por Manuel Barbero Rebolledo y Rafael de la Joya
Castro®. A escasos metros del colegio se encuentra el Centro Almar, residencia de
teresianas, construido posteriormente tras el derribo de una casa de dos pisos del
siglo XIX. Hoy tan solo unas semiocultas barandillas de hierro forjado permiten intuir
un pasado diferente.

*DE LA TORRE FAZIO, Julia: “La Hacienda de Gird. Un patrimonio emblematico malaguefio irrecuperable”,
Boletin de Arte, n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 191-206.
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UN POCO DE HISTORIA.

Y ahora retrocedamos hasta el principio, al siglo XV. La primera noticia que
tenemos de estas tierras se las debemos a Fray Alonso de Rivera, ermitafio, que en
Sevilla a 23 de mayo de 1499 dond al Real Convento de la Merced de Malaga el
almendral y tierras donde antiguamente habia habido una ermita y una casa de la
Santa Vera Cruz. Desde esa fecha disponemos de algunos datos sueltos que nos
indican los cambios de propietarios.

En 1585 el Convento otorga el terreno, a censo perpetuo, a Francisco de
Sandoval e Isabel Pérez. En 1661 Catalina Jiménez, viuda de Juan Sanchez de
Revaneda, compra la finca a Francisco Portillo. El 31 de diciembre de 1773 los here-
deros de Francisco de Torres la venden a Francisco Rodriguez de Castro, y éste, en
1790, a Juan Morales, que en 1791 vende una parte a Manuel Muriel. A su vez, pasa-
dos unos afos, en 1811, Manuel Muriel y Francisca Caballero venden a Domingo
Sicardo. En marzo de 1825 los herederos de Sicardo venderan a Antonio Sanchez,
padre de Maria Dolores Sanchez Morales2.

Paralelamente, y para entender el desarrollo de los acontecimientos, en un
terreno colindante a estas tierras, en la Hacienda La Bonita3, comprada a Francisco
Sanchez en 1841 se establece la Sociedad y Empresa de Herreria “El Angel™.

“El Angel” se habia fundado en 1831 con la participacién de numerosos
socios — Tomas Gazzino, Juan Bautista Bisso, Joaquin Garcia, José Garci, Juan
Manescau, José Pedro Hue y Miguel Moreno Avilés, entre otros- tras la disolucién de
la Sociedad Anoénima de la Herreria de “Nuestra Sefiora de la Concepcion” en 1826.
Después de establecerse en Marbella, junto al Rio Verde, y montar un martinete y
altos hornos, “El Angel", siguiendo una vez mas los pasos de Heredia, decide esta-
blecerse en Malaga, para lo cual compra la Hacienda la BonitaS.

Inmediatamente después de la compra, Juan Gird, que no era socio fundador
pero que poco después adquiriria acciones y se convertiria en director de la herreria,
solicita atirantado para construir una fabrica de fundicion en la Malagueta (Hacienda
la Bonita)®. Del buen hacer de Girdé como director tenemos noticia gracias a la Guia

1 CAMACHO MARTINEZ, Rosario (dir.), Guia histdrico-artistica de Malaga, Arguval, Malaga, 1997.

2 Archivo privado Kusche. Vid. a. HURTADO SUAREZ, Inmaculada, “La Folie Giro: Vista Hermosa, una de
las primeras residencias de recreo de la burguesia malaguefa” (articulo inédito).

3 En la actualidad ese espacio esta ocupado por los pisos de Canto.

4 (A)rchivo (H)istérico (P)rovincial de (M)alaga, leg. 4128, fol. 974.

5 “Fabrica de Fundicion El Angel” en HEREDIA GARCIA, Guillermo y LORENTE FERNANDEZ, Virginia, Las
fabricas y la ciudad (Malaga, 1834-1930), Arguval, Malaga, 2003.

6 (A)rchivo (H)istérico (M)unicipal de (M)alaga, leg. 1382, c. 128.
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emboury.

\i. Hacienda de Giro. Archivol
T

del viajero en Malaga de Benito Vila, donde podemos leer:

“... el sefior don Juan Giré, de nuestro comercio, acert6 a dar a la obra
emprendida el riguroso impulso y la recta y constante marcha que bien pron-
to produjeron los naturales resultados en beneficio de un progresivo crédito,
siendo hoy este establecimiento uno de los mejores que, de su especie,
cuenta nuestro pais. La exquisita calidad de sus hierros (...) los hace muy
estimados en la mayor parte de nuestras ciudades consumidoras y aun en las
exposiciones universales celebradas ultimamente en Londres y Paris se han
concedido medallas y distintivos honorificos para premiar las inmejorables
condiciones de los hierros del Angel””.

En las proximidades de “El Angel” se instal6 la sociedad de fundicién “La
Malaguefa” en un haza de tierra de la Hacienda de Muriel comprada a censo reser-
vativo en 1844 y situada bajo el Camino de Vélez. Figura en el contrato como presi-
dente de la Sociedad José Hernandez Varela pero las letras de cambio estan firma-
das, y giradas desde Gibraltar, por Juan Giré a favor de Maria Sanchez Morales8.

LA HACIENDA DE GIRO.

De Juan Giré (1797-1872), personaje muy notable del momento
—Comendador de la Real Orden de Carlos lll- es poco lo que sabemos hasta ahora.
Hijo de Juan Giré, natural de Mahén (Baleares) y de Angela Morelo, de Gibraltar, era
él también natural de Gibraltar. Lleg6é a Malaga desde Cadiz en fecha desconocida,
pero nunca antes de 1824, afo en el que contrae matrimonio con M® Manuela de

7 VILA, Benito, Guia del viajero en Malaga, La llustracion Espafola, Malaga, 1861.
8 AHP.M., leg. 4131, fol. 596.
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Temboury..

2. Jardines de la Hacienda de Gird. Archivo |

Aramburu Rodriguez, rica hacendada de origen limefio, en la iglesia de Nuestra
Sefiora del Rosario de Cadiz®.

Su actividad empresarial estuvo en principio ligada a Manuel Agustin Heredia
y otros destacados comerciantes malaguefios en la sociedad anénima “Nuestra
Sefiora de la Concepcion”10. Tras desvincularse de este proyecto se une a otra
sociedad, “El Angel’, de la que sera director desde 1841 hasta su quiebra.
Paralelamente, formé parte del Lloyd Malaguefio, fundado en 1851 como “reunién o
convenio de aseguradores particulares” en el que participaban todas las grandes fir-
mas del comercio local®?.

Gird, director de la Empresa Ferreria “El Angel”12 al menos desde 1841, com-
pra en 1853 una hacienda de campo con casa ventorrillo, nombrada de Muriel, a
Maria Sanchez Morales, viuda de Joaquin Limendous. La finca se compone de vifias,
arbolado y tierras manchones; consta de 14 fanegas y 7 celemines que lindan por el
norte con tierras de Borrego, por levante con las de Antonio Vivas, por el sur con el
Camino Real y por poniente con la Hacienda del Pelado y el Cementerio de los
Ingleses3.

Esta finca rural se convertiria en una verdadera hacienda de recreo que cono-
cemos por fotos de mitad del siglo XX. No se trataba solamente de una vivienda sino
de un lugar representativo conforme a la categoria y el prestigio social de Gir6. La
casa disponia de grandes salones decorados con pinturas en sus techos y alberga-
ba la rica coleccién de arte del matrimonio Gir6-Aramburu. Delante de la casa, la
terraza con su fantastico cierro de hierro, daba paso al gran jardin, unico en la ciu-
dad tanto por sus dimensiones como por su contenido. En él se unian esculturas,

9 AHMM., leg. 4828, 1867, fols. 440-446.

10 GARCIA MONTORO, C.: La personalidad y obra de Manuel Agustin Heredia (1786-1846), tesis doctoral,
Universidad Granada, Granada, 1976.

11 GARCIA MONTORO, C.: “La Malaga del siglo XIX” en Historia de Malaga, Prensa Malaguefia S.A., 1991.
12 AHMM,, leg. 1382, c. 128, 1841.
13 AH.P.M,, leg. 5001, 1853, fols. 663-699
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vegetacion frondosa, fuentes de marmol,
palmeras, parterres, nenufares y ricas
barandillas de hierro.

A la vista de estas fotos la pregun-
ta inmediata es quién y cuando mandé
construir esta villa y jardin, que entronca,
aunque mucho mas modestamente, con
La Concepciony San José. A pesar de la
escasez de testimonios documentales
parece fuera de toda duda que esa perso-
na fue Juan Giro.

En su testamento observamos
notables variaciones respecto al momento
de compra. Junto a los vifiedos y arbolado
diverso se habia construido un jardin con
un pequefio manantial y una casa de
recreo de 400 m'4. La construccion del jar- 3. Hacienda de Giré. Archivo privado |
din, de considerables dimensiones, aca- Kusche.
rreé numerosos problemas a su propieta-
rio. Con fecha de 9 de noviembre de 1853 un informe del arquitecto municipal, José
Trigueros, a la alcaldia hace suspender los trabajos que se estaban realizando en el
jardin15. La Fuente de Reding, colindante a la propiedad, se habia quedado seca y
la causa era que las aguas que debian
llegar a ella estaban siendo almacenadas por la alberca, saltadores y fuentes de
recreo de los jardines que se estaban construyendo en ese momento6.

También podemos documentar la construccion de una pared en la linde con
el Camino de Vélez —actual Paseo de Sancha- en 1863. Segun leemos en la autori-
zacioén de la obra, la construccion de la pared tiene como objetivo “...quitar un calle-
jon o apartadero de gente de mal vivir y que a ciertas horas de la noche impone a los
que por alli transitan...”17.

A propésito de esta intervencion resultan muy interesantes las palabras de
Maria Pia Heredia y Grund que en su libro de memorias escribe lo siguiente: “...La

14 AHPM, leg. 5226, 1881, fols. 3758-3764.
15 Archivo Privado Kusche.

16 para mas informacion acerca de la historia de la Fuente de Reding vid. HURTADO SUAREZ, Inmaculada:
Op. Cit.
17 AHM.M., leg. 2234, c. 109, 1863.
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4., Muro de la Hacienda de
Giré. Paseo de Sancha.
Foto de la autora.

pared de la terraza a la playa les costé tanto que fue una locura. Y de ahi el nombre
que le quedo...” (La Folie Girg).18

Otro testimonio, esta vez grafico, de las reformas de Gird lo tenemos en dos
grabados, el que se conserva en el Archivo Diaz de Escovar y el publicado por la
revista E/ mundo militar en 1858. En sendos grabados observamos una casa sefio-
rial con un pértico a base de arcos y en el primero de ellos también un jardin aterra-
zado. Elementos que reconocemos, con cambios, en las fotografias del siglo XX y
que nos permiten afirmar que fue Giré quien ide6 y construyé la hacienda de recreo.
Y debi6 de hacerlo al poco de comprar la finca, pues, el citado grabado muestra la
quinta cedida por Giré a los convalecientes de la Guerra de Africa (1859-1860).

Ademas, y por si fuera necesaria una confirmacion de la intervencion de Giro,
tenemos las barandillas y arcadas de hierro forjado repartidas por todo el terreno.
¢Quién, si no Giro, director de la ferreria “El Angel”, habria instalado con tanta pro-
digalidad hierro por toda la Hacienda?

Llegados a este punto conviene volver al personaje de Gir6. Su condicion de
natural de Gibraltar le relaciona con el Consulado Britanico, en virtud de lo cual le fue
encomendada la subasta de los enseres salvados del naufragio del ISABELLA. El
ISABELLA era un bergantin inglés que transportaba esculturas y otros objetos de
Génova a Calcuta por el estrecho de Gibraltar y que naufragé en la costa de
Benalmadena en marzo de 1855. En un anuncio localizado en E/ Avisador

18 HEREDIA Y GRUND, Maria Pia, Memorias de una nieta de don Manuel Agustin Heredia, Madrid, 1955.
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5. Hacienda de Giré. Archivo Diaz de Escovar. Fundacion Unicaja.
6. Hacienda de Gir6, “El Mundo Militar”.

Malaguefio los dias 8 y 10 de abril de 1855 leemos: “VENTAS. Consulado britanico.
El miércoles 11 del corriente a las once de la mafana, se venderan en publica licita-
cién en los almacenes de don Juan Gird, sitos en la Alameda de los Tristes, los des-
pojos del casco y demas enseres del bergantin barca inglés nombrado ISABELLA,
naufragado en las playas de Torrequebrada, distante una legua al Oeste de
Torremolinos...”.19

Verosimilmente, y siguiendo la hipétesis lanzada por Rodriguez Oliva, Giro,
el organizador de la subasta, se quedaria con algunas esculturas para colocarlas en
su propio jardin. Teoria que se confirma cuando constatamos las similitudes entre
las esculturas rescatadas recientemente (Artemis y Dionisos) y las que se encontra-
ban en la Hacienda de Gir6. La datacién de estas esculturas dio lugar a alguna con-
troversia, pues, en un principio se afirmé que eran romanas, tesis que pronto fue
rebatida por Bianchi-Bandinelli: “La statua a me non sembra appartenere all antichi-
ta greco-romana, ma piuttosto al secolo XVII o XVIII, come statua ornamentale da
giardino”. Rodriguez Oliva ha afinado algo mas y apunta como fecha probable para
su realizacion los afios finales del siglo XVIII20, De lo que no cabe duda es de que
procedian de talleres italianos —muy probablemente genoveses- y estaban concebi-
das como adorno para jardines.

En el jardin de Gir6 habia varias esculturas aunque soélo de tres de ellas tene-

19 Recogido por RODRIGUEZ OLIVA, P.: “Identificacion del pecio de Torrequebrada (Benalmadena) y algu-
nas noticias sobre la carga de obras de arte del navio inglés Westmorland” en Anuario de la Real Academia
de Bellas Artes de San Telmo, Malaga, 2003.

20 Recogido por RODRIGUEZ OLIVA, P.: La arqueologia romana de Benalmadena, Excmo. Ayuntamiento
de Benalmadena, Malaga, 1982.
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7. Escultura Hacienda de Giré. Archivo privado Kusche.
8. Artemis de Benalmédena. Museo Arqueologico Municipal de Benalmddena.
9, Dionisos de Torrequebrada. Museo Arqueologico de Mdlaga.

mos testimonio grafico. Todas ellas eran dioses y figuras alusivas a la Naturaleza.
Cuatro de ellas se encontraban flanqueando la escalera principal del jardin, en la
parte superior de cada tramo; las demas se encontraban por diferentes rincones del
jardin.

Su faceta como coleccionista de arte ha sido aiin poco analizada. Sauret afir-
ma que era duefio de una de las mejores colecciones privadas malaguefias21, basan-
dose en dos catalogos diferentes. El primero — Catalogue des tableaux anciens de
different écoles formant la colletion du Commander Juan Giré de Malaga??- fue rea-
lizado para la subasta de su coleccion (Paris, 1868). Podemos observar que ésta era
de gran calidad e incluia obras de artistas como Murillo, Ribera, Giordano y Mengs,
entre otros. En el segundo catalogo —Catédlogo de la Exposicion Retrospectiva cele-
brada por el Liceo de Malaga?3-, posterior a la subasta, vemos como Gir6 aun con-

21 SAURET GUERRERO, T.: “Coleccionismo en Malaga en el siglo XIX. Del modelo tradicional a los nuevos
intereses” en VIl C.E.H.A. Patronos, promotores, mecenas y clientes, Universidad de Murcia, Murcia, 1988.

22 Catalogue des tableaux anciens de different écoles formant la colletion du Commander Juan Giré de
Maélaga dont la vente aura lieu, Hotel Drovot, Salle n® 9, Le Samedi, 22 fevrier, 1868, Paris, 1868.

23 Catalogo de la Exposicion Retrospectiva celebrada por el Liceo de Malaga en el mes de junio de 1874,
Malaga, 1874.
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10. Pinturas del salén principal. Archivo
Temboury.
11. Pinturas dei comedor. Archivo Temboursy.

servaba obras de interés: un retrato del Tiziano (escuela veneciana), La Sacra
Familia (escuela espafiola), varios grabados de Drevet, un grabado de Sigeot y
Lacour, ademas de piezas de orfebreria pertenecientes a su mujer y procedentes de
Peru.

Otra pequefia aportacion para esclarecer su interés como coleccionista es el
testamento de Felipe Pixon, en el que lega a John Giro “...la pintura de La Ultima
Cenaen la que ya tenia parte...”24, probablemente la misma que aparece en el cata-
logo de la subasta, obra de Matteo Rosselli (1603)25. También Vila, en la ya mencio-
nada Guia del viajero en Malaga, cita la coleccion de Gird, junto a las de Petersen,
Clemens, Crooke y el marqués de Casa Loring, sefialando que en ella existen pin-
turas notables26.

La reiterada constatacion del interés de Gir6 por el arte nos inclinan a pensar
que fue también él quien mando hacer las pinturas, desafortunadamente perdidas,
de las dos salas principales de la casa.

Diferentes estudios han tratado el tema de los interiores burgueses malague-
flos — Sauret2?, Palomo28, Garcia Gomez29, Fabre30- | coincidiendo todos ellos en

24 AH.P.M., leg. 4773, fol. 626, 1861.

25 Catalogue, Op.Cit.

26 VILA, Benito, Op. Cit.

27 SAURET GUERRERO, T.: E/ siglo XIX en la pintura malaguena, Universidad de Malaga, Malaga, 1987.
28 PALOMO DIAZ, F.: Historia social de los pintores del siglo XIX en Malaga, Méalaga, 1985.

29 GARCIA GOMEZ, F.: La vivienda malaguefia del siglo XIX. Arquitectura y sociedad, Cajamar, Malaga,
2000.

199



m Julia de la Torre Fazio

presentarlos como un signo del posicionamiento social del propietario. En un articu-
lo inédito, Sauret sostiene que estas pinturas constituyeron una practica generaliza-
da y que se caracterizan por su “escasa calidad, nulo interés iconografico y fin mera-
mente decorativo™1.

De las pinturas que nos ocupan es poco lo que se puede decir en cuanto a
su cronologia —segunda mitad del siglo XIX- y su autoria. El elenco de pintores deco-
radores de Malaga era muy amplio en aquellas fechas, siendo lo habitual recurrir a
alguno de ellos. Manuel Montesinos habia sido el maestro de esta plétora de pinto-
res, creando un taller-escuela para decoradores y escenografos en la Plaza de la
Merced. Entre los alumnos destacd Antonio Matarredona, asiduo decorador de
casas burguesas. Pero otros muchos nombres muy significativos de la pintura mala-
gueha del siglo XIX se interesaron por esta practica artistica: Moreno Carbonero,
Lengo, Jaraba, Maqueda, Martinez de la Vega y Denis Belgrano, entre otros32.
Desde el punto de vista técnico, no eran frescos, sino pinturas al temple o lienzos
encastrados en el cielo raso. Las pinturas de ambas salas, sin ser grandes obras,
tenian un caracter festivo y alegre que proporcionaba una atmoésfera muy agradable
a las estancias. Presentaban una tematica similar y un estilo neopompeyano comun.
En la sala principal, la pintura, en disposicion rectangular, se dispone a base de un
circulo central decorado con formas geométricas y vegetales y con un plafon circu-
lar para lampara en su centro. En los dos laterales se repite el mismo esquema con
sendos medallones pintados con paisajes y un atlante a cada lado, todo ello adere-
zado con rica ornamentacién vegetal. Las figuras de los atlantes resultan especial-
mente interesantes para nuestro estudio, pues, si los observamos detenidamente
guardan un parecido nada desdefiable con las esculturas del jardin. Posiblemente
Giré mando pintar unas figuras similares a las que él mismo poseia en ese mismo
lugar.

En la sala de comedor, la pintura se organiza en torno al centro, con decora-
cién geométrica circular y su correspondiente plafén. Se compone en este caso de
candelieri, guirnaldas y amorcillos en un conjunto decorativo abigarrado con predo-
minio de los elementos vegetales. En cada uno de los laterales del cuadrado descri-
to por la pintura se dispone un medallén con diferentes tipos de aves, en alusion,
probablemente, al uso de comedor dado a esta sala.

Habiendo muerto Giré en junio de 1872 a causa de unas Ulceras hipostaticas
y también su unico hijo y heredero, Juan Giré Aramburu, éste de viruelas, en diciem-

30 FABRE ESCAMILLA, E.: Enrique Jaraba Jiménez. Un pintor empresario en la Malaga de principios del
siglo XIX, Universidad de Malaga, Malaga, 2002.

31 SAURET GUERRERO, T.: “Pintura e interiores burgueses en la Malaga del siglo XIX”, articulo inédito.
32 ipidem.

33 En los padrones municipales de 1883, 1886 y 188734 figuran como habitantes Antonio Bermedo Luque y
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12, Terraza de la Pension Cooper. Archivo privado Kusche. |

bre de 1874, queda como heredera la viuda de Gir6, M® Manuela Aramburu. Ella
abandonara la casa pero no la vendera hasta 188833. El 14 de julio de ese afio se
firma el contrato de compra-venta con Tomas Heredia y Grund34.

En 1890 Heredia obtiene licencia para construir una casa frente a la de
Teodoro Gross bajo direccion de Jeronimo Cuervo lindante con la carretera de
Malaga a Almeria35, en terreno de la Hacienda de Gir6.

Respecto a la intervencion de Heredia resulta especialmente interesante vol-
ver a las memorias de su hermana Maria Pia. En ellas leemos “...edificé en la carre-
tera, antes de la fuente, tres casas cuyos planos hizo un arquitecto inglés, y son muy
comodas y bonitas. Y, después de la pared de contencion, una o dos casas muy
cémodas y bien repartidas; pero lo vendié todo ello pronto...”36.

Parece que Heredia no vivié nunca en su nueva propiedad, sino que, volvien-
do a su hermana, la alquil6 a una inglesa que puso una pensién37, Mrs. Cooper, de
quien mas adelante volveremos a tener noticia. Posiblemente Mrs. Cooper fue quien

su mujer, Josefa Gutiérrez Ruiz. A.H.M.M., Padrones municipales, vol. 643/2, 1883, vol. 688/2, 1886 y vol.
748/2, 1887.

35 Archivo Privado Kusche.
36 A.H.M.M., leg. 1315, c. 303, 1890.
37 HEREDIA Y GRUND, Maria Pia, Op. Cit.
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13. Proyecto del nuevo jardin.
Archivo privado Kusche.

construy6 un segundo piso a la casa, dedicado a habitaciones, para atender las nece-
sidades de la pension.

De aproximadamente estas fechas deben de ser dos fotos encontradas en el
Archivo Kusche en las que se pueden ver a unos clientes de la pension junto a la casa
y paseando por los jardines.

En 1893 se documenta una nueva intervencién en la Hacienda, aun propiedad
de Heredia. Se trata de una autorizacion del propietario a Miguel Fernandez para
construir una caseta de madera provisional adosada al paredon del jardin de Gir638.

En fecha desconocida Heredia, o sus herederos, vendieron la Hacienda. Si
creemos a Maria Pia, fue el propio Heredia el que realiz6 la venta, en cuyo caso ésta
tendria lugar en 1893, pues, en agosto de este mismo afio murié Heredia. No cono-
cemos el nombre del comprador, si bien es probable que fuera Serafin Romen Fages,
conde de Barbate, el siguiente propietario cuyo nombre conocemos. Romen Fages se
dedicaba a la explotacién de fabricas de conservas y salazones de pescados en
Barbate e Isla Cristina. Tenia parte en diferentes empresas como “Romen y Cia.”,
“Compafia Almadrabera Espafiola S.A.” o “Viuda de Zamorano Romeu y Cia”.
Romen, natural de Madrid, no vivié ni explotd personalmente la Hacienda, sino que
mantuvo el arrendamiento que Heredia habia iniciado con Mrs. Cooper, una inglesa
que regentaria la Pensién Cooper3® durante mas de veinticinco afios40.

En octubre de 1928 Ernesto Kusche4! compra para su suegro, Justus
Strandes#2, la antigua Hacienda de Gir6 al conde de Barbate que, domiciliado en

38 jdem.

39 A H.M.M. leg. 1282, c. 11, 1893.

40 BrRAVO RUIZ, Natalia, “El Hotel ‘Caleta-Palace’: arquitectura de vacaciones y lujo para una ‘Malaga
Moderna’ ”, Boletin de Arte, n° 18, Universidad de Malaga, 1997.

41 Archivo Privado Kusche.

42 Ernesto Kusche (Kassel 1878- Malaga 1965). Tras un aprendizaje comercial en Danzig se traslada a
Malaga donde funda la sociedad Baquera, Kusche y Martin, consignataria de buques y agencia pionera en el
turismo. Fue un gran coleccionista de arte espafiol y se interesé mucho por la botanica. Archivo privado
Kusche.
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Madrid, no tenia ni conocimiento ni interés en la finca malaguefa. Strandes reparti-
ra la Hacienda entre sus hijos y serd, finalmente, Elisabeth Strandes de Kusche
quien compre sus respectivas partes a sus hermanos para donar en 1945 la hacien-
da completa a sus hijas Maria y Eva Kusche. En un primer momento los nuevos pro-
pietarios continuaran el arrendamiento de Mrs. Cooper, decisién que parece ser no
gustd a algun germandfilo a la vista de un anénimo recibido por Ernesto Kusche en
el que bajo el titulo “Negocio y germanofilia” se le insta a crear una escuela alema-
na en su propiedad. Cuando Mrs. Cooper dejo el negocio se establecié un nuevo
arrendamiento con Carl Heinz Faber, yerno de Kusche. Este se firmé por el periodo
1934-1938, pero al estallar la Guerra Civil el edificio fue ocupado por las fuerzas
nacionales y la Legién Condor como hospital de las Fuerzas Armadas.

Soélo pasados varios afios después de la guerra espafola, en torno a 1945,
se devolvio la finca a sus propietarios43.

EL HOTEL BELAIRE.

Recuperada la propiedad de la Hacienda de Giré se establecié un nuevo
arrendamiento con unos holandeses. El por ellos llamado “Hotel Belaire” fracasé tras
unos afos, momento en el cual la propietaria, Elisabeth Strandes recoge el testigo
del hotel, pero, de forma mas modesta, opta por una pension, mas acorde a la situa-
cion esparfiola contemporanea.

“Necesita Vd. reposo, quiere Vd. pasar sus vacaciones agradablemente y con
provecho, venga Vd. a Malaga donde encontrara en el Hotel Belaire (Hacienda de
Gird) el sitio ideal para conseguir sus fines...

El Hotel que es una hermosa finca seforial de principio del siglo pasado, esta
situado en la famosa Caleta en medio de grandes jardines frente a la Bahia, aparta-
do del ruido de la capital y sin embargo muy cerca del centro de ella. El Hotel retine
toda clase de confort, entre ellos el poder comer casi durante todo el afio en las terra-
zas dada su orientaciéon plenamente al Sur.

Asegurese su habitacion con tiempo pues el nimero de ellas esta limitado
(capacidad unas 45 personas).

Precio pensién completa (cat. Primera A). Ptas. 125-150 dia, mas el 15% del
servicio."44

43 Justus Strandes (Hannover 1859-1930). Responsable en “Hansing y Cia” del comercio con Africa orien-
tal, vivié durante diez afios en Zanzibar donde jugd un importante papel en la colonizacion alemana de Afri-
ca, destacando por la defensa de las culturas existentes. A su vuelta fue nombrado senador de comercio por
Hamburgo y tras la | Guerra Mundial, representante de Hamburgo en el parlamento aleman. Fue también un
gran coleccionista de arte. Archivo privado Kusche.

44 Archivo Privado Kusche.
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14. Ampliacion del Hotel Belaire. Archivo privado Kusche.

15. nterior del saion principal. Archivo privado Kusche.

De esta manera se anunciaba el hotel en los folletos de los afios treinta. Como
un balneario, un lugar de descanso, para pasar largas temporadas lejos del frio del
norte de Europa.

El disefio del jardin del Belaire fue modificado si bien respetando las lineas
principales y la compartimentacion en terrazas. Ya en un plano de noviembre de
1931 vemos la nueva composicién. A ambos lados de la escalera se disponen sen-
das terrazas con una fuente en el centro y setos de flores alrededor, dejando peque-
fios caminos entre ellos para ser recorridos en los paseos de los huéspedes.

El rico arbolado y vegetacion heredado de los primeros propietarios sera obje-
to de especial atencion por los nuevos duefios. Instalaron un invernadero y plantaron
un jardin de cactus y junto con jardineros profesionales venidos de Alemania crearon
un jardin exotico con especies Unicas en el sur de Espafa. Es decir, hicieron del jar-
din un lugar de interés botanico.

También la casa fue levemente modificada para adecuarse a las nuevas
necesidades. Se llevé a cabo una ampliacion hacia el monte del piso bajo con lo que
se pudo disponer de un comedor apropiado para un hotel.

El interior de la casa contaba, ademas de con las pinturas ya mencionadas,
con una decoracion valiosa. El salén principal, pavimentado con unos preciosos azu-
lejos, tenia muebles de estilo aleman e inglés y alguna pinturas de interés como el
cuadro de Morcillo con dos gitanas.

Uno de los elementos mas interesantes de esta etapa de la Hacienda de Gir6
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es el descubrimiento en uno de los huertos inferiores de dos esculturas romanas, o
de estilo romano: un aguila imperial y una escultura thoracata. Fueron halladas por
Ernesto Kusche al excavar para construir un huerto y él mismo, antes de vender la
Hacienda, y velando por su conservacion, las doné a un museo de Barcelona4®. En
1959 Maria y Eva Kusche Strandes venden la Hacienda a “Accién Cultural, Sociedad
Anénima” por quinientas mil pesetas. En aquellos momentos la propiedad compren-
dia 12.185 metros cuadrados dentro de los cuales existia una casa principal a dos
plantas de 360 metros cuadrados, otras construcciones para garaje y porteria, dos
albercas, un aljibe y un pozo%6. Una vez comprado el solar, “Accion Cultural”, es
decir, la Institucién Teresiana, instal6 en él su colegio. El edificio, de nueva planta, se
construyé aprovechando los desniveles del monte en un espacio anteriormente ocu-
pado por la explanada de entrada a la hacienda. Cuando éste estuvo finalizado, en
1963, el Hotel Belaire fue usado como residencia para teresianas y alumnas. Pero, a
finales de los setenta, el Hotel fue derribado para construir en su lugar el Centro
Almar, residencia de teresianas. De las pinturas nada queda, destruidas con toda pro-
babilidad en el derribo de la casa; las esculturas sobrevivieron algunos afios mas
escondidas entre los jardines, pero, finalmente desaparecieron.

Solo se conserva una de las fuentes del jardin, situada en la actualidad delan-
te del despacho de direccion del colegio??.

A MODO DE CONCLUSION.

La desaparicion de la Hacienda de Giré es un buen ejemplo de lo que nunca
deberia ocurrir48. Bien por desconocimiento, bien por desinterés o desidia, un conjun-
to histérico-artistico de gran interés en nuestra ciudad fue derribado y olvidado —u
olvidado y derribado-. Nada podemos hacer ya por reconstruir la antigua Hacienda
mas que ponerla en valor y lamentar su desaparicion, sin embargo si que podemos
reivindicar algunas construcciones hermanas como La Consula, El Retiro, Hacienda
Jurado, La Concepcion, San José, El Alamo, San Julian y alguna mas.

45 Texto publicitario del Hotel Belaire. Archivo Privado Kusche.

46 En |a actualidad estamos realizando investigaciones acerca del paradero de estas esculturas en contacto
con diferentes especialistas.

47 Archivo Privado Kusche.

48 Ante la inexistencia de leyes de proteccion del patrimonio y preocupado por el conjunto, Ernesto Kusche
realizé antes de la venta un acuerdo oral de conservacion de la antigua Hacienda de Giré que, desgraciada-
mente, no fue respetado.
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16. Plano del Hotel Belaire, 1959. Archivo privado Kusche. I
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B Los estudios de posgrado en Humanidades vy
Turismo. Guia practica

Belén Ruiz Garrido
Universidad de Méalaga

PALABRAS CLAVE: .Estudios de Postgrado/ Humanidades/ Turismo

RESUMEN

El presente trabajo, enmarcado en la accion tutorial que tiende lazos de comunica-
cion entre el alumnado y el profesorado, aborda especificamente cuestiones bdsicas y prdcti-
cas relacionadas con los postgrados en Humanidades y Turismo. Pretendemos que este reco-
rrido sirva como una guia que proporcione habilidades y destrezas en el acceso a la informa-
cion, logrando, asi, una mayor eficacia. Tratamos las principales instituciones que ofertan y
dirigen la formacion universitaria. Igualmente dedica un espacio a los buscadores que ope-
ran en la red, con objeto de que la navegacion sea lo mds eficiente posible. Por ello hemos rea-
lizado una exhaustiva seleccion, en atencion al cardcter de la informacion y la organizacion
de la misma, su calidad y la claridad de su formulacion. Un lugar especifico ocupan las becas
y ayudas oficiales.

ABSTRACT

This work included in tutors’ action to promote the communication between students
and teaching staff deals specifically with basic and practical matters related to humanities
and tourism postgraduates. This is intended to be a guide that provides the students with skills
to gain access to information and therefore to get more effectiveness. It covers the main insti-
tutions that offer and supervise university education. Search engines are also included in
order to improve the efficiency of Internet browsing. With this aim we have made an exhaus-
tive selection according to the nature and organization of the information as well as its qual-
ity and clarity. Finally grants and official support take a specific place in the work.

Consustancial al espiritu universitario es la necesidad de ampliar y mejorar la
formacion de manera continua. Pero no se trata de acumular titulos sin sentido, sino
de complementar y profundizar, de manera eficaz y progresiva, la formacion para
posicionarse de manera competitiva en el mercado laboral. Los estudios de postgra-
do se inscriben en esta maxima para dar respuestas a las exigencias de una socie-
dad que valora los conocimientos especializados del estudiante en el ambito académico

* RUIZ GARRIDO, Belén: “Los estudios de posgrado en Humanidades y Turismo: Guia practica”, Boletin de
Arte n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, pags. 207-225.
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o profesional y en cada una de las parcelas del saber, asi como el trabajo multidisciplinar.

Las opciones de postgrado abarcan, hoy por hoy, una amplia gama de ofer-
tas que de manera genérica, y coloquialmente, se agrupan bajo la denominacién de
“Master”. Estos estudios parten de la iniciativa privada en respuesta a la demanda
relacionada principalmente con el &mbito de la empresa y los recursos humanos. La
Universidad los ha adoptado cuando ya habian recorrido un largo trayecto y gozaban
de prestigio en las entidades particulares. Se plantea asi una situacion de competen-
cia, pues desde el espacio universitario se les ha otorgado un caracter oficial.

Por tanto, las posibilidades actualmente son muy amplias, porque, ademas,
debemos tener en cuenta que nos encontramos en un momento de cambio y adap-
tacion, y por lo tanto, confluye un sistema a extinguir con otro que se implantara ple-
namente en 2010, el que resultara de la plena integracion de la Universidad Espafiola
en el Espacio Europeo de Educacion Superior y de Investigacion (EEES). Bajo esta
integracion los estudios de postgrados de segundo ciclo recibiran la denominacion de
Master. Esta complejidad, de la que los postgrados participan de lleno, se plantea
hoy como una problematica que ha suscitado debates y esta siendo objeto de anali-
sis desde distintas perspectivas2. Esta por ver como se haran compatibles, bajo la
misma denominacion, los estudios ofertados desde el ambito privado, corporativo y
el oficial universitario.

El panorama se complica cuando apreciamos que algunas universidades ya
han implantado algunos programas pilotos, ofertando Cursos Oficiales, mientras que
otras Unicamente ofrecen programas que forman parte de las llamadas Ensefianzas
Propias, cuestiones que abordaremos en el apartado siguiente. Las denominaciones,
y en consecuencia el caracter de los titulos obtenidos, es muy amplia, pero se podri-
an agrupar en tres: masters, cursos de especializacion y de expertos, en funcion,
principalmente, de la duracion y el nUmero de créditos.

En el area de las Humanidades la oferta es reducida si comparamos con las
ramas vinculadas a la empresa o a las nuevas tecnologias. Pero la necesidad de pro-
fesionalizar unas cuestiones que estaban encerradas en la esfera académica, sin
relacion con la demanda social, ha permitido su progresivo aumento, para atender
una creciente demanda, sobre todo en materia patrimonial, museistica, expositiva y
de gestion cultural. Es el caso también de Turismo, cuya oferta se vincula especial-

1 Este trabajo forma parte de las Il Jornadas interdisciplinares “Las demandas tutoriales: orientacion profe-
sional para Humanidades y Turismo”, celebradas en el marco del Proyecto de Innovacion Educativa de la
UMA “Las tutorias virtuales en el marco del Espacio Europeo de Educacién Superior: estado actual y proyec-
to de futuro en Humanidades” (PIE06-090), desarrollado en el curso 2006-07 y coordinado por la Dr. Isabel
Lépez Garcia.

2 CORRAL, F. y PENA, P.: “La oficializacion de los Master: una pequefia reflexion”, VIl Seminario sobre
aspectos juridicos de la gestion universitaria, Universidad de Burgos, 2007. Recurso alojado en
http://www.ubu.es/convocatorias/seminarios/gestion_universitaria/oficializacion_master.pdf.
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mente a su dimensiéon empresarial.

El presente trabajo, enmarcado en la accion tutorial que tiende lazos de
comunicacion entre el alumnado y el profesorado, aborda las cuestiones tedricas
s6lo de manera somera, porque lo que intenta es servir en cuestiones basicas y
practicas. Pretendemos que este recorrido sirva como una guia que proporcione
habilidades y destrezas en el acceso a la informacién, logrando, asi, una mayor efi-
cacia. Tratamos las principales instituciones que ofertan y dirigen la formacion uni-
versitaria. Igualmente nos parecia interesante dedicar un espacio a los buscadores
que operan en la red, con objeto de que la navegacion sea lo mas eficiente posible.
Por ello hemos realizado una exhaustiva seleccion, en atencién al caracter de la
informacion y la organizacién de la misma, su calidad y la claridad de su formulacion.
Un lugar especifico ocupan las becas y ayudas oficiales.

DEFINICIONES EN EL MARCO DE LOS ESPACIOS EUROPEOS DE EDUCACION
SUPERIOR Y DE INVESTIGACION.

La reforma propuesta desde el Espacio Europeo de Educacion Superior y de
Investigacion, del que la Universidad Espafiola formara parte definitivamente en el
afo 2010, define la nueva esencia de los estudios de postgrado, asi como los obje-
tivos y finalidades.

En este marco “los estudios de postgrado comprenden las ensefianzas de
segundo y tercer ciclos conducentes a la obtencion de los correspondientes titulos
oficiales de Master y Doctor”. “Tienen como finalidad la especializacion del estudian-
te en su formacion académica, profesional o investigadora™3.

Los estudios de segundo ciclo reciben con la reforma la denominacion de
Master. El Real Decreto* aclara que:

Estaran dedicados a la formacion avanzada, de caracter especializado o mul-
tidisciplinar, dirigido a una especializacion académica o profesional o bien a promo-
ver la iniciacion en tareas investigadoras.

Tendran una extension minima de 60 créditos ECTS y maxima de 1205.

Los estudios de tercer ciclo se corresponden con el Doctorado. Resumimos
los puntos esenciales del Real Decreto que definen estos estudios®:

Tiene como finalidad la formacién avanzada del doctorando en las técnicas
de investigacion.

3 R. D. 56/2005. BOE 25 enero 2005.

4 Ibidem.

5 El crédito ECTS (siglas de European Credit Transfer System) corresponde a 25-30 horas de trabajo).
6 R. D. 56/2005. BOE 25 enero 2005.
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Tal formacion podra articularse mediante la organizacion de cursos, semina-
rios u otras actividades dirigidas a la formacion investigadora e incluira la elaboracion
y presentacion de la correspondiente tesis doctoral (trabajo original de investigacién).

El titulo de Doctor representa el nivel mas elevado en la educacion superior,
acredita al mas alto rango académico y faculta para la docencia y la investigacion.

El estudiante, una vez obtenido un minimo de 60 créditos en programas ofi-
ciales de Postgrado o cuando se halle en posesion del titulo oficial de Master, podra
solicitar su admisién en el doctorado.

Ademas del Master y el Doctorado, el EEES contempla otros estudios de pos-
tgrado, como los de Experto y Especialista Universitario. Estan dedicados a la forma-
cion avanzada, de caracter especializado o multidisciplinar. La extensién minima es
de 30 créditos ECTS, cifra variable en funcién de la programacion individual de cada
universidad o entidad organizadora.

Debemos diferenciar entre los Programas Oficiales de Postgrado y los que no
lo son. Son Oficiales aquellos que cuentan con la aprobaciéon ministerial porque tie-
nen una mencion de calidad especifica’ y estan reconocidos por el EEES. El resto
de Programas de Postgrado, que no cuentan con el calificativo de Oficiales, forman
parte del Catalogo de Ensefianzas Propias de cada Universidad y se ofertan como tal.

ENSENANZAS PROPIAS DE LA UNIVERSIDAD DE MALAGA.

A titulo de ejemplo la Universidad de Malaga ha ofertado para el curso
2007/08 un total de catorce Programas Oficiales de Postgrado, destinados a la
obtencion del titulo de Master8; ninguno de ellos procede de las titulaciones de
Humanidades o Turismo. No ocurre lo mismo con las Ensefianzas Propias de la UMA
cuya oferta en las ramas de Humanidades y Turismo es mas amplia®, tanto en
Cursos de Especializacion’0 como en Master, aunque este Ultimo en menor medida.

Entre los Cursos de Especializacion ofertados en el curso 2006/07 que pue-
den ser interesantes para los alumnos de Humanidades y Turismo estan:

Il curso sobre dimensiones pedagdgicas de Internet (on line).

VIl curso de gestion informatizada de empresas turisticas.

7 Se trata de cursos de Doctorado que recibieron una mencién de calidad que les acredita para reconvertir-
se en Cursos Oficiales de Postgrado.

8 su direccion directa es http://www.uma.es/ordenac/PosgradoOficial.php. Desde la pagina inicial de la UMA
(http://www.uma.es/) se accede a “Tercer ciclo” y “Estudios de postgrado” en el menu lateral izquierdo.

9 Desde la pagina inicial de la UMA se accede a “Oferta de estudios” y “Titulaciones propias” en el menu late-
ral izquierdo.

10 Los estudios de especializacion, actualizacion y formacion continua o permanente pueden estar destina-
dos a estudiantes universitarios sin titulacién superior. El nimero de créditos ofertados oscila entre los 2,
como minimo y los 30, como maximo.
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| curso-taller de teatro clasico grecolatino.

Il curso sobre bases pedagdgicas del disefio de cursos virtuales (on line).

11l seminario de introduccién a la oratoria y a hablar en publico.

Il curso las ciudades histéricas del Mediterraneo: fuentes literarias y repre-
sentacion gréafica. Del mundo antiguo a la edad contemporanea.

| curso de especializacién en el patrimonio historico-artistico: educacion y for-
macion en el contexto museistico.

| curso de cultura clasica y modernidad en Hispanoamérica: la ciudad en la
literatura, la historia y el arte.

En menor nimero los mésters:

V master universitario de direcciéon en comunicacion y turismo.
| master universitario en direccién y planificacion del turismo.
IV master universitario en comunicacioén y cultura

En la pagina web de la Uma cada uno tiene un vinculo que da toda la infor-
macion sobre el mismo. La persona interesada en continuar su formacion por este
camino debe estar al tanto todos los afios de las titulaciones que ofrece cada univer-
sidad, porque se pueden ofertar programas nuevos, o desaparecer algunos de los
realizados en afios anteriores. No obstante es importante la continuidad de los mis-
mos, pues solo a través de la prolongacion en el tiempo se puede consolidar la ense-
flanza, reajustando programas y realizando cambios que ayuden a mejorar la oferta.

EL VICERRECTORADO DE COOPERACION EMPREASRIAL DE LA UMA.
http://www.uma.es/

El Vicerrectorado de Cooperacién Empresarial es el organismo de la
Universidad de Malaga que sirve de enlace entre el ambito universitario y el laboral
en sus distintas dimensiones, local, regional, nacional o internacional.

Los objetivos se especifican en su pagina web, a la que accedemos a través
del directorio desplegado en el margen izquierdo de la direccion UMA:

Proporcionar a los alumnos programas de formacion practica en empresas.

Activar y fortalecer una corriente de colaboracion entre el entorno universita-
rio y el entorno laboral para obtener 6ptimos resultados en materia de promocién de
empleo.

Promover e impulsar la insercién laboral de nuestros titulados. Proporcionar
a los alumnos programas de formacién practica en empresas.

Potenciar la cultura emprendedora y estimular la creacién de empresas inno-
vadoras resultantes de proyectos surgidos en el ambito universitario.
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Fomentar la formacién especializada mediante las titulaciones propias como
valor afiadido para la insercién profesional.

Dentro de los contenidos de la pagina destacamos las “Novedades”, servicio
que debemos consultar periédicamente si queremos estar al dia. Aqui encontramos
acceso a las convocatorias, cursos, talleres de empleo, empresas con convenio en
practicas, ofertas de empleo de la agencia de colocacion, practicas para titulados y
alumnos, directorios telefonicos actualizados, y todas las primicias relacionadas con
la formacion y el empleo.

Para tener una vision general de las diferentes opciones de busqueda, lo
mejor es acceder al “Mapa del Web”, alojado en los contenidos de la pagina inicial o
en las “novedades”. En este mapa encontramos un util directorio con los servicios,
los/las profesionales adscritos, el teléfono y el e-mail. Los servicios incluidos de
forma visualmente muy clara en el mapa son: Practicas en empresas, Insercion labo-
ral, Creacion de empresas, Ensefianzas propias y Univertecna.

La insercion laboral o las practicas en empresas del alumnado titulado debe
contar con un paso previo: darse de alta en el programa informatico ICARO para la
insercion de datos curriculares, en el enlace http://www.uma.es/vcelicaro o a través
de la concertacion de una entrevista con la agencia de colocacién de la Universidad,
llamada ACUMA. La cita, totalmente gratuita, se solicita en los teléfonos dedicados
a tal fin (incluidos en “Insercion laboral”, “Empleo”).

Cumplimentado este requisito, el servicio de “Insercién laboral” ofrece dos
vias indispensables y complementarias: la orientacion y la formacién [1].

El servicio de Orientacion Profesional de la Universidad de Malaga, incluido
en el mas amplio “Andalucia Orienta” 11, se presenta como “un programa convenia-
do con el Servicio Andaluz de Empleo de la Junta de Andalucia que promueve la
insercion laboral desarrollando actuaciones de orientacion y asesoramiento e
itinerarios personalizados de insercion'2. La orientacion y el asesoramiento se
ponen en practica a través de la organizacion de talleres de empleo y sesiones gru-
pales, actividades que desarrollan “contenidos en materia de autoconocimiento,
entrevista de trabajo, situacion actualizada del mercado laboral y desarrollo de com-
petencias”. Actualmente estan en funcionamiento seis talleres: “de mercado de tra-
bajo y empleo publico”, “de proceso de seleccion: psicotécnicos y dindmicas de
grupo”, “de proceso de seleccién: entrevistas de trabajo”, “de acceso al mercado
laboral: becas, practicas y contratos”, “de autoconocimiento y entrenamiento de com-

1 El acceso a este programa se puede realizar en cualquier Oficina de Empleo del SAE (Servicio Andaluz
de Empleo) o en la pagina web www.juntadeandalucia.es/servicioandaluzdeempleo/orienta

12 | os itinerarios de insercién y las tutorias personalizadas no estan cargadas de contenido en la red.
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1. Web del Vicerrectorado de

Cooperacion Empresarial de la
UMA

petencias profesionales” y “de creacion de empresas”. Todos los programas, de
corta duracién y cupo pequefo, se pueden solicitar via telematica o telefénica.

Con respecto a la Formacién para el empleo, la UMA remite no cuenta, hoy
por hoy, con cursos propios, de modo que remite a los organizados por la Consejeria
de Empleo de la Junta de Andalucia. Si se pincha en esta opcién, dentro del mapa
web, se conecta con las practicas en empresas para alumnos.

No obstante, y en relaciéon con el tema que nos ocupa, en el mapa web
encontramos asimismo las “Ensefianzas propias” a las que haciamos referencia en
el epigrafe anterior, es decir, masters, cursos de experto y de especializacion univer-
sitaria que forman parte de los Programas de Postgrado de la UMA. También desde
esta misma seccion el alumnado puede acceder a las becas ofertadas para la
realizacion de los distintos postgrados.

CONSEJERIA DE INNOVACION, CIENCIA Y EMPRESA DE LA JUNTA DE
ANDALUCIA.
http://www.juntadeandalucia.es/innovacioncienciayempresa/

Aunque en los buscadores generales no es en absoluto dificil acceder al sitio
web de cada Universidad Andaluza, la Consejeria de Innovacion, Ciencia y
Empresa, en la que esta integrada la institucion universitaria, cuenta con un
Directorio de Universidades Andaluzas con enlaces activos de cada una de ellas,
alojado en la Direccion General de Universidades. Para acceder hay que entrar en
la pagina de la Consejeria de Innovacion, Ciencia y Empresa, indicada arriba, en
“Condcenos”, y desde aqui enlazar con “Direccion General de Universidades”.
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Nuevas Becas

Talentia

TU FUTURD ESTA AQuUI

29 de noviembre de

« Becas Talentia.

El programa de becas mas novedoso es TALENTIA'3 [2]. Segun se informa
en la aplicacion, “nacen para identificar a aquellos jévenes andaluces que por su
excelencia intelectual, humana y capacidad de liderazgo, tengan el potencial de con-
tribuir al desarrollo futuro de Andalucia”. Cuenta con un link propio en la pagina ini-
cial de la Consejeria de Innovacion, Ciencia y Empresa de la Junta de Andalucia®4.
Entre sus objetivos se menciona: “movilizar a toda la poblacién universitaria andalu-
za, e impulsar la meritocracia, el valor del esfuerzo y el afan de superacion y mejora
continuos”, “crecer intelectualmente, explotar su talento, adquirir visién internacional
y vivir experiencias Unicas" e “identificar a los titulados superiores andaluces con
mayor potencial de futuro, y ofrecerles la oportunidad de realizar estudios de postgra-
do en las mejores universidades del mundo, como Harvard, Stanford, MIT, Oxford o
Cambridge entre otras”. Los beneficiarios podran cursar sus estudios en multiples
disciplinas académicas, como Ciencias, Tecnologia, Biomedicina, Empresariales,
Ciencias Sociales, Artes y Humanidades. El programa informa de las universidades
conveniadas a través de un listado organizado por materias. Artes y Humanidades
cuentan con treinta y dos centros universitarios de doce paises, a cuya direccion web
se puede acceder directamente.

13 BOJA N° 231 de 29 NOV 2006 (pag. 8).

14 Este link aparece cuando esta abierto el plazo de presentacién de solicitudes. Fuera de plazo podemos
acceder a la informacion a través del link “Convocatorias”, “Becas y premios”, disponible en el margen late-
ral izquierdo de la pagina inicial de la Consejeria de Innovacion, Ciencia y Empresa. La Consejeria ha orga-
nizado el seminario “Estrategias de acceso a Programas de Postgrado en Universidades Extranjeras”, den-
tro del plan de formacién de Talentia, para asesorar a los posibles candidatos a las 22 convocatoria de becas
sobre las estrategias y pruebas técnicas necesarias para superar el proceso de admisiéon a universidades
extranjeras.
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Segun se advierte en las bases los requisitos que deben reunir los candida-
tos, ademas de condiciones de excelencia intelectual y como personas, son:

-Tener la nacionalidad espafiola o de alguno de los estados miembros de la
Unién Europea.

-Ser nacido en Andalucia o tener la vecindad administrativa en dicha
Comunidad durante los dos afos anteriores a la publicacion de la convocatoria
anual.

-Estar en posesion o haber solicitado el titulo Superior con grado de licencia-
tura o equivalente.

-Haber finalizado sus estudios de licenciatura un maximo de tres afios antes
de la fecha inicial de presentacion de solicitudes de la convocatoria anual. En caso
de optar a programas master en Direccion de Empresas, esta condicién se amplia
hasta 6 afios siempre que se acredite un minimo de tres afios de experiencia profe-
sional a tiempo completo.

En la descripcion del contenido del programa aparecen tres conceptos funda-
mentales que traslucen el espiritu del programa:

Asesoramiento y apoyo a los candidatos para la admision en postgrados en
universidades extranjeras de primer nivel mundial.

Incentivo econémico para la realizacion de dichos programas.

Plan de regreso a Andalucia de los becarios a la finalizaciéon de sus progra-
mas de postgrados para su incorporacion laboral en el tejido productivo y del cono-
cimiento de la Comunidad Auténoma.

La aplicacion ofrece teléfono y direccién de correo electrénico para dudas, y
recomienda la lectura detenida del documento “Instrucciones de presentacion de
solicitudes al programa de becas Talentia”, en el que se explica con detalle el pro-
ceso de presentacion de solicitudes.

MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA. UNIVERSIDADES.
http://www.mec.es/univ/

La pagina inicial ofrece los siguientes enlaces de interés en relacién a los
estudios de postgrado:

Los Reales Decretos de Grado y Postgrado.

Movilidad Universitaria Internacional.

Programas Universitarios Europeos e Internacionales.

el acceso a los estudios de postgrados asi como a las ayudas y becas se
puede realizar por distintos caminos: Entrando en “Estudiantes” y dentro en
“Convocatorias” o directamente en “Convocatorias” nos encontramos con “Ayudas
para la movilidad de Estudiantes en Masteres Oficiales”.
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3. Programa Fullbright. |

Entre los distintos programas universitarios destacamos el FULBRIGHT [3].
El programa esta dirigido a cursar estudios de postgrado e investigacion en los
EE.UU. La pagina web organiza toda la informacién de forma muy clara en tres gran-
des bloques: Comision (informacion general sobre en qué consiste el programa, a
quienes va dirigido, asi como un apartado para becarios con estadisticas y enlaces
que pueden servir de referencia a los candidatos), Programas y Becas (convocato-
rias, preguntas frecuentes, como se rellena una solicitud y el proceso de seleccion)
y Servicio de Informacioén (para solicitar beca, informacion practica para estudiar en
los EE.UU. y direccién y contacto).

La informacién es muy clara, detallada y paso a paso. Recomienda la lectu-
ra detenida de la publicacion en pdf “Si usted desea estudiar en los EE.UU. Libro 2:
Estudios e Investigacion de postgrado y profesionales” [4].

Existe un programa anual de becas Mec-Fulbright especificas para amplia-
cién de estudios en universidades de EE.UU. a través de Masteres en areas de
Ciencias Sociales y Humanidades. La duracion de las mismas es de 12 meses pro-
rrogables a otros 12. Entre los requisitos exigen una media de igual o superior a 2
en el expediente académico, ademas de excelentes conocimientos de inglés. La
Comision dispone de un servicio de informacién académica que realiza sesiones de
informacion semanal, como primer paso necesario y obligatorio, ademas de contar
con una asesoria individual. Ademas disponen de una biblioteca con mas de dos mil
catalogos y folletos informativos de universidades americanas y centros para estu-
diar inglés, asi como puestos multimedia para preparar las pruebas de acceso
requeridas. Recomiendan la consulta previa de la pagina petersons.com/educationu-
sa que aloja el listado de universidades requeridas por el solicitante.
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MINISTERIO DE ASUNTOS EXTERIORES Y COOPERACION-AGENCIA ESPANOLA
DE COOPERACION INTERNACIONAL.
http://www.aeci.es/

La oferta de formacion de excelencia en el ambito internacional queda espe-
cificamente cubierta a través de la Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional,
dependiente del Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperacion. Cuenta con un
programa de becas que dispone de su propia pagina web: http://www.becasmae.es/.
Este enlace, por el que ademas se puede acceder al Navegador Colon, al cual dedi-
caremos un espacio en los buscadores de posgrados, ofrece la posibilidad de trami-
tar las solicitudes en linea.

Entre los tipos de becas ofertadas se encuentra el Programa 11I.B destinado
a “Espafioles que deseen realizar estudios de Postgrado, Doctorado e Investigacion
en Universidades y Centros Superiores Extranjeros de Reconocido Prestigio
(Programa denominado MUTIS, para estudios en Iberoamérica) y para Practicas en
Organismos Internacionales”. Para facilitar la busqueda incluye una relacion de los
Programas Oficiales de Postgrado del Espacio Europeo del ambito espafiol, organi-
zado por Comunidades Autdbnomas.

ComisiON EUROPEA. DIRECCION GENERAL DE EDUCACION Y CULTURA.
http://ec.europa.eu/dgs/education_culture/index_es.html

El programa que se dedica especificamente a estudios de postgrado es el
Erasmus Mundus. Segun reza en su el programa incluye cursos de Master europe-

217



Belén Ruiz Garrido

.-
[

os de calidad y ofrece becas financiadas por la Unién Europea. Los destinatarios son
centros de educacion superior, académicos (universitarios o profesionales), organis-
mos distintos a los de educacion superior y estudiantes titulados superiores. Estos
Ultimos encuentran la informacién detallada en el link “oportunidades para estudian-
tes”, ademas de una lista de todos los cursos.

BUSCADORES DE POSGRADOS.

Los buscadores seleccionados a continuacién son Unicamente una herramien-
ta informativa, lo cual no es decir poco. Por lo que hay que tener en cuenta que alo-
jan la informacion, a través de enlaces, con las instituciones que los imparten, y con
ellas se realizaran los procesos de seleccién, matriculacién e informacion especifica.

No obstante, existen buscadores que ofrecen unas prestaciones adicionales
que les diferencian entre si y se ofertan como signos de excelencia. La seleccion de
buscadores la hemos realizado en atencién a esta premisa.

Hay que tener en cuenta que algunos de estos portales cuentan con patroci-
nadores, generalmente grupos de empresas relacionadas con medios de comunica-
cioén, por lo que quizads entre los masters y centros recomendados se encuentren
aquéllos en los que estos grupos de empresas tienen participacion.

NAVEGADOR COLON.
http://www.navegadorcolon.org/

Dedicado exclusivamente a la busqueda de Estudios de Postgrado en Espafia
[5]. Tanto en estructura como en disefio nos parece uno de los buscadores mas cui-
dados de la red, resultando eficaz en la practica y visualmente atractivo. Hay que
tener en cuenta que se trata de un buscador “aséptico”, es decir, puramente informa-
tivo, por lo que no emite opiniones sobre los cursos.

El formulario de busqueda aparece inmediatamente, una vez que hemos acce-
dido al navegador. La organizacion del mismo es clara posibilitando la busqueda a
partir de cuatro campos esenciales que se despliegan: Institucion, Ciudad, Cédigo
UNESCO vy Tipo de Estudio de Postgrado. Resulta de gran utilidad el desplegable del
Cdédigo UNESCO porque agrupa las distintas opciones por materias. Asi el codigo
5500 correspondiente al genérico HISTORIA se organiza en 7 apartados correspon-
dientes a Biografias, Historia general, Historia de paises, Historia por épocas,
Ciencias auxiliares de la historia, Historia por especialidades y Patrimonio cultural y
artistico. El codigo 6000 corresponde a HUMANIDADES. EI 6200 a CIENCIAS DE
LAS ARTES Y LAS LETRAS, englobando Arquitectura, Teoria, analisis y critica lite-
raria y Teoria, analisis y critica de las Bellas Artes. Por su parte Turismo no cuenta
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‘qulén

Estudios de Postgrado en Espaina

5. Navegador Colon.l

Estudios de Postgrado en ; g
Espaiia.

con un Codigo UNESCO propio sino que los postgrados relacionados con esta mate-
ria se clasifican dentro del cddigo asignado a Patrimonio cultural y artistico.

El tipo de estudios escogidos da la opcion entre Doctorado, Especializacion,
Master, o estos tres tipos sin diferenciacion. En cualquiera de las opciones pincha-
das, la pagina contiene dos links: pinchando en el titulo del curso o master obtendre-
mos una somera ficha informativa del estudio seleccionado (nombre, tipo de estudio
de postgrado, titulo que se expide, institucion, ciudad de imparticion, codigo UNES-
CO, direccion web y centro o departamentos involucrados; en algunos se afiade una
breve descripcién y algin comentario adicional), ademas de sendos enlaces con la
institucion que lo organiza y con el Ministerio de Asuntos Exteriores y Cooperacion
de Espana para solicitar becas.

UNIVERSIA.
http://www.universia.es/

Pagina mucho mas densa porque no es un buscador especifico de postgra-
dos, sino una red de 985 universidades iberoamericanas de 11 paises (Argentina,
Brasil, Chile, Colombia, Espafia, México, Peru, Portugal, Puerto Rico, Venezuela y
Uruguay), y el Banco de Santander como mecenas. Su presentacion indica que es
“un Portal Universitario que, como tal, suministra servicios y contenidos que aporten
utilidad a los distintos grupos que componen la comunidad universitaria y que no
pueden encontrarse de igual forma recogidos y estructurados en ningun otro sitio.
Ademas se ofrecen servicios basicos de todo portal de internet, como son el servi-
cio de chat, mail, foros, weblogs, etc; y servicios de valor afiadido claramente dife-
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renciadores y destacables”'S. La aparente complejidad en las busquedas se subsa-
na porque cada uno de los portales ofrece la posibilidad de conectar con otros.

El acceso a los estudios de postgrados se puede hacer por varias vias. Todas
ellas estan alojadas en la pagina inicial:

Portal “Universitarios” (lo encontramos en la columna vertical izquierda y su
direccién es: http://universitarios.universia.es/). Aloja en la columna horizontal supe-
rior el link “Postgraduados” desde el que se puede acceder tanto a postgrados espa-
fioles como internacionales, asi como a las becas. El primero ofrece informacién
sobre todos los postgrados que se ofrecen en Espafia agrupados por areas de cono-
cimiento o materias especificas en orden alfabético, mas desmenuzadas que las cla-
sificadas dentro del Cédigo UNESCO. Asi aparece por ejemplo “Arqueologia”,
“Arquitectura”, “Arte. Artes plasticas y critica de arte”, “Egiptologia”, “Historia”,
“Humanidades”, “Museos. Museologia. Museografia. Exposiciones” y “Turismo.
Turismo Cultural. Gestion del Ocio. Direccion y Gestion del Turismo. Agencias de
Viaje. Hosteleria”. Los estudios de postgrados internacionales se estructuran en tres
grandes apartados —Doctorado, Master y Otros—, con areas de conocimiento. Tanto
los espafoles como los internacionales cuentan con un buscador.

El mismo Portal “Universitarios” aloja en las columnas inferiores el portal
“Estudios”  (http://estudios.universia.es/) que cuenta con un acceso directo a
“Postgrados y tercer ciclo” en la barra horizontal superior
(http://estudios.universia.es/postgrado/index.htm). La informaciéon se distribuye en
dos grandes buscadores “Postgrado y tercer ciclo en Espafa” y “Postgrado y tercer

15 Breve introduccion a Universia Espafia en http://www.universia.es/saladeprensa/spQuienes.jsp
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ciclo en el extranjero”. El primero permite la blUsqueda por Tipo de Estudio
(Ensefianzas oficiales, Ensefianzas propias, Programas de doctorado, Postgrado:
Masters, Especialistas, Expertos y Programas Oficiales de Postgrado), Nombre del
Estudio, Universidad, Ubicacion y Area de Conocimiento (Ciencias Experimentales,
Ciencias Sociales y Juridicas, Ciencias de la Salud, Humanidades y Técnica) [6]. El
segundo buscador abre la misma pagina a la que hemos hecho referencia en el punto
anterior.

De nuevo desde la pagina inicial de Universia en la columna vertical de la
izquierda encontramos el portal “Oferta de estudios”. Se refiere al sistema universita-
rio espafol. En realidad se trata del mismo buscador pero ordenado en funcién del
Tipo de Estudio (Ensefianzas oficiales, Ensefianzas propias, Programas de doctora-
do, Postgrado: Masters, Especialistas, Expertos y Programas Oficiales de
Postgrado). Dentro de cada uno de ellos se puede restringir la busqueda por las cinco
areas de conocimiento ya nombradas en la via anterior. Asimismo ofrece un directo-
rio de Universidades Espafiolas muy util con acceso a los centros y departamentos,
los servicios y los estudios ofertados por cada una de ellas.

Desde la pagina inicial en la columna horizontal superior encontramos acceso
a la “Formacién. Cursos en linea”. Existe informacion sobre Cursos por Internet de
985 universidades de los 11 paises que estan asociados a Universia'6. El buscador
permite restringir busquedas en funcién de las Aulas genéricas (Arquitectura, Artes,
Ciencias, Derecho, Economia, Educacion, Empresa, Humanidades, ldiomas,
Infomatica e Internet, Ingenierias y Salud y Medicina, y dentro de estas, a través de
areas de conocimiento especificas), la Universidad o el Tipo de Curso.

Universia ofrece, ademas, un buscador de becas de gran utilidad. Se trata de
un servicio recientemente renovado para conseguir una actualizaciéon al dia y un
mayor caracter internacional, de hecho recoge en su base de datos becas para cur-
sar estudios en otros paises distintos a los once titulares. El acceso directo se
encuentra en la direccion http:/becas.universia.es/; no obstante en la pagina de ini-
cio del portal también encontramos el link “Becas”, en la columna vertical izquierda.
Concretamente el buscador se aloja en la direccion: http:/becas.universia.net/ES

Las opciones de busqueda cuenta con las siguientes posibilidades: el perfil del
solicitante, el tipo/finalidad de la beca, el origen del solicitante, el lugar de disfrute de
la beca y, por ultimo, el tipo de entidad convocante. Cuando pinchemos en una de
estas opciones obtendremos indicacion del numero total de becas encontradas y de
las que aun estan vigentes. A partir de aqui se puede ir acotando la exploracién, por
ejemplo por carreras o por intereses profesionales (perfil del solicitante).

16 se incluyen algunas universidades americanas como la de Harvard.
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Ademas del buscador, Universia-becas ofrece un servicio afadido presenta-
do las becas mas consultadas o seleccionando algunas de las mas destacadas.

SOLOMASTERS.
http://www.solomasters.com/

Es un directorio especializado en masters y postgrados en Espania, tanto pre-
senciales como a distancia y on-line [7]. Centra su punto de excelencia en la practi-
cidad de ahi que la organizacién de la pagina inicial sea clara y concisa, avanzando
en la busqueda desde lo general a lo particular.

De arriba abajo, el primer cuadro de busqueda permite teclear la opcion dese-
ada de forma directa. A continuacion, el siguiente presenta areas de conocimiento o
disciplinas genéricas: Salud, Humanidades, Informatica, Legal, ldiomas, Hosteleria y
Turismo, Internet, Economia y Empresa, Ingenierias e Industria, Comunicacion,
Oposiciones; una ultima opcién denominada “mas tematicas” engloba disciplinas tan
dispares como nautica, seguridad privada, veterinaria, artes graficas, inmobiliaria,
disefo, teletrabajo, musica, ocio, estética, sector publico o sector primario; a su vez
cada una de estas tematicas encierra otras tantas avanzando en la pormenorizacion.
El area “Humanidades” se despliega en: historia, antropologia, pedagogia, psicolo-
gia, arqueologia, geologia, literatura, religion, psicomotricidad, filosofia y en mas
tematicas materias relacionadas con desarrollo personal, pensamiento y poligica,
ong, filologia, ciencias sociales, derechos humanos, documentacion sanitaria, histo-
ria del cine, arte, archivos y bibliotecas, historia del arte, gestion cultural, género y
sociologia.
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El siguiente cuadro ofrece la posibilidad de cribar la busqueda atendiendo al
Método (presencial, a distancia, CD Rom, Video, Online, Semi-presencial), a la
Provincia (muy escasa esta opcion) y al Precio.

A continuacion el portal ofrece una seleccién sucinta de los mejores cursos y
aunque no se justifican las condiciones para ocupar este ranking suponemos que
tendran en cuenta la proporcion precio/calidad, la solvencia de los organismos y
empresas organizadores, la consolidacion en el tiempo y los resultados obtenidos.

La pagina continta con una relacién de masters, ordenados segun la valora-
cion y el precio, en orden descendente. Esta parte no resulta demasiado util puesto
que, en realidad, los cursos no se encuentran valorados y los criterios de estimacion
se desconocen. Resulta mucho mas efectivo realizar una criba en atencion a los inte-
reses personales.

Por ultimo solomasters ofrece la relacién de “lo mas buscado” en su portal,
prestacion que puede servir de referencia a la hora de decidir.

Una vez que realizamos la busqueda, las distintas ofertas se presentan de
forma resumida en una primera visualizacién. La utilizacion de iconos de facil identi-
ficacion resulta muy eficaz, pues indican los datos practicos y esenciales que debe-
mos conocer del curso: titulo y tipo, la existencia o no de practicas y becas, el pre-
cio, la atencion al cliente, la entidad organizadora, el lugar y la modalidad (presen-
ciales, a distancia, on-line). Para ampliar la informacién pinchamos en el titulo. Con
ello obtenemos la informacién pormenorizada (temario, créditos, horas), un enlace
con la institucion, la posibilidad de ponerse en contacto con la misma a través del
correo electrénico, y una seleccién de cursos relacionados con la materia elegida.

MASTERMAS.
http://www.mastermas.com/

Se trata de un portal informativo y formativo puesto que no sdlo ofrece un lis-
tado de cursos y los correspondientes enlaces sino que brinda otros servicios que
ahondan en el conocimiento y asesoramiento [8]. Esta labor se oferta a través de
secciones fijas distintivas del portal. El “club de formacién” es un servicio de infor-
macion a través de cuentas de correo a las que envian periddicamente un boletin; la
“guia visual” es una seccién nueva audiovisual para conocer a fondo y desde dentro
las mejores instituciones y escuelas superiores de Espafia; los “reportajes”, elabora-
dos por el equipo de redaccion del portal, abordan en profundidad distintos aspectos
relacionados con los postgrados, adoptando la forma periodistica de investigacion7;

17 A modo de ejemplo referimos algunos de los completos reportajes actualmente accesibles en la red:
“Especial Becas de postgrado. Titulados universitarios-Doctores-Investigadores-Profesores”.
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por su parte, el canal rankings selecciona los cursos mas destacados, aunque de
nuevo sin determinar los criterios de valoracion?8,

La organizacion de la pagina inicial es muy densa por lo que el recorrido por
las distintas opciones debe ser pausado. En el itinerario de busqueda se destacan
cinco iconos (margen superior derecho) que se corresponden con otras tantas ofer-
tas esenciales: canal rankings, el club mastermas (se refiere al club de formacion), el
directorio de masters, los centros recomendados y un contacto.

El primer ambito de busqueda se refiere a masters espafioles, justo debajo
encontramos un link que agrupa los internacionales. Se agrupa en las siguientes
categorias: Auditoria y Asesoria, Banca y Finanzas, Comercio y Logistica,
Comunicacion y Marketing, Derecho y Fiscal, Disefio y Creacion, Executive MBA
(Master in Business Administration, es decir, en Administracién de Negocios),
Humanidades/Periodismo, Imagen y Sonido, Informatica, Inmobiliaria y
Construccion, MBA/Direccion, MBA Internacional, Medio Ambiente, Nuevas
Tecnologias, Nutricion/Alimentacion, Riesgos Laborales, RR HH, Salud/Ciencia y
Turismo.

18 Enel trabajo “Espafa: postgrados de prestigio por especialidades curso 2003-2004”, incluido en el canal
rankings se aclaran ciertos aspectos que se pueden aplicar a la seleccion general: “en esta seccién quere-
mos citar por especialidades aquellos programas impartidos en Espafa que en opinién de profesionales y
directivos de empresa, asi como, de antiguos estudiantes de postgrado consultados por Mastermas.com
deben ser tenidos en cuenta como referencia en sus respectivas especialidades. Hay que decir que no se
trata de un estudio riguroso, al contrario, es totalmente subjetivo, y tampoco por ello pretende influir decisi-
vamente en la decision final del usuario interesado. Ante todo el objetivo es que éste conozca buena parte
de la oferta mas interesante que en la actualidad existe en nuestro pais de manera que sirva para iniciar una
busqueda, ya entonces, mucho mas meditada”. Seria muy util que actualizaran este articulo.
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Cada una de estas categorias organiza la informacion subrayando en primer
lugar los mas destacados y a continuacién la relacion pertinente. La busqueda se
puede cribar atendiendo a la provincia deseada o la modalidad (presencial, a distan-
cia, on-line, semi-presencial, en el extranjero, formacion abierta, fin de semana o
todas las anteriores) y otras categorias relacionadas. Nombre, inicio (indica si la
matricula esta abierta o no), centro, lugar y tipo. La informaciéon pormenorizada se
encuentra alojada en el titulo y en el centro.

Siempre que estemos dentro de una de las categorias, mastermas mantiene
en la columna vertical de la izquierda sus secciones fijas: Servicios (rankings, agen-
da, breves, reportajes, guia MBA 06/07, practicas de postgrado, club formacién, guia
visual, residencias, escuelas del mes, estudiar y vivir en Espafa y masters en el
extranjero), Noticias breves, El International Forum for Postgraduate Studies
Information (IFPI) (area que ofrece enlace directo a las webs de los cursos ofertados
desde los paises que forman parte del Forum: Alemania, Austria, Francia, Italia,
Reino Unido, Rumania y Suiza) y el listado de Categorias.

Resulta de suma utilidad el Directorio de Masters por categorias, ya que cada
una de ellas se desglosa en materias especializadas que ayudan a cribar la
blusqueda.
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Proyectos para la Plaza de Espana de Melilla:
Comandancia General versus Ayuntamiento

Rosario Camacho Martinez
Universidad de Malaga

PALABRAS CLAVE: Arquitectura s. XX/ Urbanismo/ Melilla

RESUMEN

Se analizan los proyectos realizados para el solar mds significativo de la Plaza de
Espaiia de Melilla, en la década de 1920. El primero es una evocacion regionalista para un
edificio militar. Los otros cuatro son proyectos para el Ayuntamiento y, con una excepcion,
teniendo como base el neodrabe, ofrecen mayor modernidad acusando el impacto del art
déco, que se manifiesta plenamente en el edificio construido por el arquitecto municipal
Enrique Nieto.

ABSTRACT

This article is devoted to the analysis of several projects for the most important plot
of the main square of Melilla, about 1920. The first is a regionalist evocation for a military
building. The other four are projects for the town-hall that, except one, are the newarab style
as model, and offer more modernité with the art déco impact, that is more evident in the buil-
ding of the architect Enrique Nieto.

INTRODUCCION.

La ciudad de Melilla, situada a orillas del Mediterraneo, en el N. de Africa, y

asentamiento de diferentes culturas, entra en la historia de Espafa a partir de su ocu-
pacién, en 1497, por las naves del Duque de Medina Sidonia mandadas por Pedro
de Estopifian, quien desembarcé en una poblacién en ruinas, la antigua Rusaddir.
Para su defensa se construy6é una cerca de murallas, origen de la ciudad-fortaleza,
concebida como guarnicion militar y presidio, que condicioné su morfologia de urbe
cerrada, durante cuatro siglos, en los cuales no hubo una especial atencion de la
Corona hacia las plazas del norte de Africa.

* CAMACHO MARTINEZ, R.: “Proyectos para la Plaza de Espaiia de Melilla: Comandancia General versus
Ayuntamiento”, Boletin de Arte, n°28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags.
227-240.
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Pero desde mediados del siglo XIX los acontecimientos politicos sientan las
bases para el desarrollo de la moderna Melilla. Inglaterra y Francia, habian iniciado
una carrera de expansion y colonizacion en Asia y Africa, que provocd una mayor
atencion de Espafia hacia Marruecos, especialmente, a sus plazas del norte de Afri-
ca. Tras la Guerra de Tetuan (1859), el Tratado de Paz de 1860 sefiala las nuevas
funciones que va a desempefiar Melilla y propiciaron su transformacion, siendo la
fecha de 1862 la que marca el inicio de la expansién de la ciudad, sefialandose los
limites del nuevo territorio mediante el alcance de un disparo de cafion realizado
desde uno de los fuertes de la plaza, cumpliendo asi lo designado en el Tratado.

Desde 1904 Melilla contaba con un gobierno militar independiente de la
Capitania General de Granada, en 1910 la Comandancia General de Melilla se trans-
forma en Capitania General, y la formalizacion del Protectorado Espafiol sobre
Marruecos, se produjo en 1912, determinando sensibles cambios en la estructura
militar de la ciudad. Hay que citar dos organismos que tienen una importancia capi-
tal en la construccion de la ciudad: la Comandancia de Obras (1893), dependiente de
la Comandancia General de Melilla, que constituyé la “cantera” de la que surgieron
los ingenieros militares que participaron activamente en la urbanizacion de Melilla, y
la Junta de Arbitrios, dependiente del Ministerio de la Guerra (1883), que gobernaba
Melilla y fue el antecedente del Ayuntamiento?. A partir de 1927 la Junta de Arbitrios,
la institucion que mas arquitectura financié en Melilla, se transformé en Municipal y
en 1930 en Ayuntamiento, y entre sus funcionarios se prevé el nombramiento de un
ingeniero y un arquitecto municipal, cargo éste ocupado inicialmente, por Mauricio
Jalvo Millan, interesante personaje que habia ejercido en Madrid, muy comprometi-
do politicamente2.

En el plano econémico Melilla pas6 a ser un activo centro comercial y finan-
ciero, como capital de la zona norte del Rif oriental, y Gnico puerto de importancia en
todo el litoral, con las ventajas que le proporcionaba el ser puerto franco desde 1863
y entrada comercial al norte de Marruecos3.

El cambio fue tan radical que la poblacion se multiplico, y si los datos del plano
de Villalba de 1800, sefialan poco mas de 2.000 habitantes y en el ultimo decenio del
siglo 3.000, en 1909 se censaron 16.754. Fueron los acontecimientos bélicos los que
aceleraron el proceso poblacional y urbano porque como consecuencia de las cam-

1 SARO GANDARILLAS, F.: “Municipalidad y administracion local, antecedentes a la constitucion del
Ayuntamiento de Melilla”, Aldaba n° 3, Melilla, UNED, 1984, pags. 27-40.

2 BRAVO NIETO, A.: La ciudad de Melilla y sus autores. Diccionario biogréfico de arquitectos e ingenieros,
finales del siglo XIX y primera mitad del XX. Melilla, Ciudad Auténoma, 1997, pags. 45-52.

3 CAMACHO MARTINEZ. R.: “El proyecto de puerto de Melilla de 1891, eslabon de la politica africanista
espafola”, en Melilla en la historia, sus fortificaciones, Seminario celebrado en Melilla en mayo de 1988.
Madrid, ICRBC, 1991, pags. 43-57.
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pafnas militares que Espafa emprende en Marruecos, en ese afo un ejército de
22.000 hombres se establecié en la ciudad que experimentd un crecimiento desme-
surado por el llano y lomas circundantes, y, contando a la poblacién civil que las ope-
raciones militares arrastran, alcanzo la cifra de 41.000 habitantes4. La ciudad presi-
dio se transformé rapidamente, conjugandose la sobriedad castrense con la exube-
rancia ornamental de los nuevos estilos burgueses.

Pero antes de construir se planificé y urbanizo, trabajo que acometieron los
ingenieros militares. La urbanizacion de la moderna ciudad de Melilla tiene unas
peculiaridades especificas, ya que no se traté en su totalidad de un ensanche, aun-
que por extension y en relacion con la ciudad vieja asi se le llame, sino que se puede
hablar de una ciudad construida “ex novo”, porque la configuracion de ese nuevo
espacio urbano se concentra en un periodo reducido de tiempo que se delimita entre
1880 y 1935, y ademas, porque al ser plaza militar, son las necesidades defensivas
las que condicionan su urbanismo, y su rapido desarrollo por el hecho de que una
vez concedido el Protectorado Espafiol en Marruecos, Melilla se convierte en un cen-
tro estratégico de primer orden.5

En un periodo inicial la urbanizacion, que se desarrolla entre 1859 (fecha del
primer tratado para la ampliacion de limites) y 1893 (guerra de Margallo) se centra
en un ensanche intramuros y otro fuera de éstos pero arropado por la fortificacion.
Entre 1893 y 1921 (Desastre de Annual) se lleva a cabo otra importante fase de
urbanizacion, a partir del cuarto recinto, en el llano ganado al rio de Oro, cuyo curso
se habia desviado en la etapa anterior; el Plan del ingeniero militar Eusebio Redondo
(1906), muestra una disposicion en reticula ortogonal enmarcada por ejes viarios de
primer orden, con manzanas generalmente achaflanadas, ocupando su centralidad
el Parque Hernandez y limitado por barrios extremos. El Plan de Urbanizacién y
Ensanche del también ingeniero José de la Gandara (1910) que supone la expan-
sion de la ciudad hacia los limites y la conexién de todos los barrios, plantea también
una importante actuacién en la zona que habia quedado entre las murallas (transfor-
mando el barrio de El Mantelete) y el ensanche anterior, una gran plaza circular de
la que parten avenidas radiales. Es justo en esta fase donde tenemos que situarnos,
aungue la evolucién de la ciudad contintia en un cuarto periodo, entre 1921 y la gue-
rra civil, que por no haberse aplicado la planificacion urbana y la afluencia masiva de
inmigrantes puede considerarse un caos urbano. Un ultimo periodo que arranca pos-
guerra apenas afecto6 al espacio urbano, y con la finalizacién del Protectorado, en

4 sARO GANDARILLAS, F.: Estudios melillenses. Notas sobre urbanismo, historia y sociedad en Melilla.
Ayuntamiento de Melilla, 1996 pags. 72 y ss.

5 ARGENTE DEL CASTILLO, F. J.: “El urbanismo en la Melilla contemporanea”, en CAMACHO MARTINEZ,
R. (Coord.) Expediente para la declaracion de Melilla “Ciudad Patrimonio de la Humanidad” (texto inédito).
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1956, el desarrollo inmobiliario practicamente desaparece®.

En los solares que rodean esa gran plaza redonda, la que seria la Plaza de
Espafa y, en general en esa Melilla en crecimiento, surgié una arquitectura de for-
mas atrayentes, cuyo rasgo mas caracteristico fue la ornamentacion, fachadista fun-
damentalmente. Es pues un concepto de mascara en el que se mezclan la riqueza,
ostentacion y apariencia, porque los arquitectos e ingenieros se dieron cuenta de que
se podia acceder a una cierta novedad variando el lenguaje formal, realizdndose una
lectura del movimiento como férmula de modernidad y medio de renovaciéon, como
indica Antonio Bravo, y s6lo cuando empiece a despojarse de esta mascara las
estructuras determinaran un lenguaje mas sincero, verdaderamente moderno, aun-
que no sin establecer pasarelas intermedias. Y esta arquitectura ornamentada, que
hemos definido por extension como modernista, aunque inicialmente provoco el
rechazo de figuras tan importantes como Torres Balbas?, ofrece uno de los panora-
mas mas atrayentes de la ciudad y la va configurando en una etapa mas amplia de
lo que habitualmente se sefala para el Modernismo; porque con este término se
abarca una realidad estilistica que incluye las derivaciones clasicistas, las corrientes
historicistas, el eclecticismo, el modernismo en sus diferentes vertientes, y el art déco
zigzagueante y aerodinamico con los que entra el movimiento moderno8.

Melilla ha sido reconocida para la historia de la arquitectura contemporanea a
partir de la exposicion del Modernismo, celebrada en 19699. Sin embargo, como
hemos visto, la evolucién de esta arquitectura es algo mas amplia, pero hablar de
Modernismo en Melilla es hablar del arquitecto catalan Enrique Nieto, colaborador de
Gaudi y formado en la Escuela de Arquitectura de Barcelona, entre otros por
Domenech y Montaner. Nieto se estableciéo en Melilla en 1909, y su actividad, que
llega hasta 1940 y acusa los cambios estilisticos, fue determinante en el cambio de
imagen de la ciudad’0. A Nieto le llovieron los encargos por parte de una burguesia

6 ARGENTE DEL CASTILLO, F. J.: “Evolucién urbana de Melilla”, en BRAVO NIETO, A. y FERNANDEZ
URIEL, P. Historia de Melila. Ciudad Auténoma de Melilla, 2005, pags. 740-762.

7 TORRES BALBAS, L.: “La arquitectura espafiola en Marruecos”, en Arquitectura, vol V, 1023 Pags. 139-
142. El autor considera que en la zona del protectorado espafiol de Marruecos se ha construido deprisa y
mal y con absoluto desconocimiento del pais, y lamenta que no se hubiera llevado a cabo una arquitectura
resultante de la depuracién de lo aprendido en la Espafia del sur, conservando caracter y estilo de sus ciu-
dades y edificando junto a éstas barrios modernos que no desentonaran con su estilo. Considerando que se
ha construido una Melilla “moderna de calles rectas, manzanas regulares, casas horribles de cemento, de un
estilo barbaro, lleno de adornos pegados”, cercanos a un espantoso pseudomodernismo.

8 BRAVO NIETO, A.: La construccion de una ciudad europea en el contexto norteafricano. Arquitectos e inge-
nieros en la Melilla contemporénea. Ciudad Auténoma de Melilla y Universidad de Malaga, 1996, pags 441y
ss.

9 BASSEGODA NONELL, J. (et al.): EI Modernismo en Espana. Catalogo de la exposicion celebrada en el
Cason del Buen Retiro de octubre a diciembre de 1969. Madrid, Direccion General de Bellas Artes, pags. 10,
38-39y 178.

10 GALLEGO ARANDA, S.: Enrique Nieto en Melilla: La ciudad proyectada. Centro Asociado de la U.N.E.D.
en Melilla y Universidad de Granada, 1996.
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que, como todas las europeas sintoniza con las nuevas actitudes estético-filosoficas,
reivindicando lo subjetivo y la libre fantasia, que ha ascendido merced a su posicién
econdmica y quiere ofrecer una imagen de la ciudad diferente de la del periodo mas
marcado por la estructura militar y se identifica con estas formalizaciones novedosas
que les deslumbra.

LOS NUEVOS PROYECTOS ARQUITECTONICOS.

A comienzos de, segundo decenio del siglo XX ya habian empezado a surgir
importantes viviendas de renta que iban cerrando la Plaza de Espafia. Con proyec-
to del arquitecto malaguefio Manuel Rivera Vera a partir de 1910 se construye, para
el también malaguefio D. Félix Saenz, un edificio muy significativo con esquina a la
Avenida n° 2, que responde al particular modernismo geometrizante de Rivera,
siguiendo modelos europeos (que en Malaga se relaciona con los edificios de C/
Santa Maria n°® 25 y C/ Alarcon Lujan n° 111). Y en la esquina opuesta cerraria la
Avenida un edificio de Nieto de 1915 que construye para D. David Melul, que con sus
torrecillas cupuladas, el ornamentado peinetén curvo del eje central, la elaborada
decoracion figurativa y de guirnaldas que conviven con los circulos de la Secesion
vienesa, muestra la influencia de su maestro Domenech y Montaner.

El solar mas destacado de los que rodean la plaza, el que marca la continua-
cion con la zona del puerto, a través del Paseo del General Macias, que lo limita,
sera objeto de importantes propuestas. En la revista La Construccion Moderna’? se
publicé en 1922 el proyecto para edificio de la Comandancia General, firmado por
el ingeniero militar Mariano Campos Tomas (nacido 1870). En abril de 1923 se
seguia trabajando sobre este mismo proyecto, y el ingeniero militar Juan Garcia San
Miguel y Uria (nacido 1899) realizaba un tanteo, o anteproyecto para construir este
edificio, aunque éste seria el Ultimo trabajo que conocemos, olvidandose posterior-
mente su instalacion en este espacio urbano?3. En este solar, de forma pentagonal
y con su lado principal adaptado a la forma curva de la plaza, se distribuyen las
dependencias simétricamente a ambos lados del vestibulo principal y de la escalera

11 RODRIGUEZ MARIN, F. J.: “Manuel Rivera Vera (1879-1940).Ultimo eslabon de dos generaciones de
arquitectos malaguefios” II, en Boletin de Arte n° 13-14, Universidad de Malaga, 1992-93, pag. 243. GALLE-
GO ARANDA, S.: “Un proyecto del arquitecto D. Manuel Rivera Vera para D. Félix Saenz en Melilla: el edi-
ficio n° 2 de la Avenida”, en Boletin de Arte n° 15, Universidad de Malaga, 1994, pags. 239-256.

12 “Proyecto de Edificio para Comandancia General de Melilla”. La Construccién Moderna, 1922, pags. 16y
17.

13 BRAVO NIETO, A.: La ciudad de Melilla y sus autores, pag. 53. La construccion... pag. 649. Agradezco
al profesor Bravo Nieto que me haya facilitado las imagenes de este proyecto y los del Ayuntamiento. Un ori-
ginal del proyecto, acuarelado, se encuentra en el interior de la actual Comandancia General de Melilla, otra
copia del proyecto en un fotograbado de La Construccion Moderna, 1922; Op. Cit. Los planos de Garcia de
San Miguel, en el antiguo archivo de la Comandancia de Obras de Melilla. Planos sueltos.
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1. Proyecto para

Comandancia
General de Melilla.
Plano de distribucion.

que abre a un patio de luces, centro de las estancias de la zona posterior, dejando
en los tres vértices del solar atractivos patios ajardinados. Su alzado exterior respon-
de a un exaltado regionalismo ya que recoge los estilemas de obras renacentistas
como el Palacio de Monterrey de Salamanca, con el que trata de coincidir a través
de elementos tan significativos como sus torres cuadradas rematadas por traceria y
pinaculos [1-2]

El alzado exterior nos ofrece un edificio clasico y monumentalista con un piso
inferior mas solido, con escasos huecos y mimetizando silleria, mientras que en el
piso noble, manteniendo los ejes de huecos se abre un amplio fenestraje entre
columnas coronado por frontoncillos; en esta fachada principal se destacan las dos
torres cuadradas de los extremos, con galerias en el piso superior y el remate de
cresterias, y el cuerpo central que se adelanta formando un airoso portico de acce-
so sobre el que apoya el balcon central, coronandose por encima de la balaustrada
con un cuerpo triple rematado por fronton al estilo de otra obra clasica: la universi-
dad de Alcala. Las fachadas laterales se abren definiendo el espacio pentagonal que
marca la transicién con las torres unos tramos curvos al que acceden las escaleras
laterales, coronandose en el cuerpo superior por amplias cristaleras.

Aunque la moderna Melilla se definia mas por el cosmopolitismo y no prolife-
ré mucho en ella el regionalismo, un proyecto para la sede de la mas importante
representacion militar tenia que ser bien significativo’4. Asi que no es extrafo que se
eligieran estas formalizaciones que, desde comienzos del siglo XX se habia conver-
tido en el estilo nacional por excelencia. Su uso como revival es anterior, ya que en

14 BRAVO NIETO , A.: La construccion..., pag. 649.
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2. Mariano Campos TOMA’S,|

Proyecto para Comandancia
General de Melilla.

la Exposicion Universal de Paris, de 1867, el Pabellon Espafiol que construyera el
arquitecto Jerénimo de la Gandara, es mas que una evocacién del Palacio de
Monterrey que construyera Rodrigo Gil de Hontafion en 1539. Es cierto que no se
volvi6é a hacer uso de este revival “neoplateresco” en las exposiciones del XIX, tal
vez porque esta exento del pintoresquismo que requerian estos pabellones, aunque
también se ha apuntado que su rechazo pudo estar determinado porque fue elegido
por un gobierno reaccionario, so6lo un afio antes de la revolucion liberal que derrocé
a Isabel . Sin embargo este neoestilo ird afianzandose, ya en la exposicion de Paris
de 1900 el pabellon construido por Urioste responde al neorrenacimiento, para apa-
recer en los primeros afios del siglo completamente legitimado como estilo nacional
15, Por otro lado el ingeniero militar José de la Gandara, tras su destino en Melilla,
proyecto6 la Academia de Caballeria de Valladolid, también en “estilo Monterrey”. Y
volviendo a Melilla su huella podemos apreciarla en la Residencia de Oficiales
(C/ General Astilleros), de 1944, que con una fabrica mucho mas austera y raciona-
lista, no prescinde de las torres laterales incluso con la cresteria’. Y al reformarse
la Comandancia General, (C/ Luis de Sotomayor), en 1948, se disefié su portada
principal con un frente de columnas que sirven de soporte al balcén de apariciones,
que parece trasladada de este proyecto?’.

Pero el solar no albergaria un edificio militar sino que en él se levantara el edi-
ficio civil mas representativo de la ciudad, el Ayuntamiento, hoy Palacio de la
Asamblea.

15 BUENO FIDEL, M2 J.: Arquitectura y Nacionalismo (Pabellones espafioles en las exposiciones universa-
les del siglp XIX). Coleccion 2 A, Colegio de Arquitectos y Universidad de Malaga, 1987, pags. 94-99.
NAVASCUES PALACIO, P.: Arquitectura espafiola 1898-1914. Col. Summa Artis vol. XXXV. Madrid,
Espasa-Calpe, 1993, pags.668 y ss.

16 BRAVO NIETO, A.: La construccidn..., pags. 650-651.

17 BRAVO NIETO, A.: La ciudad de Melilla y sus autores, pag. 52 y 53.
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Desde 1926 se habia iniciado una etapa de colonizacion en la que Melilla des-
empefia un papel muy activo. Es la época cumbre de su expansién econémica que
se manifiesta nuevamente en el aumento de poblacion y en el volumen de la cons-
truccién en la que resalta su monumentalismo y el transito hacia otras formas mas
racionalistas que se asumen a través del art déco, el estilo de los decorativos afios
20, entendido éste como una corriente tendente hacia un ideal de modernidad for-
mal, a través de la cual se intenta despegar del Modernismo, siendo el edificio de
mayor calidad, el Monumental Cinema Sport, una de las obras mas logradas del déco
cosmopolita, proyectado por el arquitecto de Cartagena, Lorenzo Ros Costa, en
193018, Esta obra tuvo un peso importante que pudo suponer el inicio del déco en
Melilla, pero ya llegaba también por otros caminos: ademas de la cultura arquitecto-
nica, la obra de Jalvo y Edo y la del arquitecto Francisco Hernanz, maximo respon-
sable de las tendencias mas racionalistas’®.

En esta transicion hacia el racionalismo, y con una fuerte presencia del art
déco, hay que citar los proyectos de los que surgira el edificio del Ayuntamiento.

Una vez constituida la Junta Municipal y dado el paso a Ayuntamiento, en
noviembre de 1929 se convoco6 concurso para construir un palacio municipal, para el
que dicto las bases el arquitecto municipal Mauricio Jalvo20.

La convocatoria del concurso interes6é a numerosos estudios y arquitectos?’,
solicitando la prorroga del plazo de presentacion, que expiraba finales de abril, pero
no se admiti6. Se present6é un anteproyecto, de Tomas Mur y cinco proyectos, que
firmaban Luis Lopez y Lépez (Madrid). Javier Barroso Sanchez-Guerra con Felipe
Lopez Delgado (Madrid). Manuel Cardenas, Gonzalo Cardenas e Ignacio Zulueta
(Madrid). Joaquin M? Fernandez Cabello y Luis Ferrero (Madrid). Manuel Mufioz
Monasterio y Mariano Rodriguez Orgaz (Madrid).

Revisado el material enviado, se declaré fuera de concurso el anteproyecto
de Mury se rechazé el de Cardenas y Zulueta. El interventor informé era el mas ade-
cuado para su realizacion, con gran diferencia sobre los demas, el proyecto de Luis

18 cAMACHO MARTINEZ, R.: “El arquitecto Lorenzo Ros Costa y la difusion del art déco en Melilla”,
Seminario Arquitectura y Ciudad celebrado en 1989. Madrid, Ministerio de Cultura, 1992, pags. 55-66.

19 BRAVO NIETO, A.: La construccion...pags. 581y ss.

20 Archivo Municipal de Melilla (A.M.ME). Seccién de Obras y proyectos. Leg. 29, 1. Estos proyectos han
sido estudiados también por los profesores Bravo Nieto: La construccion...pags. 463 y 578 y Gallego Aranda:
Enrique Nieto...pags. 260-264.

21 AMML. Leg. 29, 1. De enero de 1930 hay una relacién de arquitectos que solicitaron informacién para
participar: Oficina Moderna de Arquitectura de Malaga (firma Ricardo Santacruz); Juan Bautista Carles, de
Valencia; Tomas Mufioz Lapeyrade, de Sevilla; Ricardo Pérez, arquitecto municipal de Salamanca; Ulargui
Moreno, de Madrid; Luis Ferrero y Llusia, de Madrid; Francisco Massot, de Madrid; Manuel Cabaynes Mata
y Antonio Callejo Alvarez, de Madrid, Antonio Delgado Roig, de Sevilla; Andrés Ceballos, de Madrid. Ademas
Juan Jauregui Briales, Secretario de la Asociacién de Arquitectos de Malaga, solicita que se prorrogue el
plazo porque varios arquitectos de Malaga quieren participar.
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Ferrero y Joaquin M? Fernandez Cabello, por responder al estilo neoarabe, quiza
porque asi se remitia a aquella etapa de nuestro pasado de convivencia pacifica
entre culturas, y esos matices ideoldgicos interesaban en Melilla. No obstante se
declaré desierto el primer premio de 12.000 ptas., concediéndose tres segundos de
6.000 ptas: a éstos, al proyecto de Luis Lopez y al de Barroso y Lopez Delgado, asi
como un accesit al proyecto presentado por Manuel Mufioz Monasterio y Mariano
Rodriguez Orgaz.

Pero hasta enero de 1932, siendo ya Enrique Nieto arquitecto municipal, no
se penso en acometer la obra, y como habia quedado claro que el proyecto mas
apropiado para Melilla era el que presentaron Ferrero y Fernandez Cabello, les pro-
puso la comision que fuesen a Melilla para modificar algunos aspectos. En abril se
recibié el proyecto reformado asi como los honorarios y gastos, que parecieron
excesivos al Ayuntamiento. El conflicto estaba planteado porque enterados los arqui-
tectos autores del proyecto que el Ayuntamiento habia encargado a Nieto reformar-
lo y adaptarlo, en noviembre de 1932 se quejan de la situacién y acusan al arquitec-
to de infringir la ley de Propiedad Intelectual asi como los Estatutos de los Colegios
Oficiales de Arquitectos (aprobados en junio de 1931) y comunican esta actuacion a
la Junta de Depuracion Personal de Colegios de Arquitectos, insistiendo en que su
proyecto no se puede llevar a la practica ni dirigirlo otro arquitecto mientras no se les
abonen los honorarios. Pero la condicién 11 del concurso indicaba que los proyec-
tos ganadores quedarian de propiedad de la Junta Municipal, que podria encargar
la direccion y ejecuciéon a quien quisiera. Por tanto Ferrero y Fernandez Cabello
habian perdido la propiedad de su proyecto22. Para terminar este conflicto y empe-
zar la obra, que contribuiria a paliar la crisis de paro obrero de Melilla, la comision
de Fomento recomendd que si no era posible reformar el proyecto, fuese anulado
haciéndose otro de acuerdo con las posibilidades econémicas de aquel momento, lo
que realizaria Nieto quien, evidentemente, tuvo en cuenta los proyectos presentados
y muy especialmente el del conflicto, aunque él mismo habia indicado que le pare-
cia mas apropiado para el Protectorado que para Melilla23.

Analizando los proyectos24 podemos comprobar que van de un mayor eclec-
ticismo a formas cuyo lenguaje implica una intencionalidad expresiva y parlante.

22 AMML. Leg. 29, 1. Todavia en 1934 insistian en su protesta al comunicar al Colegio de Arquitectos de
Madrid que el Ayuntamiento no podia disponer de los proyectos ya que la Junta habia roto las bases cuan-
do cambi6 los premios otorgando tres segundos y no el primero; la Junta de Fomento decidi6 que se le abo-
nasen los honorarios deduciendo 6.000 ptas del premio, porque reclamaban las 12.000 del primero.

23 BRAVO NIETO, A: La construccion, pag. 463.

24 | a5 fotografias de los cuatro proyectos principales fueron publicadas en Junta Municipal de Melilla,
Memoria de su actuacion 1927-1930. Melilla: s/f (pero 1931), entre las paginas 74 y 75. Con un caracter divul-
gativo, véase el trabajo de CARMONA PACHON, F.: “Proyectos frustrados y algunos posteriormente reali-
zados”. La Voz, 13 de febrero de 1994; pag. 10y 11.
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En este sentido destaca el proyecto elegido, el de Luis Ferrero y José M?
Fernandez Cabello, que era el mas préximo a la estética neoarabe. Al considerarlo
la Junta Municipal como el que “reune mejores condiciones con gran diferencia sobre
los demas”, apostaba por una propuesta con una carga ideoldgica fuerte, porque la
utilizacion de esas formas en el contexto norteafricano no se entendia como un exo-
tismo sino una reexportacion de formas, recordando en Marruecos aquella arquitec-
tura “excelente” que alli se habia olvidado y que si se habia conservado en Espaia,
tesis que vienen a coincidir con las del escritor africanista Basilio Paraiso, y fueron
muchas las obras realizadas con esta estética en la zona del Protectorado, incluso
en el ambito castrense de Melilla25.

El disefio presenta su curvada fachada entre dos torres rematadas por clpu-
la, con galeria de arcos de herradura apuntados y otros quebrados, mas proximos al
art déco. La portada principal, con galeria y tejaroz, también enmarcada entre dos
torrecillas, conjuga el disefio del arco triunfal con ecos de las grandes obras de la
arquitectura mudéjar, como el Alcazar de Sevilla. Porque las citas estan muy cuida-
das, se separan de otras obras del estilo “neoarabe arqueoldgico” realizado en la ciu-
dad, adaptandose inteligentemente al art déco que se vislumbra detras de este
disefio [3].

En los otros tres proyectos cambia la composicion de la fachada, destacando
un hito vertical sobre el eje de la portada principal.

El disefio mas clasico fue el presentado por Luis Lopez y Lopez, que en la
memoria justifica este estilo remontandose incluso a los “condes de provincia” en

25 BRAVO NIETO, A.: La construccion. .., pag. 449.
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4. Luis Lorez v Lopez, , Proyecto para Ayuntamiento de Melilla. |

Castilla y reconoce su inspiracion en “los clasicos de la arquitectura civil espafiola”,
adaptandolo a las necesidades de este edificio, que sigue diferentes modelos26 . El
resultado es un conjunto ecléctico y monumentalista que en su fachada principal,
con porticos y cuerpo noble con balconada, encajada entre dos torres cubicas, remi-
te a formas que van desde el Palacio Real de Madrid al Ayuntamiento de Cadiz, y
con el remate de la torre central se hermana con otras tipologias de ayuntamientos
de finales del XIX. Pero trata de aligerar el bloque cubico de la fachada disponiendo
los accesos laterales, que conducen a los diferentes juzgados, mediante rotondas y
escaleras que se adaptan a la forma curva de éstas [4].

Describe el interior con un patio cubierto con claraboya que abre a dos plan-
tas y de alli arranca la escalera de honor, con una gran vidriera al fondo, dejando
uno de los espacios de la rotonda para sede del museo municipal. La relacion de los
pormenores decorativos: frisos de madera, molduras de escayola imitando artesani-
as renacentistas, dejan patente la intencion clasicista y representativa de esta pro-
puesta.

El proyecto de Manuel Mufioz Monasterio y Mariano Rodriguez Orgaz pre-
senta una composicion equilibrada resaltando su sencillez y sentido clasico en el tra-
zado de los huecos; también destaca el hito vertical de su torre central, que integra

26 AM.ML. Leg. 29, 3.
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el acceso principal, de clara inspiracion en obras de la Secesién vienesa [5].

El proyecto presentado por Javier Barroso y Felipe Lopez Delgado es el mas
interesante2”. Como ellos mismos sefialan en la memoria, quieren enlazar con la
estética neoarabe, pero conociendo la capacidad de la ciudad para comprender el
abuso del neodrabe y neomudéjar, ofrecen una “interpretacién colonial”, convencidos
del sentido moderno de su propuesta, en la que al dominar la funcionalidad y senci-
llez, se aproxima mucho mas al verdadero sentido del estilo arabe.

Realmente es un disefio notable que entronca asimismo con el art déco, defi-
niendo el edificio por la ponderaciéon de las masas, cubicas y racionalistas, en cuya
superficie contrasta el uso del ladrillo sobre revoco blanco, restringiéndose los hue-
cos. En la fachada resalta la torre central, prisma vertical de notable belleza, que los
autores no consideran un capricho decorativo obligado por la tradicién del tema de los
ayuntamientos, sino que es totalmente utilitaria al permitir alojar los depésitos que, en
altura proyectan el agua a presién. Y llama la atencién por su sobriedad decorativa.

LA MATERIALIZACION DEL EDIFICIO.

Aunque Enrique Nieto esta trabajando sobre este proyecto desde 1932, la eje-
cucion de la obra no se acometeria hasta después de la guerra, inaugurandose en
194928. E| esquema compositivo arranca del proyecto de Ferrero y Fernandez
Cabello manteniendo las macizas torres que cierran la curva fachada y el bloque de
la portada principal entre dos torrecillas mas esbeltas y donde se acumulan las evo-
caciones historicistas. Pero, inteligentemente, el disefio, que combina regularidad y
monumentalismo con un sentido de la proporciéon verdaderamente clasico, se ha

27 AMML. Leg. 29, 2.

28 CAMACHO MARTINEZ, R.: “Las sugestiones del art déco en la arquitectura de Melilla”, en Boletin de Arte
n° 7, Malaga 1986, pag. 157.
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transformado en art déco, como se aprecia en los huecos de dintel quebrado, los pla-
cados con estlizaciones florales, las celosias, la tipologia de los balaustres y elemen-
tos de soporte del pértico, poliédricos en su tercio superior, el extrafio capitel mas
chipriota que jonico del piso principal o el disefio de la reja con lineas de abanico de
vértices opuestos. También aqui podemos encontrar otras fuentes, mas afines a la
Secesion vienesa, como el palacio Stoclet de Bruselas, obra de Hoffman de 1905,
con el que pueden relacionarse las torrecillas centrales, también evocadas en la
torre central del proyecto de Mufioz Monasterio y Rodriguez Orgaz, lo que demues-
tra que beben en fuentes comunes [7].

En el interior hay detalles muy sugestivos, que corresponden al proyecto de
los afos treinta, desde el zaguan con pilares de marmol negro de capiteles ménsu-
la, el hall donde destaca la rotundidad de sus pilares poligonales de marmol rojo y
negro, los marcos de puertas con ricos placados de marmol, la doble escalera impe-
rial, o la balaustrada de evocacion egipcia, aunque ésta es disefio de 194829, Entre
los salones destaca el de Plenos, donde con su divisidon del espacio mediante dia-
fragmas de perfil mixtilineo, las esbeltas pilastras decorativas coronadas por palme-
tas y volutas, el enrejado de las sobrepuertas que recuerda las rejas de A. Piquet en
la exposicién de Paris de 192530, y el estucado crema enriquecido por toques dora-
dos, se recrea un ambiente elegante y sofisticado, acorde con la linea del estilo. Pero
esos detalles resultan timidos y quedan ofuscados al conjugarse con formas mas tra-
dicionales y barroquizantes, obra ya de los afios cuarenta, asi como el mobiliario que
se seleccion6 para vestir el edificio e imprimirle su caracter institucional, ofreciendo
un fuerte contraste con la modernidad del exterior.

29 GALLEGO ARANDA, S.: Enrique Nieto (1880-1954). Biografia de un arquitecto. Melilla. Fundacién Melilla
Monumental, 2005, pag. 174
30 BATTERSBY, M.: The decorative twenties. Studio Vista, U.S.A., 1976, pag. 25.
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El edificio del Ayuntamiento de Melilla es un bien protegido. Por un lado por
encontrarse en el centro de Melilla, catalogado como Bien de Interés Cultural por RD
2753/1986 de 5 de diciembre, y por otro, como pieza aislada, cuenta con la maxima
proteccién en el Catalogo de arquitectura de Melilla. 1895-196131,

Ademas, desde 2004 se esta realizando un plan especial de proteccion del
ensanche modernista de Melilla, dirigido por el arquitecto D. Juan Armindo
Hernandez Montero y por el historiador del Arte D. Antonio Bravo Nieto, que esta en
vias de aprobacion, y donde el edificio obtiene un alto grado de proteccion, tanto en
su exterior como en sus espacios interiores.

31 BRAVO NIETO, A. e HINOJO SANCHEZ, D.: Catélogo de arquitectura de Melilla. 1895-1961. Melilla:
Consejeria de Fomento, 2003.

240



El problema de las transformaciones de cines y tea-
tros en Espana. La metamorfosis de un edificio emble-
matico: de Teatro Kursaal a Cine Nacional

Antonio Bravo Nieto
Universidad de Malaga

PALABRAS CLAVE: Arquitectura s. XX/ Edificios para teatros/ Melilla

RESUMEN
La construccion de grandes y entales edificios destinados a cines y teatros, fue
una de las mds sugerentes aportaciones arquitectonicas de la primera mitad del siglo XX. El

teatro-cine Kursaal de Melilla es un ejemplo de como estas construcciones asumieron un
importante papel de modernidad y fueron reflejo de las iltimas y mds atrevidas tendencias
estéticas de su época. El Kursaal fue construido con proyecto del arquitecto Enrique Nieto a
partir de 1929, y en sus formas encontramos el ultimo canto del cisne del modernismo mds
geométrico y desornamentado, preludio de la arquitectura art déco. Su evolucion a lo largo
del siglo XX, también ilustra sobre la variable suerte y conservacion de estos edificios en tiem-
pos tan cambiantes y su presente y futuro es un reto sobre la necesidad de conservar el patri-
monio cultural de las ciudades.

ABSTRACT

The construction of large and tal buildings pl d for cinemas and the-
atres was one of the most evocative architectural contributions in the first half of XXth centu-
ry. The theatre-cinema Kursaal in Melilla is an example of how these buildings have assumed
the key role of modernity and were reflection of the latest and daringaesthetic tends of that
time. The Kursaal was built as a project of the architect Enrique Nieto from 1929 and in its
shapes we find the latest swan song of of the most geometric and bare of ornament Modernism,
prelude to art deco architecture. Its evolution during the XXth century, also illustrates about
the variable luck and conservation of these buildings in such changing times and its present
and future is a challenge on the need to preserve cities” cultural heritage

En la segunda mitad de los afios veinte se produce en Espafa un fenémeno

muy generalizado y acorde con la importancia que algunas ciudades iban adquirien-
do en su configuracion urbana y arquitecténica, al amparo de la bonanza econémica.
En este panorama, asistimos a la construccion de grandes espacios para el ocio,

* BRAVO NIETO, A.: “El problema de las transformaciones de cines y teatros en Espafa. La metamorfosis
de un edificio emblematico: de Teatro Kursaal a Cine Nacional”, Boletin de Arte, n° 28, Departamento de
Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 252.
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entre los que se encuentran cines y teatros que con su monumentalidad asumian la
imagen de nuevos templos en el perfil construido de muchas ciudades. Por esta
razon, todas las grandes capitales del pais van a contar con proyectos sefieros que
constituyen una parte importante de su propia memoria colectiva.

Este es el caso evidente de la ciudad de Melilla, pues en los primeros dece-
nios del siglo XX fue una urbe cosmopolita y bulliciosa en la que se materializaban
las necesidades de una sociedad que demograficamente se mostraba muy pujante y
exigia grandes espacios publicos’. Asi, en estos momentos se construyen los tres
grandes teatros-cines melillenses: el Perelld, con proyecto del ingeniero Luis Garcia-
Alix (1927-1928), el Kursaal-Nacional obra del arquitecto Enrique Nieto Nieto (1929-
1931) y el cine Monumental del también arquitecto Lorenzo Ros Costa (1930-1932)2.

LA GENESIS DEL PROYECTO Y SU MATERIALIZACION.

El Kursaal fue un proyecto empresarial que ya arranca desde 1912, afio en el
que se levantaba en una de las manzanas del ensanche central de Melilla3 un pabe-
lI6n de espectaculos erigido con materiales no permanentes. Este teatro provisional
atraia al publico melillense que deseaba contemplar los espectaculos de diferentes
compaiiias de variedades y en el que también se realizaban algunas proyecciones
cinematograficas. Desde 1922 el propietario del solar y empresario, Rafael Rico
Albert, animado por el auge social que el cine iba adquiriendo, lo dedicé exclusiva-
mente a sala de proyeccion y a finales de este decenio decidié renovar estas insta-
laciones de madera e invertir en la construccion de un edificio de gran monumentali-
dad. El arquitecto elegido para realizar el encargo fue el técnico barcelonés afincado
en Melilla Enrique Nieto Nieto que ejecuto el proyecto de teatro? y la direccion de las
obras de su construccion.

1 Vid. el libro de DIEZ SANCHEZ, J. (1997). Melilla y el mundo de la imagen. Aproximacidn a la fotografia, el
cine y la television. Melilla: Servicio de Publicaciones de la Ciudad Auténoma.

2 Sobre los teatros melillenses existe una bibliografia interesante: el Cine Monumental ha sido el méas estu-
diado, y cuenta con algunas investigaciones concretas: PEREZ ROJAS, F. J. (1987): “Sobre la arquitectura
del cine en Espafia. El cine Monumental Sport de Melilla”. En: El barco como metéfora visual y vehiculo de
transmision de formas. Actas del Simposio Nacional de Historia del Arte (CEHA). Malaga-Melilla, 1985.
Malaga: varios; pags. 283-287. CAMACHO MARTINEZ, R. (1986). “Las sugestiones del Art Déco en Melilla”.
Boletin de Arte, n° 7; pags. 155-167. El caso del teatro Perell6 y del cine teatro Kursaal han merecido hasta
el momento menos atencion: BRAVO NIETO, A. (1996). La construccion de una ciudad europea en el con-
texto norteafricano, arquitectos e ingenieros en la Melilla contemporénea. Malaga-Melilla: Universidad-Ciudad
Auténoma.

3 DIEZ SANCHEZ, J. (1997).0p.Cit. pag. 111 a 113.

41e agradecemos a D. José M? Pérez Hurtado, que fue durante muchos afios gerente del cine la amabili-
dad con la que nos ha mostrado diferentes documentos y planos del edificio, asi como sus apreciaciones per-
sonales sobre el Nacional.
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Enrique Nieto firma el proyecto en diciembre de 19295, cuando ya era un pro-
fesional totalmente consagrado en la ciudad, donde habia construido numerosos e
importantes edificios. En su propuesta podemos observar una serie de caracteristi-
cas que definen claramente el edificio en sus lineas decorativas fundamentales, mar-
cadas por lo detalles ornamentales geométricos que generan una concepcion monu-
mentalista de la obra. El contratista de las obras fue Pedro Martinez Rosa, uno de
los principales empresarios del sector y colaborador habitual de Nieto, actuando en
la carpinteria Adolfo Hernandez y en la ornamentacion Vicente Maeso, que también
habia colaborado ampliamente con el arquitecto Nieto en proyectos anteriores.
Salvados los correspondientes permisos, en mayo de 1930 se iniciaba el derribo del
antiguo salon provisional y comenzaban las obras del nuevo edificio. El Kursaal se
inauguro el 14 de abril de 1931, situado en un lugar estratégico del ensanche, entre
las calles Pablo Vallesca y la de Joaquin Costa (posteriormente Candido Lobera) a
la que tendria su fachada principal.

Respecto al estilo elegido, habria que realizar algunas apreciaciones que nos
permitan entender sus formas y porqué fueron elegidas. Enrique Nieto habia sido en
Melilla el defensor a ultranza de un modernismo floralista muy en la linea de las
obras de Lluis Doménech i Montaner, pero ya en los afios veinte habia variado sus

5 Sobre Enrique Nieto y la arquitectura de Melilla existe una amplia bibliografia. Véanse como estudios gene-
rales del periodo la obra de BRAVO NIETO, A. (1996): Op. Cit. que analiza el panorama arquitectonico gene-
ral de la ciudad y la de GALLEGO ARANDA, S. (1996): Enrique Nieto en Melilla, la ciudad proyectada.
Granada-Melilla: Universidad-UNED y del mismo autor (2005). Enrique Nieto (1880-1954) Biografia de un
arquitecto. Melilla: Fundacién Ciudad Monumental, ambas obras centradas en los aspectos biograficos del
personaje.
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caodigos estéticos y ensayaba nuevas formulaciones que, sin renunciar al modernis-
mo, le alejaban de los postulados mas floralistas de éste. Por estas fechas, se apre-
ciaba la necesidad de abandonar esta linea, pero no existia ninguna condicién para
rechazar en si mismo el concepto de una arquitectura ornamentada. Por esa razén,
Nieto elige para la fachada principal (calle Candido Lobera) un planteamiento sobrio,
con un rotundo cuerpo central abierto con gran vano en arco segmentado y compar-
timentado (al gusto de la corriente modernista mas centroeuropea), que servia de
asiento a una rotunda hilera de pilares que soportan un entablamento con pequefio
fronton ligeramente curvado y un potente remate con pinaculos de gran esbeltez. Por
su parte, una discreta balconada curva, daba el contrapunto horizontalista necesario
en la composicién. Los cuerpos simétricos laterales de esta fachada principal, mucho
mas discretos en su concepcion, se asumen con un gran vano muy estilizado verti-
calmente entre potentes pilastras de orden gigante que rematan en pinaculos romos.
No faltan de todos modos algunos elementos florales muy contenidos, en la corona-
cién de las pilastras o en los detalles de sobreventanas. La vision general de la
fachada ofrece un impecable ritmo modernista en la ondulacion de los vanos princi-
pales, pero sin romper el esquema geométrico y lineal del conjunto.

Estos modelos compositivos tienen sus raices mas directas en la arquitectu-
ra modernista centroeuropea, mas concretamente en la Sezecién vienesa, que apor-
ta el ideal de la geometrizacién ornamental al servicio de la elegancia. Sus formas
fueron ampliamente difundidas por toda Europa y por Espafa, donde encontramos
su huella en diferentes arquitecturas ya desde el primer decenio del siglo XX. La
fachada del Kursaal nos recuerda la composiciéon de vano segmentado compartimen-
tado por pilares que aparece en diferentes edificios de gran envergadura y en arqui-
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tecturas industriales. Por poner un ejemplo alejado de la realidad melillense, citare-
mos un proyecto del arquitecto Julio Galan para Cine Teatro en el parque de San
Francisco de Oviedo, estudiado por la profesora Maria Cruz Morales Saro6. También
existen en Melilla varias arquitecturas fabriles en el barrio Industrial que siguen el
mismo esquema sezesionista, algunas ya desaparecidas en el barrio Industrial, con-
servandose los Almacenes Montes como el edificio mas singular que sigue estos
parametros.

La fachada lateral del Kursaal, calle Pablo Vallesca, se despliega en un espa-
cio mayor y aparece determinada por un ritmo verticalista formado mediante estre-
chos vanos muy alargados entre grandes pilastras que rematan por encima del enta-
blamento en pinaculos de coronaciéon roma. A su vez, una moldura a modo de bocel
recorre horizontalmente las dos fachadas abrazando los arcos superiores de los
vanos y confiriendo un elemento de equilibrio compositivo en un conjunto que poten-
cia sobre todo los elementos verticales.

Es obvio por tanto que el programa decorativo que presenta el edificio nos
lleva hacia vertientes muy geométricas de la ornamentacion modernista, que sin
desterrar totalmente sus formas, si que llegan a simplificar sus motivos, con vanos
curvados y réleos simples.

Enrique Nieto no quiso o no pudo desplegar en esta obra un lenguaje Art
Déco que ya se imponia en buena parte de Europa, y prefirié utilizar formas del
modernismo centroeuropeo que se adaptaban al ideal de sobriedad y geometriza-
cién que empezaba a imponerse por entonces. La Sezecion, a finales de los afios
veinte podia entenderse como una tendencia general que si no encajaba totalmente
dentro del Art Déco, si podia considerarse como convergente con él. Nieto elabora
el proyecto en un momento en el que no ha ensayado suficientemente la nueva ten-
dencia decorativa, por lo que prescinde totalmente de sus motivos a la hora de plan-
tear el programa decorativo de este edificio. Sin embargo, un afio después, el arqui-
tecto Lorenzo Ros va a realizar un extraordinario despliegue de arquitectura y moti-
vos Art Déco en el Cine Monumental’, a escasos metros del anterior, demostrando
que el modernismo, en cualquiera de sus vertientes, habia sido desplazado por una
nueva sensibilidad decorativa.

El estudio de la documentacién y de los proyectos originales nos sitia ante
un edificio ejecutado en dos momentos diferentes, uno en el proyecto firmado en
1929 y el segundo que se realiza en 1934. En el primer proyecto Nieto disefiaba el
cuerpo principal del edificio, con sus dos fachadas, la principal a Candido Lobera y

6 MORALES SARO, M. C. (1989): El modernismo en Asturias. Arquitecturas, escultura y artes decorativas.
Oviedo,Colegio Oficial de Arquitectos de Asturias, pag. 53.

7 CAMACHO MARTINEZ, R. (1986) Op.cit. y PEREZ ROJAS, F. J. (1987) Op.Cit.
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lateral a Pablo Vallesc3, la parte de vestibulo, patio de butacas, los dos pisos de pal-
cos y parte del escenario, pero dejaba para un segundo momento los camerinos y
trasera del escenario, que son construidos como edificio anexo al anterior, ofrecien-
do una fachada también con vista a Pablo Vallesca muy desornamentada y sobria
que no sigue el ritmo del cuerpo principal.

La estructura constructiva del edifico se basa en elementos muy sélidos:
muros maestros de gran capacidad portante, mixtos de ladrillo y mamposteria, y
estructura interior sustentada fundamentalmente en elementos metalicos: pilares,
columnas y vigas de hierro son la parte fundamental del aparato portante. El andlisis
actual de la estructura, demuestra un estado de conservacion muy aceptable.

No sabemos muy bien por qué razén el propietario, D. Rafael Rico Albert no
planted unitariamente el edificio y encargé dos proyectos consecutivos en el tiempo:
diciembre de 1929 el primer proyecto correspondiente a la parte principal y mas
noble del edificiod y noviembre de 19349 el segundo, correspondiente al solar trase-
ro al teatro, donde irian situados todos los camerinos. El teatro fue inaugurado pro-
visionalmente en abril de 1931 con la proyeccién de una pelicula y en 1935 se inau-
gurod la segunda parte de las obras, correspondientes al nuevo escenario, completan-
dose en ese afio la construccion en su estado definitivo. Diremos que estamos ante
un mismo edificio concebido en dos momentos distintos, con dos proyectos diferen-
tes, pero con una unidad cronoldgica en el desarrollo de las obras, fruto posiblemen-

8 Proyecto de Cine Kursaal. Diciembre de 1929. Arquitecto Enrique Nieto Nieto. Planos de ubicacion, facha-
da, seccion longitudinal, planta baja, planta del piso segundo y general. Archivo de D. José M? Pérez Hurtado.
9 Proyecto de escenarios para el Cine Kursaal, noviembre de 1934. Arquitecto Enrique Nieto Nieto. Planos
de fachada, seccion transversal, seccién longitudinal, planta del foso, planta del escenario. Archivo de D.
José M? Pérez Hurtado.

246



[ I El problema de las transformaciones de cines y teatros...

4. Ei Kursaal en su
inauguracion,
Memoria de la Junta
Municipal, 1931.

te de las expectativas comerciales del propietario que iria determinando el encargo
al arquitecto.

Un aspecto interesante que conviene destacar es la dualidad que desde el
principio del encargo va a producirse en la concepcion del edificio: ¢teatro o cine?
Esta dualidad, ha generado a lo largo de la historia del Kursaal ciertos problemas,
reformas, actuaciones y modificaciones a los proyectos originales, debido a la
incompatibilidad que a veces se genera entre ambos usos. Iremos desarrollando
este problema a lo largo de estas notas, pero interesa plantearlo aqui como punto
de partida, puesto que es una premisa importante a la hora de iniciar la recuperacion
actual del edificio.

El edificio original constaba de un gran patio de butacas en el bajo, una gale-
ria de butacas de Principal en el piso primero y otra en el segundo de General. Estos
dos pisos disponian de palcos sobre ménsulas que asumian una planta de formas
curvas en sus laterales, de elegante disefio. También contaba el teatro con dos pal-
cos en proscenio, a cada lado del escenario, dispuestos en dos pisos y de planta
curva, que permitiria una privilegiada asistencia a las representaciones teatrales.
Estaban ricamente decorados si nos atenemos al proyecto original, con columnas o
pilastras ornamentadas con cierta elegancia.

La decoracién interior era simple pero destacaban algunos detalles en los pal-
cos y sobre todo en los proscenios. Los muros laterales de la gran sala disponian de
pilastras adosadas de orden gigante y remate con detalle modernista, y entre pafios
unos vanos simulados con remate curvo, muy similares a los dispuestos en el exte-
rior, con pafos decorativos de celosia.

Por otra parte, nos encontramos ante un edificio de gran envergadura, de
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5. Proyecto de cine en
Oviedo, publicado por la
profesora M® Cruz Morales
Saro, op. cit.

unos 23.000 metros cubicos edificados y que en algunos momentos de su historia,
sumando todas las butacas del patio, del principal y del general, hacian posible una
capacidad de 2.000 localidades de aforo sentado. Sin duda una obra singular con
vocacion de monumentalidad.

LAS TRANSFORMACIONES DEL EDIFICIO.

El teatro Kursaal ha sufrido a lo largo de su historia algunas transformaciones
que deben ser estudiadas, puesto que explican diversas circunstancias que no se
pueden ignorar y que permiten hacer comprensible la forma en la que esta arquitec-
tura nos ha llegado hasta nuestros dias. La primera reforma que sufri6 el edificio vino
dada por el hecho de no contar en el proyecto original con la existencia de una cabi-
na de proyeccién cinematografica, lo que exigié posteriormente que se tuviera que
construir esta cabina de forma superpuesta al proyecto original.

También sufrié transformaciones propias de los tiempos dificiles que determi-
naron la historia espafiola de los afos treinta y durante la guerra civil cambio el nom-
bre de Kursaal pasando a llamarse Nacional, denominacion mas acorde con los nue-
vos aires triunfalistas que se respiraban por todo el pais.

Durante los afios treinta y cuarenta el edificio no sufre modificaciones nota-
bles y en una fotografia de 194410 tenemos una vista del interior antes de las agre-
sivas transformaciones posteriores. Observamos en esta imagen, tomada desde el

10 Imagen en la revista Mundo llustrado, n® 85-86, marzo 1944; s. p.: “Espectaculos de Melilla”, aparece una
foto del exterior “Edificio del gran Cine-Teatro Nacional, que por su magnificencia da ornato a la ciudad” y otra
del interior: “La suntuosidad del gran salén de espectaculos del Cine-Teatro Nacional, queda bien manifies-
ta con esta foto”.
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6. Vista interior con los dos pisos de gradas y palcos. Mundo Ilustrado 1944.

7. Conferencia de Feliciano Laveron, 1948. Se observan los palcos proscenios..

escenario, dos pisos de palcos: el principal y el general, con la planta curvada en los
extremos mas cercanos a los muros laterales y apoyados sobre ménsulas muy alar-
gadas, asi como ciertos detalles decorativos en el frontal de los palcos. Respectos
a las paredes maestras, se mantenian como se proyectaran en 1929: grandes pilas-
tras recorrian los muros hasta el nivel de cornisa, con las caracteristicas lineas sece-
sionistas en su parte superior. Desde la linea de cornisa arrancaba un falso techo
como boéveda rebajada, con arcos fajones de escayola que volteaban desde las
pilastras. Techo del que pendian varias lamparas.

A partir de los afios cincuenta comienzan a producirse algunas transforma-
ciones significativas’?. El edificio, concebido fundamentalmente como teatro, ofrecia
algunos problemas de visualidad que se intentd solucionar mediante varias obras
posteriores. La imposicion del cine frente al teatro empezaba a ser una evidencia por
entonces. Aspectos que en 1929 no se tuvieron en cuenta empezaban ahora a ser
prioritarios, como el tamafio de la pantalla para proyeccion de las peliculas, puesto
que la embocadura original era excesivamente pequefia para sistemas panoramicos
o de cinemascope. La evolucion de la propia industria cinematografica exigié refor-
mas que son las que han dado lugar al edificio tal y como lo conocemos hoy dia. De
este periodo es interesante un proyecto que estudia precisamente el tamafio de la
embocadura y pantalla, y su necesaria ampliacion lo que finalmente conllevaria la
supresion de importantes elementos del interior.

En 1952-195312 se realiza una importante transformacién de la decoracion
interior, con la supresion de los detalles ornamentales realizados por Enrique Nieto
en 1929. Asi se “modernizaba” el cine, ganando en elegancia y en calidad de los

" Proyectos y fotografias del Archivo de D. José M? Pérez Hurtado.
12 Fotografias del Archivo de D. José M? Pérez Hurtado.
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8 Proyecto de modificacion de la embocadura de la pantalla. 1952-1953.
9, Vista de las gradas después de las obras de reforma, 1969.

10. vista de la pantalla y escenario desde las gradas superiores, 1969.

nuevos materiales utilizados, pero a costa de los detalles ornamentales originales,
desapareciendo la forma de las pilastras, la decoracion de los vanos entre pafios y
los detalles de remate curvo. La obra represent6 una nueva forma de decoracion con
escayolas, luces, molduras y telas, realizada por un prestigioso decorador levantino
llamado Aroca, que remodeld visualmente el interior del cine de acuerdo a los gus-
tos imperantes en los afios cincuenta. Es evidente que el edificio ganaba en como-
didad, pero perdia una decoracién original que contextualizaba el interior con el esti-
lo del exterior.

Los palcos proscenios dejaron de tener sentido en un momento en el que el
teatro ya no tenia la importancia del pasado y el cine se imponia como espectaculo
de masas, por lo que se cegaron estos palcos junto al escenario, aunque durante
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unos afos se mantuvo curiosamente su volumetria. A estos proscenios se accedia
por escaleras independientes y a pesar de quedar obsoletos por la exigencia de cre-
cimiento de la pantalla, daban un caracter muy especial al escenario. Todavia en
fotos de 1969 podemos apreciar su espacio volumétrico en los laterales del escena-
rio, ya convertido completamente en pantalla.

Entre 1958-1959 también se produjo otra reforma importante’3. Momento en
el que se sucedieron en la ciudad varios terremotos, la gerencia del cine decidi6é que
los pinaculos de la fachada principal podian resultar peligrosos al estar constituidos
por materiales muy pesados y por ser su base fragil. Esto llevo a una obra en la que
se demolieron estos remates verticalistas de fachada, lo que desfigur6 bastante la
obra original, restdndole monumentalidad. Segun datos aportados, el volumen de lo
demolido consistié en varios camiones de escombros, lo que nos da idea de la obra
efectuada.

En 1969 se produce la Ultima gran reforma del edificio’4. Nuevas necesida-
des del cine exigieron una nueva ampliaciéon de pantalla y con la participacion del
mismo decorador, Aroca, se acometio la eliminacién definitiva de los palcos prosce-
nios de la embocadura, dando lugar a una gran pantalla. Reforma por entonces
necesaria, pero muy agresiva con el disefio original que perdia irremediablemente
estos palcos.

También se acometid por entonces la reforma de los pisos superiores, elimi-
nando los remates curvos de los palcos que se habian convertido en “obstaculos”
que dificultaban la visualizacion de toda la pantalla por parte del publico que se situa-
ba en la zona de principal y general. Por esta razén se hizo recto el frente de estos
palcos, amputando el desarrollo curvo de su planta.

Es totalmente cierto que el cine perdia entonces buena parte de la elegancia
que los palcos curvos conferian al interior. Se imponia la aplastante I6gica de las
necesidades de modernizacion, pero también desde nuestra perspectiva se sacrifi-
caba un espacio monumental original, determinando finalmente que el interior del
edificio actual no se corresponda estilisticamente con el estilo modernista geométri-
co que presenta en sus fachadas externas, sino mas bien a modelos propios de los
afos cincuenta o sesenta.

Una nueva etapa se abre para este edificio monumental cuando la industria
del cine tradicional entra en una profunda crisis que esta llevando a una de las mayo-
res destrucciones o modificaciones del patrimonio que se estan viviendo en la actua-
lidad: las demoliciones o actuaciones de adaptacion de estos teatros o cines en nue-
vos edificios de multiples funciones. El futuro del cine Nacional parece estar asegu-

13 Proyectos y fotografias del Archivo de D. José M? Pérez Hurtado.
14 Proyectos y fotografias del Archivo de D. José M? Pérez Hurtado.
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11. Vista frontal exterior del
Cine Nacional, 2007.

12. Detalle ornamental de la
fachada principal, 2007.

rado al haberse adquirido recientemente por parte de la Ciudad Autdbnoma de Melilla
para ubicar el futuro teatro publico de la ciudad, con lo que es de esperar que sus for-
mas originales puedan ser conservadas y restauradas y vuelvan a resurgir con la
importancia que ya tuvieron en el pasado.

El Nacional, eludiendo calificarlo de cine o teatro puesto que desempeii6 las
dos actividades, sigue siendo uno de los edificios mas sefieros de la ciudad, y un
soberbio ejemplo de como se entendia una construcciéon monumental, generando un
nuevo elemento del patrimonio de la ciudad de Melilla.
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B Lagestion de la ciudad historica en la Roma fascistal:
la Instruccion sobre restauro urbano a traves de la
obra de Gustavo Giovannonixx

Belén Calderén Roca
Investigadora vinculada a la UMA

PALABRAS CLAVE: Urbanismo/ Arquitectura/ Restauracion/ Historiografia/ Italia

“Pero hoy, ;donde mirar? Un golpe mismo hiere al César y a
Dios. Sorda carcoma prepara el misterioso cataclismo, y como en tiempo
de la antigua Roma, todo cruje, vacila y se desploma en el cielo, en la tie-
rra, en el abismo”. GASPAR NUNEZ DE ARCE, Gritos de Combate, 1870.

“Explicar y hacer comprender lo que pretendemos, no es cosa
facil, pues jamds se comprende lo que es nuevo, sino por analogia con lo
que es vigjo”. FRANCIS BACON. Novum Organum, 1892.

RESUMEN

La dicotomia existente en el contexto italiano respecto a la instruccion de la arqui-
tectura (canalizada hacia la restauracion arquitectonica) entre la Scuola di Applicazione
per gli Ingegneri y el Istituto di Belle Arti constituyo el germen de las mdximas del restauro
urbano. Hay que destacar la importancia de dos personalidades clave en este aspecto:
Gustavo Giovannoni y Marcello Piacentini (al cual dedicaremos una segunda fase de este
articulo). Escritor prolifico, la obra del arquitecto-urbanista-historiador de la arquitectura
resultd decisiva para consolidar un método y una disciplina sobre el estudio de la historia de
la arquitectura, la urbanistica y la restauracion de monumentos. El autor condujo su trayec-
toria diddctica hacia la salvaguardia del patrimonio monumental y la valoracion de la figu-
ra profesional del arquitecto, cuya formacion historica resultaba determinante e imprescin-

dible en los estudios de Arquitectura. Deb destacar igual te un peso decisivo en la
divulgacion de teorias y su contribucion a la aparicion de una nueva legislacion en materia
urbanistica.

ABSTRACT

The existent duality in the italian architectural restauration context, in relation to
the architecture restoration education between the Scuola di Applicazione per gli Ingegneri
(University College of Engineers) and the Istituto di Belle Arti (Art Institute) was the begin-
ing of the rules of the urban restauration theory. Gustavo Giovanonni has had a great impor-
tance in the teaching about the protection of the european historical city in first middle of the
XX century. Architect-town planner and arquitectural historian. Teachs in an important
way: the safeguard of the monumental patrimony and show the importance of the historical
architects formation. His activity was decisive to consolidate a method and a discipline for
the study of the history of the architecture, the town planning and the restoration of monu-
ments, also in the diffusion of theories and legislation about storical cities restaurations.

* CALDERON ROCA, Belén: “La gestion de la ciudad histérica en la Roma fascista 1: La instruccion sobre
restauro urbano a través de la obra de Gustavo Giovannoni”, Boletin de Arte n° 28, Departamento de Historia
del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 253-277.
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INTRODUCCION.

Podriamos decir que no ha sido hasta la década de los afios ochenta del
pasado siglo cuando se nos ha ofrecido una visién verdaderamente critica de la obra
de Gustavo Giovannoni (1873-1947) [1]. A pesar de la opacidad que mantuvo duran-
te largo tiempo su figura, bien es cierto que ésta fue eminentemente contradictoria,
ya que su formacién en ingenieria civil contrastaba notablemente con su continuada
actividad como historiador de la arquitectura y su confrontacién con los historiadores
del arte en cuestiones referentes al analisis cientifico de la arquitectura monumental
y su destino publico. Su obra resulté decisiva para consolidar un método y una disci-
plina sobre el estudio de la historia de la arquitectura, la urbanistica y la restauracién
de monumentos.

Para determinar la importancia de este autor, basta pensar en su contribucién
al nacimiento de la Escuela de Arquitectura de Roma (Scuola Romana) en un entor-
no imperado por las Bellas Artes. Sera precisamente en este ambito de estudio y a
partir de la década de los veinte, cuando dedicara mayores esfuerzos a definir el per-
fil cultural y profesional del arquitecto integral. Cientos de publicaciones avalan el
caracter erudito de nuestro autor y su preocupaciéon no sélo por los aspectos técni-
cos de la ciencia arquitecténica (dada su formacion) sino ademas por los histéricos
y estéticos. En Giovannoni una nota cotidiana constituye la confrontacion constante
con la historia, que abarca desde la ensefianza de la arquitectura y la investigacion
sobre la restauracion de monumentos, hasta las actuaciones y proyectos urbanisti-
cos ex novo. Se preocupa por la figura profesional del arquitecto y la organizacion de
ésta en el tiempo, poniendo de relieve las diferentes relaciones entre las posiciones
culturales y profesionales. Al hilo de lo anterior, nuestro protagonista enfatiza la
importante labor que desarrolla la Associazione fra i Cultori d’Architettura en Roma
en la ultima década. Acusado de ser un conservador a ultranza, aunque mas bien
su postura se encuentra a caballo entre los principio violletianos y las teorias de
Camillo Boito, reflexiona a través de sus escritos y aportaciones en distintas publi-
caciones sobre la restauraciéon de monumentos y “teoriza” la Scuola Romana a tra-
vés de su Direccién, cultivando la continuidad entre el presente de la ciudad y una
cierta historia nacional.

Continuando esta linea de reflexién, debemos destacar un peso decisivo en
la divulgacion de teorias y su contribucion a la aparicion de una nueva legislacion en
materia urbanistica: la Legge Urbanistica di 1933. Si bien, su aplicacion durante el
Fascismo no resultaria demasiado efectiva, no seria hasta bien pasados unos afios
(concretamente hasta la entrada en vigor de la ley de 1942) cuando su influencia
afectara en gran modo a las acciones de conservacion de bienes arquitecténicos y
ambientales.
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Desde esta perspectiva, no pode-
mos obviar la formulacion de la mano de
Camillo Boito, del primer compendio doc-
trinario para la restauracion de monumen-
tos, que afios mas tarde seria revisado y
reelaborado por el propio Giovannioni en
la Carta del Restauro italiana de 1931.
Este documento se redacta en Roma en
el seno del Consejo Superior de
Antigiiedades y Bellas Artes como consa-
gracion y sistematizacion oficial de las
teorias de Giovannoni. Su finalidad fue
unificar la metodologia de restauracion en
las Superintendencias (Soprintendenze),
y ofrecer a la vez, pautas a los arquitectos
que ejercian libremente su profesion.
Supuso uno de los grandes logros refe-
rentes a la elaboracién y adopcion de ver-
daderas normas unificadas en materia de
restauracion a nivel internacional, promul-
gando pautas generales sobre tutela, conservacion y restauracion del patrimonio,
que se haran factibles y deberan ser adoptadas por todos los Estados. En conexién
con los aspectos que atafien a los centros historicos, en esta carta se repiten sustan-
cialmente las formulaciones de la Carta de Atenas de 1931, afrontando el problema
de la conservacion del paisajey el ambiente de la ciudad histérica, dictando recomen-
daciones para respetar la fisonomia de los entornos monumentales’.

Nuestro autor delineara por vez primera el concepto de ambiente, constituido
por la arquitectura menor circundante al monumento y su radical importancia, mas

1. Gustavo Giovannoni ( 1873—1947).|

** Las traducciones de los textos en italiano que se recogen en este trabajo, han sido realizadas de forma
libre por la autora.

1 “Che siano conservati tutti gli elementi aventi un carattere d’arte o di storico ricordo, a qualunque tempo
appartengono, senza che il desiderio di unita stilistica e del ritorno alla primitiva forma intervenga ad esclu-
derne alcuni a detrimento di altri, e solo possano eliminarsi quelli, come le murature di finestre e di interco-
lunni di portici che, privi di importanza e di significato, rappresentino deturpamenti inutili; ma che il giudizio di
tali valori relativi e sulle rispondenti eliminazioni debba in ogni caso essere accuratamente vagliato, e non
rimesso ad un giudizio personale dell'autore di un progetto di restauro”. (“Que sean conservados todos los
elementos dotados de un valor artistico o histérico, pertenecientes a cualquier época; sin que el deseo de
unidad estilistica y de retorno a primitivas formas, excluya determinados valores en detrimento de otros, y
solo puedan eliminarse aquéllos, como las paredes de ventanas o los intercolumnios de porticos, que priva-
dos de importancia o significado, su existencia resulte indtil; y que el criterio de estimacion de tales valores
relativos, asi como su correspondiente eliminacion sea convenientemente evaluado sin someterse a juicios
personales en un proyecto de restauracion”).Carta italiana del Restauro, 1932, punto V.
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que como simple aparato decorativo de la arquitectura monumental, como terreno
innato para la continuidad de lo antiguo en coexistencia con lo nuevo.

EL METODO PARA LA HISTORIA DE LA ARQUITECTURA.

Personalidad clave del Novecientos italiano, su formacion inicial proviene de
la Ingenieria Civil. Obtuvo la Laurea o licenciatura en 1898 en la Scuola di
Applicazioni per Ingegnieri di Roma y seguidamente un curso de especializacion en
Higiene Publica lo proyectd hacia lo que parecié ser un terreno cientifico-técnico.
Durante este primer periodo, Roma asistia a la sucesién de unos acontecimientos
que se desarrollaban de un modo vertiginoso. La adaptacion a las nuevas exigencias
culturales y ambientales se tradujo en precipitadas e irreflexivas operaciones de
expansion urbanistica que cristalizaron en drasticas operaciones de cirugia urbana,
inaugurando nuevos ejes viarios y abriendo via facil a la especulacion. En la creen-
cia tradicional se habia formado un dualismo entre “lo viejo” y “lo nuevo”, y un anta-
gonismo entre el progreso tecnoldgico y el racionalismo por un lado, y las motivacio-
nes sentimentales ligadas a la historia y la defensa del pasado por otro, que se tra-
ducian en acciones como demoler o proteger, y salvaguardar2. Esta situacién y su
pasion por el ambiente romano incitaran a nuestro autor a plantearse el destino de la
ciudad antigua, creyendo firmemente en las posibilidades de recuperacion del patri-
monio arquitecténico romano tras las desafortunadas actuaciones del piano urbanis-
tico de 1883.

En el periodo 1897-1899 Giovannoni asiste a los cursos de historia medieval
y moderna organizados por Adolfo Venturi en la Facultad de Letras de Roma. Junto
a algunos compafieros ingresa en 1903 como miembro de una especie de centro de
estudios o sindicato del cual tras algunos afios mas tarde aparecera como lider indis-
cutible. Se trata de la Associazione Artistica fra i cultori di architettura (A.a.c.a.r.).
Esta corporacion de arquitectos heredada de los collegia del mundo romano, naci6 en
1891 con vocacioén de reivindicar un estatus didactico y profesional de la profesion de
arquitecto (de larga tradicion en paises anglosajones) y hasta su desaparicion en 1932
condujo su trayectoria hacia el disefio de una nueva figura del arquitecto como técni-
co y como artista “..promuovere lo studio e rialzare il prestigio dell’architettura...”3.

En Italia el libre ejercicio profesional y la formacion autodidacta de los arqui-
tectos implicaban la necesaria firma del ingeniero para cualquier actividad edificato-
ria de caracter publico o privado.

2 | os adalides de las demoliciones y defensores de las formas radicales de cirugia edilicia eran llamados nuo-
vatori, mientras que los defensores de la salvaguardia de los viejos vestigios se consideraban conservatori.

3 (“Promover el estudio y realzar el prestigio de la Arquitectura”), en Anuario della Associazione Artistica fra
i Cultori di Architettura, n®1, art. 2.
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Las administraciones comunales no disponian de ninguna oficina técnica con
personal que asumiese el rol de arquitecto, y solo inscribian a ingenieros con algu-
na concreta especializacion y varias atribuciones de caracter técnico y tecnoldgico?.
La Asamblea de la A.a.c.a.r. con fecha 10 de enero de 1907, ya adelanta la absolu-
ta necesidad de crear una verdadera ensefianza de la Arquitectura en ltalia, exhor-
tando la autonomia -al menos en materia tedrica- de las escuelas superiores de
Arquitectura respecto a los demas organismos de ensefianza superior. Asimismo,
apela a la concesion de un papel predominante de la preparacion artistica y alienta
a la creacion de programas y escuelas adaptados a ambientes artisticos en conjun-
cion con los estudios de caracter tecnologico y cientificoS.

Durante este periodo el joven Giovannoni comienza a frecuentar los circulos
de erudicion historiografica y resulta clave mencionar que lo hace en un momento
historico en cual se hace efectiva la plena y completa institucionalizacién de la his-
toria del arte italiana®. La investigacion de la historia del arte (y con ella la de la arqui-
tectura)7 atraviesa un momento de plenitud a la busqueda de sdlidas bases metodo-
légicas y directrices formativas, en contraposicion al diletantismo artistico anterior
predominante. Los cursos de historia del arte a los que asiste y su asidua presencia
en tertulias filologicas y arqueoldgicas amplian en profundidad su bagaje cultural
para cimentarse en este terreno. En lo que a la historia del Arte se refiere, Venturi
constituye el verdadero punto de referencia en el cual se inspira Giovannoni y ello
se evidencia en su primer articulo escrito para L ‘Arte en 1908, en el cual expone las
lineas de un método basico sobre la eficacia del examen critico directo de la obra de
arte: “il criterio veramente racionale di critica di una qualunque manifestazione artis-
tica debe essere |'essame directo di essa e lo studio completo analitico e sintetico
delle sue forme e del concetto che le avvia™8. La intervencion de Giovannoni en el
Congresso Internazionale di Scienze Storiche de 1903 constituye el Ultimo escalon

4 GIOVANNONI, G.: Gli architetti e gli studi di architettura in Italia, Tipografia dell’Unione Editrice, Roma ,
1916, pags. 26-27.

5 GIOVANNONI, G.: “Relazione della Commissione per le scuola di architettura” en Anuario della
Associazione Artistica fra i Cultori di Architettura, Societa Editrice Laziale, Roma, 1908, pags.24 y 28-29.

6 La escuela de perfeccionamiento en Historia del Arte se inaugura en el curso 1896-97 como nexo de unién
entre la Universidad y la instauracién de la Sovrintendenze alle Belle Arti. Posteriormente, la 1° Catedra de
Historia del Arte italiana se establecera en 1901, tras el logro del proyecto de Adolfo Venturi de dar forma
estable a una disciplina universitaria adherida al aparato administrativo. Venturi comienza a brindar estimu-
los para desarrollar métodos de elaboracion de conceptos sobre el uso de la historia, que en realidad no eran
sino un criterio general de trabajo. Vid. VENTURI, L.: Storia della critica d arte, Einaudi, Torino, 1964.

7 No debemos olvidar la complejidad existente en este tema respecto a las analogias y disonancias que tro-
piezan entre dos contextos: el italiano y el espafiol; y respectivamente, dos sectores profesionales si bien,
estrechamente interconectados: arquitectos, quienes tradicionalmente en Italia se han ocupado del analisis
directo del objeto material en la fabrica histérica y de la teoria de la arquitectura; e historiadores del Arte,
cuya tarea en el contexto espafol es investigar y reflexionar sobre todas las artes, pero que exceptia a la
arquitectura en el italiano.

8 “E] criterio verdaderamente racional de critica de cualquier manifestacion artistica, debe ser el examen
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que lo separa de la definicion de un método completo Util para el historiador de la
arquitectura®. En aquella ocasion afronta el problema de la restauracion de monu-
mentos subrayando la necesidad de adquirir habilidades en el manejo de fuentes his-
toriograficas, y contemporaneamente, proceder al examen directo de la obra de
arte0,

A partir de aqui se instaura el “método positivo”!!, que pone de manifiesto la
importancia que se desprende de la observacion directa de las fabricas, que debe-
ran unirse al vaciado de fuentes documentales. En el itinerario acaecido en los estu-
dios de arquitectura en Italia, desde las escuelas de Bellas Artes a las facultades de
arquitectura, la figura del arquitecto civil y la del profesor de disefio quedan supera-
das y la necesidad de reunir ensefianza artistica y técnica es sostenida por
Giovannoni, el cual preconizara lo que debera ser una nueva figura profesional: el
“arquitecto integral”, ante todo defensor del dato histérico como fundamento de cual-
quier accion de valorizaciéon de monumentos “qualsiasi progetto debe necesariamen-
te misurarsi con la presenza, evidente come in nessun altro luogo, della storia™12.

Giovannoni reflexiona acerca de la idoneidad de la Historia de la arquitectura
aplicada a elaborar un corpus teérico para afrontar acciones de restauracién arqui-
tecténica. Como eje central del discurso sitda a la historia de la Arquitectura, escrita
hace poco y en modo mas embrionario, la cual resulta todavia compleja y multifor-
me, ya que esta ligada a condiciones positivas de utilidad y de materiales segun las
exigencias de la vida social y civil que refleja’3. En virtud de esta premisa, la Historia

directo de ella y el estudio completo analitico y sintético de sus formas y del concepto que supone’.
GIOVANNONI, G.: “La porta del palazzetto Simonetti in Roma”, in L’Arte, n°1, n° 6-9, Grafiche Italiane
Stucchi, Milano, 1908, pags. 368-373.

9 La definicién de un método completo para la historia de la arquitectura aparecera por vez primera en 1904,
en su estudio sobre los monasterios benedictinos en el Valle de Aiene Vid.: EGIDI, P., GIOVANNONI, G.,
HERMANIN, F. y FEDERICI, V. (a cura di): “L’architettura dei monasteri Sublacensi”, en | monasteri di
Subiaco, vol |, Roma, 1904.

10 GIOVANNONI, G.: | Restauri dei monumenti ed il recente congresso storico”, Bollettino della Societa degli
Ingegnieri e degli Architett Italiani, X, n° 9-16 (19 aprile), 1903, pags. 166 y ss.

M La interpretacion positivista se funda sobre observaciones empiricas y sobre la técnica de la experimen-
tacion , que debe ser necesariamente integrada y absorbida por la cultura histérica en base a futuros estu-
dios sistematicos que sean coherentes y penetren concretando cada situacion de hecho. SAMONA, G.:
“Positivismo e storicismo nella cultura urbanistica di oggi”, en Casabella, n° 200, febrero-marzo, Milano, 1954,
pag. 43.

12 “Cualquier proyecto debe necesariamente medirse con la presencia evidente como en ningun otro lugar,
de la historia”. Giovannoni confia en la posibilidad de conseguir formar el “arquitecto integral”, aunque légica-
mente predominaran algunas tendencias sobre otras segun la formacién inicial del profesional en cuestion.
Este debera tener el siguiente bagaje: una vasta cultura general; saber estudiar de modo autodidacta, es
decir, ponerse al corriente de los nuevos avances cientificos y sus aplicaciones, asi como preparacion cien-
tifica en el campo de las construcciones civiles comparable a la del ingeniero; un conocimiento profundo de
la Historia del Arte y de la historia de la Arquitectura, que le facilite el conocimiento, mas que de las formas,
del mismo espiritu del significado de los diversos periodos de arte precedentes; una preparacion artistica
completa que sepa alternar entre todas las diferentes artes, habilidad practica en la representacion, conocer
los medios decorativos, etc.; y finalmente, resultara imprescindible la experiencia de construccion, gestiéon y
administracion. GIOVANNONI, G.: Gli architetti... Op. Cit., pags. 11-12.
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podra servir de provecho siempre y cuando sea posible evaluar minuciosa e impar-
cialmente causas y consecuencias sin caer en el equivoco de hacer literatura4.

En otro orden de cosas, puede llamar la atencion que en Giovannoni aflore
demasiado a menudo su vison tecnicista y discrepe abiertamente con los adeptos al
conservacionismo, a quienes llama despectivamente “fetichistas del pasado”, y entre
los que engloba a los arqueologos, historiadores del arte y doctos en historia local 5.

En honor a la verdad, la historia que se impartia es esa fecha en la escuela
de arquitectura de Roma resultaba mas bien un repertorio de formas, donde el estu-
dio de fechas no resultaba indispensable y el verdadero protagonista era el dibujo.
Los intereses histéricos de Giovannoni se reconcilian en sus teorias a través de la
interpretacion personal que realiza de la restauracion arquitecténica, recuperando
estructuras filolégicas que evolucionan hacia la planificacion global y la restauracion
territorial integral’6. No obstante y hasta cierto punto, el conocimiento filologico se
mantiene bastante distante en la realidad practica, pues al fin y al cabo, no podemos
olvidar que se trata de un ingeniero que ha recibido una formacion sucinta en Bellas
Artes.7. Secundando lo expuesto, quizas podriamos exprimir que, Giovannoni pre-
tende arrebatar la historia de la arquitectura a los historiadores del arte y estudiar la
arquitectura italiana segun nuevos criterios. Como elemento fundamental del
ambiente construido, la arquitectura tradicionalmente ha mostrado de si misma unas
visiones aisladas y parciales, fragmentarias e imperfectas, y ésta se debe estudiar
bajo nuevos criterios por sentido global y amplisimo, naturalmente diversa en su con-
cepcion al resto de las Bellas Artes. “...la architettura é sintesi di arte e di tecnica
(...)"...1a tecnica, che nelle arti € mezzo..., ma servo del pensiero artistico, nella
architettura trovasi in inmediato rapporto con lo stesso scopo positivo dell‘opera, che
¢é di elevare fabbriche utili valendosi di materiali e di procedimenti concreti”18, es
decir, reivindicando una historia de la arquitectura italiana estudiada so6lo por
arquitectos.

Llegados a este punto, se patentiza abiertamente la eterna discusion entre la

13 DI STEFANI, L.: Le scuole di architettura in Italia. Il dibattito dal 1860 al 1933, Franco Angeli, Milano, 1992,
pag. 143y ss.

14 GIOVANNONI, G.: Gli architetti... Op. Cit., pag. 8.

15 VENTURI, A: “Sul metodo della Storia dell architettura”, en L Arte, anno XLI, Fasc |, Vol. 9, Grafiche
Italiane Stucchi, Milano, 1938, pag. 370.

16 pEL BUFALO, A.: Gustavo Giovannoni. Note e osservazioni integrate dalla consultazione dell archivio
presso il Centro di Studi di Storia dell” Architettura, Kappa, Roma, 1982, pag. 110.

17 Respecto a estas cuestiones Piccinato califica a su ex-docente de “una ignorancia espantosa”. NICOLO-
SO, P.: Gli architetti di Mussolini. Scuole e sindacato, architetti e massoni, proffessori e politici negli anni del
regime, Franco Angeli, Milano, 1999, pags. 80-81.

18 4 g arquitectura es la sintesis de arte y técnica (...) la técnica, que en las artes es medio, ...aunque se
sirve del pensamiento artistico, en la arquitectura encuentra un ainmediata relaciéon con el mismo objetivo
positivo de la obra, que es enaltecer construcciones Utiles valiéndose de materiales y de procedimientos con-
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formacion de los historiadores del Arte y la de los arquitectos en materia de historia
arquitectonica en ltalia. El entendimiento inicial entre Giovannoni y Venturi desembo-
ca por estas fechas en mutuas invectivas acerca de lo que debia ser la correcta labor
de historiador de la arquitectura. El primero acusa al segundo de clasificar y docu-
mentar la arquitectura segun la metodologia estilistica, es decir, por medio de los
mismos criterios que se usan para la historia de la pintura y escultura’®. Venturi refu-
ta a Giovannoni:“.sta fuori strada nella cogizione vera del monumento” (Esta fuera
de lugar en la verdadera comprensiéon del monumento), pues carece de un “método
positivo” en el estudio de una obra con caracter positivo, que es la arquitectura, pues
tal vez, pretende excluir del estudio del arte arquitectonico aquellos procedimientos
y que no se computan con escuadra y compas. A lo que Giovannoni responde: en
la lectura de un documento, sea arquitecténico o pictérico, debe existir un intercam-
bio de criterios, distinguir entre: construccion y arquitectura; practica y arte; y sentir
el toque del artista en lo particular, el detalle, para comprender la totalidad. En virtud
de estas premisas, no tardaria en emitir la correspondiente réplica nuestro protago-
nista. Giovannoni alienta a los arquitectos a asumir el liderazgo frente a los historia-
dores y arqueodlogos, aunque colaborando con ellos, no como subordinados, sino
como colegas que compensan entre si las respectivas deficiencias de sus disciplinas
“Hoc opus hic labor” (en ésto reside lo complicado de esta tarea)20. Afirma que el
siglo XX es deudor de una censurable herencia en lo que afecta a la teoria de la
arquitectura, especialmente en ltalia, que se ha visto invadida por un internacionalis-
mo arquitectonico paralelo al nacionalismo politico.

Giovannoni conduce su trayectoria didactica hacia una precisa y fundamental
orientacion: la salvaguardia del patrimonio monumental y la valoracion de la figura
profesional del arquitecto, cuya formacion histérica resulta determinante e imprescin-
dible en los estudios de Arquitectura como punto de partida para establecer los cri-
terios de actuacion en la profesion. En Giovannoni el “momento histérico” se configu-
ra como una realidad que el hombre construye permanentemente con multiples ele-
mentos, conformando una totalidad con diversos nexos entre si que no pueden ser
valorados aisladamente. La posterior clasificacion de las transformaciones acaecidas
en el transcurso del tiempo definira un determinado tipo constructivo, y éstas seran
consideradas como las causas permanentes de su ambiente, es decir, habran deter-
minado la topografia y la morfologia de los edificios.

En cualquier caso, y pese a que Giovannoni se empefia en rechazar la elabo-

cretos”. GIOVANNONI, G.: “Il metodo nella storia della architettura” en Palladio Ill, , Istituto Poligrafico e
Zecca dello Stato, Roma 1939, pag. 77.

19 VENTURI, A.: “Sul metodo... Op. Cit,, pags. 373.

20 GIOVANNONI, G.: La figura artistica e professionale dell architetto, Sindacato Nazionale Architetti, Le
Monier, Firenze, 1929, pag. 25.
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2. Gustavo Giovannoni (a la |

dcha) junto a Antonio Musioz
y Corrado Ricci.

racion de grandes doctrinas, el empefio por confeccionar un método positivo para
analizar los materiales de la historia, constituye sin duda el germen de una posible
teoria del restauro que se confirmara con la promulgacion de la Carta italiana del
Restauro de 1931. Tras su incorporacion en 1912 como profesor en la Escuela de
Arquitectura, Giovannoni delibera sobre el problema que subyace en la verdadera y
correcta ensefianza de la disciplina. En un momento politico en el cual falta perso-
nal preparado para afrontar las obras de reconstruccion arquitecténica, ltalia es y
todavia mucho, el pais de las Academias, y se ha creado un lecho de discusion
sobre si la arquitectura constituye un arte o una ciencia. Coincidiendo con esta
fecha, participa en un Convenio Nacional sobre inspectores de excavaciones y
monumentos y delinea las bases de una teoria que permanecera inmutable a lo
largo de todo el pensamiento giovanniniano [2]. Un método completo en materia de
arquitectura y restauracion que describira las actitudes a tener en cuenta en la valo-
racion de monumentos: historia, critica y tipos y fases de intervencion2!, que no
duda en publicar a través de numerosos trabajos y la redaccién de algunos planes
de restauracién, como el proyecto de aislamiento del Foro Boario en Roma y la pos-
terior redaccion del Piano Regolatore de 1931.

En 1915 ingresa en el Consejo Superior de Antigliedad y Bellas Artes como
inspector, labor que desempefiara durante mas de veinticinco afios, colocandose asi
en el punto de mira de las cuestiones sobre restauracion urbana de toda Italia. Esta
posicion favorece la continuidad y profundizacion de sus investigaciones desde la
6ptica poliédrica de un arquitecto proyectista, historiador de la arquitectura y técnico

21 GIOVANNONI, G.: “Restauri di monumenti” (Conferenza di Gustavo Giovannoni) en Bollettino d’Arte,
Ministero della Pubblica Istruzione, n® 1-2, Anno VII, E. Calzone Editore, Roma, 1913, pags. 2-42.
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de la Administracion. La opinién de Giovannoni sobre lo poco acertado que fue hasta
su llegada la gestion de Roma en lo relativo a cuestiones de coordinacion del des-
arrollo del antiguo centro, no dejaba lugar a dudas. Nuestro autor examina los defec-
tos de los que adolece la actual organizacion de los entes gestores de la ciudad his-
térica, que tienen como elementos principales los uffici regionali para la conserva-
cién de monumentos. Estas instituciones no presentaban ninguna unidad en la direc-
cion del sistema directivo, es decir, se caracterizaban por una total ausencia de coor-
dinacién en las provisiones, que junto al vasto campo de accién (ya que algunos de
ellos se hacian cargo ademas de la tutela del resto de Bienes Artisticos), se unian la
carencia de fondos y un vacio absoluto en conceptos claros respecto a las exigen-
cias a las cuales el personal debia hacer frente. Junto a estas cuestiones se arras-
traban problemas que dificultaron el ultimo periodo de desarrollo romano: irregular
conformacién altimétrica, pobreza financiera, existencia en el centro de la gran zona
arqueologica de los foros y del Palatino... El planteamiento de Giovannoni giraba en
torno a la idea de que los funcionarios tendian a resolver problemas relativos a los
viejos barrios histéricos como si fuesen un problema ordinario de la
Administracion?2, Sin embargo la realidad era mas ardua y compleja; en demasiadas
ocasiones los errores se debian a la inexistencia de un meditado programa. Dice
Giovannoni: “... En este campo habitualmente se improvisa demasiado y se toman
decisiones con demasiada ligereza...”23 Las grandes dificultades surgen de la nece-
sidad de una preparacion profunda en los técnicos para afrontar con criterios efec-
tivos cuestiones gravisimas que se acarreaban desde antafo. Por ello, a modo de
continuidad, a través del planteamiento de formar a los técnicos de la
Administracion, proyecta la idea de instituir en el seno de la facultad de Arquitectura
un curso post-licenciatura obligatorio para los funcionarios de la Soprintendenza ai
Monumenti.

Como fruto de las experiencias vividas por Giovannoni en los 6rganos oficia-
les de tutela del patrimonio arquitecténico, sera justamente desde la Administracion,
desde donde se lance diversas publicaciones que trataran este aspecto. Cabe des-
tacar una revista sobre el estudio de monumentos bautizada como Palladio. Puesta
en marcha en 1932, a través de diversos articulos nuestro autor reexamina diversos
episodios de restauracion que adquiriran nuevos significados, reuniendo las prerro-

22 | grave peligro de la “modernidad” era que no existian por parte del funcionariado publico ningunas
ganas, ni predisposicion a la reconstruccion. En cambio, las grandes constructoras (standard-types) prepara-
das desde grandes empresas y multinacionales eran preferidas para la reconstruccion nacional. GIOVANNO-
NI, G.: Per la ricostruzione dei paesi italiani rovinati dalla guerra, Associazione Artistica fra i Cultori di
Architettura, Roma, 1918, pags.10-12.

23 GIOVANNONI, G.: “Vecchie citta ed edilizia nuova. Il quartiere del Rinascimento a Roma”, en Direzione
dalla Nuova Antologia, Roma, 1913, pags. 5-6.
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gativas de conjugar la lectura de la fabrica con la sustancia histérica.

Por otra parte, en este periodo Giovannoni consolida la teoria que establece
una fundamental distincién entre “monumentos vivos” y monumentos muertos”, con-
cepto que es rebatido en 1925 cuando publica una miscelanea de escritos dedica-
dos al problema de la valorizacién de monumentos24, y establece los diferentes tipos
de restauracion.25. En 1935 es nombrado Académico de Italia, y a través de sus
publicaciones en el Istituto di Studi Romani retomara el tema de las actuaciones del
nuevo Piano Regolatore de Roma en cuanto a respeto por las tradiciones en el
campo urbanistico.

LA TEORIA DEL DIRADAMENTO Y EL VALOR DEL AMBIENTE.

En éptima concrecion de este trabajo, debemos sefalar el importante papel
que desempefia la ciudad de Roma en un momento histérico donde coexistieron dos
universos particulares e inéditos en el tema de la arquitectura y la ciudad: la
Universidad y las organizaciones profesionales. La dicotomia existente en la instruc-
cion de la Arquitectura (canalizada hacia la restauracion arquitecténica) entre la
Scuola di Applicazione per gli Ingegneri y el Istituto di Belle Arti de Roma ponia de
relieve las directas y constantes relaciones existentes entre el campo de la
Ingenieria y el de las Bellas Artes. Cualquiera que pretendiese ejercer la profesion
de arquitecto debia estudiar ingenieria y a la vez, frecuentar los cursos complemen-
tarios de algunas materias sobre Arquitectura en el Instituto de Bellas Artes. La esca-
lada al poder de un grupo romano muy influyente en los ambientes ministeriales par-
tié de un objetivo comun: asignar a la sede capitolina prioridad en materia de arqui-
tectura. La ciudad eterna, mas que cualquier otro caso urbano representaba un
campo ideal para el desarrollo de teorias y la sintesis de maniobras divergentes:
transformar y conservar, modernizar y valorizar la identidad. Este particular periodo

24 CURUNI, A.: “Gustavo Giovannoni. Pensieri e principi di restauro architettonico”, en CASIELLO, S. (a cura
di): La cultura del restauro. Teorie e fondatori, Marsilio Ed., Venezia, 1996, pags. 286-287.

25 En primer lugar, encontramos el restauro de consolidacion, al cual el autor confiere gran importancia. Se
acepta la necesidad de tal accion Unicamente en casos de garantizar la perdurabilidad del edificio, previo
riguroso trabajo de estudio grafico y material que garantice la eficacia de la actuacion, y evite en lo posible
menoscabar seriamente el caracter de la obra. A continuacién encontramos las acciones de recomposicion,
consistentes en anadidos a la obra original desde la anastilosis, es decir, recuperando restos materiales y
trasladandolos a su lugar de origen. En intima relacién con este punto aparece la restauracion de ripristina-
cién o completamento. Esta permite recuperar parcial o totalmente la imagen del edificio mediante la adicién
de piezas (siempre en un porcentaje notablemente menor respecto del original) compuestas de materiales
diferentes y distinguibles de los originales. La intervencién de innovacion se diferencia de la anterior clasifi-
cacion por el rechazo de su uso siempre que no resulte estrictamente necesario. En cuyo caso se realizara
con materiales distinguibles de los originales y por supuesto, cuando no incurra en la falsificacion de estilo.
Por ultimo la intervencion de liberacion sélo se aceptara cuando el afiadido a destruir carezca de valores y
su desaparicion no afecte a la comprensién ni a la autenticidad de su significado. GIOVANNONI, G.:
“Restauri di monumenti”, Op. Cit.
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de la historia italiana asiste a la fundacion de la primera y mas importante escuela de
arquitectura en un contexto y por consenso politico, masonico. La Scuola Superiore
di Architettura di Roma con sede en el Instituto di Belle Arti de Via Ripetta se institu-
ye el 31 de octubre de 1919, y sera Giovannoni quien pronuncie el discurso oficial de
apertura de la escuela en 192026, Nuestro protagonista comienza ensefiando Historia
y Estilos de Arquitectura y un curso mas tarde se hace cargo de la ensefianza del
curso Restauracién de monumentos. En 1927 recibe el nombramiento como Director,
cargo que desempefara hasta 1935, cuando sera destituido del puesto a favor de
Marcello Piacentini. La docencia de la asignatura o corso di laurea, adiestraba en el
ejercicio de la restitucion ideal de los monumentos mediante el conocimiento de la his-
toria y el dominio del proyecto, asumiendo este nexo una importancia central para la
formacién de un estilo nacional arquitecténico en continuidad con el pasado.
Realmente podemos afirmar que Giovannoni es el Unico personaje verdaderamente
tedrico de entre todos los docentes de la escuela y que ademas proviene del mundo
académico.

Algunas de las materias incluidas en los primeros cursos de la escuela de
Arquitectura de Roma eran los Estilos Arquitecténicos y la Historia de la arquitectura,
la Estética de la ciudad, Elementos de Arqueologia, Historia del Arte y Restauracion
de monumentos. Con la introduccién de la disciplina de la Estética de la ciudad,
Giovannoni demostré un evidente interés por aspectos especificamente urbanistas de
la arquitectura, sin detenerse en los monumentos aislados como veremos mas ade-
lante. En plena institucionalizacién de la Historia del Arte italiana, a partir del principio
de ambiente, se mezclan y se funden problemas de restauro arquitectonico, tutela y
valorizacién del patrimonio monumental junto a los problemas de ordenacion urbanis-
tica en los viejos centros. Giovannoni rebate constantemente la idea de que el monu-
mento pueda ser considerado de forma aislada; de la apreciacion de un complejo
arquitectonico (como obra de arte) dependeran: el espacio, las visuales, la concor-
dancia o discordancia con obras menores, y también sus cualidades intrinsecas.
Para él, independientemente a los modos en los cuales pueda ser reconstruido, aquel
esta inserto en un contexto que debera ser valorado en su totalidad, y censura el sis-
tema del viejo piano regolatore en cuanto a su permisibilidad a la hora de otorgar mas
valor a los edificios monumentales que al resto de agrupaciones menores de arqui-
tectura vernacula2?. La dimension que adquiere la fase de investigacion resulta formi-
dable; ésta jamas debera ser improvisada, pues el ambiente que se genera entre los

26 R. D. de 31 de octubre de 1919, n° 2593 firmado por el ministro de la Pubblica Istruzione Alfredo Baccelli.
NICOLOSO, P.: Gli architetti di Mussolini. Scuole e sindicato, architetti e masoni, professori e politici negli anni
del regime, Franco Angeli, Milano, 1999, pag. 35.

27GIOVANNONI, G.: “ Restauro dei monumenti e urbanistica”. En Palladio, n° 2-3, XXI, Istituto Poligrafico e
Zecca dello Stato, Roma, 1943.
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monumentos debera conservarse armonico con el total de las masas y las lineas
constructivas28. Del mismo modo subraya la importante relacion de la obra monu-
mental con su entorno, ya que éste condiciona la interpretacion del valor del monu-
mento y expresa una valoracion de la ciudad, heredando las maximas articuladas
por Camillo Sitte respecto a la concepcion de ésta como problema estético. La ciu-
dad es ante todo una “cuestion de arte” en la cual se juzga negativamente la tenden-
cia habitual de su época de liberar los monumentos, vaciando fisicamente su entor-
no, pues la conservacion del ambiente resulta brutalmente violada mediante pro-
puestas de aislamiento y ampliacion de visuales.

En lineas generales, Giovannoni defiende la aplicacion de la teoria del dira-
damento, consistente en armonizar la conservacion del entorno y los requerimientos
de sustitucion de las viejas estructuras arquitectonicas de la ciudad. Cada monu-
mento, cada trama edilicia, constituye un caso clinico que presenta sus propios pro-
blemas. En el pensamiento de Giovannoni el organismo urbano se proyecta como
una unitaria y coherente entidad, en la cual, se trata de sellar la compatibilidad entre
lo nuevo y lo antiguo sin caer en el embalsamamiento de la ciudad eterna de arte o
en la aniquilacion de los vestigios pasados mediante drasticas operaciones quirurgi-
cas, al mismo tiempo que se satisfacen las necesidades de una gran metropoli
[3-4]. Junto a estos aspectos, proseguimos en el contexto universitario y encontra-
mos en contraposicién a su coetaneo Piacentini. Considerado un modernista “fana-
tico”, se ocupaba de guiar la proyeccion de la ciudad hacia las nuevas tendencias y
buscar una via italiana en la arquitectura como simbolo de la nacién fascista. El plan-
teamiento fue la drastica separacién entre la ciudad vieja, pensada como repertorio
de tesoros de arte, y la ciudad nueva, ligada a las funciones cotidianas y las necesi-
dades modernas que comportaban la introducciéon de una nueva arquitectura; argu-
mentando la conveniencia de trasladar el viejo centro urbano a otras zonas de ensan-
che de la ciudad (spostamento), aunque de ello hablaremos en un préximo trabajo.

En el umbral de los afos treinta, en plena efervescencia fascista, parecen
manifestarse evidencias palpables de disputas entre Giovannoni y Piacentini, que se
corroboran con la creacion del Instituto Nazionale di Urbanistica (INU) por este ulti-
mo y su inclusion en la revista Architettura e Arti Decorative” en torno al 19262°. Con
la publicacién de Vecchie citta ed edilizia nuova con motivo de la redaccion del plan
de urbanismo para la ciudad en 1931, se confirma de este modo una auténtica
supremacia giovannoniana respecto a la formulacion de teorias en cuestiones de
urbanistica. En esta obra se proponen numerosos ejemplos y posibilidades de orde-

28 GIOVANNONI, G.: Per la ricostruzione... Op. Cit., pag. 9.

29 Con el posterior ascenso a la direccién de la revista de Marcello Piacentini, éste cambiara su orientacion
ideoldgica, asi como el nombre por el de simplemente Architettura.
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3. E Campidoglio antes del aislamien-
to del Colle Capitolino en 1928.

4, Piazza Aracoeli, en la desembocadu-
ra de la Via Giulio Romano.

nacién urbana a través del principio del diradamento, liberando las entrafias de la
urbe a través de la supresion de las antiguas murallas y procediendo a rehabilitar las
zonas restantes (Risanamento).

El horizonte explicativo de este razonamiento pasa por la consideracion de la
siguiente metéafora: la poblacion de los viejos barrios de la ciudad es similar a los
arboles de un bosque; germinados en libre disposicion natural, dispuestos segun
radios en largos espacios o bien, sutiles y finos hileros para morir en esquinas, o sec-
cionados brutalmente por la piqueta. De cualquier modo, constituyen organismos que
nacen de la misma raiz y se reproducen una y otra vez. Por ende, las casas se renue-
van y transforman, se reconstruyen, pero rara vez varia del primitivo esquema edili-
cio, que sobrevive como “trama” del desarrollo sucesivo30 [5]. Con lo cual, los barrios
del viejo centro representan casi un monumento colectivo, pues deviene un organis-
mo constructivo que se reencuentra en las proporciones, en las formas, en los mate-
riales de los que se compone y en las disposiciones escenograficas3!. A menudo los
barrios tienen un esquema de convergencia de monumentos y visuales reducidas
que se tienden a ampliar; otras veces, existe una completa irregularidad de casas,
calles y plazas reclusas como si fueran grandes salas entorno a los monumentos
principales. Razones de defensa, adaptacion a confines ya preexistentes o exigen-

30 El tema de la arquitectura menor constituye una de las principales trayectorias didacticas de Giovannoni
en la Escuela de Roma: NICOLOSO, P.: Op. Cit., pags. 80-81.

31 GIOVANNONI, G.: Questioni di architettura nella storia e nella vita. Edilizia, estetica architettonica, restau-
ri, ambiente dei monumenti, Societa Editrice d"Arte llustrata, Roma, 1925, pag. 175.
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cias de reunion popular, etc., fueron los
motivos de tales construcciones, que
respondian aun a determinados moti-
vos de higiene y estética32.

En un ambiente creado existen
edificios “menores” en los que se admi-
te — por la ausencia relativa o por la
poca identidad en confrontaciéon con el
total- cierta libertad a la hora de actuar
urbanisticamente, ya que no represen-
tan la traduccion en piedra de hipotesis
o inducciones estilisticas. No obstante,
es necesario prestar cuidado ciertos
sectores donde pueda considerarse el
“artificio”, es decir, la pura ejecucion
geométrica y constructiva de las for-
mas. A diferencia, otras zonas que
deben ser respetadas, pues vibra en
ella toda una evocacién individual de
elementos que gozan de una particular 5. Antonto  TEMPESTA, stampata por

“lampara ruskiniana” de la vida, bastan- GIOVANNI GIACOMO DE ROSSI ALLA PACE, Vista
de Roma en la zona del Colosseo, 1693.

te independiente de la concepcion
arquitectonica general.

Efectivamente, mucho se ha debatido hasta ahora sobre el discurso del tema
de la devastacién de las ciudades y la necesidad de atender a su reparacion y res-
titucion, asi como la cuestion del ambiente ha sido exagerada en mil discusiones.
Italia no ha sido nunca rigidamente unitaria en tradiciones y formas arquitectonicas
(y en ello radica su maravilloso caracter); ha tratado siempre de responder a las con-
diciones ambientales que se le ofrecian. Los antiguos tenian el sentimiento de arte
en si, sin fricciones con los estilos pasados, y por ello obtuvieron armonia ambiental.
De hecho, el primer tema que la Ciencia Urbanistica consigna a la Arquitectura, es
conservar todo lo que existe en torno a un monumento o bien a grupos ambientales,
para obtener asi la mejora desde el interior de las manzanas mediante el sistema de
que cualquier construccién ex — novo queda subordinada por masa, estatura y color
a las viejas construcciones. Los valores del recuerdo insertos en la vida ciudadana,
es decir, los monumentos y barrios que subsisten todavia como partes caracteristi-
cas y vitales de la ciudad, deben en todo lo posible respetarse, evitando la construc-

32 GIOVANNONI, G.: “Vecchie citta... Op. Cit,, pag. 27.

267



m Belén Calderon Roca

cion de nuevas vias, nuevos espacios y nuevos movimientos de las estructuras. No
obstante, Giovannoni defiende el derecho a crecer del estilo moderno de arquitectu-
ra, pero como cualquier otra manifestacion artistica de nuestro tiempo, distinguiendo
entre ésta y aquélla burda edilicia metida en la especulacion y en el propio interés
que viola las relaciones naturales entre las masas constructivas33:

“...la arquitectura menor es la herencia, a través de la cual, diversos tiempos
y estilos, lo que llamamos “el espiritu de la ciudad”, se han fabricado en unas
determinadas condiciones permanentes de clima, materiales y habitos; es la
mas cualificada a reencontrar las calidades del ambiente propias para darse,
o de otra manera o hubiera existido. Se puede decir que ésta “sobrevive” a los
avatares del tiempo. La cuestion es que ahora en las facultades de
Arquitectura se preste atencién a ellas para redescubrirlas e interpretarlas”34.

A tenor del discurso anterior, subyace la entrada en juego del método positi-
vo para abordar los estudios de arquitectura. Transformar y renovar a través de la
precisa comprensién de los monumentos locales, no sélo de los mas destacados y
nobles, sino también -y especialmente- de los mas humildes, pues éstos se hallan en
mas intimo contacto con el caracter étnico y en ellos encuentran directa y simple
expresion los elementos permanentes3S,

“...Nada mas lejano del ilégico “sventramento” que esta tan de moda como
razon de higiene (...). “Las radicales transformaciones de tipo neroniano
(reconstruccion después de todo raso al suelo) resultan de barbarasse’, “Il
tema da architettonico diviene qui urbanistico e la composizione da isolata si
amplia a divenire collettiva”. 37.

A nivel tedrico, entre 1911 y 1913 encontramos los primeros fundamentos de
lo que llegaran a ser las primeras disposiciones de la teoria del diradamento ambien-
tal que vendran a publicarse en Nuova Antologia 38. Desde el lado administrativo

33 Con motivo del reciente Congreso de los superintendentes publicado en la revista L ‘Arti, ott-nov en 1942,
Marino Lazzari reproduce en parte la Carta del Restauro 1931, referido a las varias fases de respeto de las
cosas de arte que son superpuestas, a su manutencién y a la prudente consolidacion.

34 GIOVANNONI, G.: “Restauro dei monumenti e urbanistica”. en Palladio, n° 2-3, XXI, Roma, 1943, pag. 38.]
Con lo cual, el caracter local debe convertirse en el sustrato de las nuevas manifestaciones arquitecténicas,
la nueva arquitectura vernacula.

35 GIOVANNONI, G.: Gli architetti... Op. Cit, pags. 23-24.

36 GIOVANNONI, G.: “Vecchie citta... Op. Cit., pags. 29-30.

37 (El tema arquitecténico se convierte aqui en urbanistico y la composicion, de aislada, se amplia a colec-
tiva)GIOVANNONI, G.: “La zona del Colosseo ed il suo assetto defiitivo”, Capitolivm. Rassegna mensile del
Governatorato, Roma, 1937, pag. 206.
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disefia unas lineas estratégicas para acometer la restauracion no sélo de edificios
monumentales, sino también de los edificios de arquitectura menor que constituyen
su entorno, poniendo de manifiesto la dualidad del problema de los centros histoéri-
cos: de un lado la proyeccion urbanistica, y del otro, la tutela y valorizacién de la
arquitectura. Giovannoni propone como pionera la adopcién de este sistema en el
Quartiere del Rinascimento, con ocasion de la reconstruccion llevada a cabo
después de la Il Guerra Mundial, que ocasionaron la liberacion de zonas arqueoldgi-
cas y la apertura de visuales que en fecha posterior era absurdo eliminar. Tras los
bombardeos de la guerra, el peligro de derribo indiscriminado de las construcciones
capitaneadas por la especulacion era inminente. El organismo arquitectonico de la
vieja Roma tenia su propia légica e higiene y hasta el siglo XIX, todavia eran legibles
las estructuras urbanas Las calles eran estrechas y las casas, de escasa altura y
generalmente unifamiliares hasta el siglo XVII. Entre las manzanas se localizaban
vastisimos espacios abiertos, organizados por jardines y dotados de correctas con-
diciones de salubridad e higiene, ya que el aire penetraba a través de ellos.

En contraposicion, el desordenado urbanismo decimondnico fomento la ele-
vacion de los edificios en dos o tres pisos, y aquellos que antes eran residencia de
nobles o burgueses, ahora eran habitados por artesanos, los cuales no podian ale-
jarse del viejo centro y subdividian las viviendas en multiples habitaciones sin tabi-
ques, luz ni higiene3®.

La teoria consistia en considerar la cuestion de la viabilidad, integrando nor-
mas y disciplinas de construccion en la zona y promover restauraciones sistematicas
de las casas aisladas, intercalandolas en el sistema urbano. El proyecto del
diradamento reducia al minimo las nuevas construcciones organicas de nueva plan-
ta, prevaleciendo el criterio del maximo aprovechamiento, demoliendo los afiadidos
superfluos y reabriendo visuales escondidas, tratando de evitar en lo posible el tra-
zado de nuevas vias. Se unian en cambio, la valorizacién artistica y la funcionalidad
en una solucion Unica, que mantenia el esquema urbanistico del barrio; disminuyen-
do la densidad edificativa y mejorando las condiciones de habitabilidad e higiene40.
El diradamento edilizio como método eficaz, tenia que ser afrontado metédicamente
y con unidad de accion en toda las zonas donde existiese un vinculo arménico, el
cual liga la obra de arte a su cuadro natural o construido, y evoca nociones de uni-

38 GIOVANNONI, G.: “Il *diradamento” edilizio dei vecchi centri. Il quartiere della Rinascenza in Roma”, en
Nuova Antologia, XLVIII, N° 997, | julio, 1913.

39 | os famosos appartamenti romanos. GIOVANNONI, G.: “Il diradamento edilizio ed i suoi problemi nuovi”,
en Urbanistica, Revista delllstituto Nazionale di Urbanistica, Anno Xll, n°® 5-6, septiembre-diciembre,
Roma, 1943, pag. 4.

40 GIOVANNONI, G.: “Sistemazione edilizia del quartiere del rinascimento a Roma. Relazione della
Commissione all'Onorevole Consiglio Comunale”, en Relazione della Commissione all'Onorevole Consiglio
Comunale, Roma, 1919, pags. 18-19.
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dad y continuidad del ambiente: “L "ambiente (...) elemento intrinseco della composi-
zione architettonica. Un’opera d’arte, e specialmente un’opera architettonica, non
vive orgogliosamente isolata, ma si accacia sulla via in una serie continua con altre
opere da cui riceve riflessi e limitazioni di misure, di colore, di ornamento™1. A partir
de ese momento la nocién de ambiente vendra recogida en la legislacion italiana a
través de normativas especificas que conjugaran el elemento arquitectonico y el
natural.

Por otro lado, la politica de proteccion publica del patrimonio histérico, artisti-
co, arqueoldgico y arquitectonico, es decir, el complejo de Bienes Culturales (mue-
bles e inmuebles) es desarrollada integralmente por vez primera a través de una
disciplina general en la Ley de 1 de junio de 1939, n° 1089y atendia a la “tutela de
las cosas de interés artistico e histérico” hasta la derogacion que tuvo lugar con la
nueva D.Lgs. 29 de octubre de 1999. n° 490*2. Este documento introdujo bastantes
innovaciones con particular referencia al ambito de tutela publica, que se extendi6 a
los bienes de interés histodrico, artistico y arqueolégico, excluyendo aquellas obras
producidas por autores vivos o, tras transcurrir cincuenta afios después de su muer-
te. En Giovannoni se asiste al reconocimiento en la legislacion —hasta entonces ine-
xistente- del argumento de ambiente, pues es precisamente a partir de este momen-
to cuando se establece la distincion entre manifestaciones colectivas y singulares,
confiriendo legislador el mérito de valorar las relaciones existentes entre una obra
monumental y aquéllas que la circundan.

En otro orden de cosas, durante el periodo fascista la reconstruccion de los
centros destruidos por la guerra no representaba solamente un tema de técnica
constructiva. Estos debian ser considerados como un argumento del arte italiano, del
sentimiento italiano; argumento vivo, donde se conectaban los sagrados deberes
que las autoridades proponian para la reconstruccion. En este sentido, las tesis de

41 g) ambiente (...) elemento intrinseco de la composicion arquitecténica. Una obra de arte, es especialmen-
te una obra arquitectonica, no vive orgullosamente aislada, aunque se suceda en el camino en direccion con-
tinua con otras obras de las cuales recibe influencias y limites de proporcion, de color, de ornamentacion”.
ZUCCONI, G. (a cura di): Gustavo Giovannoni: dal capitello alla citta, Jaca Book, Como, 1997, pag. 44.

42 pyrante el periodo de los Estados Individuales pre-unitarios tuvieron lugar iniciativas legislativas que aten-
dieron a la proteccion y tutela de Bienes Culturales. Sin embargo, en presencia de una notable produccién
de disposiciones de parte de los diversos papas y soberanos, no se registré ninguin resultado concreto a favor
de intervenciones publicas que tutelasen y expropiasen aquellos bienes a favor del disfrute de la colectividad.
En cierto modo, influidos por la ideologia liberal ochocentesca, que consideraba un abuso cualquier interven-
cién publica que condicionase la comerciabilidad de los bienes de propiedad privada. Posteriormente, tras la
constitucion del Estado Unitario Italiano, la primera ley que intenta disciplinar el uso y conservacion de las
cosas de interés historico, artistico y arqueoldgico fue la Ley de 12 de junio de 1902, n° 185. La Ley de 20
de junio de 1909, n° 364, cuyo coordinador y compilador fue Corrado Ricci, responsable de la redaccion mini-
sterial Esta ley fue ulteriormente mejorada con decretos sectoriales relativos al Reglamento de ejecucion de
la ley de 1909 (R.D. 30 de enero de 1913, n° 363); la confeccion de un Catalogo de monumentos y cosas de
interés historico, artistico y arqueolégico (R.D. 31 de diciembre de 1923, n° 1889); la Custodia, conservacion
y contabilidad del material artistico, arqueoldgico, bibliografico y cientifico (R.D. 26 de agosto de 1927, n°
1917), entre otros.
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6. Demolicion de las casas del foro de
Augusto para la construccion de la Via
del Mare, 1932. Fotografia: Istituto
Luce.

Giovannoni demuestran cierta parcialidad y sefalan el principio del declive de su
autoridad y poder frente al de las instituciones mussolinianas. El clima académico y
fascista dominado por la convergencia de intereses entre grupos politicos de extre-
ma derecha, la aristocracia romana monopolizadora de la actividad constructiva y los
arquitectos tradicionalistas y conservadores, ignoraron por completo el tedrico hori-
zonte urbanistico, se anul6 por completo la autonomia del Comune en materia urba-
nistica y se confirieron a los regidores estatales poderes especiales y absolutos que
canalizaron la base del Piano Regolatore hacia los llamados sventramenti (desmem-
bramiento o disgregacién de las estructuras urbanas):
“Qui si sente davvero |'urgenza del piccone! 43 [6].

El proceso de centralizacion de los poderes ejecutivos en el interior de la
maquinaria administrativa se realiz6 a todos los niveles de la organizacion publica.
Se procedié al progresivo desmantelamiento de los aparatos burocraticos; los sindi-
catos y los consejos comunales fueron sustituidos por el Governatorato (1925-1944),
organismo a través del cual se resolvieron en tiempo record los problemas funciona-
les de la ciudad. ElI Gobierno procedié a instaurar comisarios en némina dotados de
poderes extraordinarios, y un ingeniero-jefe controlaba bajo su influencia los desti-
nos de la ciudad, en la que no se anteponia ningun obstaculo al desarrollo de los
proyectos lanzados desde la clpula del régimen44.

43 “iAqui se siente verdaderamente la urgencia de la piqueta!”. MASTRIGLI, F.: | XX/l rioni della Roma di
Mussolini, Il lavoro fascista, Roma, 1938.

44 7UCCONI, G.: Op. Cit, pags. 135-138, y 142-143.
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SVMMA SACRAVIA » CLIVO PALATINO uellunuo 310.d Cr.

RESTAVRO SECONDO CLI VETIMI SCAVI S o1/,

7. Restos del foro romano y Palatino (Summa Sacra Via e Clivo Capitolino) en
el 310 d.C. Anénimo 1902. Archivio Storico Capitolino (Roma).

En los afios treinta y sélo por directa voluntad del Duce, impera la maxima de
exhibir la solemne conciencia del pasado y la majestuosidad del Imperio, haciendo
girar la vida ciudadana en torno a los restos fisicos de la antigliedad gloriosa del
Imperio Romano [7]. En materia urbanistica, el periodo de dominacion fascista se
caracteriz6 por una notable evolucion del concepto de piano regolatore (plan de orde-
nacion). Se manifestd una conciencia general sobre la necesidad de dotar de un Plan
a la ciudad que sirviese para regir sus procesos de transformacion y expansion. En
este sentido, la Ley 24 de marzo de 1932, n° 355, del Piano Regolatore de Roma
contenia muchos principios, normas y prescripciones que caracterizarian diez afios
después a la primera ley urbanistica general: la Ley 17 de agosto de 1942, n° 1150.
Esta normativa represento el primer ordenamiento sistematico de 6rganos y medios
para disciplinar el uso del territorio. Clara y bien estructurada en finalidad y conteni-
dos, fue bastante avanzada respecto a las lineas y tendencias europeas de la época
en materia urbanistica y s6lo quedaba empafada por la desconexién entre los recur-
sos financieros y la activacion de los planes. No obstante, en la practica, los afios
que duré el Governatorato significaron un importante suceso en la gestién urbana de
Roma. La ciudad aparecié como el escenario perfecto para emprender los postula-
dos de la dictadura fascista. El Piano Regolatore de 1931 [8], constituy6 el maximo
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== VIABILITA DI PROGETTO

PIANO REGOLATORE DI ROMA 1931
FONA CTNTRALE

ROMA FASCISTA: SVENTRAMLENTI

8. Sventramenti en la Roma fascista. Piano Regolatore di Roma 1931. |

esfuerzo urbanistico del régimen de Mussolini, que nacié sin la compresion verda-
dera del destino urbanistico de la ciudad. Resulta vital someter a analisis aquel
momento pleno de principios tedricos que no se ajustaban a una practica disciplina
de control urbanistico y fortisimas reestructuraciones de los tejidos histéricos, impul-
sada a través de criterios de risanamento (regeneracion) higiénico y ambiental, ade-
mas de elogios patridticos [9] No obstante, el plan de 1931 resulté continuamente
impugnado vy rectificado. En definitiva, la multitud de planos particularizados consti-
tuyeron la Unica unidad de actuacion efectiva del documento, asi como de real
transformacion de la ciudad.

Una de las zonas de gran relevancia en el Piano Regolatore de 1931 en torno
a la cual giraba toda la movilidad de Roma era la zona que abarcaba desde la Piazza
Venezia hasta el Colosseo [10]. La idea esencial consistia en restituir a esta area del
Campidoglio su caracter y significado de antafio, liberando al Colle Capitolino de las
antiestéticas construcciones de nueva fabrica que distorsionaban aquel ambiente,
resolviendo ademas, los numerosos problemas de uso que existian en aquel perio-
do. Las decisiones se toman desde la Commissione dei Monumenti (de la cual for-
maba parte Giovannoni) mediante una iniciativa tomada del Ministero per i Lavori
Pubblici, de acuerdo con el Comune di Roma y el Ministero della Pubblica Istruzione.
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|2 GIOVANNONI, Plano de la reordenacion del Colle Capitolino. |

Era fundamental mantener la idea de los hombres del Medievo de que el
Campidoglio era el caput mundi, centro maximo de la vida politica de Roma y simbo-
lo glorioso del pensamiento latino. En ella convergerian la mayor parte de las arte-
rias nuevas o modernos trazados como la Via del Imperio, la Via de los Triunfos, o la
Via San Giovanni in Laterano.

En torno a la historia de este monumento se han llevado a cabo diversas ten-
tativas urbanisticas, aunque desde diversas opticas. Una de las mas interesantes fue
el trazado de la gran Via del Imperio, partiendo de los mismos conceptos que en el
transcurso de los siglos | a.c. hasta finales del siglo | d.C. se hicieron los foros. En el
Piano Regolatore ejecutado a final del XVI hasta los preceptos megalémanos de
Sixto V, la gran calle de San Giovanni era prevista como un eje patrén para unir esta
parte de la ciudad con el Campidoglio. En época napoleonica se aisla y queda como
punto de referencia de la ciudad, sustituyendo los vicoli o callejones estrechos y tor-
tuosos, formando asi un escenario solemne4S.

45 GIOVANNONI, G.: “La zona del Colosseo...Op. Cit. pag. 203. Vid. a.: GIOVANNONI, G.: Relazione sulla
sistemazione edilizia del Colle Capitolino e delle sue adiacenze, E. Calzone Editore, Roma, Estrato dal
Bolletino del Ministero della Publica Istruzione. Anno XIV, N.5-8, Maggio-Agosto 1920.
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10. Roma. Via dei Fori Imperiali. Templi de
Venere.  (Reconstruccion —de  GATTESCHI)
Andnimo, 1901. Archivio Storico Capitolino.

11. Arco de Constantino en la antigua Via dei

Trionfi (actualmente de San Gregorio), 2004.
Fotografia: Belén Calderon.

Sin embargo, por otra parte, existia ademas un gran complejo arqueoldgico
que dividia la zona central de Roma, quedando el monumento en medio de visuales,
trazados y de la circulacion de la zona. Antes de abrirse la gran Via dei Fori Imperiali
(llamada antiguamente Via dell Impero) al Coliseo se llegaba descendiendo desde la
reducida y estrecha Via del Colosseo (desde el Palacio Sangallesco y desde la villa
del Cardenal Pio ).

La nueva avenida se construy6 al nivel de la platea del anfiteatro, y en torno
a éste un vasto sistema de circulacion rodada conectaba las calles que se dan cita
tangencialmente: Via dell'Impero, Via Labicana, Via Claudia y Via dei Trionfi (actual
Via di San Gregorio) [11]. Esta resulté interrumpida entre el antiguo espacio en el
cual convergian el arco de Constantino y el templo de Venus, y la zona superior
(Esquilino y Appio) [12]. Giovannoni atiende a la necesidad de mejorar la aprecia-
cion del monumento, sobre todo en el lado NE (el de mejor conservacién) con lo
cual, una zona de la sistemazione que afect6 directamente al ambiente es aquella
del piazzale del SE, enclave destinado desde el Piano Regolatore de 1931 a ser
notablemente ampliado con construcciones nuevas que sustituyesen a las viejas y
donde confluian grandes corrientes de trafico. Las zonas circundantes al Coliseo -en
la mayoria arqueoldgicas- en las cuales el ambiente resultaba ain mas sugestivo,
exigian que la arquitectura de los nuevos edificios fuese estudiada con criterio unita-
rio, ya fuese en relacion con el ambiente del monumento antiguo, que con la que
afectaba a la nueva calle, evitando que las nuevas zonas intermedias constituyesen
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12. Palatino. Summa Sacra Via con el Tempio Giove en el 310 d. C. Anonimo 1902.
Reconstruccion de GATTESCHI). Archivio Storico Capitolino.

una nota discordante. Del mismo modo, adelanta el grave problema que afios mas
tarde amenazaria gravemente la integridad de los vestigios y constituirian un peligro
para la integridad del monumento: el trafico circulante por Via dell'Impero. En cual-
quier caso, el Comitato Urbanistico del Governatorato di Roma desatendi6 sus
peticiones.

CONCLUSIONES.
Las tentativas investigadoras italianas destinadas a la restauracion arquitec-
tonica de los centros histéricos a partir del periodo post-bélico, y que en la actualidad

constituyen un campo de debate dialéctico permanente, son deudoras en gran medi-
da de las experiencias investigadoras de Gustavo Giovannoni en Roma durante un
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periodo de ajetreo politico y social que fluctda entre la Italia liberal de la primera vein-
tena del Novecientos y la Italia fascista de la segunda.

La figura de Giovannoni supuso un elemento clave en la constitucién de la
Escuela de Arquitectura de Roma y ésta resulté determinante para el estudio de la
historia de la arquitectura, la urbanistica y la restauraciéon de monumentos en el con-
texto italiano. La primera escuela naci6 en un periodo liberal, no obstante, durante el
fascismo, en presencia de un régimen autoritario, se acentuaron las connotaciones
ideoldgicas y la arquitectura se convirtié para el fascismo en un arma, de entre las
mas eficaces para obtener el beneplacito politico.

Quizas podriamos afirmar que nuestro autor encarna al primer y verdadero
tedrico del restauro urbano desde el punto de vista de la historiografia. Giovannoni
conduce su trayectoria didactica hacia una precisa y fundamental orientacion: la sal-
vaguardia del patrimonio monumental y la valoracion de la figura profesional del
arquitecto, cuya formacion histérica resulta incuestionable e imprescindible en los
estudios de Arquitectura como punto de partida para establecer los criterios de
actuacioén en la profesion.

Para concluir, el Giovannoni urbanista se forja en una intrincada confluencia
de ideas, teorias, y habitos, adelantdndose a sus contemporaneos con el razona-
miento de que la restauracion urbana en si misma no esta provista de sentido y valo-
racion objetivos y definitivos, afirmando que de hecho, ésta no puede identificarse
con una disciplina homogénea. De ahi que la lectura grafica de los espacios cultura-
les urbanos pueda provocar incertezas, cuando los elementos a tutelar presentan
dimensiones ambientales, paisajisticas o antropologicas.

La agotadora labor de documentacion con la que en multiples ocasiones se
obtienen resultados parciales se resolveria a través de relecturas y la extension ili-
mitada de la fase del andlisis, articulando las relaciones con el pasado como un pro-
ceso de continuidad que no sélo afectaria a los objetos, sino también a las circuns-
tancias en las cuales éstos se manifiestan. Las multiples interpretaciones de la rea-
lidad urbana conduciran sin duda a clarificar su legibilidad.
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B La gestion de la ciudad historica en la Roma fascista
Z: Urbanistica, Fiani Regolatori y conservacion del
Patrimonio a traves de la trayectoria de Marcello
Piacentini+

Belén Calderén Roca
Investigadora vinculada a la UMA

PALABRAS CLAVE: Urbanismo/ Arquitectura/ Restauracion/ Historiografia/ Italia

“Agudiza bien aqui la vista, joh lector!, para descubrir la
verdad; porque el velo es ahora tan sutil que te seré en efecto
sumamente facil atravesarlo”. Dante, Divina Comedia (1307-1308).

“No hay dolor mas grande que el dolor de ser vivo, ni
mayor pesadumbre que la vida consciente. Ser y no saber nada y
ser sin rumbo cierto...” Rubén Dario, Cantos de Vida y Esperanza
(1905).

RESUMEN

Arquitecto dindmico y prolifico, dotado de enorme iniciativa y compleja capacidad
organizativa, Marcello Piacentini desarrollo una fecunda carrera profesional tanto en el
campo de la proyeccion arquitectonica como en la gestion de la ciudad a través de sus diferen-
tes cargos piiblicos de peso en la administracion fascista. Su reconocida posicion de prestigio,
fruto de su inteligencia y experiencia le situaron en unas condiciones mds que favorables para

emitir juicios de valor sobre el urbanismo, individualizando cada probl concreto y ofrecien-
do su justa solucion. Ejemplificé de modo exclusivo los problemas globales de la ciudad de Roma
a través de sus elementos tipicos, con gran habilidad profesional y un exhaustivo conocimiento

del repertorio estilistico nacional y extranjero, que supo trasladar a los proyectos arquitectoni-
cos individuales de escala urbana. Contrajo asimismo compromisos con el régimen, participan-
do activamente en la redaccion del piano regolatore de 1931 y en la variante general de 1941-
42, ademds de acometer operaciones de cirugia urbana como la desmembracion de los Borgos
tras la construccion de la Via della Conciliazione.

ABSTRACT

Marcello Piacentini, prolific architect-town planner, was a contribution very impor-
tant in the diffusion of the urban and architectural theories about historical cities, in the ital-
ian’s architectural restauration context, where was undoubtedly the existent duality between
Gustavo Giovannoni and Marcello Piacentini. Our protagonist eveloped his activity as public
designer, municipal builder also of researching a lot of scientific publications. His active servic-
es in the guidance activities of Roma during the fascist management were decisive to consoli-
date his prestige position in the government. But Piacentini’s principal contribution was to
apply the singles layouts to the urban scale by means of the Piano Regolatore planning (1931),
also to undertake the construction of new streets as Via della Conciliazione, demolishing a lot
of historical urban structures, although some of these events entailed serious consequences for
the roman’s cultural heritage.

* CALDERON ROCA, Belén: “La gestion de la ciudad histérica en la Roma fascista 2: Urbanistica, Piani
Regolatoriy conservacion del Patrimonio a través de la trayectoria de Marcello Piacentini”,Boletin de Arte n°
28, Departamento dfe Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 279-306.
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INTRODUCCION.

Adelantabamos en el anterior articulo de este mismo volumen del Boletin de
Arte, que tanto en Espafia como en ltalia la destrucciéon generalizada del patrimonio
urbano que hoy dia se manifiesta, comenzé con todo un proceso de reforma institu-
cional y ruptura del marco administrativo de tutela y evolucion del pensamiento teé-
rico precedente: La Il Republica y la constitucién de la Nacion Italiana respectivamen-
te. La situacion posbélica se agravé con las consecuencias derivadas de las diver-
gencias entre legislacion urbanistica y las desafortunadas labores de tutela de los
centros historicos, circunstancia que se trasladé en pautas demasiado genéricas
acometidas a destiempo y desligadas de la singularidad de cada caso concreto, y
sobre todo, disociadas de la realidad urbanistica e histérico-artistica de cada ciudad.

Los origenes de la urbanistica en Italia podrian coincidir con diversos aconte-
cimientos clave: el asentamiento cultural-corporativo de los arquitectos; la institucion
de la primera Catedra de Urbanistica en 1921; la estabilizacion del fascismo en 1928;
el nacimiento de la primera revista especializada en urbanistica en 1932 y la crea-
cion del INU (Istituto Nazionale di Urbanistica) tras la celebracion del | Congresso
Nazionale di Studi Romani!.

La segunda fecha significativa la constituiria 1936, afio en el cual se declara
oficialmente la Autarquia, y el piano regolatore se afirma como mecanismo substan-
cial de la economia italiana de los afios venideros. El compromiso de restablecer un
Estado unitario pasaba por asignar a la arquitectura un papel predominante en la
idea de construir la “Nacion Moderna”, como expresion de la renovada condicién
social y econémica del pais fascista que debia ser acorde con otros paises europe-
os como Francia o Alemania. No obstante, esa modernidad, en el Arte quedaba
reservada Unicamente a mero recurso aulico, conmemorativo y evocador de la
majestuosidad de tiempos pasados2. Durante los afios treinta en los circulos intelec-
tuales se gener6 un clima de debate dialéctico permanente del que emergieron con-
tinuas contradicciones acerca del verdadero significado de los términos: italiano, fas-
cista'y nazionale aplicados al ambito arquitectdnico, en la busqueda de lo que debia
ser la “Arquitectura de Estado” en su doble vertiente de “estilo de un Estado” e “ima-
gen de un régimen”.

Los intereses del Comune (Ayuntamiento) y los del Estado fascista se con-

** Todas las traducciones contenidas en este trabajo han sido realizadas de forma libre por la autora.

1 ZUCCONI, G.: La citta contessa. Dagli ingegnieri sanitari agli urbanisti (1885-1942), Milano, Jaca Book,
1993 (12 Ed. 1989). Pag. 17.

2 “Esaltare la virtd della nostra razza (...) dobbiamo accendere e commuovere, osannare o glorificare”.
“Exaltar la virtud de nuestra raza (...) debemos progresar y conmover, aclamar o glorificar”. PIACENTINI, M.:
“Onore dell"architettura italiana”, en Architettura, n°. 7, luglio, 1941. Pags. 272-73.
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frontan y contraponen continuamente durante este periodo. Roma es el corazon de
la nacién y debe generar una imagen representativa de la unidad del pais, a través
de la exaltacién retorica del pasado glorioso de la Roma Imperial, elogiando incesan-
temente sus victorias militares y su gloria civil. Una primera evidencia derivada de
este planteamiento se reflejara en una institucion administrativa fuertemente impo-
sibilitada y por lo tanto incapaz de madurar estrategias intermedias entre las deman-
das econdmicas, el uso racional del suelo, las necesidades reales de los habitantes,
las posibilidades financieras y las propuestas de los técnicos comunales. El fascis-
mo no solo persiguié un disefio unitario de politica de la ciudad erréneo, sino que
gestion6 en modo contradictorio durante mas de veinte afios las cuestiones irresolu-
tas heredadas desde 1870, cuando Roma se desarroll6 de manera fragmentaria y
desequilibrada. El problema urbano durante el periodo fascista no presenta ninguna
formulacién exhaustiva y original sobre el plano tedrico-politico de la restauracion
urbana, asi como tampoco precision y continuidad de las actuaciones en la empre-
sa publica hasta 1942, fecha en la que se publica la primera ley urbanistica italiana.
No obstante, como ya apuntabamos en el trabajo anterior, a nivel ideoldgico, la rei-
vindicacion de dotar al pais de arquitectos-urbanistas que estuviesen altamente
cualificados parecia apremiante. El contexto italiano durante la primera mitad del
siglo XX en materia de intervencién sobre el patrimonio urbano se caracterizé por
una dualidad de criterios que quedaron personalizados en las figuras de Gustavo
Giovannoni (1873-1947) y Marcello Piacentini (1881-1960). Si el primero fue decisi-
vo en la consolidacion de un método y una disciplina sobre el estudio de la historia
de la arquitectura, la restauraciéon de monumentos y fundamentalmente, en la deli-
neacién de la figura del “arquitecto integral”, Marcello Piacentini fue ante todo un
arquitecto “artista y urbanista”, paladin del racionalismo e indiscutiblemente, precur-
sor en ltalia de la institucionalizacién de la Edilizia Citadina, o dicho de otro modo,
de la institucion de la Urbanistica como disciplina cientifica.

Podriamos dividir en tres periodos o fases distinguibles la trayectoria de
Marcello Piacentini:

UNA PRIMERA ETAPA (1912-1921).

La formacion de Marcello Piacentini al igual que su coetaneo Gustavo
Giovannoni, procedia de los estudios de Ingenieria, aunque desde muy joven mani-
festd inquietudes artisticas y comenzé su formacion en el campo del disefio arqui-
tectonico en el estudio de su padre (el también arquitecto Pio Piacentini). En 1912
obtuvo el diploma de Architetto Civile en la Reale Scuola di Applicazione degli
Ingegnieri de Roma y fue nombrado Académico de Honor de la Reale Accademia di
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Belle Arti di Bolonia, Génova, Perugia e Urbino.

Atraido enormemente por las corrientes racionalistas contemporaneas viajo a
Alemania, Austria, Francia y Estados Unidos, donde amplié su formacion y se conta-
gi6 del entusiasmo por la concepcién y funcionamiento de aquellas “ciudades moder-
nas” que quiso trasladar a Roma a través de sus propuestas.

Desde 1911 hasta 1916 en el seno de la Associazione Atrtistica fra i Cultori di
Architettura participa junto a Giovannoni en los trabajos de redaccion de las comisio-
nes especiales encargadas de elaborar estudios y propuestas de edilicia romana. A
pesar de que era el Unico docente externo al mundo académico, entre 1916-17 fue
llamado a participar en un ciclo de conferencias sobre Estética de la ciudad en el
Instituto de Bellas Artes de Roma. La Unica personalidad considerada capaz de opo-
nerse a la figura hegemonica de Giovannoni fue Marcello Piacentini3, y ya en 1913
habia aparecido su primera contribucion tedrica sobre los problemas de la ciudad y
sobre la reglamentacion de su desarrollo%. A éste se le confirid la docencia de los cur-
sos de Edilizia Cittadina y Arte dei Giardini en la Escuela Romana de Arquitectura®.
Aunque debemos destacar ante todo su particular vision de la Roma futura, que por
vez primera sefialaba un cambio en el debate sobre la ciudad histérica, ofreciendo
una alternativa a las teorias de Gustavo Giovannoni.

En 1920 tiene lugar una asamblea de docentes de la escuela para debatir
sobre cuestiones didacticas concernientes a la ensefianza de la arquitectura.
Mientras Giovannoni individualiza la necesidad de una continuidad de los estilos
vivos de arquitectura, Piacentini se opone radicalmente, pues obviamente abierto a
las influencias exteriores, discutia sobre la insuficiencia del estudio de los estilos
como Unico método para afrontar el problema de la arquitectura contemporanea.
Sobre el peso de asignar a la historia un papel fundamental en el cuadro didactico de
la ensefianza en la escuela, emergen las mas importantes diferencias con su eterno
adversario. Se afiade ademas la coincidencia de ideas con Giovannoni respecto a la
necesidad de recomponer la unidad arquitectonica de la nacién, si bien, referida a la
mera reconstruccion fisica. El concepto de “ambientismo” introducido por Piacentini
contemplaba una relacion con la historia que no englobaba las formas del pasado,
sino que debia ser efectuada a través de relaciones mas complejas con el contexto

3 Quien ya ha acumulado una brillante carrera profesional, destacando entre otros proyectos los de los nue-
vos centros de Bolonia y Bérgamo, el cinema Corso, la sede de la Banca de lItalia en Roma y el Palacio de
Justicia en Messina. Vid. LUPANO, M.: Marcello Piacentini, Roma-Bari, Laterza, 1991 y DE ROSE, A. S. e
PORTOGHESI, P.: Marcello Piacentini. Opere: 1903-1926, Modena, Franco Cosimo Panini, 1995.

4 PIACENTINI, M.: “Estetica regolatrice nello sviluppo della citta”, en Rassegna contemporanea VI, serie |,
10 aprile, fasc. 7, 1913. Pags. 30-36.

5 CALDERON ROCA, B.: “La gestion de la ciudad histérica en la Roma fascista 1: La instruccion sobre res-
tauro urbano a través de la obra de Gustavo Giovannoni”, en Boletin de Arte, n° 28, Departamento de Historia
del Arte de la Universidad de Malaga, 2006, pags. 255-279.
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urbano, implicando las masas, los colores... Para él, la edilizia cittadina incorporaba
un concepto nuevo y antiguo al mismo tiempo, que se desvinculaba de la “unidad de
composicion” establecida entre la calle y la casa. Para Piacentini, la salvaguardia del
caracter de una ciudad estaba intimamente vinculado a la imposicién de una restric-
cion de la libertad artistica®. No obstante, las mas importantes diferencias con su
eterno adversario inevitablemente emergian al tantear el tema del peso de la histo-
ria en el cuadro didactico de la escuela.

En cualquier caso, habria que buscar las razones exactas que inducen a un
cambio de mentalidad en Piacentini entre 1916 y 1928. Pasando por las hipotesis ini-
ciales que presuponen un rigor absoluto al excluir cualquier intervencion en las areas
centrales, podriamos deducir el temperamento cambiante de Marcello Piacentini
mediante el analisis de su trayectoria’. La literatura critica italiana ha insistido pro-
fundamente en el patente transformismo del pensamiento de Marcello Piacentini a
través de su vida, probablemente influido por la complicada situacion que atravesa-
ba la ciudad italiana en el primer periodo post-bélico. Afios mas tarde asumira una
posicion moderada en la polémica entre conservadores e innovadores acerca de los
problemas sobre la ciudad antigua, afirmando la posibilidad de conciliar las dos cul-
turas, trasladando la proyeccion arquitectonica individual al disefio urbano. Piacentini
defiende la adopcién del piano en determinados aspectos: indicado para soluciones
de higiene, comunicacion y distribucion de usos, y conservaciéon de monumentos.
Sin embargo, respecto a la arquitectura vernacula, éste podria restringir la libertad
artistica no canalizada hacia una total y armoniosa visién de conjunto y conservacion
de la ciudad. Esta es precisamente una de las principales preocupaciones de nues-
tro protagonista: las posibilidades y limitaciones de la construccion arquitectonica.

Tachado de academicista, su inicial formacién artistica evidencia patentes
evocaciones clasicas, con claras reminiscencias renacentistas y barrocas que com-
bina de manera excepcional con tematicas modernistas. Aunque mas bien que como
mero planteamiento ecléctico, su obra se traduce en fruto de la experimentacion,
consecuencia de exhaustivos estudios y profundo conocimiento de las formas arqui-
tectdnicas, que le conducen en todo momento a reformular soluciones adaptadas a
las necesidades especificas de cada caso concreto. No obstante, en este articulo
nos centraremos en su faceta investigadora, pudiendo resumirse ésta en una formu-

6 Este dirigismo municipalista contrastara con la busqueda de un estilo arquitectonico nacional que comen-
zara a manifestarse a partir de los afios treinta, cuando bajo la autarquia, se convertira en el Unico e indis-
cutible regente de la escuela de arquitectura de Roma. NICOLOSO, P.: Gli architetti di Mussolini. Scuole e
sindacato, architetti e massoni, professori e politici negli anni del regime, Milano, Franco Angeli, 1999. Pags.
44-45.

7 Como dato anecdotico, debemos sefialar que Piacentini no respeto jamas los disefios iniciales de los pro-
yectos arquitectonicos en los que participaba, introduciendo en ellos sustanciales modificaciones durante la
ejecucion de las obras.
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lacion clave: crear un estilo nuevo de arquitectura italiana que respetase el ambien-
te en cual se insertaba, sin renunciar a la voluntad creativa del arquitecto.

Durante la primera década del siglo XX la administracién comunal se aprovi-
siond de profesionales provenientes de circulos eruditos para afrontar la dificil tarea
de confeccionar un nuevo piano regolatore. Gracias a la intervencién de Giovannoni
en 1918, por vez primera se subraya de modo oficial la exigencia inexorable de res-
peto hacia el centro histérico: “Bisogna restaurare, no haussmannizzare”, revalori-
zando los ambientes antiguos del 700 y 800 deteriorados, a través del diradamento8.
No obstante, la responsabilidad de conservar el centro histérico fue indiscutiblemen-
te arbitraria y fragmentaria. Existieron zonas como todo el centro barroco (la zona
adyacente a Via del Corso y Piazza Colonna) que fueron excluidas del estudio®.

De 1916 a 1918 Piacentini trabajé a las 6rdenes de Giovannoni en la rehabi-
litacion edilicia del barrio del Rinascimento en Roma. Pero en los afios veinte sus
intereses mutaron, descuidando el tema de la edilicia residencial y ocupandose de
los grandes proyectos urbanisticos de solucién urbana ejercitados desde las institu-
ciones publicas. Ambos personajes mantenian ideas afines en un principio, y como
adalides de la conservacion de la ciudad histérica caminaron juntos en los inicios de
la Facultad de Arquitectura de Roma. No obstante, Piacentini demostré a través de
sus primeras publicaciones una férrea conviccion conservacionista —diriamos que en
tono casi “ruskiniano”- del centro histérico: “...per carita fermiamoci: siamo ancora in
tempo, ma guai se si fa un altro paso! Lasciamo la citta vecchia cosi come si trova,
e sviluppiamo altrove la nuova!”10

Ya inaugurada la década de los veinte, su posicion se torna bastante intran-
sigente respecto a la de Giovannoni, quien continia defendiendo la necesidad del
diradamento, y para quien la ciudad es sustancialmente la ciudad vieja rehabilitada,
a la cual se afiadiria en subordinacion, la nueva. Si bien, la coincidencia de opinio-
nes sobre la Ultima finalidad de conservar el centro histérico entre Piacentini y
Giovannoni diferia en el método. El primero sostenia que la Unica opcién efectiva
para la conservacion del entramado histérico de la ciudad seria lo spostamento del
viejo centro. Es decir, trasladar todas las funciones administrativas, comerciales, poli-
ticas, etc. hacia un nuevo lugar construido para tal fin. Un nuevo centro de concep-

8 Vid. CALDERON ROCA, B.: Op. Cit.

9 Proposte di sistemazione edilizia del Quartiere del Rinascimento, Relazione presentata al Consiglio
Comunale di Roma, Roma, 1920.

10 “iPor caridad, detengamonos! Estamos aln a tiempo, pero los riesgos seran inevitables si damos un paso
mas. Dejemos la ciudad antigua tal y como se encuentra, y desarrollemos en otro lugar la nueva.” PIACEN-
TINI, M.: Sulla conservazione della bellezza di Roma e sullo sviluppo della citta moderna, Roma, Aternum,
1915, pags. 11-16.

284



[ I La gestion de la ciudad historica en la Roma fascista 2...

cion moderna inspirado en otras capitales europeas como Berlin o Paris que estu-
viese dotado de la totalidad de servicios demandados por una ciudad contempora-
nea. Su conviccion de que la ciudad necesitaba de las exigencias de la vida moder-
na era irrefutable, aunque la teoria exponia que Unicamente trasladando la vida cen-
tral a otros nucleos cercanos y canalizando el trafico anular y semianular hacia los
barrios periféricos se lograria una correcta conservacion de la ciudad histérica®®.
Reorganizar esfuerzos tratando de corregir los errores del piano regolatore y revisar
las normas edilicias.

Piacentini en cambio, sostiene su conviccion sobre dejar intactos los viejos
nucleos historicos de las ciudades para concentrar los intereses de la urbanistica en
las zonas de nueva expansion. Las viejas ciudades tienen su propia identidad, que
en ningun modo debe ser alterada por transformaciones en su tejido histérico. La ciu-
dad nueva debera afianzarse y no superponerse a la antigua, conectandose ambas
a través de una eficaz red de transportes y comunicaciones que haga posible la inte-
gracion funcional. No obstante, la hipotesis de una ciudad antigua inmodificable,
ocasionaria la comprension equivoca de la ciudad si solo se considerase el centro
histérico como expresion de la cultura urbana’2.

Las posiciones de Giovannoni y Piacentini respecto a la conservacién de los
viejos nucleos concurria en la siguiente aseveracion: Debian salvarse “los ambien-
tes” con lo cuales, los monumentos estaban intimamente conectados, ya que de otro
modo, seria un descomunal error rescatar Unicamente los monumentos insignes,
aislandolos y adaptandolos a un ambiente totalmente nuevo. Ademas, habia que
tener en cuenta que aquellas obras habian sido edificadas precisamente, por su par-
ticular composicién en armonia con los edificios vecinos, y sin ellos perderian todo
su valor. Si se colocaba una obra de arte en un lugar diferente al cual fue destinada,
se la despojaria de gran parte de su calidad, y a la vez, se cometeria una terrible
injusticia con el artista que la habia concebido.

“...I'ambiente dev’ essere conservato, con tutta la gelosia”.13

Piacentini es nombrado en 1920 Académico de Honor (en la seccién de
Arquitectura) por la Accademia di Belle Arti di San Luca [1], ademas de pasar a ser
miembro de la Accademia dei Virtuosi al Pantedn. En estos afios comienza a desti-
nar esfuerzos a la publicacién de articulos y conferencias dedicadas a nuevos pro-

1 En el caso de Roma se proponia trasladar el centro a la zona de Termini.
12 CIUCCI, G.: Gli architetti e il fascismo, Torino, Einaudi, 1989. Pag. 20.

13 “E/ ambiente debe ser conservado con toda vehemencia’. PIACENTINI, M.: Sulla conservazione... Op.
Cit. Pags. 9-10.
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Italia. Archivio della Scuola Romana.

\i. Marcello Piacentini como Académico de |

yectos de edilicia ciudadana. Es precisamente en 1920 —afo de la institucién de la
Scuola Superiore di Architettura di Roma- cuando es nombrado docente de la misma
en una nueva disciplina: Edilizia Citadina.

SEGUNDA ETAPA (1922-1942).

Esta es quizas su etapa de mayor relevancia y a la que dedicaremos mayor
atencion.

En Roma, el estrecho contacto con la Federazione Architetti Italiani, trabaja
también la Associazione fra i Cultori di Architettura. En 1921 en primer curso de la
escuela, dos de los docentes mas representativos se encuentran ultimando la salida
de la revista Architettura e Arti Decorative, como 6rgano de la Asociacién, en la cual
Giovannoni se hace cargo de la seccion de restauracion de monumentos y de la de
arquitectura renacentista, asi como de cultivar la continuidad entre el presente y una
cierta historia nacional. Piacentini se ocupara de la arquitectura contemporanea y de
guiar a los lectores hacia las nuevas tendencias en arquitectura. Durante afios
ambos autores exhibieron una excelente fachada de cooperacion en su trabajo de
defensa del patrimonio arquitecténico italiano. No obstante, la divergencia de crite-
rios en cuanto al método y la voluntad de predominancia de ambos en el panorama
tedrico nacional, ocasioné que afios después dentro y fuera de las aulas se acusa-
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ran reciprocamente de ser Giovannoni un intolerante conservador, y Piacentini un
modernista a ultranza. En 1923 entra en escena el Sindicato Fascista di Architetti,
cuya mayor actividad se registra en el transcurso de 1925, que se vincula estrecha-
mente a la escuela. La mano de Mussolini direcciona en todo momento el itinerario
didactico de la escuela hacia la arquitectura racionalista, de quien es un magnifico
paladin Piacentini. Sobre todo, la intervencion de éste es la que movera la desban-
dada de los arquitectos hacia tendencias estilisticas racionalistas. En su linea
docente defiende los intereses de ensefar los preceptos de estilo de la arquitectu-
ra moderna, logrando una conmocién en el mundo académico, pues entre los que
abrazan sus ideas a Del Giudice, Giuseppe Torres, Vincenzo Fasolo, Foschinil4.

Es importante subrayar que durante la primera veintena -ya entrado en esce-
na el gobierno fascista- la atmdsfera académica de Roma se vio subyugada por la
aristocracia romana monopolizadora de la actividad edilicia y la especulacion inmo-
biliaria, si bien proclive a ignorar las tendencias europeas de la incipiente disciplina
urbanistica. En 1923 se crea una nueva Comisién para revisar el nuevo piano rego-
latore, que sera completado tres afios mas tarde. Entre los miembros que formaban
parte de la directiva encontramos de nuevo a Gustavo Giovannoni y Marcello
Piacentini. En 1925 entra en escena el Governatorato di Roma, y durante 18 afios'5
se anularon por completo las competencias del Comune en materia urbanistica. Este
hecho significé la total “fascistizacion” de la Administracion, a cuyos regidores eran
conferidos poderes especiales absolutos e irrefutables, y siempre ostentando la con-
dicién de grandes propietarios. En abril de ese mismo afo se funda la revista
Capitolium, principal vehiculo de difusion de las actividades del Governatorato.

En otro orden de cosas, la gran difusion de la practica de los concursos publi-
cos para la formulacién de los piani regolatoriy las obras de arquitectura fue de tal
calibre, no superable por ningun otro pais europeo, ni tampoco en ningun otro peri-
odo de la historia de Italia alcanz6 un cariz semejante. Los proyectos eran clasifica-
dos ex-aequo a través de una coyuntura apoyada en los oficios técnicos comunales,
y confiadas a la supervision de encargos autébnomos, y a proyectistas de “confianza”
del régimen y/o a otros miembros de la comision dictaminadora. La imposibilidad de
otros arquitectos para controlar y coordinar las varias fases de actuacion de las
diversas propuestas, descartaba cualquier posibilidad de una efectiva incidencia
sobre el terreno practico o tedrico, que siempre era liderado por los mismos perso-
najes’®. Debemos sefalar las acusaciones sobre la pertenencia de Marcello
Piacentini a una asociacién de naturaleza masonica —ya manifestada por algunos

14 PIACENTINI, M.: “Difusa dell architettura italiana”, en Il Giornale d’ltalia, 2-5-1931.
15 El Governatorato fue abolido por D. L. 17 noviembre de 1944.
16 SICA, P.: Storia dell 'urbanistica (Il Novecento), vol. Il, Roma-Bari, Laterza, 1978. Pags. 376-377.
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autores- que se observa en el interior de la clpula de la Scuola Romana, debido a
la alimentacién de relaciones privilegiadas y cambios de favor con Ettore Ferraril?.
Esta circunstancia resulta de suma importancia para comprender parte de la influen-
cia de Piacentini en el gobierno fascista. Resulta fundamental destacar la actividad
de Marcello Piacentini en la administracion publica del gobierno mussoliniano, donde
realiza las funciones de consejero del gobierno en materia urbanistica, coordinador
y arbitro en la distribucion del trabajo y juez en la mayor parte de los concursos de
arquitectura a nivel nacional. Su modo de actuar fue tachado de cinico, insensible y
sin escrupulos [2]. No obstante, habria que estudiar detenidamente y en profundidad
la trayectoria de Marcello Piacentini, exenta de juicios moralistas que enfatizan su
vocacion de urbanista demoledor. Se trataria mas bien de comprender las razones
que le llevaron a admitir los sventramenti como instrumento valido de planificacion
urbana, y sobre todo, como las intervenciones que dirigié en el centro durante los
afos treinta supusieron el perfecto campo de aplicacion de sus propuestas, entendi-
das como el modelo absoluto que daba paso a aquel tipo de profesional tan anhela-
do que aunaba arquitectura y urbanismo.

Al hilo de lo anterior, el maximo esfuerzo urbanistico del Governatorato fue la
redaccion del nuevo Piano Regolatore, promovido directamente por Mussolini en
1930 (cuatro afios antes de la extincién del anterior de 1909) y en principio se con-
cibié6 como una reforma del plan anterior de 1909 de Sant Just. Marcello Piacentini
fue redactor del piano, sin embargo sus ideas sobre el spostamento fueron llevadas
a la practica de modo parcial, restringiéndose Unicamente a la reorganizacion de la
red ferroviaria’8. Las demoliciones debian estar limitadas al minimo posible y Unica-
mente en algunos puntos concretos con cotas de poblacion densa y habitabilidad
insalubre (concretamente los barrios medievales) y como condiciéon indispensable
para la higienizacién urbana. Estas actuaciones consistirian fundamentalmente en
aislar determinados espacios, “liberar” visuales de monumentos y ambientes pre-
establecidos. Sin embargo, la realidad no fue asi. Entre 1926 y 1929 se llevo a
acabo la mas absurda campafia de aniquilacién de todo el barrio medieval al pie del
Campidoglio: Via della Bufola; Arco dei Saponari; Via della Pescheria; Vicolo della
Campana; Santa Maria y San Andrea in Vincis; las casas de Giulio Romano y Pietro

17 Ettore Ferrari fue presidente del Istituto de Belle Arti donde tuvo lugar la sede de la Scuola Romana en
sus primeros afios afos y su carrera estuvo caracterizada por una profunda politizacién de la institucion
masonica. La evolucion histérica de la masoneria italiana abandoné su originaria esfera filoséfica especulati-
va para vincularse en los afios del gobierno de Ferrari a un @mbito mas profano. A modo de asociacion secre-
ta, la masoneria penetr6 en el mundo de las finanzas, de la administracién publica, la universidad y la profe-
sion del arquitecto, imponiendo asi su hegemonia. NICOLOSO, P.: Op. Cit. Pags. 28-30.

18 INSOLERA, |.: Roma moderna. Un secolo di storia urbanistica (1870-1970), Einaudi, Torino, 2001 (12 ed.
1993). Pags. 119-120.
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2. MINO MACCARI, caricatura de Marcellol
Piacentini como "sventratore’, s.f-

della Cortona (de planta medieval); la iglesia de Santa Rita (de Carlo Fontana) que
fue recompuesta en angulo con la Piazza Campitelli, y la casa seicentesca de
Miguel Angel, que fue desmontada y reubicada en el Giannicolo, entre otros. Las
obras fueron promovidas por el INU y el Istituto di Case Populari de la mano de
Alberto Calza Bini.

El 15 de septiembre de 1933 el Consiglio Nazionale del Sindicato Fascista de
Architetti anunciara la proxima promulgacion de la Ley Urbanistica Nacional'®. Las
disposiciones de la nueva ley estarian basadas fundamentalmente en la Ley n. 2359
de 1865 sobre las expropiaciones para publica utilidad (orientada segun los princi-
pios liberales de la rigida tutela de los derechos individuales). Segun Giovannoni
esta iniciativa de Ley se encontraba enormemente inadaptada y crearia tremendos
obstaculos para las actuaciones de un piano regolatore. La iniciativa fue promovida
por le INU, de quien son privilegiados consejeros Piacentini y Giovannoni. El proyec-
to de Ley preveia las actuaciones a través de planos particularizados, para garanti-
zar una proyeccion unitaria, la constitucion de consorcios de propietarios que promo-
viesen la rehabilitacién privada y limitar asi las expropiaciones. Contemplaba la
adopcion de reglamentos edilicios que controlasen la actividad constructiva a nivel
privado. En efecto, la nueva ley vendria a ser el instrumento legislativo adecuado
para disciplinar la actividad urbanistica y edilicia del territorio “hecho a medida” para
el arquitecto que se estaba formando en las aulas.

19 g proyecto de Ley fue redactado por una comisiéon formada entre otros por Calza Bini, Giovannoni y
Virgilio Testa. BOTTINI, F.: “Dall’utopia alla normativa. La formazione della legge urbanistica nel dibattito
teorico: 1926-1942", en Bollettino DU. Dipartimento di Urbanistica, n°. 4, pag. 133.

289



0 - Belén Calderon Roca

Continuando esta linea de reflexion, la actividad investigadora de nuestro pro-
tagonista es mas que prolifica. En 1925 Piacentini publica una particular vision de la
“Gran Roma Mussoliniana” y en octubre de 1927 la revista Architettura (antigua
Architettura e Arti Decorative) se convierte en la primera y verdadera revista italiana
de arquitectura en sentido moderno, donde encontraron cabida tanto publicaciones
sobre la conservacion de lo antiguo como las investigaciones sobre las nuevas ten-
dencias. Architettura asume el rol de 6rgano difusor oficial del Sindacato Fascista
degli Architetti, en cuyo consejo directivo Piacentini figurara hasta 1943, afio en que
se editara el Ultimo nimero. En 1928 Mussolini publica en el diario “Popolo d’ltalia” su
manifiesto Sfollare la citta, que marcara gran parte de la politica fascista sobre de la
ciudad durante varias décadas.

En virtud de estos antecedentes, Piacentini reelabora continuamente la idea
de la ciudad de Roma como gran capital basada en modelos de otras capitales ocho-
centescas europeas. No debemos olvidar que Piacentini es ante todo un urbanista
que ve una oportunidad Unica ante esta coyuntura ademas de para desarrollar su
ideas, para adquirir un poder ilimitado mediante su actividad profesional en materia
de encargos y proyectos privados y publicos, que lo lleva a interpretar el rol de “Primer
Arquitecto del Estado Fascista”. En 1928 es incluido en la Comision Ministerial encar-
gada del funcionamiento, ordenacién y unificacion de las nuevas escuelas italianas de
arquitectura. En 1929 es proclamado Académico honorifico de Italia y participa ese
mismo afo en unas jornadas sobre la Sistemazione della citta a carattere storico per
adaptarle ale esiguenze della vita moderna, exponiendo en la misma, el polémico pro-
grama urbanistico de Roma. En 1930 publica su obra cumbre Architettura d ‘oggi, en
la cual analiza la situacion de la arquitectura contemporanea e individualiza su ana-
lisis respecto al futuro de ésta. El maximo exponente de la determinacion de esta
postura es sin duda el proyecto y realizacion de la Ciudad Universitaria de Roma
(1932) [3] a través de la cual mostréd un renovado interés histérico-didactico que
partia de las propias aulas de la misma facultad de Arquitectura, ya que Piacentini
asumié desde siempre una posicion activista en la revisién de los programas aca-
démicos de la misma.

Ese mismo afio es elegido redactor del Nuevo Piano Regolatore de Roma, y
miembro de la junta directiva del INU, fecha en la cual se le adjudica la Catedra de
Edilizia Cittadina e Arte dei Giardini20. Piacentini justifica los motivos de redaccion del
Nuevo Piano Regolatore, manifestando que se trata de salvar en lo posible el patri-
monio histérico-artistico de la urbe, manteniendo integros la fascinacion y caracteris-
ticas de algunos barrios que aun permanecian en buen estado de conservacion. El

20 Afios mas tarde Marcello Piacentini ocupara la primera y Unica Catedra de Urbanistica de la Escuela
Romana de Roma.
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3. Imagen de uno de los edificios de la Ciudad Universitaria de Roma "La |
Sapienza.

plano (tedrico) contemplaba el respeto absoluto hacia los ambientes monumentales
y panoramicos, barajando la posibilidad de “liberar” visuales en areas sofocadas
mediante la demoliciéon de las masas arquitectonicas menos dotadas de caracter y
dar asi a la ciudad mayor grandeza?':

“L’istituzione dei piani regolatori dunque, se ha recato e reca inconfutabili
benefici per I'igiene, per le comunicazione, per tutti i problema economici ine-
renti all’'urbanesimo, é stata inmensamente nociva allo sviluppo artistico della
citta e lo sara sempre piu se |’istituzione non verra ampliata e integrata da una
parallela e concomitante funzione regolatrice dall estetica urbana”22:

En definitiva, se trataba de condenar todo el entramado medieval que consti-
tuian las zonas comprendidas entre el Campidoglio, Foro Romano, Palatino y

21 PIACENTINI, M.: “Roma mussoliniana. Il progetto del piano regolatore della capitale”, en L ilustrazione ita-
liana, 1/3/1931, n° 9, vol. IX, Anno LVIII, 1931. Pags. 312-313.

22« 4 institucién del plan urbanistico, reporta indiscutibles beneficios para la higiene, las comunicaciones y
para todos los problemas economicos inherentes al urbanismo. No obstante, sera inmensamente perjudicial
para el desarrollo artistico de la ciudad en el caso de que dicha institucion no se amplie e integre a través de
paralelas y simultaneas funciones de regularizacion de la estética urbana”. PIACENTINI, M.: “Estetica rego-
latrice... Op. Cit. Pags. 30-36.
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Trajano, Teatro di Marcello, Circo Maximo y Piazza Venecia, junto con el barrio del
Rinascimento y el aislamiento del Augusteo?23 a la pulverizacion con razones higiéni-
co-morales y estéticas.

En alegato de defensa de los planos particularizados, Marcello Piacentini
argumentaba que constituian el pilar juridico mas adecuado donde debia sustentar-
se la ciencia urbanistica. Ademas, el argumento de defensa gravitaba sobre la nece-
sidad de continuidad del esquema de planeamiento efectuado en torno a una comi-
sion de expertos que ininterrumpidamente realizase estudios sobre las continuas
transformaciones que exigia la ciudad, y segun los acontecimientos que se fuesen
sucediendo24. A pesar de que la Comision del piano regolatore estaba compuesta de
personalidades de gran relevancia en temas sobre la ciudad, teéricos experimenta-
dos y profesionales de la arquitectura acreditados sobradamente, la praxis adminis-
trativa no dejaba espacio al mas minimo empefio cultural. El Nuevo Piano Regolatore
aprobado por decreto el 6 de julio de 1931 constituyd en realidad una variante del de
Sant Just de 1909, y naci6 sin una verdadera y correcta comprension de los proble-
mas urbanisticos, culturales, econémicos y sociales de la ciudad de Roma, sino mas
bien como una puesta en marcha de una escenografia arquitectonica impregnada de
tintes politicos dos afilos mas tarde se determind su asunciéon como ley en la Camara
y el Senado25. Tampoco podemos observar ni en el fundamento tedrico del piano, ni
mucho menos en la ejecucién practica de éste, la plasmacioén de las ideas “giovan-
nonianas” del diradamento. A pesar de las severas criticas emitidas por Giovannoni
acerca del dislate que suponia la demolicion del tejido urbanistico del 500 y del 600
adyacente a la Piazza Aracoeli26, el plan de 1931 se redact6 fundamentalmente para
efectuar la expansion de nuevos barrios periféricos. En las zonas centrales se efec-
tuaron los proyectos mas importantes de sventramento (demolicién) de los viejos
nulcleos mas degradados -medievales y renacentistas en mayor medida-, y otros fue-
ron suprimidos y creados ex novo, pues no estaban previstos en el mismo plan.

Aunque mucho mas grave resulta aun la circunstancia de que fue resuelto en
tan solo seis meses y el grueso de las actuaciones de demolicién fuesen puestas en

23 Las pérdidas mas notables: demolicion de la iglesia medieval de San Basilio en el Foro de Augusto; la igle-
sia de San Nicola ai Cesarini y el Palazzo Acquati en la zona Argentina; el desmontaje y traslado de la igle-
sia de Santa Rita (de Carlo Fontana) al pie del Campidoglio, diversas estructuras medievales que cerraban
las arcadas del Teatro Marcello...)

24 PIACENTINI, M.: “Urbanistica tra il vecchio e il nuovo”, en Nuova Antologia, sett-dic, Roma, Societa per
Azioni “La Nuova Antologia”, 1950. Pags. 25-26.

25 vjd. CALDERON ROCA, B.: “La gestion de los centros histdricos. Metamorfosis urbana y valor de la
memoria en la tutela del patrimonio construido”, en Congreso internacional sobre arquitectura verndcula
CISAV (26-28 octubre 2005), Universidad Pablo de Olavide, Carmona, 2006 (en prensa).

26 vaen tiempos de la construccién del monumento a Vittorio Emanuele se habia prescrito no tocar este con-
junto arquitecténico. GIOVANNONI, G.: “Attorno al Campidoglio. Per la chiesa di Santa Rita da Cascia”, en
Capitolium, Rassegna mensile del Governatorato, 1929. Pags. 593 y ss.
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marcha entre 1924 y 1929 —dos afios antes de su aprobacién definitiva- caracterizan-
dose por una emisién de juicios totalmente arbitrarios y selectivos, descoordinacién
total en las actuaciones, falta de prevision econdémica y valoracién de consecuencias,
asi como por la inexistencia de cualquier programa previo y cronograma de tiempos
y espacios?’. En definitiva, el piano del 31, documento que pasé a convertirse en ley,
fue continuamente contradictorio, antes y después de su redaccién, pues estuvo
acompafado de multiples planos particularizados que constituyeron el dUnico instru-
mento de real transformacion de la ciudad. Los problemas del plano fueron discutidos
en la universidad, donde la ensefanza de la Urbanistica se convertia en la fase de
verificacion del corpus teorico asimilado en los estudios de arquitectura. Si bien no
concebida en principio como embrion de la primera facultad de urbanistica, en la
Escuela Romana se encontrd el Unico y magnifico soporte para monopolizar la for-
macién de los funcionarios adeptos al piano. Las pérdidas que supusieron las des-
trucciones de los sventramenti en Roma fueron tanto fisicas como morales, pues no
existe descripcion particularizada alguna, estudios cientificos o documentacion de
ningun tipo: planimetrias, catalogacién, fotografias que ofrezca una documentacién
fidedigna sobre los ambientes, las tipologias arquitecténicas, las topografias y el
modus vivendi que pudiera facilitar hoy dia el estudio exhaustivo de todo aquel
inmenso volumen de patrimonio que fue devastado y perdido para siempre?28.

Asimismo, el patrimonio etnografico también fue duramente lesionado ya que
hubo que deportar a la poblacién expropiada a las barriadas periféricas.

Llegados a este punto, dedicaremos una atencion especial a estos aconteci-
mientos, no solo por la insensatez que supusieron dichas actuaciones, sino ademas
por la magnitud que adquirieron los hechos. En primer lugar nos detendremos en libe-
racion de los Foros y del Campidoglio, que siempre parecié un suefio irrealizable,
desde que el ingeniero Tolomei lo propuso en 1865 por primera vez y mas todavia
cuando Corrado Ricci en 1911 lo presentd, aunque de forma bastante diversa a la
que se realiz6 (con espléndidos dibujos panoramicos de Ludovico Pogliaghi).

Este proyecto se convirtié rapidamente en 1932 en una realidad. Los trabajos
de demolicion del entramado urbanistico superpuesto a los foros para la construcciéon

27 g piano de 1931 fue explotado al maximo (con 250 variantes y 174 planos particularizados), contemplan-
do una actividad edilicia abusiva en los barrios-dormitorio, sobre todo en los nucleos del extrarradio al Este
de Roma. El centro histérico fue particularmente agredido con la elevacion de los voliumenes reglamentarios
de las construcciones, efectuandose singulares interpretaciones de la normativa por parte de los funciona-
rios comunales encargados de la gestion de la actividad edilicia. Ademas, los cambios de uso y fracciona-
miento de las viviendas en mini-apartamentos.

28 Entre 1924 y 1929 se excavan los foros de Augusto, Mercati Traianaei, se aisla la iglesia de San Lucas
y Santa Martina, y a la otra parte del Campidoglio se “libera” el Teatro Marcello y se da paso a la demolicién
de la Piazza Aracoeli. En 1926 se inician los trabajos de excavacién del Area Sacra Argentina. CEDERNA,
A.: Mussolini urbanista. Lo sventramento di Roma negli anni del consenso, Roma-Bari, Laterza, 1979. pags.
90-92.
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de la Via del Impero, comenzaron sin saber siquiera a donde iria a llevar aquella ave-
nida, cudles hallazgos arqueoloégicos podrian derivarse de las demoliciones de las
fabricas y mucho menos si podrian finalizarse las obras. Entretanto, se descubrieron
los Mercados Trajanos y habia que proporcionar una panoramica acorde con el
efecto estético que se pretendia conseguir mediante el aislamiento de los foros.
Incluso la amputacion sufrida por la colina del Campidoglio a la espalda de la basi-
lica de Masenzio y la unién de la Piazza Venezia con el Colosseo se efectu6
mediante la técnica de la “improvisacién”, a medida que se iban realizando las
excavaciones arqueologicas. Las demoliciones incluyeron el edificio anexo a la
iglesia de los santos Luca y Martina, peligrando asimismo ésta. No faltaron criticas
de nuevo por parte de Giovannoni afirmando que seria una temeridad acometer el
aislamiento de la misma, ya que alteraria su equilibrio y la concepcién del edificio,
pues no fue concebido para contemplarse aislado. Con todo, la nueva arteria fue
delineada con un proyecto rectilineo imposibilitado por las barreras geolégicas de
la colina. Se forz6 el trazado a base de la destruccion de gran parte patrimonio de
época romana y barroca2®.

Podemos observar como eran las estructuras del tejido arquitecténico que
componia la zona ocupada por los foros. En 1933 Via del Impero adquiere su aspec-
to definitivo tras la demolicién del ultimo bloque de casas emplazadas entre el foro
de César y el de Augusto, asi como la iglesia de San Urbano y San Pantano.

El Corso Rinascimento fue trazado en el plano del 31 no sélo para crear alar-
gamiento y unirse con la Via Zanardelli, entre Corso Vittorio y los barrios del otro lado
del Tevere, sino ademas para dar acceso al Senado y a la Sapienza. La construccion
de la nueva y gran arteria al este del Campidoglio: Via del Mare (hoy Via del Teatro
Marcello) que surgié de las demoliciones comprendidas entre la Piazza Venezia
hasta la Boca de la Verdad, y el aislamiento del Teatro Marcello, los templos de
Vesta y la Fortuna Viril, el Arco di Giano, la iglesia de San Nicola in Carcere y la Casa
dei Cresenci, supuso una auténtica excavacion arqueolégica de dimensiones desco-
munales que dur6 siete afios. Aunque por falta de espacio, de ello nos ocuparemos
en trabajos posteriores.

Haciendo hincapié en la arbitrariedad e incoherencia del piano del 31, entre
los proyectos no contemplados y si realizados, encontramos la demolicion de las
casas que componian la “spina” dei Borghi (la columna vertebral de los Borgos) [4]

29 Los jardines del Cinquecento del Palacio Rivaldi; la iglesia de San Adriano (la Curia); de los santos Cosme
y Damiano; la base del Colosso de Nerdn y de la Meta Sudante (Unico vestigio de fuente monumental anti-
gua conservada hasta la fecha); algunos pozos del siglo XVIII; importantes restos arqueoldgicos del periodo
republicano; un magnifico fragmento de opus incertumy opus reticulatum de época imperial e incluso un tem-
plete de gran importancia para el estudio de la topografia de la Roma antigua: Compitum Acili. COLINI, A. M.:
“Scoperte tra il Foro della Pace e |'Anfiteatro”, en Bullettino della Commissione Architettonica Comunale,
1933. Pags. 79 y ss.
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4. Grovannt Bartista NOLLI.l
Tejido wurbanistico del siglo
XVIII de la ciudad del Vaticano
(1748).

requerida por la apertura de la Via della Conciliazione [5]. Este viejo proyecto comen-
zado por Bramante30 ya aparecia en el piano regolatore de 1881. De cualquier
modo, uno de los casos mas inminentes y dificiles de tratar fue solucionar final-
mente el problema que habia quedado irresoluto durante siglos3'. Desde tiempos
remotos la solucién de la “via aperta” para el conjunto de San Pedro del Vaticano
habia abierto diversos frentes a través de los siglos: Fontana, Morelli, Napoleén,
etc. Sin embargo, se suspendid la idea por cerca de medio siglo y se volvié a reto-
mar el proyecto en 1930.

Urbanisticamente hablando, la apertura de la nueva avenida preocupd desde
siempre a los arquitectos por la dificultad que suponia el hecho de establecer una
perfecta equidistancia entre los dos laterales respecto al eje axial del templo. No sélo
por razones de saneamiento e higiene se movilizé tal proyecto, también los argumen-
tos de lograr mayor visibilidad de la cupula y la segregaciéon de ambientes entre el
templo y la ciudad cobraron bastante fuerza. En 1934 diversos estudios y esbozos
fueron realizados por Marcello Piacentini [6 y 7] y Atilio Spaccarelli, quienes ejecuta-
ron un magno proyecto de demolicién de tejido urbano que gozé de la aprobacion
tanto por parte del Comune como por la Santa Sede. Los trabajos comenzaron en

30 E proyecto de Bramante consistia en una gran calle de acceso a San Pietro, ya que éste no concebia
que a la gran basilica se llegase Unicamente a través de vias angostas y tortuosas. Era necesario un transi-
to monumental, pero no se hablé mas de la historia. Después seria Bernini quien pensé en una gran via de
acceso al Vaticano, volviendo a la finalizacién de su proyecto columnado —detenido por no finalizarse la cons-
truccion del brazo- que se dirigia hacia los borgos. PIACENTINI, M.: “Le vicende edilizie di Roma dal 1870
ad oggi. XVIII. La realizzazione del piano del 31: Gli studi del 1940-42", en L ‘Urbe, fascicolo I, marzo-aprile
1952. Pags. 21-22.

31 PIACENTINI, M. y SPACCARELLI, A.: “La sistemazione dei borghi per I'accesso a San Pietro, en
Architettura (Revista del sindicato fascista di architetti), fasc. Speciale, Roma, Fratelli Treves Editori, 1936.
Pag. 21.

295



Belén Calderon Roca

5 Proyecto de construccion de Via della Conciliazione y demolicion de los |
borgos previstos en el Nuovo Piano Regolatore de 1931. Comune di Roma.

1936 y la nueva arteria se inauguré en 195032, Las obras se concluyeron con extraor-
dinaria rapidez sin la mas minima preocupacién por documentar todo aquello que era
borrado per sempre de la topografia romana. Las fabricas emplazadas entre Piazza
Pia y Piazza Rusticucci liberaron la visual -antes inexistente- desde el Castillo de
Sant’Angelo hacia la basilica de San Pedro [8 y 9]. Los edificios insignes o dotados
de cierto valor monumental fueron indultados, aunque algunos de ellos fuesen
reconstruidos en otra ubicacién. En cambio, aquellos considerados indignos debian
ser borrados de la memoria colectiva inapelablemente, sacrificandose toda la mura-
lla del passetto que unia los palacios vaticanos con el castillo de Sant’Angelo.
Giovannoni arremetié nuevamente contra las incongruencias del piano y condeno
severamente los sventramenti, que se tradujeron en auténticas carnicerias donde
proliferaron las mutilaciones, los traslados y las falsas reconstrucciones, siendo
totalmente pulverizada la arquitectura menor vernacula de origen medieval y perdién-
dose inevitablemente la mixtificacion topogréafica y urbanistica de la zona33.

32 No debemos olvidar el hecho de que en esta fecha ya se encontraban en vigor diversas leyes de protec-
cion del patrimonio construido como la Carta de Atenas (1931) y la Carta del Restauro (1932).

33 | eonardo Benévolo observara sobre ello: “la Via de la Conciliazione supuso la ruptura del equilibrio entre
las perspectivas axiales y angulares de la plaza de San Pedro, mutilando el caracter de la Roma moderna.
De hecho, se introdujo una visual lejana, donde la sucesién de los elementos escalonados en profundidad
multiperspectivica dio paso a una imagen bidimensional. La teatralidad que ofrecia la concepcién arquitectd-
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6. y 7. M. PIACENTINI , disefios para el proyecto de cons-
truccion de Via della Conciliazione (1934).

No obstante, como hemos puesto de manifiesto, los preceptos de
Giovannoni rebatian constantemente la idea de considerar el monumento de forma
aislada, y defendian la necesidad de apreciar los complejos arquitecténicos como
obra de arte en su totalidad, censurando ademas el sistema del piano regolatore
en cuanto a su permisibilidad a la hora de otorgar mas valor a los edificios monu-
mentales que al resto de agrupaciones menores de arquitectura vernacula.
Llegados a este punto resulta paraddjico que en su praxis se mostrase completa-
mente contradictorio, ya que intervino directamente como redactor de la comision
que preveia los sventramenti del piano34.

En Piacentini encontramos analoga conducta de “falsa moral”. Por una parte,
el defensor a ultranza de la ciudad histérica momificada como una reliquia diez afios
atras, ahora justifica la doble vertiente de las operaciones de cirugia urbana. Su pen-
samiento urbanista -hasta las ultimas consecuencias- defiende la demolicion “sé6lo
en casos de urgente necesidad higiénica” y continua alimentando la teoria del
spostamento del centro y el consiguiente desarrollo edilicio acorde con muchas de

nica berniniana quedo interceptada por una linealidad de las fabricas bastante exagerada que forzaba el iti-
nerario axial y condicionaba la concepcién del monumento, limitando en consecuencia su interpretacion y
asimilacion”. BENEVOLO, L.: Storia dell architettura del Rinascimento, Roma-Bari, Laterza, 1973.

34 Giovannoni particip6 activamente en demolicion de gran parte del barrio del Rinascimento, ademas de fir-
mar el documento que aprobaba en 1920 la propuesta mas completa de aislamiento del Campidoglio: demo-
liciones a derecha e izquierda para conectar Piazza Venezia con el Colosseo a través de Via del Impero, y
la otra para conectar ésta con la Bocca de la Verita y el Lungotevere a través de la nueva Via del Mare.
Trabajos especialmente cruentos que arrasaron con la totalidad de un barrio de casas medievales adosadas
a una de las laderas del Campidoglio, a la derecha de la Piazza Venecia y condujo a la comprension equi-
voca y parcial de la ciudad de Roma., pues erroneamente no fue siempre una ciudad eminentemente roma-
na y barroca.
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8 Fotografia anterior a la demolicion de los borgos. Archivio Storico Capitolino. s.a. a.f. (aprox.
anterior a 1936).

9, Imagen actual de la perspectiva generada desde el Castillo de Sant” Angelo hacia la Basilica de
San Pedro del Vaticano. Fotografia: Belén Calderon (2005).

las capitales europeas. Piacentini emitia frecuentes criticas a la teoria del
diradamento de Giovannoni como una solucién parcial e ineficaz para la ciudad his-
térica, ya que permitia las demoliciones arbitrarias favoreciendo la conservacién de
unos edificios en detrimento de otros. La Unica solucién viable estribaba en favore-
cer la construccién de la nueva ciudad en barrios periféricos y promover la edilicia
residencial donde los arquitectos puedan crear con plena libertad. Nos llama la
atencion profundamente el caracter contradictorio de este personaje que defendid
en un momento de su vida la conservacién de los borgos, cuando afios mas tarde
se convertiria en el principal ejecutor de la destruccion de los mismos tras la aper-
tura de la Via della Conciliazione:

“Aprire delle strade in asse con questi nostri capolavori architettonici o crear
loro vasti spazi intorno, significherebbe distruggere ogni effetto sugestivo.
Lasciamo dunque Roma com’& e non sognamo parodie parigine o londinesi. |
Tagle e le apertura nuove che noi facessimo nel vecchio nucleo rovinerebbero
inmediatamente la citta e non darebbero mai un’organicita moderna...”35.

LA TERCERA ETAPA (1942-1960).

Tras la caida del fascismo, Piacentini continta defendiendo la arquitectura ita-
liana desarrollada con gran honor durantes esos afos, y que se debe mantener a tra-

35 CECERNA, A.: Mussolini urbanista... Op. Cit. Pag. 110.
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vés de su ensefianza en las aulas36. Esgrime asimismo duras criticas contra la poli-
tica fascista y comienza a desligarse del régimen, y abandona repentinamente la
idea de un rumbo unitario y nacional en la arquitectura. Retorna a los valores de
la arquitectura vernacula menor y rustica de la cual era adepto antes de la llega-
da del fascismo.

En 1944 se procede a la liberacion de la ciudad de la dominacion fascista. El
sindicato es disuelto y la custodia de los registros se asigna al Consiglio dell ordine,
nombrado bajo sistema electivo. Piacentini un afio antes dimite de la presidencia de
la facultad de arquitectura y se reclama su alejamiento de los circulos académicos.
En 1945 Piacentini y Calza Bini son sometidos a juicio por la Commisione per |'epu-
razione del personale universitario. Piacentini es considerado indigno por haber ser-
vido al estado fascista participando activamente en la vida politica del mismo, a tra-
vés de manifestaciones apoldgicas diversas: como académico de Italia; como miem-
bro de los Consigli Superiori dei Lavori Pubblici y de Bellas Artes; como componen-
te de las comisiones edilicias y urbanisticas de Roma; como vicepresidente del INU,
como consejero del Istituto Nazionale di Credito Edilizio; como Sovrintendente de
arquitectura del barrio del Eur (E'42) [10] y como director de la revista del Sindicato
Fascista Architetti, ademas de su amistad directa con Mussolini37. Piacentini se
defendié rebatiendo su participacion en la vida sindical, y niega asimismo la amistad
personal con el Duce. Tras la amenaza de destitucién como profesor universitario,
no faltan quienes salen en su defensa confirmando su valor como docente.
Finalmente, se le reduce la sancién inicial de 6 meses a mera censura publica.

Piacentini reveld una magnifica habilidad en la mutacién de ideologias y en
1951 vuelve a tomar las riendas de la facultad de arquitectura de Roma, continuan-
do su dinamica actividad profesional: con Spaccarelli retoma las obras de la apertu-
ra de la Via della Conciliazione y en 1949 es elegido democraticamente como miem-
bro del Consejo superior de Bellas artes. En aquel contexto, la estrecha red de inte-
reses entre actividad profesional y sindical, el intercambio de favores y la modifica-
cién de roles supuso la dificultosa revision de un entramado corrupto que no supo
reconocer la figura del arquitecto que se estaba formando. La escuela constituy6 en
los afios 30 un eficaz instrumento de la politica arquitecténica del fascismo, tras la
posguerra resurgio en la busqueda del renacimiento de la urbanistica con motivacio-
nes éticas y sociales.

En los afos cincuenta, Marcello Piacentini queda en espera de que algun dia
se pudiesen retomar los estudios de actualizacion o redaccion del Nuevo Piano
Regolatore que quedo suspendido tras la guerra. Nuestro protagonista intenta cen-

36 PIACENTINI, M.: “Onore all"architettura italiana”, en Architettura, n° 5, maggio, 1941.
37 NICOLOSO, P.: Op. Cit. Pag. 211.
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10. M. PIACENTINI, Maqueta del
barrio del Eur (E'42).

trar la atencion sobre algunos de los mas graves y dificiles problemas del centro his-
térico de Roma e insiste sobre las hipétesis planteadas con anterioridad: proyectar la
extension de la ciudad hacia nuevos barrios no Unicamente con caracter residencial,
sino también para albergar sedes y servicios publicos. La ciudad no es un organis-
mo eterno, tiene una vida finita hasta que finalmente muere y esta vida fisica de los
edificios no puede durar mas de cinco siglos, ya que no pueden soportar la vertigino-
sa rapidez con la cual se transforman. Si bien los monumentos singulares se podri-
an reforzar con mantenimiento especial, la ciudad actual ya no es tan tranquila como
la de antafio y ésta no debe quedar constrefiida a callejuelas tortuosas. La ciudad de
hoy debe concebirse absolutamente diversa a la ciudad medieval o renacentista. En
Roma la zona mas deteriorada y en avanzado estado de abandono (y por légica, la
mas antigua) se situaba a ambos lados del Corso Vittorio (desde Via Arenula,
Campo dei Fiori, Via Giulia, Via Monserrato, Via Coronari, Via Governo Vecchio,
Piazza Navona hasta Corso Rinascimento) y debia ser gradualmente y prudente-
mente desmantelada y vaciada, reubicando a los residentes en nuevos barrios y
demoler todas las areas afectadas a través de la apertura de logias, ripristinando,
restaurando o consolidando las viejas fabricas “salvables”, que se adaptarian al
nuevo sistema de vida38.

ACTIVIDAD INVESTIGADORA Y FORMULACIONES TEORICAS.
Marcello Piacentini siempre asumié que Roma era una ciudad paisajistica,

variopinta y pintoresca, desordenada e irregular, que no fue fundada sobre un esque-
ma geomeétrico preciso39. Los edificios de la antigliedad no se presentan a nuestros

38 PIACENTINI, M.: “Problema difficili dell’urbanistica romana. Per un decoroso sopravivere della vecchia
Roma”, en Strenna dei romanisti, XIV, Roma, Staderni Editore, 1953. Pags. 26-27.
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ojos en la misma posicion, en el mismo angulo y perspectiva, o aparecen igualmen-
te encuadrados. Esa demarcacion que observamos proviene de la particular con-
cepcion de la estética ciudadana. Sélo debemos observar las multiples placitas, cur-
vas y confluencias de calles discontinuas y regulares, recodos inesperados..., que
se han desarrollado sin un claro objetivo, adaptandose a las irregularidades de las
superficies y el parcelario, a la topografia del terreno. Salvando restos arqueoldgi-
cos y monumentos imposibles de eliminar, acoplandose de manera caprichosa, aun-
que no por un espiritu avido de escenarios pintorescos o romanticos, sino por nece-
sidad se fueron componiendo definitivamente cuadros variados y vivos, y por lo
tanto, inherentes a la naturaleza y al pasado#0. Roma tiene un esquema edilicio pro-
pio. La edilicia romana parte siempre de un punto concreto geométrico y nucleo
organico desde donde se expande hacia otros nucleos y donde coexisten fragmen-
tos de disefio triangular (como la Piazza del Popolo que converge con las tres calles
Babuino, Corso y Ripetta). También presenta retazos de esquema a modo de cara-
col en algunos barrios modernos como San Lorenzo o Esquilino, encajados “a la
fuerza” en sus zonas limitrofes. Ciertos largos son llamados errébneamente plazas,
creadas con forma de estrella como Piazza Liberta, Piazza Galeno, Piazza Vittorio
Emanuele o Piazza Risorgimento. Pero en cualquier caso, un organismo claro como
base de un criterio Unico no existe. Roma se nos manifiesta eminentemente arqui-
tecténica. Es totalmente opuesta a Paris, -fundamentalmente urbanistica- donde
todo esta perfectamente calculado, dispuesto y ordenado; donde las manzanas se
suceden de manera organica y las composiciones edilicias son largas y solemnes, si
bien, su valor arquitecténico no tan cuantioso. Roma repleta de obras de arte de toda
indole dotadas de incalculable valor intrinseco y sustancial, ha tenido una total
ausencia de mentalidad edilicia a lo largo de su historia. En Roma, rara vez un monu-
mento se sitia sobre un eje rectilineo. Cada edificio ha funcionado siempre indivi-
dualmente sin participar en un complejo organismo escenografico concebido para
sugestionar o emocionar4!. En la Roma antigua los foros se interseccionaban e insi-
nuaban entre ellos, se superponian sin reglas y sin armonia, pues los emperadores

39 EJ sistema de espontanea transformacion de Roma se interrumpié en el siglo XVIII con el concepto espe-
culativo de la construccién de edificios destinados a viviendas. El siglo XIX convirtié la base edilicia de los
nuevos barrios en el sistema de habitacion de alquiler. Los acontecimientos se precipitaron con la utilizacion
de nuevos materiales de construccion para sacar mas rendimiento. En Roma surgieron nuevos barrios todos
mimeéticos: Esquilino, Ludovisi y San Giovanni entre otros. Se presenté entonces el problema de ¢cémo prac-
ticar una efectiva sistemazione (rehabilitacion) de un viejo centro o barrio sin alterar lo mas minimo su inte-
gridad? No siempre era posible adoptar la tesis de la conservacién debido a las exigencias del trafico y a la
demanda de viviendas.

40 veanse los ejemplos de Turin (a modo de caracol), con cardo y decumano y dos calles principales que
se cortan en angulo recto y con la génesis de todas las demas calles paralelas. Milan con esquema estelar,
desarrolladas a partir de un esquema triangular.

41 PIACENTINI, M.: Il volto di Roma e altri immagini, Roma, Ed. della Bussola, Roma, 1944. Pags. 63-100.
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querian hacer prevaler su poder sobre el de sus predecesores. Era mas bien un
tumulto, donde su particular armonia se componia a partir de los monumentos aisla-
dos, aunque encerrados en singulares marcos ambientales. Todo ello irradiaba un
perfecto “equilibrio interno” de composiciones arquitectonicamente impecables,
substraidas desde la sugestion de los ambientes naturales, sin participar en ciclope-
as y complejas visiones urbanisticas que estipulasen sugestiones pactadas.

“Tutti i superbi quadri architettonici romani hanno questa impronta di sapiente
regolarita e insieme di geniale independenza e fantasia, le quali cose i
rendono —a differenza delle accademiche, precise e fredde simmetrie della
edilizia francese- cosi umanamente vivi e ffascinanti’42.

En las transformaciones del XIX se destruy6 casi la mayor parte de las capi-
tales europeas y sus viejos barrios (Londres, Paris, Madrid...), en Roma en cambio,
los viejos barrios fueron simples expansiones de la ciudad que debieron dar cabida
a gran nimero de habitantes. Escaleras, casas, obeliscos, palacios e iglesias... pare-
ce que se hubiesen modelado en el mismo sitio, teniendo en cuenta el panorama,
sus particularidades y la vision prospectivica de aquellos. Por lo tanto, cada caso
concreto exigira una documentacion precisa, y habra que valorar esta premisa antes
de proceder a intervenir urbanisticamente en Roma#3. La respuesta mas importante
que los urbanistas pueden ofrecer a la cuestion de los viejos centros radica en aten-
der la arquitectura menor, y por tanto, la interrelacion volumétrica y las subordinacio-
nes entre ésta y los monumentos que las circundan. En definitiva, los cuadros pros-
pectivos que generan44. Unicamente dejando intacto su nucleo central -donde la con-
figuracion del suelo se caracteriza por multiples estratos superpuestos de diversas civi-
lizaciones- se podra asegurar la pervivencia de la idiosincrasia y valores de la ciudad
en su complejidad: “Los sventramenti representan siempre un verdadero e irreparable
desastre: exigen decenas de afios y los gastos de expropiacion son costosisimos45”.

Piacentini a través de la revista Architettura se propuso representar la reali-
dad arquitectonica y urbanistica italiana en su multiple complejidad, incluyendo el
estudio de todas las corrientes vigentes en la época. No obstante, los acontecimien-
tos politicos del periodo situaron a nuestro protagonista ante la dicotomia de elegir
entre la adhesion a los movimientos europeos de vanguardia, o bien, respetar los

42 PIACENTINI, M.: “Roma disordinata”, en Strenna dei Romanisti, Roma, Staderni Editore, vol. lll, 1942.
Pags. 17-18.

43 PIACENTINI, M.: “Come vediamo nello spazio gli edifici”, en La Lettura, n® 5, XXI, 1943. Pag. 263.

44 PIACENTINI, M.: “Problemi urbanistici di Roma”, in Amor di Roma, Associazione di Cultura Romana, 1956.
Pags. 313-323.

45 PIACENTINI, M.: “Roma e |"arte edilizia”, en Pegaso, n° 9, settembre 1929. Pags. 319.
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valores de la tradicién e historia italianas aceptando encargos comisionados por el
régimen, lo que le procur6 la inclusion en el circulo de posibilidades operativas de
aquel tiempo y cierta habilidad de persuasion sobre sus propuestas. Pero en cual-
quier caso, siempre bajo su control46.

Las composiciones arquitectonicas de Piacentini fueron en un principio tacha-
das de academicismo. Aunque no denotaban referencias escolasticas clasicas, si es
cierto que manifestaban exigencias opuestas a las formas longitudinales y al vertica-
lismo de las formas romanticas. Su continua y particular lucha por la afirmacion de
una arquitectura italiana contemporanea y su especifico tipo de lenguaje, singlaba en
honor de la predominancia de las formas sobre el contenido4”. Fue el perfecto eje-
cutor de la representatividad del fascismo, ya que las oficinas técnicas no se deman-
daban propuestas globales, sino simplemente soluciones arquitecténicas concretas
a determinadas situaciones y nodos urbanos especificos. Y precisamente esto es lo
que Piacentini les ofrecia. Aunque en un principio Mussolini no estaba de acuerdo
con ese modernismo racionalista que nuestro protagonista propugnaba, a mitad de
los afios 30 éste admite la moderacion y redirige su obra asumiendo la arquitectura
italiana con un acentuado clasicismo (por aquellos tiempos esta construyendo la ciu-
dad universitaria) y demuestra que resulta posible combinar arquitecturas novedosas
y consonantes con presupuestos ideologicos, convirtiéndose en timonel de la arqui-
tectura del fascismo. Piacentini al tiempo que desarroll6 sus trabajos en la adminis-
tracién continué su labor investigadora, asi como sus publicaciones y la re-formula-
cion de teorias acerca de la urbanistica y la arquitectura, y de los problemas que
giraban en torno a estas dos disciplinas. El sector mas grave y a la vez atrayente de
la urbanistica era aquel denominado “ambientismo”. Se entiende por ello unas nor-
mas que deben guiar al procedimiento de la inserciéon de un edificio o grupo de ellos
en una zona antigua (histéricamente hablando) de la ciudad. Aunque no debemos
olvidar la cuestion de la espaciosidad, especialmente en el contexto politico al que
nos referimos: busqueda de las perspectivas visuales de monumentalidad, mejoria
de las condiciones de visuales del monumento (a veces segun errores de visibilidad,
concepcion, exaltacion, sorpresa...). Cuanto mas valores estéticos e histéricos tenga
una ciudad, mas dificil sera tal insercion. Piacentini critica el millar de palacios roma-
nos que permanecian sofocados por la division en multiples casas habitadas donde
predomina el hacinamiento en los llamados appartamenti de una sola habitacién -o
vano- ocupados por una media de 7 u 8 personas (basta recordar las peliculas del
cine neorrealista italiano). Defiende que en su dia aquellos palacios eran nobles e

46 Cit. ne 3.

47 MARCONI, P.: “Ricordo di Marcello Piacentini”, en L ‘architetto, n. 6, giugno, anno V, Roma, Consiglio
Nazionale degli Architetti, 1960. pags. 40-41.
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insignes, pero que hoy dia podrian continuar admirandose, si bien no habitandose,
pues de otro modo se acentuaria el “problema moral” de la ciudad. Propugna una
apologia de la arquitectura moderna para Roma que se haria factible por la Gnica via
posible: la urbanistica institucionalizada como doctrina, arte y ciencia. El urbanista ha
de ser un conocedor enciclopédico y como buen director de orquesta, conocer per-
fectamente todas las posibilidades de los objetos que componen su estudio: arte, his-
toria, ética, estética, filosofia, politica, economia, sociologia...48 Es absolutamente
necesario realizar una transposicion de la casa al barrio, abrazar el complejo espa-
cial de toda una zona en toda su multiplicidad conceptual.

“Una citta € insomma un insieme iscindibile di opere, di storia (...), di etica e
di estetica: € una raccolta di ricordi, di opere d’arte e, infine, una enorme,
incommensurabile ricchezza. Ricchezza non virtuale né afectiva, ma reale,
palpabile, contrattabile™9.

Sostenemos que la raiz de tales afirmaciones se encuentra en el exhaustivo
conocimiento que nuestro autor tenia de su ciudad. En las tesis de Piacentini, Roma
a menudo confirma la excepcién del “método” de inquadratura de los monumentos
utilizados en otras ciudades italianas. En Roma los edificios han sido casi siempre
concebidos en funcion de prospectiva para ofrecer una vision “accidental”. Las cons-
trucciones se colocaban sobre los ejes axiales de las vias de acceso, con la consi-
guiente vision geométrica y frontal®0, sélo a veces se gozaba de visiones volumétri-
cas y angulares como el Palazzo Venezia, el Palazzo Laterano, o el Palazzo
Quirinale. Esta tradicion es totalmente romana, nacida en Roma antigua y desarro-
llada durante siglos. Un sistema que no se limita al cuadro de cada monumento ais-
lado, ni siquiera a un fragmento o fraccion urbanistica, consistente en abrir una o mas
calles alrededor de una zona clave (como en la Roma Papal). Aquello que en otras
ciudades puede parecer un cuadro aislado, en Roma se convierte en un componen-
te urbanistico organico homogéneo. El sistema de visién a scorcio (a escorzo) se
consuma con la ciudad medieval, y basicamente constituye una combinacion irregu-
lar y desordenada. Esta es llamada la psique edilizia de Roma51.

48 En esta ocasién volvemos de nuevo a encontrar en la historiografia una base de estudio y metodologia
para actuar sobre la ciudad histérica. PIACENTINI, M.: “La colpa non & degli architetti”, en La Lettura, n° 1,
XXI. Pags. 9-12.

49 PIACENTINI, M.: “La citta”, en Nuova Antologia, LXXVII, fasc. 1694, Roma, 1942. Pag. 258.
50 como ejemplo podemos citar la plaza de la fontana di Trevi, cuyo su valor es todo frontal, (avolumétrico).
51 PIACENTINI, M.: Il volto di Roma... Pags. 75-86.
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EPILOGO.

Esteta por antonomasia, Piacentini reflexiond profundamente sobre la arqui-
tectura en un modo particular y apasionado: “profundizar en las proporciones, en el
cromatismo, en la variedad de la materia, en la perfeccion de la ejecucion...”2.
Estimaba que en la edilicia radicaba una herramienta formidable, un instrumento
de dominio que el gobierno fascista habia sabido entender perfectamente con una
visién renovada para el alzado de nuevos y majestuosos edificios gubernamenta-
les y la apertura de solemnes avenidas. Debemos subrayar que sus investigacio-
nes dotadas de una vision ambientalista, atendieron a la concordancia entre la
arquitectura del edificio y la arquitectura de la ciudad, concretandose en planos
particularizados de las areas centrales y rehabilitaciones parciales de determina-
das areas de la misma.

En el fascismo una obra o proyecto arquitectonico se juzgaba segun fuese
mas o menos valido en su capacidad para representar la expresion de un contenido
politico y Marcello Piacentini personificé esa conviccion de que la arquitectura racio-
nal constituia el directo intérprete de la continuidad entre la tradicion y el espiritu
innovador que el fascismo pretendia representar. No obstante, presuponemos que
Piacentini fue afin al Régimen no tanto por su conviccion politica, sino mas bien por
la oportunidad que esta coyuntura le brindaba para desarrollar un particular corpus
tedrico a través de sus disertaciones y la puesta en practica de su obra.

“Le nostre citta sono valori come non esistono altri, ricchezze cui nessun’altra
pud paragonarsi (...) sono la immagine esatta della nostra razza e dei nostri
ideali. Attraverso ad esse il mondo apprende la nostra civilta. Ebbene,
questo tesoro unico ed inestimable, debe essere da noi gelosamente conser-
vato (...) e la civilta fascista debe salvarne il passato e curarne lo sviluppo
avvenire”S3.

Parafraseando la interpretacion de Antonio Cederna sobre el piano 31, este
documento posibilitd un incongruente y veleidoso sventramento (destripamiento) de
un gran nimero de edificaciones histérica y culturalmente valiosisimas, ademas de
un desarrollo de la ciudad inorganico, esporadico e inspirado en criterios ochocen-
tescos. La adecuacioén de la ciudad moderna a las exigencias de lo antiguo llevé con-
sigo la alteracién, degradacién y mutilacion irreversible del tejido urbanistico. En

52 PIACENTINI, M.: “I momento architettonico all’estero”, en Architettura e Arti Decorative, n. 1, maggio-
giugno, fasc. |, 1921. Pags. 32-76.

53 PIACENTINI, M.: “Roma e I'arte edilizia’... Pag. 323.
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otros casos, se efectudé una disparatada reubicacion del patrimonio urbano con una argu-
mentacion inconexa de la que se desprenden meros pretextos de adecuacion a la voragi-
ne del trafico y la especulacion inmobiliaria.

Resulta dificil encontrar una palabra que traduzca fielmente el significado, pero sobre
todo, que consiga explicar el efecto emocional que produce el término sventramento: demo-
licién, desmembramiento, devastacion, erradicacion... La gestiéon de la ciudad histérica pre-
conizada por el gobierno fascista exhibié durante décadas una ciudad fragmentada, com-
puesta de piezas Unicas congeladas y aisladas de la realidad global de la misma, como cabe-
zas decapitadas atrapadas en un escenario adulterado y sometido a la tirania de un guién
absurdo, politizado y desvirtuado de toda légica artistica, cultural o social. Lo peor de todo,
es que aquella escenografia arquitectonica concebida como algo eterno, fue y sigue sien-
do en realidad efimera y vulnerable, y es precisamente esa vulnerabilidad la que se deri-
va de su captura. La ruptura de la coexistencia de la escala cotidiana con la monumental
origina el apresamiento del patrimonio urbano en un decorado incoherente, que resiste
estoicamente su representacién diaria ante un publico que no consigue comprender fiel-
mente el cariz de la funcion que esta observando.
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RESUMEN

La relacion entre el cubismo y el futurismo constituyo uno de los episodios mds inte-
resantes de la historia del arte del siglo XX. La figura de Pablo Picasso estd presente a lo largo
del todo el siglo, su influencia es evidente en las nuevas manifestaciones, también en las futu-
ristas. Gino Severini mantiene al grupo futurista informado de lo que el malagueiio estaba
haciendo en Paris.

ABSTRACT

The relationship between the Cubism and the Futurism was one of the most interest-
ing episode in the history of Art in the XX century.

Piccasso is present in all century, his influence is evident in the new artistic expres-
sions, in the future ones too. Gino Severini keeps the futurist group informed about the things
which the artist from Malaga was doing in Paris.

1. RECUERDOS DE PICASSO.

La polémica relacion entre el cubismo y el futurismo constituy6 uno de los epi-
sodios mas interesantes de la historia del arte de la recién acabada centuria, tanto
por la relevancia de ambos movimientos como por la importancia de sus protagonis-
tas. La figura de Pablo Picasso, omnipresente en la escena artistica practicamente
desde sus comienzos influyd, como es bien sabido, en las nuevas manifestaciones
surgidas en la Europa del pasado siglo XX vy, el futurismo’ no fue una excepcion.
Desde fechas tempranas, los de Marinetti, tuvieron constancia de lo que en la capi-
tal francesa se encontraban realizando el pintor malaguefio y la “escuela cubista”,
gracias a la informacién que mandaba a ltalia el futurista Gino Severini y a algunos
textos de criticos franceses que llegaron a cruzar la frontera. Pero fue el conocimien-

* MARTINEZ SILVENTE, M2 Jesus: “Picasso y el cubismo en la literatura artistica de Carlo Carra. Las influen-
cias picasianas tras el periodo futurista (1914-1930)", Boletin de Arte n° 28, Departamento de Historia del
Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 307-325.
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to in situ de las obras cubistas lo que propicié el cambio en la manera de ver del futu-
rismo pictorico.

Carlo Carra, pintor nacido en Quargnento (Alejandria), se dej6 influir -como
ocurrié con otros artistas futuristas como Umberto Boccioni o Ardengo Soffici- por la
genialidad del espafiol, poniendo en practica sus avances en obras del primer perio-
do de su adhesién al futurismo. El hecho de conocer a Picasso cobré importancia en
el transcurso de los afios y, aunque al principio las criticas hacia el inventor del cubis-
mo no eran del todo favorables, en sus escritos de las décadas de los 50 y 60, si se
muestra ya una vision positiva e impregnada de nostalgia, cuando la euforia vanguar-
dista qued6 muy atras. Asi recuerda el pintor italiano el comienzo de su amistad con
Picasso:

“Esta estancia es quizas la mas rica en recuerdos del tiempo pasado y, de
algin modo, la mas agradable por la estrecha amistad contraida con
Guillaume Apollinaire, Max Jacob y Pablo Picasso, al cual conoci en 1911 en
un café de Montmartre, lugar de encuentro del grupo cubista, pero fue un
conocimiento contingente y ocasional. Sélo en la primavera de 1914, periodo
en el cual fui invitado por el colega Sergio Jastrebzoff y de su hermana, nota-
ble escritora de arte con el pseudénimo Roch Grey, tuve la ocasion de refor-
zar mi relacion con el pintor espafiol”2.

Carra, en su libro de memorias, La mia vita, también dedica una parte a su
relacion con el pintor nacido en Malaga, asi como algunos datos de su situacién den-
tro del foco de vanguardia parisino:

“El [Picasso] llevaba en aquel tiempo una existencia tranquila, uniforme: tra-
bajaba todos los dias como un empleado desde por la mafana hasta pasa-
das las cinco de la tarde, hora a la que salia a pasear normalmente y a ver a
sus amigos”3.

1 Filippo Tommaso Marinetti, poeta de tradicién francesa, publicé el Manifesto del Futurismo en la revista
parisina Le Figaro, el 20 de febrero de 1909. A esta primera proclama le siguieron otras muchas -ya edita-
das en Italia- como el Manifesto della pittura futurista, el Manifesto Técnico o el Manifesto dei Pittori Futuristi
(todos ellos de 1910).

2 “Questo mio soggiorno ¢ forse il piu ricco di ricordi del tempo passato e ad ogni modo il piu piacevole per
la schietta amicizia contratta con Guillaume Apollinaire, Max Jacob e Pablo Picasso, che avevo conosciuto
nel 1911 in un café di Montmartre, ritrovo serale del gruppo cubista, ma quella fu una conoscenza contingen-
te ed ocassionale. Soltanto nella primavera del 1914, nel periodo in cui fui ospite del collega Sergio
Jastrebzoff e di sua sorella, nota scrittrice d"arte con lo pseudonimo Roch Grey, ebbi modo di stringere i miei
rapporti con il pittore spagnolo”. CARRA, C.: “Ricordo di Picasso”, La Biennale di Venecia, Venecia, n°. 13-
14, 1953, pags. 51-52.

3 “Egli [Picasso] conduceva in quel tempo un’esistenza tranquilla, uniforme; lavorava tutti i giorni come un
operaio dal mattino fin verso le cinque pomeridiane, ora in cui usciva a fare la solita passeggiata quotidiana
e a vedere gli amici.” CARRA, C.: La mia vita, Roma, Longanesi, 1943, pag. 113.
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1. carro CARRA, L'uscita
dal teatro, 1909.

Por una parte estaba la vieja tradicion que buscaba reverdecerse aceptando
los legados del espiritu nuevo, de la otra, el cubismo que queria hacerse a toda costa
Academia Oficial reconocida y honrada con todos los privilegios que, a una institu-
cion como tal, dan por vieja costumbre acordados?.

Carra, como deja ver en el texto anterior, divide la practica artistica de Paris
en dos tendencias: la liderada por el cubismo y la que denomina “de la vieja tradi-
cion” (que retornaba a escena siguiendo los dictados del “spirito nuovo”). Con esta
ultima denominacion, el italiano podria referirse a obras de Picasso relacionadas con
el “retorno al orden” como El pintor y la modelo (1914) o a los dibujos ingrescos que
sucederan a ésta, aunque el “spirito nuovo” parece predecir el Esprit Nouveau de
Ozenfant y Jeannetet que, como es bien sabido, comienza en 1918 y perdurara
hasta 1924.

2. INFLUJOS PICASSIANOS EN LA OBRA DE CARRA TRAS SU ESTANCIA EN
PARIS (1914). EL USO CONVENCIONAL DEL COLLAGE. GUERRAPITTURA.

El viaje de Carra a Paris, en 1914, supone un nuevo contacto con la vanguar-
dia parisina. Las largas conversaciones con Picasso y Apollinaire -con los que com-
partia desde serias discusiones sobre arte hasta los detalles mas sencillos y cotidia-
nos- hizo, de alguna forma, que cambiase la manera de concebir su situacion den-
tro del movimiento futurista. Fruto de la estancia parisina, Carra comienza a experi-
mentar con la técnica del collage —junto a Ardengo Soffici, Giovanni Papini o Aldo
Palazzeschi- que observa en las construcciones de los fundadores del cubismo, ale-

4 “(...) In Francia sussistevano allora due correnti opposte, che cercavano di signoreggiare sull’opinione degli
intelligenti. Di queste due correnti per una strana bizzarria della natura, Picasso era chiamato a capeggiare
or I'una or I"altra con opere di indiscutibile talento.(...) Da una parte vi era la vecchia tradizione che cercava
di rinverdirsi accettando i portati dello spirito nuovo, dall“altra vi era il cubismo che voleva farsi a tutti i costi
Accademia Ufficiale riconosciuta ed onorata con tutti i privilegi che ad una tale istituzione vengono per anti-
ca consuetudine accordati”.

En Francia subsistian entonces dos corrientes opuestas, que buscaban ensefiorearse de la opinién de los
inteligentes De estas dos corrientes por una extrafia extravagancia de la naturaleza, Picasso fue llamado a
encabezar o la una o la otra con obras de indiscutible talento. Ibidem., pag. 117.
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jandose, cada vez mas, de las formulas futuristas utilizadas hasta entonces. El dis-
tanciamiento del grupo de Marinetti, se materializa, en primer lugar, en su produccién
artistica —compagina el moto con las figuras visiblemente estaticas dejando de utili-
zar la descomposicion cubista de los cuerpos- para, un afo después, formalizar su
retirada del movimiento de vanguardia italiano. A su vez, las declaraciones del futu-
rista de Alejandria se reducen, basicamente, a las justificaciones del cambio de su
trayectoria artistica. La deformacion que practicaba con origenes en el cubismo “ana-
litico” en sus obras anteriores, queda a un lado y sustituida por el manejo de nuevos
materiales acordes con las investigaciones del papier collé y el collage. Estas reve-
laciones las comparte con su compaiero Soffici, con el que tiene en comun este
camino a caballo entre la representacion de las pautas pictoricas futuristas —dinamis-
mo, color o movimiento- y las flamantes practicas de Picasso y Braque:

“A prop0dsito de la descomposicion: encuentro ya superado el aplicar la ley de
descomposicién como lo hemos hecho hasta ahora. La descomposicion sis-
tematica se ha convertido para mi en una receta a la que hay que negarse.
En mis ultimos trabajos la caracteristica que se nota es esta: poquisima des-
composicion.

(...) En mi dltimo trabajo he aplicado formas de cartén coloreados en relieve.
Este modo de introducir las formas en relieve me gusta —da a todo el cuadro
un caracter industrial que me lleva fuera de la pintura de museo.

Del resto yo estoy seguro de considerar el arte fuera de las categorias de pin-
tura, escultura, etc. Para mi no hay mas que expresion”s.

A lo que Soffici contesta:

“No puedes hacerte una idea de la impresién que me da lo que me cuentas
sobre tu pintura. Sabes que tu me hablas de cosas que son idénticas a las
que puedo hablarte yo. Estoy seguro de que estamos haciendo lo mismo
(cada uno naturalmente siguiendo su temperamento)”.6

S proposito di scomposizione: trovo ormai superato |’applicare la legge di scomposizione come abbiamo
fatto finora. La scomposizione sistematica & ormai per me diventata una ricetta da negarsi.Nei miei ultimi lavo-
ri la caratteristica che vi si nota &€ questa: pochissima scomposizione. (...) Nell’ultimo mio lavoro ho applicato
forme di cartone colorate in rilievo. Questo modo d’introdurre delle forme in rilievo mi piace —dare a tutto il
quadro un carattere industriale che mi porta fuori dalla pittura di museo.

Del resto io sono giunto a considerare | arte fuori dalle categorie di pittura, scultura, ecc... per me non vi &€ che
espressione.” Carta de Carlo Carra a Ardengo Soffici del 30 de abril de 1914 en CARRA, M y FAGONE, V.:
Carlo Carra / Ardengo Soffici. Lettere (1913-1929), Milan, Feltrinelli, 1983, pags. 52-53.

6 Non hai un‘idea dell’ impressione che mi fa quello che mi dici circa la tua pittura. Sappi che tu mi parli di
cose che sono identiche a quelle di cui potrei parlarti io. Son sicuro che facciamo la stessa cosa (ciascuno
naturalmente secondo il nostro temperamento).

Carta de Ardengo Soffici a Carlo Carra del 1 de mayo de 1914. Ibidem., pags. 54-55.
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De las obras que Carra realiza en estos afios” destacamos el collage
Manifestazione interventista (1914) -sintesis entre forma, ritmo, color y parole in
liberta- y la publicacion de su libro Guerrapittura8 un afio después.

Al intentar revolucionar los tradicionales medios expresivos y ofrecer una
vision de la realidad mas compleja y dinamica -y, por lo tanto, menos objetiva- Carra
y otros futuristas (en concreto Severini que utiliza materiales heterogéneos a partir
de 1912, y Soffici), se fijan en los ejemplos del papier collé de Picasso y Braque, pero
también con un ojo dirigido a las experimentaciones graficas de Apollinaire, con
quien Carra tuvo ocasion de estrechar su relaciéon en el transcurso de una larga
estancia en Paris en 1914. Asi comenzaron a introducir, en sus composiciones pic-
téricas, fragmentos de periodico, manifiestos publicitarios, papel de empapelar y car-
tones de embalaje®.

Carra utiliza el collage cubista dandole un significado propio que se aleja de
las lecturas picassianas por la rapidez de asimilacion y la preponderancia del discur-
so. El motivo, por tanto, sigue estando en un lugar privilegiado, al ser una finalidad
la inmediatez de captacion, por parte del espectador, del mensaje ofrecido. También
la relacion plastica entre los objetos y su rotundidad se aparta de lo mostrado por el
maestro espafiol. No le interesan los interrogantes, los simbolos o los jeroglificos con
los que cuenta la obra de Picasso; Carra compone -en contra de los meros valores
formales- obras donde la evidencia se muestra directamente bajo el filtro de la emo-
cion del artista. Formalmente no hay excusa para un discurso individualista: Carra,
en telas como Sifon de Seltz (1914) reproduce la composicion Verre et bouteille de
Suze (1913) que, entre los retales de periddico que se sittian detras del plano oval,
emerge lo que podiamos llamar el fantasma de la botella. Transcribe, practicamen-
te, el mismo escenario picassiano: recortes, sintesis circular de los objetos, botella y
vaso.

El movimiento también esta presente en obras como en la citada
Manifestazione interventista, en contra de las obras cubistas, tal y como apunta en
los textos que hemos comentado con anterioridad, y en Guerrapittura bajo la idea de
“pintura total”. La imagen que Carra nos muestra en esta obra —quizas la mas repre-
sentativa del uso del collage por parte del futurismo- esta realizada a partir de la
fusién de lineas rectas y curvas a modo de espiral, todas ellas partiendo de un eje
principal colocado en el centro, como ocurria en sus collages: 13 introspezioni, Sole
d’imbellita, Rapporto di un nottambulo milanese. Expansién infinita y dinamismo

7 Durante los afios de la Gran Guerra, Carra descubrié un estilo conscientemente ingenuo y “antigrazioso”,
inspirado en la sobriedad de los pintores medievales toscanos y en Henry Rousseau “el Aduanero”.

8 CARRA, C.: Guerrapittura, Milan, Edizioni Futuriste di Poesia, 1915.
9 AA. VV.: Futurismo 1919-1916, Barcelona, Museu Picasso, 1994, pag. 172.
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2. Carto CARRA, I funeralli |
del’anarchico Galli, 1911.

3. Carto CARRA, Scomposizione
di un bicchiere, 1913.

pretenden ser las claves de estas obras realizadas en 1914.

En lo que se refiere al motivo, vemos como no desaparece e, incluso, podri-
amos decir que su importancia se incrementa. En Manifestazione interventista asis-
timos a un verdadero ejemplo de actuacién del arte como propaganda: fragmentos
de periddicos como Lacerba, banderas de ltalia, partituras musicales —poniendo de
manifiesto la integracion de las artes- o palabras relacionadas con los titulos de algu-
nas de sus propias obras o manifiestos, junto a otras relacionadas con el tema de la
ciudad como “strada” o “rumori”.

Otro ejemplo lo encontramos en el collage sobre cartdn Inseguimento (1914).
En esta produccion de trasfondo bélico se ve, ain de manera mas clara, la utilizacion
libre que Carra hace del collage picassiano: repite exactamente la misma figura del
caballero a galope que en Cavallo e cavaliere de un afio antes. La diferencia estriba
en que la mas temprana esta integramente realizada a témpera, mientras que la pos-
terior, estd hecha a base de papeles pegados y fragmentos de otros materiales. Por
lo demas, podriamos estar hablando de la misma obra. El objetivo de todos estos
collages futuristas es el de cumplir la premisa de lo que Carra denomina la “pintura
total”, que consiste —como él mismo redactara en Guerrapittura- en introducir no sélo
la materia en si, sino también su movimiento real a través de la “reduccion del uni-
verso a los sentidos™10.

En Guerrapittura —respuesta al Dinamismo Plastico de Boccioni- Carra retine
el Manifesto Politico firmado por el autor, Marinetti, Boccioni y Russolo, varios dise-
fios y parte de sus articulos pertenecientes a afos anteriores. En “La deformazione
nella pittura” —~dentro del capitulo “1914-1915 - Parole in liberta”1" - realiza un repaso

10 CARUSO, L.: “Guerra e pittura di Carra futurista” en CARRA, C.: Guerrapittura, Florencia, Libreria
Salimbeni, Studio Per Edizioni Scelte, 1978, pag. VII.
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de los ultimos componentes de la historia del arte que han aportado su grano de
arena en el nacimiento de la modernidad. El elemento “deformaciéon” es el primer
signo que nos hace reconocer que la pintura se aleja de la mera copia de la realidad,
y Picasso, hasta ahora, ha sido el que mejor ha hecho uso de ella:

“A partir de los tres mayores pintores post-impresionistas, Matisse, Derain,
Picasso, continuadores de los tres grandes predecesores Manet, Renoir,
Cézanne, el elemento deformacién en el problema plastico del cuadro viene
aplicado con coraje y una mayor conciencia”12.

El mérito que Carra otorga a todos estos pintores —en especial a Picasso ya
que le considera el mas aventajado intérprete de la sintesi de costruzione- es su ejer-
cicio de deformacién de la realidad aparente y de ruptura de la perspectiva renacen-
tista. El primer pintor en emplear esta deformacion plastica seria, segun nuestro
artista, Courbet y, por lo tanto, el iniciador de la pintura moderna. A partir de aqui,
los nombres citados con anterioridad, irian poco a poco formando una cadena donde
los futuristas constituirian el Gltimo eslabén. Resulta anecdético el hecho de que
Carra considere que, todavia, a Picasso se le puede convencer para que rectifique
y se una a la aventura de lo que él considera el arte verdadero:

“De todo esto discutiremos yo y Soffici [sic] con el amigo Picasso en su estu-
dio. Siguiendo nuestros principios futuristas, convenceremos a Picasso de la
necesidad de partir, para la deformacién, del conocimiento apasionado de la
modernidad mas que del arte popular. Le demostraremos ademas lo absur-
do de deformar trayendo la inspiracion de las formas de sensibilidad pretéri-
ta fatalmente estatica y falsa —con las cuales no se puede crear mas que
obras sélo aparentemente modernas, en las que la vida es ilusoria”!3.

No resulta extrafio que Carra considere a Picasso como un posible adepto de
su nuevo “grupo artistico”, teniendo en cuenta que en el aspecto formal podrian
encontrarse facilmente de acuerdo, si utilizaran técnicas como el collage. Los

1" Guerrapittura se divide en cuatro partes: “Futurismo Politico”, “Dinamismo Plastico”, “Disegni Guerreschi”
y “Parole in liberta”.

124Goi tre maggiori pittori post-impressionisti, Matisse, Derain, Picasso, continuatori dei tre grandi predeces-
sori Manet, Renoir, Cézanne, |’'elemento deformazione nel problema plastico del quadro viene con coraggio
e maggiore coscienza applicato”. CARRA, C.: Guerrapittura...., Op. Cit. pag. 72.

13 “Dj tutto cid discutemmo io e Soffici con I'amico Picasso, nel suo atelier. Seguendo i nostri principi futu-
risti convincemmo Picasso della necessita di partire, per la deformazione, dalla conoscenza appassionata
della modernita, oltre che dell"arte popolare. Gli dimostrammo inoltre I"assurdita del deformare traendo ispi-
razione dalle forme di sensibilita trapassate fatalmente statiche e false —con le quali non si possono creare
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cimientos en los que se basa Carra son, ademas de la deformacion, la utilizacién de
nuevos materiales como la madera, el papel, el cristal, la cuerda o los metales, ya
que todos estos componentes eran legittimissimi nelle nostre costruzioni artistique4.
En cierta manera, ya se intuia el germen de esta idea —aunque sepamos con segu-
ridad que no existirian estas afirmaciones si antes no hubiese visto en Paris las cons-
trucciones picassianas- en su manifiesto de 1913 La pittura dei suoni, rumori, odori:

“La imaginacién sin hilos, las palabras en libertad, el uso sistematico de la
onomatopeya, la musica “antigraziosa” sin cuadratura ritmica y el arte del
rumor son originalidad de la misma sensibilidad futurista que ha generado la
pintura del sonido, de los rumores y de los olores”15-

Pero, por mucho que Carra pretendiera empequefiecer la labor del inventor
del cubismo, ninguna de sus obras puede desligarse de la deuda que el futurismo
posee con los primeros papiers collés y collages. Prueba de ello son los 12 Disegni
Guerreschi que ilustran Guerrapittura bajo el filtro del collage Manifestazione inter-
ventista. Los disefios Guerra nell’Adriatico, Inseguimento, Ritmi di un cannono trai-
nato al galoppo, Scoppio d’un obice-Espansioni atmosferiche, Ulano + paessaggio
belga, Cielo di guerra, Prigioneri di guerra Volontario garibaldino, Ufficiale francese
che osserva le mosse del nemico, Angolo penetrante di Joffre sopra Marna contro 2
cubi germanici) o Esplorazione aeroplano Mare Luna — 2 Migragliatrici + Vento nord-
ovest, aunque son relecturas personales de obras de Picasso y Braque, no poseen
la intencion primitiva del collage ya que se les ha dado un uso convencional.

Carra explica en La mia vita lo que significd para él este conjunto de experi-
mentaciones plasticas en aquellos afos:

“La idea que me guiaba en aquellos tiempos era la de unir, en visible y com-
pleja armonia, imagenes poéticas expresadas con palabras, numeros y otros
signos graficos con elementos propios de la pintura.

Para mi, futurista, la pintura no residia en los tubos Lefranc. Si un individuo
posee sentimiento pictérico, cualquier cosa que crea, guiado de este senti-
miento, estara siempre en el dominio de la pintura”16-

Asi recordaba Carra la aventura del collage picasiano en la década de los 50;

che opere solo apparentemente moderne, in cui la vita & illusoria.”lbidem., pag. 73.

14 Legitimisimos en nuestras construcciones artisticas. Ibidem., pag. VI.

15 “L’immaginazione senza filli, le parole in liberta, I'uso sistematico delle onomatopee, la musica antigraziosa
senza quadratura ritmica e I'arte dei rumori sono scaturiti dalla stessa sensibilita futurista che ha generato la pit-
tura dei suoni, rumori e odori".

CARRA, C.: La pittura dei suoni, rumori, odori (Manifesto Futurista), Milan, 11 de agosto de 1913. Cito por Boccioni
Futurista. Pittura Scultura futuriste (Dinamismo Plastico), Milan, Edizioni Futuriste di Poesia, 1914, pag. 440.
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to de 1913.

su primer contacto con las nuevas investigaciones y sus impresiones sobre el artis-
ta espafol contado a modo de simpatica anécdota:

“En aquellos dias [Picasso] habia comenzado la empresa de las
Construcciones hechas con maderas y cartones, y de este descubrimiento se
encontraba muy satisfecho.Yo admirado, me decia: un arte improvisado. Por
ejemplo, tu llegas a Paris y yo construyo para ti un todo plastico extempora-
neo, y este sera mi homenaje por tu llegada; después lo deshago y la sensa-
cién que tu has tenido no sera de otro. Ante estas ideas yo me quedaba cuan-
to menos perplejo, pero hace falta tener en cuenta aquellos tiempos y el
ambiente ademas del temperamento tan personal de Picasso que desde
jovencito era de lo mas original™17-

16 “"idea che mi guidava in questi quadri era di unire armonia visiva e complessa immagini poetiche espres-
se con parole, numeri ed altri segni grafici con elementi propri della pittura. Per me futurista, la pittura non
risedeva nei tubetti Lefranc. Se un individuo possiede senso pittorico, qualsiasi cosa crei, guidato di questi
sensi sara sempre nel dominio della pintura”. CARRA, C.: La mia vita... Op. Cit.,, pag. 78.

17 4 quei giorni [Picasso] aveva intrapreso le Costruzioni fatte con legni e cartone, e di questa trovata si
mostrava molto soddisfatto.lo vagheggio, mi diceva, un‘arte improvvisata. Per esempio, tu arrivi a Parigi ed
io costruisco per te un insieme plastico estemporaneo, e questo sara il mio omaggio alla tua venuta; poi lo
disfero e la sensazione che tu hai avuto non sara d’altri. A queste idee io rimanevo pero alquanto perpleso,
pero bisogna tener conto di quei tempi e dell’ambiente oltre che del temperamento personalisimo di Picasso
che fin da giovinetto fu dei pit originali”. CARRA, C.: “Ricordo di Picasso..., Op. Cit., pag. 52.
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5. carro CARRA, Manifestazione interventista, 1914. |
6. CarrLo Carra, Sifén de Seltz, 1914.

Carra reivindica la utilizacion de todo lo necesario para que un artista con
senso pittorico realice una obra. En teoria, no existen fronteras ni acotaciones en
cuanto a substancias y componentes, ya que el hecho primordial radica en la armo-
nia personal -y no premeditada- que se consigue tras la fusion de los materiales,
sean propios o no de la pintura tradicional. Aboga por la creacion en si de la obra de
arte —los “puros complejos plasticos”- mas que por una catalogacion precisa que la
reduzca a la formalidad de pintura o escultura.

Esta ruptura de las “categorias” en el arte seria, segun estas consideracio-
nes, beneficiosa para que, lo que conocemos tradicionalmente como “pintura”, se
exprese con una mayor libertad y se manifieste ante el espectador con la maxima
sinceridad y pureza.

3. CARRA EN EL SILENCIO DE LA METAFISICA. VALORI PLASTICI: PICASSO
“DiscoLo” Y CEZANNE COMO EL FLAMANTE MASACCIO MODERNO. L ’AMBROSIANO Y
EL ALEJAMIENTO DE LAS “NUEVAS VANGUARDIAS".

3. 1. CARRA Y LA PINTURA METAFISICA.

En 1917, Carlo Carra parte al frente como soldado en la “Gran Guerra” vy,
pocos meses mas tarde, es internado en el hospital para enfermedades mentales
Villa del Seminario de Ferrara. Alli conoce a Giorgio de Chirico, a su hermano Alberto
Savinio y a Filippo de Pisis, siendo este inesperado encuentro el comienzo de su
“aventura metafisica”. El artista piamontés asiste a la crisis del futurismo, circunstan-
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cia que se refleja en su obra, mediante la sintesis entre el collage y las figuras sin
movimiento'8, como sucede en Antigrazioso. Como ha apuntado Massimo Carra,
comenzd a realizar una pintura metafisica post-cubista o post-futurista, porque no
deseaba negar, en ningiin momento, sus anteriores experiencias sino resolverlas en
si mismas como funciones y actos’9. Quizas el desengafio del romantico futurismo
y el encuentro con la novedad que suponia la pintura metafisica —opuesta a él en
muchos de sus aspectos- le hiciera activar de nuevo el suefio de crear los cimientos
del arte moderno de su pais. Posiblemente, como planteé Guilio Carlo Argan, Carra,
al ser mas anarquico que revolucionario, comprendié que la metafisica, con su obs-
tinado silencio, era mas extremista que el futurismo con su estruendo polémico20:

“Contigo [Soffici], con Savinio y con De Chirico construiremos el arte moder-
no italiano. Aquellos pobrecillos del futurismo florentino no comprenderan
nunca nuestro ideal.

Abaijo los jovenes a la francesa con toda su imbecilidad provinciana!”2

Carra comienza a aplicar la iconografia y las técnicas compositivas de De
Chirico, ejecutando una serie de naturalezas muertas y de espacios interiores. Obras
de este periodo son Solitudine, La musa metafisica o Idolo ermafrodita (todas ellas
de 1917), donde la perspectiva alberga las figuras, la luz vibra y los colores recons-
truyen un tejido de relaciones tonales. La tematica se convierte en un estimulo en la
blusqueda de nuevas relaciones, mas alla de la experiencia entre formas y espacios
“esenciales”. El periodo metafisico de Carra se manifiesta a partir de una concisa
voluntad en realizar un tipo de pintura enlazada con los valores artisticos primordial-
mente italianos y con la recuperacion de los objetos y de la “poética de las cosas
ordinarias”. Misteriosos maniquies protagonizan inquietantes escenas donde el
caracter objetual de los protagonistas prima por encima de la identificacion real y
cotidiana creando un nuevo nivel de apreciacion ya presentado por su compafero
Giorgio de Chirico en obras como Le muse inquietanti o Ettore e Andromaca. Por
citar algun ejemplo, en La musa metafisica de Carra se muestra una habitacion en

18 Composizione con figura femminile (1915) o La stella (1916) son ejemplos de estos afios de distancia-
miento del grupo de Marinetti.

19 CARRA, M., WALDBERG, P. y RATHKE, E.: Metafisica, Milan, Gabriele Mazzotta Editore, 1968, pag. 27.
20 ARGAN, J. C.: “Metafisica, Novecento y Anti-Novecento” en E/ arte moderno. La época del funcionalis-
mo. La crisis del arte como “ciencia europea’, Valencia, Fernando Torres Editor, 1975, pag. 451.

21“Conte [Soffici], con Savinio e con De Chirico costruiremo |"arte moderna italiana. Quei poveracci del futu-
rismo fiorentino non lo capiranno mai il nostro ideale.Abasso i giovani alla francese con tutte le loro imbeci-
llita provinciali!” .

Carta de Carlo Carra a Ardengo Soffici del 7 de febrero de 1918 en CARRA. M. y FAGONE, V.: Carlo Carra
/ Ardengo Soffici Lettere...op. cit., pag. 110.
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la que aparecen la estatua de una tenista y varios lienzos en perspectiva que repre-
sentan, uno de ellos fabricas, y el otro, un mapa de Grecia en el que se sefiala el viaje
de la Odisea. La diana -recurso simbolico utilizado también por De Chirico- acompa-
fia la figura geométrica que crea, a su vez, una marcada perspectiva. Como vemos,
nada mas alejado formalmente de la iconografia del futurismo y de sus postulados
vanguardistas y rompedores; pero, pese a todo, en Carra subsisten todavia lazos en
comun con su anterior postura. La clave puede que esté en que en ninguno de los
dos casos acepta el arte académico —tradicion no debe confundirse con academicis-
mo- y, que tanto antes como ahora, desea encontrar una identidad propia y, sobre
todo, formar parte de la historia del arte moderno de su pais.

Significativas son, en este sentido, las declaraciones del pintor italiano en el
periédico Il Popolo d’ltalia:

“Nosotros que nos sentimos hijos no bastardos de una gran raza de construc-
tores (Giotto, Paolo Uccello, Masaccio) hemos perseguido siempre figura y tér-
minos bien precisos y corpéreos también cuando en toda Italia se perdian aca-
riciando las nieblas celestes-violetas del impresionismo y las nebulosas
“boches” tan agobiantes para nuestro espiritu solar’22.

Carra, después de su paso del futurismo al Antigrazioso y al reencuentro con
la tradicion italiana, se deja atrapar por los influjos metafisicos que, a su vez, aban-
donara para volver, una vez mas, a los maestros italianos. Este camino propiciara el
retorno a la literatura artistica de Carra relacionada con el pintor malaguefio, al encon-
trar nuevas razones por las que criticar sus continuas experimentaciones plasticas.

3. 2. EN LA BUSQUEDA DE LOS VALORES PLASTICOS DE LA TRADICION ITALIA-
NA. LA NEGACION DE LA “FANTASIA” PICASSIANA.

En 1919 comienza para Carra un periodo de tranquilidad y asiduo trabajo,
debido, entre otras cosas, a su matrimonio con Inés Minoja y a actividad profesional
de critico en las paginas de Valori Plastici; a partir de entonces, numerosos ensayos
de De Chirico, Carra o Sironi veran la luz en las principales revistas italianas asocia-
das al Novecento,23 como la citada Valori Plastici o La Ronda.

Valori Plastici -revista mensual fundada y dirigida en Roma por Mario Broglio
(1918-1921)- se nutre, desde sus origenes, de las contribuciones de artistas y criticos

22 “Noi che ci sentiamo figli non degeneri di una grande razza di costruttori (Giotto, Paolo Uccello, Masaccio)
abbiamo sempre perseguito figura e termini ben precisi e corposi anche quando tutti in Italia si sperdevano ad
accarezzare le nebbie celestine-violette dell’impressionismo e le nebulosita "boches” tanto opprimenti al nos-
tro spirito solare”. CARRA, C.: Il Popolo d'ltalia, 3 de junio de 1918.
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significativos, tanto italianos como extranjeros. Carra es uno de los asiduos colabo-
radores con los que cuenta dicha publicacion, lo que sirve al artista como vehiculo
transmisor de su discurso estético. En articulos como “Rinnovamento della pittura
italiana” —publicado en varias entregas- Carra ampara el retorno a los valores plasti-
cos de la tradicion de su pais y ofrece su vision de las nuevas vanguardias como la
otra cara del arte académico:

“¢ Es entonces cierto que “dadaismo” y “academicismo” no son mas que otra
cara de la misma mentira? Cierto es que estos son fendmenos que se verifi-
can en cada época de decadencia”?4.

Carra intenta, una vez mas, volver a los artistas del Trecentoy situarlos como
germen de la pintura figurativa de Cézanne, del cubismo ultimo de Picasso y Braque
y de su propia produccién pictérica, en una perspectiva, segun algunos autores
como Argan, equivocada que perseguia la concepcion del arte como clasicismo uni-
versal y eterno25. Carra recupera los arquetipos figurativos tradicionales utilizando-
los como via para la conciliacion entre modernidad y tradicion, apartando de sus
practicas artisticas habituales las experimentaciones vanguardistas propias del futu-
rismo. Un arte nuevo mediante el estudio de los clasicos; un clasicismo profunda-
mente renovado, que interpreta a través de la recuperacion de la tradicion bajo la
atenta mirada de Valori Plastici. Otro articulo de la misma publicacion del mismo afo,
“Misticita e ironia nella pittura contemporanea”, sigue en la misma linea de absorber
la tradicién de los antiguos maestros del pasado destacando, para ello, lo positivo
del misticismo y lo negativo de la ironia26 tal y como estaba siendo utilizada por algu-
nos artistas contemporaneos. Su obra queda definida —junto a la de figuras como
Picasso- dentro de las pocas que todavia conservan, con algunos reparos, la carac-
teristica medieval del “misticismo” y que, a su vez, se encuentra en telas de Cézanne
o Fattori, y en las de compafieros como Soffici:

23 Vid, BELLONZI, F.: “Carlo Carra” en Pittori del Novecento in Toscana, Florencia, 1979, CALVESI, M.:
Piero della Francesca nel XV en el XX secolo, Roma, 1994, pags. 69 y ss., MONFERINI, A.: “Il platonismo
di Carra” en AA. VV.: Carlo Carra, Milan, 1994 y CASSINELLI, P.: Masaccio e il Novecento, Catalogo de
exposicion, Florencia, Edifir, 2001.

24 dunque vero che “dadaismo” e “accademismo” altro non sono che la stessa faccia rovesciata della
medesima menzogna? Certo & che questi sono fenomeni che si verificano in ogni epoca di decadenza”
CARRA, C.: “Il rinnovamento della pittura in ltalia (Parte 1V)", Valori Plastici, Roma, Tomo Il, mayo-junio de
1920, pags. 53-55.

25 ARGAN, J. C.: El arte moderno..., op. cit., pag 452.

26 Del tema de la ironia ya hablaba Carra con su amigo Soffici en 1918: “I| miei quadri ‘Il Dio-ermafordito” e
“La musa metafisica” realizzano qualcosa di quel senso ironico di cui tu parli a somiglianza di Laforge ma con
sodezze di forma che lo scrittore francese non poteva nemmeno sognareMis cuadros "Il Dio-ermafrodito” y
‘La musa metafisica” muestran algo de aquel sentido irénico del que te hablo a semejanza de Laforge pero
con una solidez de forma que el escritor francés no ha podido ni sofiar”.Carta de Carlo Carra a Ardengo
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“Trazos considerables de sustancial misticismo se pueden obtener de las pin-
turas de Ardengo Soffici, André Derain, Carlo Carra, Henri Matisse, Pablo
Picasso y Armando Spadini, si bien en los tres ultimos el elemento sensuali-
dad asume formas imprevisiblemente negativas”2’.

Giuseppe Raimondi, a principios de aquel afio, publicé una monografia
sobre Carlo Carra que contenia el texto del pintor “Contributo a una nuova arte
metafisica”, varios disefios y la ilustracion de su cuadro Gentiluomo ubriaco. Este
mismo volumen fue enviado a Guillaume Apollinaire que, tras una extensa carta a
Carra, le ofreci6é su apoyo por haber escogido un buen camino a diferencia de su
ex-compaiero Gino Severini, que habia optado por destinar sus esfuerzos a obras
inscritas en el ya pasado lenguaje cubista:

“Mi querido Carra, gracias por haberme enviado el librito de Raimondi y el
catalogo de tu exposicion. Lo he encontrado muy interesante y quizas sera
posible en un tiempo organizar alguna cosa por aqui para tus nuevos traba-
jos. Si tienes ocasion mandame con alguien que viaje alguna obra y los dise-
flos para ensefarlos a quien se puedan interesar por ellos. Te la devolveré en
seguida. De todos modos te deseo lo mejor.
Tras haber permanecido mucho tiempo bajo la influencia de Gauguin, y des-
pués de Cézanne, los jévenes pintores futuristas italianos se han encontrado
un buen dia, sin saber bien porqué ni cdmo, en la escuela de Picasso. Uno de
ellos, el que vive en Paris, de pronto ve bien que, renunciando al futurismo,
se deje clasificar como cubista”28,
Sobre Picasso, en particular, Carra redacta un extenso articulo en Valori
Plastici?9, incorporandolo, integramente, en el capitulo homonimo perteneciente a La
mia vita. Como ya hizo su compafiero Soffici afios antes, repasa las primerisimas

Soffici del 2 de febrero de 1918.

27 “Tratti notevoli di misticismo sostanziale si possono cavare dalle pitture di Ardengo Soffici, Andrea Derain,
Carlo Carra, Enrico Matisse, Paolo Picasso e Armando Spadini, sebbene in questi tre ultimi il sensualismo
assuma forme imprevedutamente negative” CARRA, C.: “Misticita’ e ironia nella pittura contemporanea”,
Valori Plastici, Roma, Tomo I, n°. VII-VIII, 1920, pags. 69-73.

28 “Mon cher Carra merci de m"avoir envoyé le libricino de Raimondi et le cataloghe de ton exposition. J ai
été trés intéressé et il serait possible peut étre dans quelques temps de organiser quelque chose ici pour ta
nouvelle peinture. Si tu as I’'occasion par un voyageur, envoie moi un tableau et des dessins pour montrer a
ceux que cela peut intéresser. Je te les ferai rapporter ensuite. En tout cas je te souhaite beaucop de suc-
ces”."Apres étre restés longtemps sous l'influence de Gauguin, puis de Cézanne, les jeunes peintres futu-
ristes italiens s’étaient trouvés un beau jour, sans savoir pourquoi, ni comment, de |’ecole de Picasso; I'un
deux au reste, qui habite Paris, le sentit si bien que renongant au futurisme il tente a se faire classer comme
cubiste”.

Guillaume Apollinaire a Carlo Carra 13 de abril de 1919 en FAGIOLO DELL’ARCO, M.: Classicismo pittori-
co, Metafisica, Valori Plastici,Realismo Magico e “900”, Génova, Costa & Nolan, 1991, pags. 99-100.

29 CARRA, C.: “Picasso”, Valori Plastici, Roma, n. XI, afio I, 1919, pags. 101-107.
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obras del artista espafol a su llegada a Paris y aprovecha esta circunstancia para
reparar en la escasa preparacion intelectual que, al igual que su pais, tiene la Espafia
de aquellos afos:

“Se entiende que Espafia, sefiora holgazana como Italia para reconocer la glo-
ria de sus hijos, todavia hoy ignora la gran fortuna que es Picasso haciendo
siempre cierto el viejo dicho que ninguno es profeta en su tierra”30,

A la hora de caracterizar a Picasso, nos da una descripcion similar a la de
Soffici en “Trenta artisti italiani e stranieri”, repitiendo en ocasiones las mismas pala-
bras para sus particularidades fisicas -“basssoto”, “tarchiato” o su manera de vestir
como un “turista sportivo”. Ni que decir tiene que el supuesto origen italiano por parte
de madre, queda igualmente indicado: /a sua genitrice & una Picasso genovese3'.
Una caracteristica singular y personal del ex—futurista es la comparacién que hace del
malaguefio con un marinero, figura metaférica muy acorde con la propia identificacion
de Picasso y clave de algunas de sus obras. Acto seguido, como hiciera Severini,
otorga buena parte del éxito del pintor espafiol al caracter controvertido de sus traba-
jos. Narra, con aire suspicaz, la polémica que suscitan sus obras, convirtiéndola en
componente clave de la difusiéon de su figura por gran parte de los paises europeos.

En cuanto a la produccion pictérica picassiana, hace referencia a su pasado
cubista, repitiendo las carencias que poseyd tanto él como sus seguidores de la
escuela francesa, denominandola “ginnastica da camera”. No es de extrafiar que en
el texto, Carra reste importancia a las opciones de las que hace uso el inventor del
cubismo, teniendo en cuenta los prototipos en los que se fundamenta en estos afios:
Cézanne es considerado como el Masaccio moderno, dador de formas sélidas, aus-
teras, humanas... un verdadero “investigador de la belleza”. Picasso no oye las
“voces de intimidad plastica” y disminuye la calidad de sus representaciones al estar
basadas en la “memoria” y en la “razén”, caracteristicas que rechaza desde los afios
anteriores a su etapa ligada a la pintura metafisica: “Todo el arte que nace de la razén
y del intelecto no puede durar mucho. Quiero volver a un arte popular que nos devuel-
va a las leyes de la plastica como expresion de esencia y pureza”. Por otra parte, no
es admitida la “imaginacion” ni la “fantasia” del arte del malaguefio, siendo —en con-
traposicion a Cézanne y a obras como Los jugadores de cartas (circa 1890)- mues-
tras menores del arte moderno. Los sustantivos “imaginacion” o “fantasia” deben
referirse al componente abstracto en las muestras picassianas de este periodo, como

30 “sintende che la Spagna, signora pigra quanto |’ltalia a riconoscere la gloria dei suoi figli, ancor oggi igno-
ra la sorte fortunata di Picasso, donde € pur sempre vero il detto antico che nessuno & profeta in Patria.
Ibidem., pag. 102.

31 su progenitora es una Picasso genovesa. /bidem.

321



m Maria Jesits Martinez Silvente

Italiene (1917) o Vaso, flores, guitarra y botella (1919). Carra se encuentra en un
periodo donde la minima sefal de alejamiento de los valores tradicionales arraiga-
dos a la “raza” —-Picasso no seria, quizas, criticado unos afios mas tarde con Nu assis
et draperie (1921-1922) o Jeune homme et joueur de fleute de pan (1923)- no es per-
mitido en su concepcién de arte moderno.

Otro rasgo que no llega a admitir el pintor italiano —ni, seguramente, a com-
prender- es el consciente zig-zag que sufria la obra de Picasso. El no optar por una
delimitacién de sus etapas mas o menos concisas, sucesivas e independientes, y la
fusién de lenguajes dispares —podriamos decir, incluso, aparentemente contrarios-
hace que la desaprobacién sea inmediata. A partir de 1914 y hasta 1918 resultara
cada vez mas complicado mostrar una definicion del “estilo” al que Picasso podria
estar vinculado: mezcla y cruza ingredientes de varias manifestaciones artisticas sin
llegar a pronunciarse por ninguna de ellas. Este hecho queda traducido en el articu-
lo de Carra como una arte “ecléctico” fruto del descontento continuo de Picasso con
su propio pensamiento; ademas tampoco es capaz —dice Carra- de captar la imagen
trascendente de las cosas, dando como contrapunto una, en apariencia, compleja y
analitica visién de los objetos. Todo esto responderia al “espiritu de aventura” del
espafol, que construye sus cuadros con prisa y repara en los medios mucho antes
que en los fines. Para Carra eran suficientes los ejemplos de i saltimbanchi, poveri
sulla spiaggia e la serie degli “arlecchini” per meritare da noi verace gratitudine32.
Cuadros de Picasso como Les pauvres au bord de la mer (1903) o Bateleurs (1905)
ademas de poseer estas figuras rotundas en forma de blogues a lo Cézanne y de
“acercarse” a sus propias representaciones -como en el caso de State sul Tirreno
(1930) - nada tienen que ver con lo que el artista espafiol habia realizado a partir de
sus Demoiselles d’Avignon. He aqui la diferencia abismal que Carra ve entre
Cézanne y el Picasso de los ultimos afios:

“Non appartiene al nostro compito odierno chiarire se Picasso possa essere
paragonato a Cézanne; poiché troppo evidente ci sembra il contrasto.
Codesto & vizio dei critici avanguardisti, i quali non possono esimersi da
consimili raffronti, per noi piuttosto arbitrari.

No pertenece a nuestra incumbencia moderna aclarar si Picasso puede ser
comparado con Cézanne; ya que el contraste parece tan evidente. Se trata
del vicio de los criticos vanguardistas, los que no pueden eximirse de simila-
res comparaciones, para nosotros demasiado arbitrarias”.

“Cézanne fue el hombre de una sola verdad, y de Picasso la critica de los lite-

32 4 os saltimbanquis, pobres en la playa y la serie de “arlequines’ para obtener de nosotros una verdadera
gratitud”. Ibidem., pag. 107.
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7. Cario Cari, 12 Disegni |

Guerreschi: Ufficiale francese
che osserva le mosse del enemi-
co, 1914.

8. CARLO CARRA, State sul
Tirreno, 1930.

época rosa” de “época azul” de “cubismo” de “fauvismo’y de

ratos habla de
“arte negro”, demasiadas cosas para no tener la mala fama de un
camaleon”33,

Como ultimo dato significativo, sefialamos la publicacién en el afio 1919 de
Pittura metafisica, texto que poco tiene ya que ver con Picasso en particular, pero
que pone de manifiesto la valia de Carra como teérico, ya que realiza un analisis de
diversos momentos del arte de vanguardia del pasado siglo. Carra es, en buena
medida, participe de todos ellos: milité en el futurismo y colabord en Valori Plastici,
con lo que se acerc6 al Novecento y al clasicismo no académico que se postul6 en
Francia a principios del novecientos y que se extendié por toda Europa34.

En este volumen, se evidencian las cualidades transcendentes de la “forma
pura” y de los objetos cotidianos dentro de la posicion, estrechamente ligada al espi-
ritu de entreguerras, del “retorno al orden”.

3. 3. ALGUNAS CONSIDERACIONES A PARTIR DE LA DECADA DE LOS 20.

En 1921 Carra ejerce de critico de arte en L’Ambrosiano -periédico milanés
con el que colaborara durante mas de quince afios- y prosigue en Valori Plastici con
articulos como “Gli insegnamenti di Venezia”35, donde expone su preocupacion ante
la situacion artistica del momento —tema que le obsesiona y que ya vimos en

33 Cézanne era I'uomo d’una verita sola, e di Picasso la critica dei letterati parla di “epoca rosa” di “epoca
bleu” di “cubismo” di “fauvismo” e di “arte negra”; troppa roba per non avere la taccia di camaleonte. Ibid.,
pags. 106-107.

34 RIU, X. (trad.): Carlo Carra, Pintura Metafisica, Barcelona, El Acantilado, 1999, pag. 274.
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“Misticita e ironia nella pittura contemporanea’- separando los artistas, llamémoslos
“puros” de los adscritos a la nuevas tendencias tan opuestas a su concepcion del arte
en aquellos momentos:

“Otro consuelo para nosotros lo tendremos pensando que la villaneria de
nuestro pais es, en el fondo, menos grave que la charlataneria dadaista y
cubista —(hablo, se entiende, del infinito vulgo cubista y no de Picasso, de
Braque, de Metzinguer, a los que aprecio aunque los critique) verdadero azote
a la inteligencia y al gusto!”36.

Los postulados vanguardistas no le interesan y sélo admite la influencia “esti-
mulante” que pintores como Cézanne han tenido sobre él, aunque sin dejar de trans-
ferirlos al terreno italiano para asi justificarlos. El periodo cubista no se contempla
aunque, en su dia, hubiese repercutido de una manera notable en sus trabajos futu-
ristas, tanto la tendencia “analitica” como, mas tarde, el collage:

“La pintura francesa ha tenido sobre mi una influencia sobre todo estimulan-
te. Los franceses (Cézanne, Renoir, Degas) me han ensefiado lo que debian
haberme ensefiado los italianos modernos si hubieran sido grandes artistas
modernos italianos. (...) He recuperado en ellos aquello que la buena escuela
francesa ha cogido de la Italia histéorica del pasado”37.

La confusa década de los veinte conduce también a Carra, como en Paris
hicieron las manifestaciones dada, a declarar al cubismo de Picasso muerto y tam-
poco aceptara los dudosos valores del movimiento surrealista y la imagen del espa-
fiol como figura clave en él. Para hacernos una idea de la concepcion que del arte
tenia Carra en estos afos y de la situacion del artista después de la guerra, son sig-
nificativas las lineas que pueden leerse en una recension sobre el libro de Severini
Du Cubisme au Classicisme en la revista L 'Esame en junio de 1922:

“En el Paris de estos dias no se hace mas que repetir la necesidad de la regla,
del método, pero en la practica se hace como aquellos curas que predican

35 En este fasciculo de Valori Plastici se publicd, con atraso, el articulo de Carra “Gli insegnamenti di
Venezia”, dedicado a la XlII Biennale.

36 “Altra consolazione noi I"avremo pensando che il cafonismo nostrano &, in fondo, meno grave che la ciar-
lataneria dadaista e cubista —(parlo, si capisce, dell‘infinito volgo cubista e non di Picasso, di Braque, di
Metzinger, ch’io apprezzo anche se li critico), vero flagello dell‘inteligenza e del gusto!”

CARRA, C.: “Gli insegnamenti di Venezia”, Valori Plastici, n°. V, afio lll, 1921.

374 a pittura francese ha avuto su di me influenza soprattutto stimulante. | francesi (Cézanne, Renoir, Degas)
mi hanno insegnato ci6 che avrebbero dovuto insegnarmi gli italiani moderni —se ci fossero stati grandi artis-
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bien y escarban mal, y en el caso del método no se hace otra cosa que “darlo
a entender”. Pero yo digo: hasta un cierto punto si es verdad que la crisis
material es terrible, y que los pintores no venden nada, o deben recorrer la
ciudad dias enteros para vender alguna cosa a precio baratisimo. La crisis es
de caréacter social, pero la incertidumbre y la anarquia de las mentes de los
artistas contribuyen muchisimo a agravarla”38.

A partir de aqui, en lo que se refiere a la produccién artistica de Carra, nos
ofrece una pintura mas madura donde combina el arcaismo y la pincelada que
recuerda al naturalismo lombardo del Ottocento, ya que en 1924, su estancia en
Valsesia le pone en un contacto mas directo con la pintura de Cézanne. Sus traba-
jos comienzan a ser expuestos en la Biennale Internazionale d arte di Venezia —en
1922 y en 1928 con una exposicion individual- y su condicién de critico en revistas
de creacion lo mantiene informado de los avatares del arte moderno en su pais. En
la década de los treinta, participa en la Quadriennale di Roma, la Triennale di Milano,
realiza los frescos del Palazzo di Giustizia de Milan vy, firma Il Manifestazione della
pittura murale de Mario Sironi. En 1941, Carra es nombrado profesor de pintura de
la Accademia di Brera en Milan. Sus escritos sobre Picasso vuelven a aparecer a
modo de nostalgicos recuerdos en su autobiografia La mia vita de 1945, en “Ricordo
di Picasso” —en el periodico de la Biennale di Venezia de 1953- y, en los afios 60,
participa en la publicacién de un libro titulado Omaggio ad Apollinaire. En pintura, en
su Ultima época, Carra se acerca a lo que conocemos como “realismo magico” que,
conservando algunas de sus anteriores caracteristicas, realiza un tipo de figura que,
en un espacio cercano a la metafisica, acompafa a paisajes mas sintéticos, solita-
rios y poéticos como ocurre en Ocaso, de 1963.

ti italiani. (...) Ho ritrovato in loro cid che la buona scuola francese ha preso dall’ltalia pittorica del passato”..
Carta de Ardengo Soffici a Carlo Carra del 24 de noviembre de 1921 en CARRA, M., FAGONE, L.: Carlo
Carra / Ardengo Soffici. Lettere..., op. cit., pag. 125.

38 «p Parigi in questi giorni non si fa che ripetere la necessita della regola, del metodo, ma in prattica si fa
come quei preti che predicano bene e razzolano male, e in fatto di metodo non si conosce che quello di “darla
ad intendere”. Ma, io dico: fino a un certo punto se & vero che la crisi materiale € terribile, e i pittori non ven-
dono piu niente, o devono correre per la citta giornate intere per smerciare qualcosa a prezzo ridottissimo.
La crisi € di carattere sociale, ma I'incertezza e |"anarchia delle menti degli artisti contribuisce moltissimo ad
agravarla”. CARRA, C.: “Critica d"arte. Gino Severini. Du Cubisme au Classicisme”, L ‘Esame, Anno 1, Fasc.
11l, Monza-Milan, junio de 1922.
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La imagen de la virtud domestica en la obra de
Van Gogh

Covadonga Lépez de Prado Mistral
Museu de Bellas Artes da Corufia

PALABRAS CLAVE: Iconografia/ Pintura Postimpresionista/ Van Gogh

RESUMEN

En este articulo se pretende poner de manifiesto la influencia que ejercieron en Van
Gogh los pintores holandeses del siglo XVII, una influencia que se concreta de forma especial-
mente intensa en la imagen de la mujer en el hogar que para el pintor holandés se convier-
te a la vez, en un icono y en el ideal al que aspira para alcanzar la felicidad. Aunque des-
pués del primer periodo, en el que se centra este trabajo, se va desprendiendo de las influen-
cias formales de la escuela barroca holandesa, ese modelo femenino de “la virtud domestica”
permanecerd a lo largo de toda su obra sintetizandose finalmente en La Berceuse.

ABSTRACT

In this article, we would like to show the influence of the 17th Century Dutch painters
on Vincent Van Gogh. This influence is specially reflected in the figure of the woman at home.
Besides , for Van Gogh, this figure turns into an icon and an ideal he seeks in order to reach
hapiness. After the first period, which is the focus of this article, Van Gogh. gradually gets rid
of the formal influences of the Dutch barrock school. Nevetheless, this womanly figure of
“domestic virtue” will remain all through his work and eventually will be summarized in La
Berceuse.

Analizar la imagen de la mujer que Van Gogh refleja en sus primeras obras

supone tener en cuenta mdultiples y complejos factores y, como siempre que se tra-
tan temas de esta indole, caminar sobre un terreno muy resbaladizo.

En primer lugar es necesario considerar hasta qué punto el artista holandés

se impregné o permaneci6 al margen de las ideas finiseculares que sobre la condi-
cién femenina eran difundidas por los filésofos, cientificos y pseudo-cientificos de
moda que arraigaron en los ambientes artisticos y entre aquellos circulos snobs y
decadentes que se consideraban la esencia de la modernidad.

El entorno familiar, sus creencias religiosas, la educacion e inclinaciones lite-

* LOPEZ DE PRADO, Covadonga.: “La imagen de la virtud doméstica en la obra de Van Gogh”, Boletin de
Arte n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 327- 363.
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rarias, la tradicion artistica sobre la que construyo su estilo personal, sus vivencias y
aspiraciones mas intimas asi como los contactos con los ambientes artisticos e inte-
lectuales del momento, son en Ultima instancia los factores que nos van a permitir
reconstruir su posicion en relacién con la condicién femenina.

El repertorio de asuntos tratados por Van Gogh a lo largo de toda su produc-
cion artistica donde la mujer asume un papel protagonista es muy limitado, a pesar
del gran nimero de dibujos y dleos que lo constituyen. Basicamente nos encontra-
mos con los siguientes temas y sus variaciones: retratos, escenas domésticas con
un registro muy reducido, campesinas y la maternidad.

LA CONDICION FEMENINA EN LA PINTURA FINISECULAR EUROPEA.

El desarrollo del capitalismo, la industrializacién y la moral burguesa transfor-
mé el viejo modelo familiar con unidades autosuficientes en donde hombres y muje-
res trabajaban juntos. El ambito del trabajo fuera del hogar sera exclusivo del hom-
bre, especialmente entre los miembros de la clase media y alta mientras las mujeres
quedan cada vez mas relegadas a la esfera doméstica. Se trata de un modelo de
sociedad que habia comenzado a desarrollarse en la Holanda precapitalista del 600
donde se impuso entonces el culto a la domesticidad.

Sin embargo, en ese mundo en el que triunfa el sistema mercantilista y pre-
capitalista dominado por la rigida moral calvinista, el prototipo de mujer objeto no
tenia cabida: enclaustrada en los limites del hogar, debia ser modelo de humildad,
honestidad y diligencia. Dentro de este ambito donde el concepto de laboriosidad
adquiere rango de principio religioso, no podia concebirse el culto a la mujer ociosa.
La mujer, aunque limitada al entorno doméstico, tenia la obligacion de ser util, no un
mero adorno del marido.

En el siglo XIX confluiran toda una serie de factores que haran que junto a
este modelo de virtud doméstica, surjan otros prototipos femeninos bastante mas
sofisticados y con fuertes implicaciones de naturaleza sexual que incluso tendran
mas éxito en el arte y la literatura finisecular, y de forma muy especial en los ambien-
tes modernistas, simbolistas y decadentes.

EI movimiento virulentamente antifemenino que se extiende a lo largo del siglo
XIX tiene, como veremos de forma muy resumida, un importante soporte no solo ide-
oldgico sino incluso “cientifico”.

La difusion de los resultados de las investigaciones llevadas a cabo entre los
afos 1860 y 1870 sobre la sexualidad femenina, hasta entonces ignorada, constitu-
yeron un fuerte revulsivo: el reconocimiento de la existencia de una vida sexual de la
mujer al margen de la procreacién provocara un sentimiento de atraccion y rechazo,
pero sobre todo acrecentara los temores e inseguridades en el varén, que no esta
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1. Muger pelando patatas (1881) Otterlo, l
Rijksmuseum Kroller-Miiller.

preparado para poder asumir esa nueva evidencia. En la imaginacion de estos jove-
nes, la mujer que no se ajuste al modelo del ser asexuado y décil que la primera
mitad del siglo habia elevado a los altares del hogar burgués, se convertira en una
criatura primitiva, esclava de sus instintos, un ser de naturaleza perversa que, inca-
paz de someterse a las normas del mundo civilizado y del progreso, pretende arras-
trar al hombre por el camino de la degeneracion y de los instintos.

Tanto Darwin como Schopenhauer, dos personajes que tendran una influen-
cia poderosa en el pensamiento de finales de siglo, expusieron sin reparos la idea
de que la mujer, en el proceso evolutivo de la especie humana, se mantenia en un
estado equivalente al de la infancia.

No menos populares fueron los planteamientos del pionero de la frenologia,
el doctor Franz Joseph Gall (1758-1828), cuya teoria, segun la cual, del estudio del
craneo se podia deducir cientificamente la superioridad intelectual del hombre, fue
criticada con argumentaciones de peso por Concepcién Arenal (1820-1860) en La
Mujer del porvenir.!

La ciencia y la filosofia se unian para ofrecer argumentos al primer fanatico
que quisiera desarrollar su propia teoria pseudocientifica sobre la naturaleza dege-
nerativa de la mujer, y justificar asi la necesidad de someterla por su bien y por el de
toda la humanidad

1 SCALON, G.: La polémica feminista en la Espafia contemporanea (1868-1974). Madrid, 1986, pag. 164.
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Todo ello explica por qué en torno a 1900 el desafio de los movimientos femi-
nistas era visto, desde destacados sectores de la sociedad europea y estadouniden-
se, como un sintoma de degeneracion de la civilizacién occidental, que debia ser eli-
minado por el bien del progreso de la humanidad, surgiendo argumentos que se
esforzaban en justificar la sumision femenina desde las mas diversas disciplinas: bio-
logia, antropologia, medicina, psicologia, filosofia, etc.2

Todas estas teorias caen en terreno abonado en un momento en el que esta
en auge el desprecio al cuerpo y a las ataduras impuestas por la naturaleza, no sélo
por el impulso que recibe esta actitud dentro los sectores sociales mas instruidos y
vanguardistas, a través, en buena parte, de la popularizacion del idealismo aleman,
sino sobre todo a causa de una estricta moral represiva en el terreno sexual que se
impone principalmente en el sector burgués, en un periodo especialmente reaccio-
nario y puritano, ganando faciimente adeptos la sublimaciéon del mundo del espiritu,
que conduce al desprecio por las exigencias del cuerpo y en consecuencia, de todo
aquello que las despierta.

Las letras y las artes no permaneceran al margen de estas consideraciones,
“las obras de pintores, poetas y criticos muestran reiteradamente como durante los
ultimos 30 afios del siglo XIX, la misoginia, las maravillas de la ciencia y la teoria de
la evolucién se habian conjugado para constituir la santa trinidad de la masculinidad
contra esa entidad en regresion denominada mujer’3. En el debate que se abre en la
sociedad sobre el lugar que en ella debe ocupar la mujer, hasta los cientificos, litera-
tos, pensadores y artistas mas liberales mostraran su lado mas reaccionario.

En la conformacion de la mentalidad de los jévenes intelectuales vanguardis-
tas, de los que Oscar Wilde (1854-1900) y el pintor Félicien Rops# (1833-1898) son
dos fieles representantes, jugd un papel clave la difusién de estas tesis. Unidas a la
idea del superhombre de Nietzsche, que se pone de moda en determinados circulos,
configuraran el nucleo de la ideologia miségina que pesara sobre varias generacio-
nes de varones intelectuales europeos, deseosos de reafirmarse a si mismos des-
cargando sus frustraciones sobre la mujer.

Dos son modelos de mujer méas socorridos para el arte y la literatura de moda
que constituyen dos caras de la misma moneda: la femme fatal y la mujer fragil.

La mujer fatal es el mito erético por excelencia, la devoradora de hombres, la

2 Sobre las teorias antifemeninas desarrolladas en la época nos remitimos a SCALON, G.: Op., Cit, en con-
creto al capitulo 4: “Fuentes de autoridad del antifeminismo”, pags. 159-194; DIJKSTRA, B.: Idolos de per-
versidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo. Madrid, 1994, pags. 160-173; BORNAY, E.: Las
hijas de Lilith. Madrid, 1995, pags. 84-89.

3 DIKSTRA, B. Op. Cit. pag.182.

4 su tema preferido sera el de la mujer como simbolo del vicio y del pecado, la poseida y la diabdlica. Los
hermanos Goncourt exaltaron su capacidad para mostrar “el aspecto cruel de la mujer contemporanea, su
mirada inflexible, su malevolencia hacia el hombre”. FUGAZZA, S.: Simbolismo, Milan, 1991.
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2 Muger cosiendo (1881). Coleccion particular.
3. Muger joven cosiendo (1881). Otterlo, Rijksmuseum Kroller-Miiller.

encarnacion de la tentacién o la nueva Salomé que arrastra al hombre hacia la per-
dicién, con un amplio numero de registros que van desde la aristocrata sofisticada
hasta la joven obrera, la prostituta y la gitana.

El segundo prototipo, también con fuertes connotaciones eroéticas, es la mujer
fragil en la que toman cuerpo las fantasias erotico-misticas de los prerrafaelitas y
que tendra un gran éxito en toda Europa a partir de los afios 1880. Asi la veremos
convertida en un ser etéreo y sublime, asumiendo tan pronto el papel de musa o de
diosa, como el de santa idolatrada o martir autosacrificada, de angel virginal de
inmaculada pureza y de eterna nifia indefensa inspiradora de los mas ardientes
deseos.

Esta perversa atraccion por la mujer fragil, fruto del rechazo por el nuevo
modelo de mujer activa que exige un lugar en la sociedad fuera del dominio domés-
tico, se traducira también en una morbosa atraccion erética por la mujer de salud y
apariencia delicada: la enferma, la demente, la invalida y la moribunda, la perpetua
convaleciente en un estado permanente de languidez, y por lo tanto, de pasividad
absoluta.
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4, Nijia arrodillada delante

de un cubo (1881). Coleccion
particular.

El ideal de feminidad de la época, al margen de la provocacion erética, sigue
siendo el prototipo puritano que se ha dado en llamar el angel del hogar. Ella es el
pilar moral de la familia burguesa y representa a la humilde, asexuada, piadosa,
sumisa, complaciente y entregada esposa dedicada exclusivamente a las labores
domésticas y al cuidado de los hijos y el marido. Se trata de un modelo de mujer ya
tradicional y ampliamente alabado en la pintura holandesa del siglo XVII.

Por su parte, el &mbito rural sirve de escenario para recrear dos prototipos
femeninos a la medida de las aspiraciones del varén. Un modelo ya consagrado de
la mujer como garante de las tradiciones y de la diversidad que se mantiene a salvo
de la contaminacién de ciertas modernidades, y al que acuden a inspirarse artistas
y escritores. Ademas, en este ambito, la mujer resulta ser mas activa que el hombre
en todas las tareas de interés antropoldgico que atraen a los pintores costumbristas:
manufacturas y artesania, faenas del campo, festejos, celebraciones religiosas, labo-
res domésticas, sin olvidarnos del importante papel de la maternidad, la crianza y
educacion de los hijos a través de los que se perpetuara la tradicion.

La mujer que, todavia en gran medida, para la mentalidad de la época simbo-
liza la tradicién en oposicion al progreso representado por el varon, resulta mas ade-
cuada para ilustrar la esencia de las costumbres ancestrales del pueblo, y represen-
tar de forma emblematica la identidad cultural del territorio.

Esta “emblematizacion” de la mujer como garante de la tradicion enlaza de
nuevo con la Escuela holandesa del 600 que, de acuerdo con los valores cristianos,
represento este ideal femenino como la virtud de la domesticidad desde una interpre-

332



[ I La imagen de la virtud doméstica en la obra de Van Gogh

tacion intimista, de la esposa dedicada al hogar, cristiana y discreta.

A la vez, el realismo mas académico que pretende ofrecer una vision idilica y
artificiosa del mundo rural elabora un prototipo de belleza de erotismo contenido. Se
trata de una mujer joven, saludable, alegre e inocente que coquetea con el
espectador.

Pintores contemporaneos que, al igual que Van Gogh, buscan el camino de
la renovacion artistica como Cezanne, Gauguin, Degas, Matisse o incluso Manet,
nos presentan una imagen de mujer que encaja perfectamente dentro de ese talan-
te del vardn intelectual finisecular que necesitaba considerarse como un ser superior
a nivel moral e intelectual, una imagen que por otra parte se convirtié en sintoma de
modernidad. Estos artistas presentan a la mujer como un ser eminentemente sexual
y primitivo cuya naturaleza esta proxima a la animalidad, o bien como seres indife-
renciados, banales o estupidos, sin carisma ni personalidad, con miradas vacias o
expresiones unas veces vulgares y otras felinas.

El menosprecio de Manet se manifiesta en su falta de interés hacia el aspec-
to humano de las mujeres que representa. A diferencia de Toulouse-Lautrec que
mostré una mayor sensibilidad y afecto hacia las mujeres de su entorno, se mantie-
ne dentro de la “tradicion antifemenina”, que hace gala de una muy baja considera-
cion hacia la dignidad de las mujeres, trasladandolas al lienzo como criaturas vaci-
as, desprovistas de vida. De la misma manera que a Zola, la humanité de sus mode-
los les tenia sin cuidado®.

Esa falta de simpatia es especialmente manifiesta en Degas, quien llega a
afirmar: “yo las presento sin coqueteria, como animales que estan aseandose™.

Para Gauguin la mujer es la esencia de lo primitivo que se confunde con la
naturaleza animal o vegetal, un ser puramente instintivo y sexual.

Por su parte, las bafistas de Cezanne transmiten una alegria intrascendente
e infantil y responden al cliché cultural que se habia impuesto en torno a 1900. Las
representa sin rasgos fisicos y psicolégicos individuales, concebidas como reflejo
unas de otras, dispuestas generalmente en circulos y fundiéndose en un todo con la
naturaleza, del mismo modo que lo hacian los pintores mas académicos en los cua-
dros de ninfas. Es la imagen de la mujer intrascendente, infantil y carente de
identidad

Aunque Van Gogh no deja de ser permeable a los arquetipos femeninos de
moda a los que hace referencia en una carta a Van Rappard en el que le habla de
cual es el autentico camino a seguir en el arte:

5 HOFMANN, W. , Nana. Mito y realidad. Madrid, 1991, pag. 33.
6 Ibidem., pag.73.
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5. Niiia arrodillada delante de la cuna (1883). Amsterdam, Vincent van Gogh Foundation.
6. Sien cosiendo, media figura (La Haya, 1883). Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen.

“A mi manera de ver, hay dos tipos de “maitresses”. Al primer tipo pertenecen
las que procuran amor, pero siendo conscientes (...) de que ese amor no es
eterno, aquellas a las que uno no se entrega sin reservarse una puerta de sali-
da(...).

Estas amantes excitan, adulan, miman y luego-luego-queman no pocos hom-
bres.

Las “maitresses” de la segunda categoria son diferentes. Encopetadas, fari-
seas, jjjjesuitas!!!! Son las mujeres de marmol-heladas esfinges vibora- que
quieren someter hombres (...). Estas amantes chupan la sangre, hielan a los
hombres y los petrifican.

Lo que acabo de decirte es puramente artistico. Comparo el primer tipo de
‘maitresses’, aquellas que queman, con la escuela artistica que cae en la
banalidad, y la otra, la categoria de las que hielan y petrifican, con la realidad
académica (...)” (carta a Van Rappard, Etten, 12 de septiembre de 1881).

En su caso se trata solo de un recurso metaforico. Frente a otros pintores, la
imagen que transmite Van Gogh, que como ellos buscaba por encima de todo hacer
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7. Muger haciendo
punto junto a la venta-
na. (1882). En para-
dero desconocido.

8. Caspar Netscher,
Mujer haciendo boli-
llos, 1662. Londres,
Wallace Collection.

un arte moderno, parece mantenerse al margen del movimiento mas virulentamente
antifemenino y conserva una consideracion hacia la mujer que encaja dentro del
concepto tradicional del alma del hogar.

La dimensién erética esta ausente en sus imagenes femeninas, la mayoria
de “sus mujeres”, con la excepcion de Sien - con ella introduce ademas de estas,
otras variantes-, realizan tareas del hogar, cuidan a sus hijos o rezan, las campesi-
nas también trabajan la tierra, las mujeres de clase acomodada, jovenes o madu-
ras, pasean, tocan el piano o leen, y siempre conservan una actitud modesta y reca-
tada, como corresponde a la condicion femenina de acuerdo con la moral tradicional
burguesa. Pero por encima de todo, Van Gogh se sinti6 obsesionado por la idea de
la maternidad.

LA RELIGION Y EL PRIMER FRACASO AMOROSO.

Perteneciente a una familia burguesa, hijo y nieto de un pastor de Brabante,
nuestro pintor habia sido educado dentro de los preceptos del Partido de Groninga,
movimiento reformista que surge en el siglo XIX dentro del calvinismo holandés. Los
tedlogos de Groninga, que aspiraban a hacer prevalecer una religion “sentida” fren-
te a la frialdad del dogma, habian redescubierto La Imitacion de Cristo de Thomas
de Kempis. Esta reforma tenia un caracter esencialmente social, exigiendo la emu-
lacion de Cristo que se resumia en dos preceptos fundamentales para el buen cris-
tiano: humildad y ayuda al préjimo. Fe, trabajo y fraternidad eran tres de los princi-
pios basicos de esta rama protestante, principios que haran mella en los plantea-
mientos de Van Gogh.
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9, ADRIAEN VAN
GAESBEECK,Mujer

cosiendo. Berlin,
Gemdldegalerie,
Staatliche Museum

Preussischer
Kulturbesitz.

10. Micuir  van
MUSSCHER, Retrato de
Michiel Comans I y su
esposa (1669). Amster-
| dam, Rijksmuseum.

La Escuela de Groninga recurri6 sistematicamente a las imagenes -entre las
que se cuentan reproducciones de pinturas de maestros holandeses del pasado-
para ilustrar sus textos religiosos y morales y divulgar asi su doctrina. Un recurso
que, como afirman Douglas W. Druick y Peter Kort Zegers, tenia un importante pre-
cedente en la literatura moral emblematica holandesa del siglo XVI y XVII. De hecho,
esta nueva sensibilidad religiosa impuls6 el renacimiento de esa forma de difundir los
preceptos morales a través de imagenes sintéticas y del arte, hasta el punto de que
a lo largo del siglo XIX fueron de nuevo publicadas las obras de los principales mora-
listas que en el siglo XVII habian recurrido a este sistema, entre los cuales destaca
Jacob Cats. Su popular tratado titulado Houwelyck (1625) sobre el matrimonio y la
vida en familia, ejerci6é ya en su momento una gran influencia en el arte holandés y
era ahora actualizado, en lo que respecta a las ilustraciones, para continuar funcio-
nando como una “segunda Biblia” con textos e imagenes investidos de un triple valor:
amoroso, religioso y social.

Si bien en las cartas de Vincent no encontramos referencias explicitas a la
obra de Cats o de Luyken, aquellas que escribi6 en su etapa holandesa “estan llenas
de expresiones coloquiales y metaforas que hunden sus raices en esta tradicion™”.

Tradicionalmente el Arte y la Religion habian definido las inclinaciones de los
miembros de la familia Van Gogh en cuyo seno se habian venido desempefiando
fundamentalmente dos profesiones: la de pastor y la de marchante de arte, aspectos
que dejaran su impronta en la personalidad y convicciones del artista.

No menos importantes que la religion fueron sus experiencias y sobre todo
sus fracasos amorosos, que son otro factor de peso a tener en cuenta a la hora de
analizar su iconografia femenina.

Durante su estancia en Londres (13 junio-1873-15 mayo, 1875), como emple-

7Sobre este tema véase: DRUICK, D. W. y KORT ZEGERS, P.: Van Gogh e Gauguin. Lo Studio del Sud.
Milano, Electa, 2002, pags. 11-12.
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11. Sien con la nifia

en el regazo (La
Haya,1883).
Amsterdam,
Rijksmuseum Vincent
van Gogh (Vincent
van Gogh Stichting).
o Sien amaman-
tando al bebe (1882).

ado de la sucursal de la casa Goupil, Van Gogh sufre su primer desengafio amoro-
so al no ser correspondido por Eugenie Loyer, la hija de su casera, la cual, después
de escuchar su declaracién de amor le confiesa que esta prometida en secreto.

La efusividad y fervor de este primer amor se vera sobredimensionado gra-
cias a la lectura de L ’Amour de Michelet (1858), obra que dejara una profunda hue-
lla en su concepto de la mujer y del amor.

En una carta a Theo escrita el 31 de julio de 1874 realiza el siguiente comen-
tario que resulta ser muy elocuente por lo que respecta a cuales eran sus aspiracio-
nes mas intimas:

“Me pone contento que hayas leido a Michelet y que lo comprendas asi. Un
libro como ése al menos ensefia a ver que hay muchas mas cosas en el amor
de lo que la gente acostumbra a buscar.

Para mi, este libro ha sido una revelacion, y al mismo tiempo un evange-
lio."¢ No hay mujeres viejas?’ no quiero decir que no haya mujeres de edad,
sino que una mujer no envejece mientras ame y sea amada.

Y ademas, jque riqueza en un capitulo como ‘Las aspiraciones del otofio’!
Creo que la mujer es un ser totalmente diferente a un hombre (y un ser que
todavia no conocemos, al menos que solo conocemos superficialmente),
como tu dices.

Y también creo que un hombre y una mujer puedan formar uno, convertirse
en uno, digamos formar un todo, y no dos mitades” (Carta 20)8.
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Sobre la influencia de la obra y pensamiento de Michelet volveremos mas ade-
lante, cuando a principios de los afios 80 este autor recupere con fuerzas renovadas
su ascendencia sobre Van Gogh, después de un periodo de retorno a la religion pro-
vocado por un nuevo desengafo amoroso.

Esta cita con la que Van Gogh parece identificarse plenamente, nos transmi-
te, por un lado, un concepto de la mujer como un ser inaccesible para el hombre, de
donde se deduce, por una parte, que la percibe como un ser complejo y misterioso, y
por otra, que estamos ante un personaje con una fuerte dosis de romanticismo.

Por otro lado, Vincent concibe la unién del hombre y la mujer como un todo.
Esto nos situa ante alguien que considera que la formacion de una familia es la meta
en la vida de todo hombre y toda mujer.

Pero sobre todo, este fragmento nos da pie para intentar hacernos una idea
del concepto genérico que tiene sobre la mujer. Y desde luego resulta evidente que
no se alinea con las nuevas ideas antifemeninas que caracterizaron el periodo fini-
secular.

La necesidad de Van Gogh de compartir su vida, primero con una mujer para
formar una familia convencional, y después de las frustradas experiencias amorosas,
con una comunidad fraternal de artistas, es uno de los sentimientos mas intensos y
que mas peso han tenido en su infructuosa busqueda de la felicidad y en el desenla-
ce final que lo llevo al suicidio. En definitiva, la soledad le resultaba insoportable y la
idea de compartirlo todo le llevé a valorar a la mujer y a verla como esa compafiera
tan ansiada.

Los tedlogos protestantes sostenian que el primer objetivo del matrimonio era
aportar compaiiia, para lo cual citaban como fuente de autoridad el Génesis (2:18):
“no es bueno que el hombre esté solo”. Sobre todo insistian en que las mujeres debi-
an de estar subordinadas y ser sumisas a sus maridos, no como esclavas, sino en
calidad de socia leal en la empresa marital®.

El hecho de que hasta entonces la vida de Van Gogh se desarrollara al margen
de las grandes urbes, donde la mujer de clase acomodada se habia convertido en un
ser indtil, un objeto de lujo para el varén, que exhibia como simbolo de su riqueza, y que
con frecuencia en los circulos mas frivolos se veia reducida a un ser eminentemente eré-
tico, fue sin duda determinante. No debemos olvidar que en el ambito rural y en los
pequefios nucleos de poblacion la mujer tradicionalmente habia sido mucho mas activa
ya que, ademas de las tareas del hogar y la crianza de los hijos, compartia las labores
del campo con el hombre, lo cual hacia que su consideracién fuera mas elevada.

8 La numeracion de las cartas a Theo de Van Gohg se corresponde con la de la edicién holandesa de 1952

y estan tomadas de la traduccion de Victor Goldstein publicada por Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires,
2000, asi como de la pagina web en la que esta traducida al inglés toda la correspondencia de Van Gogh.

9 FRANITS, W. E., Parangons of virtue. Women and Domesticity in Seventeeth-Century Dutch Art., New York,
Cambribge University Press, 1993, pags.67-68.
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El rechazo de Eugene Loyer provocé un cambio radical en el animo de
Vincent que cayé en un estado de melancolia y se volvié taciturno y hurafo. En el
periodo que va de 1875 a 1880 se refugia en la religion y pasa por una fase de fana-
tismo mistico. Pretendiendo seguir el ejemplo de su padre, su modelo a imitar hasta
entonces, decide convertirse en un pastor y sustituye sus preferencias literarias por
la Biblia. Es entonces cuando llega a recomendarle a Theo que deje de leer a
Michelet (carta 39). Sera en la region minera de la Borinage, en Bélgica, donde des-
arrollara su apostolado como religioso seglar hasta que renazca su vocacion
artistica.

LA ETAPA DE ETTEN (ABRIL-DICIEMBRE 1881).

En abril de 1881 después de una breve temporada en Bruselas, Van Gogh se
establece en Etten en la casa de sus padres y alli, siguiendo las indicaciones de
Mauve pintara a finales del afio sus dos primeros cuadros.

Durante este periodo realiza numerosos dibujos, entre ellos los primeros sket-
ches de E/ Sembradory de Las Cuatro horas del Dia de Millet. La razén por la que
comienza a realizar estas copias, como explica en la primera carta que escribe a
Theo desde Etten (carta 144), se debe a una metereologia poco favorable. El tiem-
po no siempre era el adecuado para trabajar al aire libre y pintar paisajes, género
que ocupara la mayor parte de su produccion entre abril y septiembre.

A partir de septiembre, después de pasar unos dias junto a Anton Mauve en
La Haya'9, su interés por la figura se acrecienta. Entonces se plantea la necesidad
de perfeccionarse en el dibujo de la figura como parte de un programa para el
futuro:

“Es preciso que dibuje sin descanso cavadores, sembradores, labradores,
hombres y mujeres. Estudiar y dibujar todo lo que participa de la vida campe-
sina” (carta a Theo 150).

Sin embargo, su repertorio de campesinos realizando faenas en el campo
parece restringirse a los varones, ya que en esta época raramente recoge ese
mismo tipo de actividad desempefiado por mujeres. Entre octubre y diciembre, cuan-
do el tiempo empeora, se ejercita con dibujos de interior con personajes femeninos
dedicados a las labores domésticas, pero insistiendo siempre sobre dos o tres moti-

10 Anton Mauve, casado con una prima de Van Gohg, es uno de los maximos representantes de la Escuela
del Realismo Holandés y sera una referencia fundamental para Vincent en su primera etapa artistica. El sera
quien le recomiende trabajar con modelos vivos, aspecto sobre el cual Van Gogh se mantendra firme hasta
el final frente a la postura de Gauguin.
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vos que repite constantemente como Mujer pelando patatas [1], Mujer cosiendo [2] o
Mujer al lado de una ventana. Esta insistencia en un repertorio tan restringido, que
también apreciamos en las labores del campo, se debe en buena parte a una cues-
tion de aprendizaje, pues en estos momentos la maxima aspiracion de Van Gogh es
la de ser ilustrador de revistas y su pretension, segun Evert Uiter, es contar con un
stock de figuras en distintas actitudes que luego podria introducir en composiciones
mas grandes’?. Por esta razén generaliza en la captacion de los tipos que carecen
de individualidad, donde la dimensién psiquica esta minimizada, al contrario que en
los estudios de cabezas de las campesinas y campesinos de Nuenen.

No estamos ante un conjunto de obras mas o menos elaboradas, sino de ejer-
cicios de figuras e interiores que, como ha observado Jan Hulskerde, fueron realiza-
dos de forma rapida por lo que presentan una calidad inferior a otras del mismo perio-
do. Asi, mientras se aprecian evidentes irregularidades en la consecucion de las pro-
porciones de las figuras y de la perspectiva, a pesar del esfuerzo por alcanzar una
relacion armoénica entre la figura y su entorno, parece que hay un empefio especial
por trabajar la luz, que practicamente en todos los casos define el perfil de las figu-
ras y su entorno'2. Pero ademas, este tratamiento luminico les confiere a estas muje-
res un aurea especial.

Estas imagenes femeninas, humildes, modestas y de una “rectitud intacha-
ble”, que podriamos considerar como codificadas, y donde la incidencia de la luz es
un factor plastico y conceptual importante, tienen mucho en comun con la pintura de
género holandesa del 600, en donde nos encontramos una y otra vez con el mismo
asunto: mujeres en interiores hogarefios, absortas en sus tareas domésticas, cuya
virtud mas evidente es la modestia. La pose, la expresion, el atuendo y una estudia-
da iluminaciéon se combinan para ofrecer una convincente construcciéon del ideal de
feminidad y domesticidad. Son simbolos de la “virtud doméstica” de la tradicién pic-
torica holandesa, reflejo de la mentalidad puritana de la clase media-alta’3.

Por imagenes de “virtud doméstica” entiende Wayne E. Fraints, obras de arte
que representan a la mujer en una relativa variedad de situaciones, muchas de las
cuales la situan dentro del hogar y en relacion con las obligaciones familiares. Su
encanto y modestia ofrecen una vision del papel nuclear que la vida doméstica ocupa
en la sociedad burguesa y son, por lo tanto, producto de un sistema de valores acer-
ca de la mujer en una sociedad patriarcal4.

1 UITERT, E.: “Vincent Van Gogh, painter of peasants”, Van Gogh in Brabant’S Hertogenbosch
(Noordbrabants Museum), 1987-88, pag.29.

12 HULSKER, J.: The New complete Van Gogh: paintings, drawings, sketches. Amsterdam: J.M. Meulenhoff,
1996, pag. 24

13 Sobre el tema de la virtud doméstica en la pintura holandesa del 600. Vid. FRANITS, W. E., Op. Cit.
14 FRANITS, W. E.: Op. Cit, pag. 1.
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La principal ocupacion de la mujer entonces, y también en la época de Van
Gogh, - al menos de la mujer perteneciente a la clase acomodada- era la maternidad
y las labores del hogar, como coser e hilar y el cuidado de los nifos.

Son diversos lo tratados que identifican la costura y otras labores domésticas
con la virtud de la diligencia, idea que quedara bien reflejada en el arte. La labor de
la costura era un motivo frecuente en la iconografia tanto de la joven casadera, como
de la esposa y la viuda, y se relacionaba también dentro del lenguaje artistico, al igual
que el hilado, con la virtud femenina de la domesticidad y la diligencia’5. También
encontramos muy a menudo en la iconografia femenina tradicional de la pintura cos-
tumbrista holandesa el tema de la mujer pelando patatas. Son tipos que se repiten de
forma constante, frente a otros que apenas se representan o que simplemente, a
pesar de formar parte de la rutina doméstica, como barrer o lavar la ropa, de los que
existen escasos testimonios graficos.

La exaltacion holandesa de la domesticidad y la obsesién por la claridad,
sobriedad, modestia y moderacion hay que situarlo en el siguiente contexto: El
“Hogar” existe en la mentalidad holandesa en calidad de polaridad dialéctica con el
“Mundo”, y en particular la calle, que trae el fango del mundo, literalmente, a su
umbral. La lucha entre la mundanidad y el hogar es otra variacion en la clasica con-
traposicion holandesa entre materialismo y moral 6. Este concepto del hogar como
refugio lo encontramos también en Van Gogh, donde esta dualidad maniqueista se
traslada también a la contraposicion entre mundo rural y urbano como el equivalente
a modernidad/tradicion, falso/autentico

Volviendo a los dibujos que nos ocupan realizados en Etten durante los meses
de octubre y noviembre, incluso hasta diciembre'7, nos llama la atencion el hecho de
que los tipos dominantes son mujeres mayores, algunas ya ancianas. Se trata de una
etapa del ciclo de vida de la mujer que recogié con profusion también la pintura holan-
desa, la cual mostré una clara veneracion por la mujer anciana, generalmente en su
condicion de viuda. Las pinturas de este periodo holandés con ancianas y ancianos
como protagonistas en tematicas diversas son sorprendentemente abundantes en
relacion con otros lugares de Europa. Las mujeres ancianas y viudas funcionaban
como tépicos de los rasgos y virtudes estimables en las mujeres durante la etapa final
de su vida.18

15 Ibidem, pags. 26-30.

16 SCHAMA: The Embarrassmente of Riches, una obra fundamental para el estudio del asunto doméstico en
el arte holandés desde el punto de vista de un antropélogo social que recurre a las obras de arte como docu-
mentos. Citado por FRANITS, W. E. Op. Cit, pag. 3.

17 gl primer apunte de este tipo -del cual realiza dos variantes con estudios de luz diversa-Mujer sentada
cerca de la ventana, es del mes de septiembre. Por las mismas fechas dibuja tres apuntes de Hombre aven-
tando el grano, dos de cavadores, cuatro de sembradores un Labrador apoyado en su azaday el mas cono-
cido de Campesino sentado junto al fuego.

18 En relacion con este tema véase FRANITS, W. E.: el capitulo “Weduve’en Op. Cit, pag. 161-194.
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13, Los comedores de patatas (1885). Amsterdam, Rijksmuseum Vincent vanl
Gogh, (Foundation Vincent van Gogh).

Seria légico pensar que la eleccion de las modelos de esta serie de dibujos
puede en parte estar condicionada por la dificultad de disponer de modelos jévenes,
de lo cual se queja en varias ocasiones, ya que resultaban menos accesible para un
personaje como él, cuyo aspecto y caracter no debian de inspirar mucha confianza
entre los campesinos de Etten.

Pero esta suposicion no parece a primera vista muy soélida ya que, por un
lado, tenemos una carta dirigida a Van Rappard en la que le dice que esta realizan-
do bastantes estudios a partir de modelos gracias a que ha encontrado algunos,
tanto de mujeres como de hombres (Carta 1).

Por otro lado, una carta escrita a Theo desde Amsterdam en enero de 1878,
nos inclina a favor de la tesis de la seleccion intencionada de las modelos. En ella le
expresaba a su hermano su preferencia, al menos como asunto artistico, por las
mujeres feas y viejas, lo cual sin duda le aportaba mayor credibilidad a su obra en su
empefio por alcanzar un realismo moderno.19

19 Llega a Amsterdam en mayo de 1877 para preparar su examen de admisién en el seminario de Teologia,
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|£4. Cuatro figuras comiendo (1885). Amsterdam, Vincent van Gogh Foundation. |

“C.M. (el tio Cornelius) me pregunté hoy si no me parecia hermosa la Friné
de Gerome. Le dije que preferia de lejos una mujer fea de Israels o de Millet,
0 una vieja de Ed. Frere. Porque ;Qué significa, hablando con propiedad, un
bello cuerpo como el de este Friné?. También los animales tienen un cuerpo
hermoso, y quiza mas bello que el de los hombres; pero lo que los animales
no tienen es un alma como la que se ve en los seres que Israels o Millet o
Frere han pintado...

Ante esta imagen de Gerome, por lo que a mi respecta siento muy poca sim-
patia, porque no veo nada en ella, para mi no tiene sentido. Manos que mues-
tran que han trabajado son mas hermosas que las que se ven en ese cuadro.
(...) M.C. me pregunt6 luego si no sentia nada por una mujer o por una
muchacha que fuera linda; dije que tendria mas sentimiento, que preferia vér-
melas con una que fuera fea, o vieja, o pobre, o que fuera desdichada de una
u otra manera, una a quien la experiencia de la vida o las penas hubieran
dada razén y alma” (carta 117).

y después de 14 meses renuncia a los estudios, si bien en esta época vuelve a pintar.
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A pesar de encontrarse en un ambiente rural, estas mujeres campesinas son
representadas desarrollando labores dentro del hogar, siempre en actitudes recogi-
das, en silencio y centradas en su faena. Cualidades que definen a la perfecta espo-
sa desde la época dorada de los moralistas holandeses del siglo XVII.

Contemporaneamente dibuja hombres jévenes o de mediana edad sembran-
do, plantando o crivando y ancianos en el interior de la casa leyendo la Biblia o ati-
zando el fuego.

Puesto que las mujeres de mas edad se dedicaban a las tareas caseras que
requerian menos esfuerzo: como coser, preparar la comida, etc podiamos pensar
que no hay una seleccioén intencionada por parte del artista, sino que responde a una
realidad. Sin embargo, cuando, en menos ocasiones, dibuja mujeres jévenes, la
situacion es la misma: Mujer cerca de la cuna y nifia sentada en el suelo o Mujer
Joven cosiendo [3] y Mujer haciendo mantequilla.

Este repertorio doméstico incluye también a las nifias, en las que nos encon-
tramos esa misma actitud humilde y aplicada: Nifia arrodillada delante de un cubo [4]
y Nifia arrodillada, como la personificacion de la promesa de la virtud doméstica.

Dibujadas ambas en el mes de noviembre, todavia en una carta que escribe
a Theo inmediatamente antes de Navidad le comenta:

“En los dias pasados he estado también dibujando nifias y he encontrado que
me resulta muy grato” (carta 165).

De esta manera, vemos como Van Gogh recorre las tres fases de la vida de
la mujer, tal y como era abordada por Jacob Cats en su famoso tratado Houwelyck
(Matrimonio), ilustrado con emblemas sobre la vida en familia que incidian en las vir-
tudes, labores y obligaciones de la hija, novia, esposa, madre y viuda, para definir
un ideal femenino acorde con los principios morales burgueses que quedaria refle-
jado también en la pintura y grabados de la época. En él, Jacob Cats exhorta a la
mujer a ser casta, diligente, silenciosa, obediente y a permanecer en el hogar des-
arrollando sus tareas domésticas para convertirse en una buena esposa.

Como ya dijimos mas arriba, éste fue uno de los tratados mas populares en
la época dorada de la Republica Holandesa, cuyas ilustraciones de caracter emble-
matico sirvieron de fuente iconografica a numerosos artistas cuya pintura de géne-
ro hacia gala de un “realismo solo aparente porque no se limitaban a transcribir la
vida cotidiana sino que transmiten ideales y asociaciones”20,

Debido al extremadamente limitado nimero de temas y a la repeticion de for-
mulaciones especificas, al realismo de Van Gogh podemos aplicarle también ese

20 FRANITS, W. E.: Op. Cit., pag. 6
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caracter de realismo selectivo construido de forma ficticia. El artista realiza una
seleccion de la imagineria doméstica teniendo en cuenta las imagenes codificadas
por la tradicion y las convenciones sociales de un sistema de valores determinado,
obviando otras tan reales como las por el representadas, como pueden ser escenas
de mujeres trabajando en el campo, conversando, descansando, etc...

Segun Evert van Uitert, sus “tipos de Brabante”, tanto hombres como muje-
res, forman parte del propdsito de Van Gogh de realizar un arte real ligado con la
vieja tradicion pictérica (cartas 159-161) que era bien conocida en la Holanda de
entonces gracias a los grabados que ilustraban los poemas de Jan Luyken, Het men-
selyk (Industria Humana) que fueron subtitulados como Vertoond in 100 verbeeldin-
gen van ambachten, konsten, hanteeringen en bedryven (Despliegue en 100 repre-
sentaciones de oficios, artes y actividades con versos) y publicados en 1694.
Ejemplos decimononicos del mismo género son De Nederlanden. Karakterschetsen,
kleederdragten, houtding en voorkomen van verschillende standen (Holanda, apun-
tes de caracteres, costumbres regionales, actitudes y apariencias de diversas cla-
ses) dibujados por Henry Bronw y publicados en 1841, y el exitoso album de 1861,
De Kinderen der Zee (Nifios del Mar) ilustrados por Jozef Israéls y con versos de
Nicolaas Beets. Si bien estas obras habian perdido parte de su popularidad, se man-
tenian vigentes en muchas revistas ilustradas, y fue a través de ellas como influye-
ron en la definicion de los tipos de Brabante de Van Gogh, que se remiten no solo
en el arte holandés, sino también a los tipos ingleses.21

Pero sobre todo, no debemos olvidar el peso que tuvo la obra de Théophile
Thoré (Williem Birger), Le Musees de la Hollande, estudio sobre la pintura holan-
desa del 600. Esta obra figuraba entre los primeros textos formativos de Van Gogh
que se entregd a su lectura durante su estancia en Londres junto con L ’Amour de
Michelet .

Thoré en su obra reivindicaba la “dignidad del realismo nérdico” asi como la
figura de Rembrandt y el simbolismo latente en su pintura, que enlazaba con la tra-
dicion emblematica, en contra de los prejuicios franceses que achacaban a esta
escuela la carencia de caracter noble y de idealismo?22.

Pero a diferencia de la pintura barroca holandesa de tema costumbrista,
donde se rodea a la mujer con un sorprendente y limitado numero de objetos meti-
culosamente descritos, que forman parte de un lenguaje de convenciones, Van
Gogh presenta a sus figuras en un entorno sobrio, definido Unicamente por la luz, en
donde la unica prioridad es la de iluminar y situar correctamente a la figura en el

21 UITERT, E. van.: Op. Cit., pag. 29-30.
22 DRUICK, D. W.; KORT ZEGERS, P.: Op. Cit., pag. 16.
23 No se conserva ningun dibujo de modistas ejerciendo un oficio y si un nimero considerable de mujeres
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espacio. Estamos sin duda ante ejercicios de un principiante, con sus evidentes vaci-
laciones de caracter técnico.

Este repliegue hogarefio que vemos en las escenas domésticas, reflejo de
una mentalidad tradicional con respecto al hogar y el papel que en él desempefia la
muijer, tienen a la vez una explicacion practica que nos facilita el propio Van Gogh en
sus cartas.

La proximidad del invierno condicioné en primera instancia la eleccion del
tema, y asi se lo hace saber a Theo en una carta escrita el 3 de noviembre, la misma
en la que le confia su amor por su prima Kee (carta a Theo 153). En ella dice que el
frio le obliga a trabajar en interiores “dibujando figuras como modistas23, cesteros y
otras semejantes”. Puesto que la carta inmediatamente anterior data de mediados de
octubre, Jan Huleker supone que el grueso de esta serie seria realizada en la segun-
da mitad de este mes y primeros de noviembre24. En diciembre, durante una estan-
cia de varias semanas junto a Mauve en La Haya, insistira sobre el mismo asunto y
realiza pequefios sketches de una mujer cosiendo en la misma linea de las
anteriores.

Es en estas fechas cuando dibuja a su hermana Willemina2® cosiendo a
maquina, dibujo que no se conserva pero del que tenemos noticias a través de una
carta (carta 146). Se trata de una imagen que considera no menos pintoresca que la
tradicional de la mujer con la rueda de hilar, la cual se habia convertido practicamen-
te en un icono de la virtud doméstica en la pintura holandesa de género.

Otro factor que sin duda estimulé esa fascinacion por virtud doméstica fue el
repentino y apasionado amor que le inspiré una mujer que encarnaba esas cualida-
des tépicas que esperaba encontrar en la mujer de su vida.

En el verano de 1881 Van Gogh se enamora de una manera casi enfermiza
de su prima Kee Vos, viuda y madre de un nifio de 4 afios, hecho este que sin duda
supuso un elemento de atraccién importante para Van Gogh.

Convencido de que se trataba de la musa que necesitaba para desarrollar su
arte y cumplir sus deseos de formar una familia, ignoré sus continuas negativas.
Como respuesta a la violenta reaccion de Vincent la joven viuda decide regresar a
la casa de sus padres en Amsterdam. Ante la tensién creada por la insistencia de
Van Gogh, la familia - tios, prima y padres- formé un frente comun contra su tenaz
voluntad de imponer sus sentimientos.

cosiendo como una tarea mas del hogar.

24 HULEKER, J.: Op. Cit, pag. 24.

25 De las mujeres de su familia solo mantuvo relaciones continuadas con su hermana Willemina, destinata-
ria de 20 cartas de la época tardia. A ella la represento en otras dos ocasiones, una a partir de una fotogra-
fia en 1881 durante su estancia en Etten y otra de memoria junto a su madre en Recuerdos del jardin de Etten
en Arlés en 1888.El mismo afio realiza el retrato de su madre. Van Gogh raras veces pinté a miembros de su
familia, con la excepcién de los citados y de un dibujo de su padre de 1881.
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Van Gogh, que no se resigna a aceptar un no por respuesta, se convence de
que el rechazo de la joven es consecuencia de las presiones y beateria de su fami-
lia y asi se lo comunica a Theo cuando el 3 de noviembre de 1881 lo pone al corrien-
te de la situacion:

“Quiero contarte algo que me pesa en el corazon (...).Estoy locamente ena-
morado de K.. Cuando me declare, ella me respondié que su pasado y su
porvenir permanecerian siempre indivisibles para ella, y que por lo tanto
nunca podria compartir mis sentimientos. Un terrible combate se libro enton-
ces en mi corazon: ¢ debia resignarme acaso a su “nunca, no, nunca”, o, al
contrario, negarme a considerar este asunto como terminado y conservar
todavia un poco de esperanzas, no renunciar?.

Elegi la segunda solucion. Hasta ahora no lamento mi decision, aunque tro-
piece siempre con ese "nunca, no, nunca’.

(...) Mientras tanto sigo trabajando, hasta mas faciimente desde que la
conoci.

(...) No me reproches que les falte al respeto a las personas mas adultas que
yo. De hecho, creo que ellas se oponen violentamente a este proyecto, y que
trataran por todos los medios de impedir que K. Y yo nos veamos, hablemos
o escribamos (...)

Estoy decidido a:

Amarla hasta que ella

Termine por amarme” (Carta 153).

Este empefio irracional, sobre el que insiste en las ocho cartas siguientes, le
llevo al extremo de protagonizar el famoso incidente que tuvo lugar a principios de
diciembre en la casa de Amsterdam de su tio el pastor Stricker cuando irrumpié
durante la cena exigiendo ver a su prima. Ante la negativa de los padres de ésta y
de la propia Kee, colocoé la mano sobre el fuego mientras suplicaba hasta perder el
conocimiento:

“Dejadme verla solo por el tiempo que pueda mantener la mano sobre la
llama”, actitud extrema que dejo horrorizados a los presentes.

A través del amor que siente por Kee Vos, Vincent descubre el mundo de las
muijeres, lo cual sin duda repercutiria en su trabajo, tal como se puede deducir a par-
tir de afirmaciones como las siguientes:

"Desde que amo realmente, mi trabajo lleva mas aun la marca de la realidad”
(carta155).
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15. Mugjer sentada junto a una cuna
(Paris, 1887). Amsterdam, Rijksmuseum
Vincent van Gogh,(Foundation Vincent
van Gogh).

“Ese “Nunca, no, nunca” me ensefié al menos ciertas cosas que todavia igno-
raba: 1°, me hizo comprender la inmensidad de mi ignorancia; 2°, me demos-
tré la existencia de un mundo de mujeres [...]* (carta 156).

Ese mundo de mujeres que con tanta ansia desea incorporar a su vida, pues-
to que para él representa el refugio del hogar, queda plasmada en toda la serie de
dibujos de mujeres realizando tareas domésticas en un ambiente de recogimiento.

El nuevo revés amoroso y el rechazo que su comportamiento provocé en su
entorno familiar derivd en un nuevo periodo de repliegue sobre si mismo, aunque
esta vez no sera precisamente en la religion donde busque refugio.

Como afirman Douglas W. Druick y Peter Kort Zegers: “Vincent interpretd
este repudio como la prueba definitiva de que la religion practicada por su padre y
su tio era esencialmente superficial y estaba dominada por rigidas convenciones
farisaicas, en lugar de por la compasion sincera y por aquel amor por la humanidad
que el encontraba en las obras de (Victor) Hugo y Michelet” 26.

Van Gogh asumira las ideas de Michelet como una alternativa a las Sagradas
Escrituras, sobre todo después de este segundo gran fracaso sentimental y del

26 DRUICK, D. W.; KORT ZEGERS, P. , Op. Cit., pag. 30
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escandalo familiar a que dio lugar su irracional e impetuoso comportamiento.

Jules Michelet, historiador y fildsofo social, sera el autor que mas influira en
el pensamiento de Van Gogh durante los primeros afios de la década de 188027. Su
ideologia liberal burguesa quedara plasmada en su gran obra la Histoirie de la
Révolution fangaise, que tendra una fuerte ascendencia sobre las convicciones ide-
oldgicas del artista holandés. Michelet confiaba en que las distintas clases sociales
podian convivir en un ambiente de cordialidad y amor mutuos. Este tipo de pensa-
mientos de caracter social-cristiano encajaban perfectamente con el espiritu y la for-
macion religiosa del pintor.

Su devocién por el historiador francés queda patente en una carta que escri-
be a Theo en Noviembre de 1881, en plena euforia amorosa:

“Pienso que obtendras mas provecho leyendo a Michelet que la Biblia.

Por lo que a mi respecta, por nada del mundo podria prescindir de Michelet.
Es cierto que la Biblia es eterna e imperecedera, pero Michelet ofrece conse-
jos tan practicos y claros que son directamente aplicables a esta acelerada y
enfebrecida vida moderna en la cual tu y yo estamos inmersos, de manera
que nos ayuda a mejorar (progresar rapidamente); no podemos prescindir de
él.” (carta 161).

El lugar que habia ocupado hasta entonces su padre como modelo a imitar le
correspondera ahora a sus nuevos idolos, hasta el punto de que a partir del otofio
de 1881 comenz6 a hablar de “El Padre Michelet” y “El Padre Millet”. A raiz del ulti-
mo enfrentamiento con su padre por negarse a acudir a la iglesia el dia de Navidad,
toma la decisién de abandonar Etten y salir hacia La Haya decidido a crearse una
identidad independiente. Proposito éste que se materializa en la firma que adopta a
partir de entonces reducida al nombre de pila “Vincent’, obviando el apellido
paterno.

Pero las obras de Michelet por las que mostré mas interés y a las que se refie-
re en esta carta no pertenecian al género historico, sino al de las relaciones domés-
ticas, las obras en cuestion son dos tratados sobre amor y el matrimonio: L ‘Amour
(1858) y La Femme (1859). En ellas el matrimonio y la familia eran considerados
como la base de la estabilidad social, presentando a la buena y bien atendida espo-
say el hogar como el ultimo refugio de las incertezas e inseguridad de la vida moder-
na. Dirigidas a una audiencia masculina de clase media, Michelet preconiza la sacra-
lidad de la vida conyugal y ofrece consejos sobre el adecuado cuidado y tutelaje que

27 sobre este tema ver, SUND, J: True to temperamente. Van Gogh and French Naturalist Literature. New
York, Cambridge University Press, 1992, pags. 41-45.
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el marido debe ejercer sobre la esposa para que el matrimonio tenga éxito.

El sentimentalismo de Michelet y su vision paternalista, y con frecuencia con-
descendiente, de la mujer como una encantadora criatura extrafia cuya fragilidad
exige una proteccion compasiva, tuvo un impacto imperecedero en el concepto de
Van Gogh sobre la mujer. Todavia en una de sus Ultimas cartas a Theo (carta 617)
incluye una cita memorizada de Michelet sobre la mujer28.

Pero, como afirma Judy Sund, en 1881, después de su frustrada y no corres-
pondida historia de amor, tenia una urgente necesidad de comprender la psicologia
femenina. La misma autora considera muy probable que esa preocupacion por el
amor y el matrimonio habria influido en el interés que muestra por las Ultimas nove-
las domésticas de Harriet Beecher Stowe o por Shirley y Jane Eyre de Charlotte
Bronté con sus convincentes relatos sobre pasiones frustradas.

Beecher Stowe llama a la mujer a reconocer el caracter sagrado de su misién
como esposa y madre, asociando la dignidad femenina y su realizacion como perso-
na a la familia y al hogar. Es mas, asegura que a través del desempefio de las tare-
as domésticas se pueden expresar sentimientos religiosos.

Sobre la identificacion de Van Gogh con estas ideas no cabe duda alguna:

“Michelet y Beecher Stowe... no te dicen que el Evangelio ya no tiene ningu-
na validez sino que muestran como se puede aplicar en nuestro tiempo, en
nuestra vida, por ti y por mi, por ejemplo” (carta a Theo 161).

En la misma carta le recomienda a Theo leer las obras de Michelet, Beechr
Stowe y Bronte y los sitla a la cabeza de la moderna civilizacion junto con Carlyle y
George Eliot que buscan lo real, lo eterno y la verdad y pone en boca de Michelet
palabras como “limitate a una profesiéon y ama a una sola mujer”.

Estas ideas, no sélo no contradicen, sino que vienen a confirmar la perviven-
cia y actualidad de aquellas que Van Gogh podia reconocer en la pintura de género
holandesa del siglo XVII y en los principios en los cuales habia sido educado. Vida,
arte y literatura confluian componiendo un proyecto de vida global que llevara hasta
sus Ultimas consecuencias.

La tradicion pictérica (y moral) holandesa, el amor por su prima impulsado sin
duda por su necesidad de refugiarse en un hogar propio, y la influencia de Michelet
y la literatura inglesa condicionaron de forma inmediata las imagenes que Van Gogh
nos dejo de la mujer como virtud doméstica en este periodo de su vida.

En resumen, estas imagenes de mujeres que tanto se aproximan a la de la
llamada “virtud doméstica” son el producto de un concepto tradicional del papel de la

28/pidem., pag. 43.
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mujer en la sociedad, de lo observado, lo leido, la tradicion pictérica en la que bebe
el artista, sus propias necesidades existenciales o emotivas y de una climatologia
adversa que le impedia trabajar al aire libre.

Pero esta imagen permanecera a lo largo de su vida y aflora constantemen-
te en su obra posterior, tanto durante la etapa de convivencia con Sien, en Nuenem
con Los comedores de patatas, como en su breve experiencia en la metrépoli pari-
sina, adaptandola al modelo burgués y mas urbano del “angel del hogar”, para cul-
minar en Arlés con La Berceuse.

LA HAYA. SIEN (DICIEMBRE, 1881-SEPTIEMBRE, 1883).

La referencia al modelo establecido en la pintura de género holandesa de la
Edad de Oro parece esfumarse de repente en los trabajos que realiza en la Haya. Y
la explicacion a esto, como no podia ser de otra manera, nos la ofrece de forma
explicita en una de sus cartas.

En la misma carta (diciembre de 1881) en la que le cuenta a Theo el inciden-
te que tuvo lugar en casa de sus tios en Amsterdam, después del cual pasé unos
dias en la Haya junto a Anton Mauve, Van Gogh reniega de la religion de sus padres
y lanza un grito desesperado y a la vez esperanzado sobre la necesidad imperiosa
de tener una mujer:

“(...) Ese muro de iglesia imaginario me valié un enfriamiento persistente de
los huesos y la médula, sobre todo de los huesos y la médula de mi alma. Me
repeti que no debia dejarme desorientar por ese sentimiento fatal. Pensé: qui-
siera tener una mujer a mi lado, no puedo vivir sin amor, sin una mujer. No
daria dos centavos por la vida si no hubiera en ésta algo de infinito, profun-
do, real. Pero repliqué para mis adentros: Tu dices «ella y ninguna otra”, y
ahora irias con otra mujer, no seria razonable, eso peca contra la légica. Esta
es mi respuesta a esa objecion ¢quién manda, la légica o yo, la légica me
sirve a mi o yo sirvo a la légica, acaso no hay razon e inteligencia en mi sin-
razén y mi estupidez? Que actie bien o mal, no puedo hacer otra cosa, ese
maldito muro es demasiado frio, necesito una mujer, no puedo y no quiero
vivir sin amor. No soy sino un hombre, y encima un hombre lleno de pasio-
nes; necesito una mujer, de no ser asi me congelaré, me petrificaré y me
dejaré confundir. Tuve que entablar una lucha interior encarnizada, en cuyo
transcurso se impusieron ciertas consideraciones relativa s a nuestro fisico y
a la higiene, que la amarga experiencia mas o menos me ha ensefiado. Uno
no podria estar ni demasiado tiempo ni impunemente sin una mujer. No creo
que aquello que algunos llaman Dios, otros el Ser Supremo, otros mas la
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Naturaleza, sea irrazonable y despiadado. En pocas palabras, llegué a esta
conclusioén: voy a ver si no hay alguna manera de encontrar una mujer”.
“Dios, no tuve que ir a buscarla muy lejos. Encontré una que estaba lejos de
ser joven, lejos de ser linda, que no tenia ningun encanto particular, si quie-
res. ¢ Quiza tengas ganas de saber algo mas? Era grande y sélidamente
construida; no tenia manos de dama como K., sino de mujer que trabaja
mucho. No era ni grosera, ni vulgar; habia en ella algo muy femenino. Se
parecia un poco a una figura de Chardin o de Frere, o hasta de Jan Steen. En
pocas palabras, lo que los franceses llaman una obrera. Era visible que habia
tenido muchas preocupaciones, que la vida la habia maltratado; joh! no tenia
ninguna distincién, nada extraordinario, nada que no fuera banal. Cualquiera,
a toda edad, si ama y si es buena, puede dar al hombre no el infinito del
momento pero si el momento del infinito. Theo, le encuentro no sé qué de
ajada que da tanto encanto al rostro de aquellas que han sido maltratadas por
la vida. jAh! ella tenia encanto para mi, le encontraba hasta alguna cosa de
PeyenPerrin, de Perugin”.

“Ten en cuenta que no soy tan inocente como un mocoso y que lo soy mucho
menos que un bebé en su cuna. No era la primera vez que me abandonaba
a esta veleidad de afecto, si, de afecto y amor para este tipo de mujeres que
los pastores maldicen, condenan y cubren de oprobio desde lo alto de su pul-
pito. Yo no las maldigo, no las condeno, no las desprecio. Tengo casi treinta
afos, ¢te das cuenta? ; Realmente crees que nunca tuve necesidad de amor?
(....) de ninguna manera puedo enterrar mi energia y mi vigor de espiritu a
causa de ella (se refiere a Kee). El estimulante, la chispa que necesitamos, es
el amor, y no precisamente el amor mistico”. (Carta 164)

Van Gogh no oculta que se trata de una necesidad que responde a unas exi-

gencias sexuales mas que sentimentales, exigencias que ve la posibilidad de satis-
facer cuando en ese viaje conoce a Sien. Es por ello que en pocos dias pasa con
asombrosa facilidad del amor platénico y exaltado que sentia hacia su prima, una
mujer que representa para el modelo de virtud doméstica, al consuelo que le aporta
la compafiia de una prostituta.

Sien, apodo de Clasina Hoornik de 32 afios, es una costurera del suburbio de

Geest que ejerce la prostitucion para sobrevivir. En el momento de conocer a Van
Gogh durante el viaje que realiza en diciembre a La Haya esta esperando su cuarto
hijo que nacié cuando vivia con el29.

29 De estos cuatro hijos solo superd la infancia Maria Wilhemina que tenia entonces 5 afios.
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Durante su estancia en esta ciudad Sien sera su modelo, amante y compafiera.

La convivencia no sera facil desde el principio e ira deteriorandose con el
tiempo cuando las repetidas promesas de matrimonio parecen caer en el vacio y
Sien, que no responde al modelo de mujer décil perfilado en el prototipo burgués del
angel del hogar en que la quiere convertir Van Gogh, se resiste a adaptarse a las exi-
gencias de la vida hogarefia burguesa.

Durante estos dos afios (del 31 de diciembre de 1881 a septiembre de 1883)
que pasa en La Haya30 se producen cambios importantes en su forma de concebir
la vida y el arte que quedan reflejados en los dibujos y acuarelas en los que preten-
de plasmar la miseria y la pobreza de los suburbios urbanos. La proyeccién todavia
un tanto idilica de la realidad campesina que nos ofrece en su obra anterior, influida
por su propia vision burguesa de la realidad y por la escuela del realismo holandés
que encabezaba Mauve, es abandonada a favor del realismo social inglés que cono-
ce bien sobre todo a través de las ilustraciones de revistas como lllustrated London
News o Graphic. Pero también, en su forma de ver la vida y el arte va a influir el
Naturalismo de Zola de cuya literatura comienza a empaparse a partir de 1882

Paralelamente, ha dejado de abordar el tema femenino formulado de acuer-
do con la tradicion pictérica holandesa, y el concepto de la mujer como virtud domés-
tica — que identificamos con su prima Kee (viuda y madre virtuosa)-se transforma
ante el deseo de convertirse en el salvador de la mujer perdida-Sien (una prostituta
embarazada y abandonada por el padre de la criatura)- .

“Ayuda a tu esposa a convertirse en un espiritu libre y moderno, libérala de
los prejuicios detestables que la aprisionan” (Carta a Theo, 160).

Este planteamiento no hay que interpretarlo como una toma de conciencia de
la liberacion de la mujer, sino del deseo de desprenderse de los prejuicios morales
a los que culpa de su fracaso amoroso.

La fantasia masculina de rescatar a una mujer descarriada encaja perfecta-
mente en la personalidad de Van Gogh. Imbuido de ideas mesianicas y redentoras
propiciadas tanto por sus lecturas como por su formacion religiosa, se habia conven-
cido a si mismo de que tenia una mision que cumplir y esta la llevaria a cabo tanto
desde el arte como desde vida, convirtiendo ambas una y otra en una misma cosa,
con un objetivo comun a alcanzar que daba sentido a su existencia.

De esta forma autojustificaba su “historia de amor” con Sien, otorgandole un

30La presencia de Mauve, la posibilidad de convivir con una mujer y la situacion insostenible a la que habia
llegado con sus padres, le llevaron a tomar la decision de trasladarse a La Haya.
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fin noble a una cuestion puramente sexual y practica derivada de la necesidad de dispo-
ner de compaiiia femenina y de modelos asequibles.

La principal razon que le lleva a tomar la decisién de vivir con Sien queda claro en
una carta que escribe a Theo en diciembre de 1881, inmediatamente después de conocer-
la durante una breve estancia en La Haya. Precisamente en la misma carta en la que le
cuenta su reciente, desesperada y ultima tentativa de conseguir a Kee:

“Quisiera tener una mujer a mi lado, no puedo vivir sin amor, sin mujer. No dara dos
centavos por la vida si no hubiera en esta algo de infinito, profundo, real. Pero repli-
qué para mis adentros: Tu dices “ella y ninguna otra”, y ahora irias con otra mujer,
no seria razonable, eso peca contra la légica. Esta es mi respuesta a esa objecién
¢quién manda, la loégica o yo... No soy sino un hombre, y encima un hombre lleno
de pasiones; necesito una mujer, de no ser asi me congelaré, me petrificaré y me
dejaré confundir. Tuve que entablar una lucha interior encarnizada, en cuyo trans-
curso se impusieron ciertas consideraciones relativas a nuestro fisico y a la higie-
ne, que la amarga experiencia mas o menos me ha ensefiado. Uno no podria estar
ni demasiado tiempo ni impunemente sin una mujer. No creo que aquello que algu-
nos llaman Dios, otros Ser Supremo, otros Naturaleza, sea irrazonable y despiada-
do. En pocas palabras, llegué a esta conclusion: voy a ver si no hay alguna mane-
ra de encontrar una mujer.

Dios, no tuve que ir a buscarla muy lejos. Encontré una que estaba lejos de ser
joven, lejos de ser linda, que no tenia ningun encanto particular....

(...) El estimulante, la chispa que necesitamos, es el amor, y no precisamente el
amor mistico....” (carta 164).

Ademas de proporcionarle compaiiia y unas relaciones hogarefias, Sien y su fami-
lia le suponen, como deciamos, disponer de modelos baratos y adecuados al talante que
quiere imprimir en su obra de acuerdo con el modelo inglés.

En varias ocasiones alude a ello. Asi en una carta escrita a Theo el 3 de marzo de
1882 dice:

“Tengo un modelo nuevo, del que ya habia tenido ocasion de hacer un estudio para
un croquis superficial. O mas bien, tengo varios, tres personas de esta familia
posan para mi: una mujer de cerca de cuarenta y cinco afios, exactamente una figu-
ra de Ed. Frére; su hija que tiene treinta afios; y una nifia, mas joven, de diez a doce
anos

(...) ahora vislumbro un poco la luz. Es agradable dibujar un ser humano, una cosa
que vive; es endemoniadamente dificil, pero exquisito” (Carta 178).
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En otra carta a van Rappard se refiere a su condicion social como el compo-
nente que precisa para su obra:

“Yo encuentro en ella justo lo que busco: su vida ha sido miserable y triste y
la adversidad ha dejado en ella marcas, ahora yo puedo hacer algo con ella”
(Carta 8).

Afirmacion esta que adquiere su verdadera dimension, una dimension de
intereses artisticos o creativos mas que sentimentales cuando leemos el siguiente
comentario:

“Siento que mi obra se arraiga en el corazén del pueblo y que debo perder-
me en las clases mas humildes para captar la vida en lo vivo y hacer progre-
so0s, aun al precio de muchas preocupaciones y esfuerzos” (carta a Theo del
11 de mayo de 1882 - carta 197).

A la vez, Sien supone la ultima oportunidad para realizar el ansiado proyecto
de formar un hogar, tal como se deduce de estas palabras en las que también se
vislumbran sus intereses artisticos:

“Yo quiero ir a través de las alegrias y las penas de la vida en familia para
pintarla desde mi propia experiencia” (carta a Theo, mayo, 1882).

Esta claro que para Van Gogh la vida y el arte transcurren por el mismo cami-
no y las motivaciones sentimentales parecen estar al servicio de su realizacién como
artista.

“Creo que cuando mas se ama, mas actividad se despliega, puesto que siem-
pre me negaré a considerar como amor, un amor que sélo fuese sentimien-
to... “(carta a van Rappard entre marzo y mayo de 188331).

Aunque tampoco podemos minimizar lo que la vida doméstica significaba
para él. Este sentimiento parece intensificarse en el momento en que nace el nifo,
que segun sus palabras es como un rayo de sol en su vida. La cuna representa para
él toda la ternura y el calor del hogar y le inspira los dibujos mas entrafables, ajenos
a la tristeza que emana de los demas, como un apunte del nifio en la cuna al lado

31 Las referencias a las cartas dirigidas a Van Rappard estan tomadas de: Vincent Van Gogh, Cartas a Van
Rappard. Traduccién del francés de Gabriel Ormaechea. Barcelona: Parsifal Ediciones, 1992.
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de la estufa (carta a Theo 218) o el de Nifia arrodillada delante de la cuna [5], inclui-
do también en una carta a su hermano (carta a Theo 276, de marzo de 1883)

Si bien lo que la cuna, el gesto de mecer la cuna o de afiorar su balanceo sig-
nifica para él lo trataremos mas adelante al referirnos a, La Berceusse - que fue su
gran y personal creacion en lo que respecta a la iconografia de la virtud doméstica y
la maternidad-, no podemos resistirnos a reproducir un parrafo de la carta en la que
describe su nuevo estudio:

“... cerca de la ventana que da al astillero y la pradera que conoces por el
dibujo, un gran sillén de mimbre para Christine (Clasine), y al lado una cuna
de hierro recubierta con una manta verde. No puedo mirar esa cuna sin sen-
tirme emocionado, ya que el hombre se siente invadido por una sensacion
profunda y poderosa cuando esta sentado al lado de la mujer que ama, cerca
de una cuna donde descansa un nifio” (Carta a Theo 213).

Si bien el caracter de los dibujos que realiza en esta etapa cambia sustancial-
mente con respecto a la anterior, Van Gogh sigue mostrando un interés especial por
las imagenes de la vida doméstica como ambito “natural” de la mujer y en las que
recoge ahora su experiencia personal con Sien y la familia de esta. Segun Carol
Zemel en la Haya realiz6 aproximadamente 69 dibujos y acuarelas de mujeres y la
vida doméstica tomando como modelo a Sien, asi como otros miembros de su fami-
lia, al menos a partir del mes de febrero32: su madre, una hermana de 12 afios, su
hija de 5 y el hijo que nace en junio cuando Van Gogh esta internado en el Hospital
a causa de una enfermedad venerea.

No nos vamos a detener demasiado en el estudio de las imagenes de Sien,
ya que de ellas Carol Zemel ha realizado un estudio en profundidad, el mismo en el
cual basamos nuestras propias reflexiones. Nos interesa sobre todo constatar la per-
vivencia de la idea de virtud doméstica como ideal de feminidad en Van Gogh.

Aunque su referencia artistica cambia, no renuncia al prototipo de mujer tra-
dicional e insiste en las imagenes de Sien como madre y en el entorno hogarefio
como su espacio natural. Incluso la vemos encarnar a la emblematica Costurera
(1883) que tantas veces dibujara en Etten siguiendo los modelos tradicionales [6]. Si
bien es cierto que su ideal femenino ya no es la virtuosa mujer que veia en Kee, la
diferencia es que ahora se propone reinventarla él mismo como si fuera un Pigmalion
haciendo realidad su “fantasia victoriana favorita: la caridad, el perdén y la salvacion
del projimo” 33 donde asume el rol del “salvador masculino” con conciencia social.
32 “Sorrowing Women, Rescuing Men: Van Gogh’s Images Of Women And Family”. Art History, vol. 10, n° 3,

septiembre, 1987, pag. 351.
33 ZEMEL, C.: “Sorrowing women, rescuing men. Van Gogh’s Images of Women and Family”. Art History,

356



9 - La imagen de la virtud doméstica en la obra de Van Gogh

A los primeros dias de este periodo pertenecen varios dibujos que se mantie-
nen en la linea de los realizados en Etten, pero nos interesa detenernos especial-
mente en una variante del tema Mujer cerca de la ventana haciendo punto [7] rea-
lizada a mediados del mes de enero de 1882, y que se encuentra en paradero des-
conocido34 . Nuestro interés se debe a la presencia de los zuecos en el suelo junto
a la mujer, ya que se trata de un motivo que aparece con cierta frecuencia en la pin-
tura holandesa. En composiciones semejantes a la de Van Gogh lo podemos ver en
pinturas de género holandesas del siglo XVII formando parte del entorno doméstico
de imagenes de mujeres en el hogar, como en Mujer haciendo bolillos (1662) de
Caspar Netscher [8], La carta de amor de Johannes Vermeer, Mujer que lee de
Pieter Janssen Elinga, Costurera junto a una cuna de Gerard ter Borch, Mujer
cosiendo de Adriaen van Gaesbeeck [9], o en la obra de Michiel van Musscher,
Retrato de Michiel Comans Il y su esposa (1669) [10]. En esta ultima, como en el
dibujo de Van Gogh, nos encontramos con una anciana que esta cosiendo sentada
al lado de una ventana con los pies sobre un escabel, y delante de ella el zapato
descalzo en el suelo.

Este motivo fue estudiado por Wayne E. Fraints, segun el cual, los zapatos
descalzos se asociaban, ya desde las Leyes de Plutarco con la permanencia de la
mujer en la casa. El mismo autor afirma que en la emblematica y en los grabados
holandeses los zapatos descalzos simbolizaban la virtud doméstica y servian por lo
tanto también en la pintura como metéfora de la domesticidad. De esta manera expli-
ca él porqué de la presencia de zapatos préximos a personajes femeninos en la pin-
tura holandesa de tema domestico del siglo XVII35,

Aunque no es un tema a tratar en este trabajo, con este simbolismo deberia
ponerse en relacion el recurrente tema de los zapatos, como elemento aislado, en la
obra de Van Gogh.

Obligado de nuevo por el mal tiempo a replegarse en el hogar, en abril aban-
dona temporalmente los dibujos de exteriores y se centra en el de figuras. Por estas
fechas realiza varios dibujos con Sien como modelo, con escenarios muy sobrios
como: Figura de mujer sentada con la cara apoyada en la mano, como una metéafo-
ra existencial de la melancolia, Sien cosiendo, Mujer rezando, Sien con la nifia en
el regazo [11], Sien amamantando al bebe [12], Sien con cigarro sentada en el suelo.
En todos ellos descubrimos ya un tratamiento de la figura y un enfoque moderno que
abandona las referencias tradicionales. En estos dibujos, a excepcion del ultimo, “lo
particular se convierte en general, lo individual en prototipo, y la condicién de la vida

10 (1987) pag. 355.
34 HULSKER, J.: Op. Cit, fig. 90 (acuarela, 33 x 26 cm.)
35 FRANITS, W. E.: Op.Cit, pags. 77-79.
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de Sien adquiere estatus y significado universal”. Ella encarna los roles femeninos de
ama de casa, madre y mujer piadosa. Sin embargo no son imagenes emblematicas
del hogar feliz sino que proyectan una sensacion de tedio y tristeza. 36

Sin lugar a dudas, el dibujo mas representativo de esta época que transcurre
en La Haya y que marca el inicio de una nueva etapa artistica es el de Sorrow
—Tristeza- (Abril, 1882) del que realiza tres versiones de las cuales solo se conser-
van dos y una litografia [13]. Este es el primer dibujo que envia a Theo desde La
Haya del cual le habia adelantado varios apuntes en una carta (carta 186). Se trata
de un desnudo de Sien completamente deserotizado por el embarazo, rodeado de
una vegetacion mas simbdlica que de ambientacion, que inspira desolacion y dolor.
Con el se situa en el polo opuesto de la iconografia de genero.

En éste como en tantos otros dibujos Sien se convierte en un prototipo de
género, y como afirma Carol Zemel, esta obra representa el estatus de la mujer
caida. Pero también, esta representando “los problemas, no los placeres, que conlle-
va la sexualidad femenina”. Van Gogh nos sitia ante la mujer como un rehén de la
Naturaleza, un concepto muy extendido en la época donde la mujer y su sexualidad
eran contempladas con “mirada de zodlogo”.

Sin embargo, en su obra esta ausente el caracter sordido y distante con que
los pintores vy literatos de estos afios describen a la prostituta. Y es que el pintor
holandés, con su mentalidad evangélica, estd mas predispuesto a asimilar las teori-
zas de ciertos moralistas victorianos que entienden que la causa de la prostitucion se
encuentra en la sociedad y no en la naturaleza promiscua y delincuente de la mujer,
tal y como defendian personajes como Lombroso y Ferrero. Su teoria pseudocienti-
fica tuvo un enorme éxito a todos los niveles a raiz de la publicacién en Italia en 1893
del libro titulado La donna delinquente, la prostituta e la donna normale, con el cual
contribuirian a afianzar la creencia, ya muy extendida, de que la prostitucién no era
mas que la afloracién de la tendencia criminal latente en la mujer.

Las ideas paternalistas que Michelet expone en La Femme (1860) siguen
intactas en la mente de Van Gogh como lo confirma el hecho de que el dibujo que
envia a Theo contenga una cita manuscrita tomada del historiador y filosofo francés:
"Como puede una mujer estar sola, abandonada sobre la tierra” que transmite la
nocién de mujer como victima, no como pecadora y deja traslucir su fantasia de res-
cate. Representa a Sien como una mujer abandonada por la sociedad, no como una
puta. Nos sitia ante un crimen social, no ante un “crimen sexual”.

Carol Zemel analiza la influencia que La Femme de Michelet ejercié en estos
momentos sobre Van Gogh. Esta obra trata los peligros de la sexualidad que ame-
nazan a la mujer soltera de clase obrera. Pero, afirma la autora, lo que lo distingue

36 ZEMEL, C.:, Op. Cit, pag. 360.
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de sus contemporaneos es la creencia de que la mujer caida puede ser regenerada
por el amor. La familia es el refugio de la mujer caida y dentro de ella, como dice
Linda Nochlin, se convierte en el “angel del hogar”. En el capitulo titulado No hay vida
para la mujer sin el hombre afirma que la naturaleza ha establecido un lazo entre el
hombre, la mujer y los hijos y solo juntos pueden salvarse. Esta doctrina cristiana del
amor como redentor cuajé sin duda en el temperamento evangélico y utdpico de Van
Gogh. El hogar se constituye como un lugar perfecto para las relaciones amorosas,
y es la Unica esperanza para el orden social burgués. Solo dentro de una familia, pro-
tegida por su marido, la mujer puede cumplir su cometido: criar a sus hijos y crear
un entorno productivo y espiritual a la vez, de amor y confort37.

En las cartas a Van Rappard deja claro tres ideas ya apuntadas: su fantasia
de rescate, la conviccion de que la salvacion de Sien pasa por la vida en familia y la
sublimacién de su papel como madre, y la idea de la prostituta como victima de una
condicion social desfavorable.

En una carta sin fecha pero escrita en 1883 en la que agradece a su amigo
la comprension que ha mostrado después de confesarle su historia de amor con
Sien, estan implicitos estos tres aspectos:

“(...) Se trata de una mujer que, en el momento que la encontré, parecia tener
un pie en la tumba, y cuya inteligencia y sistema nervioso estaban quebran-
tados y desorientados. Segun un profesor de Leyde su Unica oportunidad de
salvacion era la tranquila vida en familia.... por lo que a su vida concierne,
creo que tu no condenas mas que yo a las mujeres que han caido. Frank Hol
ha expresado eso en un dibujo... A este dibujo le puso la siguiente leyenda:
No es su voluntad la que consiente, sino su pobreza.

(...) los que abandonan a una mujer embarazada no saben lo que hacen-es
un niflo muy agradable, un rayo de cielo que ha descendido en mi casa. Por
lo que respecta a la mujer, ¢te acuerdas de la frase de Gavarni: si hay una
criatura insoportablemente estupida y mala, es la jovencita- si hay una criatu-
ra sublime y abnegada, es esa misma jovencita convertida en madre (...) la
pizca de vanidad que hay en la mujer antes de ser madre, es reemplazada
mas tarde, cuando debe sacrificarse por sus hijos, por algo sublime”.38

Si la referencia literaria era Michelet, la artistica se encontraba en las revis-

tas inglesas como lllustrated London News y Graphic donde “el nucleo familiar era
representado como modelo ideal de vida” con un tono melodramatico y marcada-

37 ZEMEL, C.: Op. Cit, pag. 359.
38 vAN GOGH, V.:Cartas a Van Rappard, Op. Cit, pags. 99-101.
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mente sentimental y pintoresco. Aspectos estos Ultimos de los que rehuye Van Gogh

Al poner el énfasis en la linea, sobre la cual recae toda la fuerza expresiva de
la figura, Van Gogh moderniza su estilo, de manera que los recursos plasticos, mas
concretamente, el lenguaje grafico, se convierte en el verdadero protagonista frente
al tratamiento descriptivo y anecdético del arte victoriano.

Sien representd para él la intimidad hogarefia, pero también la tristeza y
melancolia o quizas el misterio y complejidad del género femenino. A ello respon-
den los numerosos dibujos en los que toma a Sien como modelo de un tipo o un esta-
do de animo mas que como una individualidad concreta y que son la viva imagen de
la desesperacion. A esta serie tematica pertenecen distintas variantes del tema:
Mujer sentada en una cesta con la cara entre las manos (Marzo, 1883).

En ellos también se pone de manifiesto el deterioro que sufre la relacion en
los ultimos meses de convivencia, cuando de nuevo ve frustrado su proyecto de crear
un hogar, al tropezar con el caracter indomable de una mujer que por su origen social
tiene un talante que no encaja dentro del patrén burgués de Van Gogh y que se niega
a ser “salvada” y “domésticada”.

En estos meses, cuando Sien vuelve a prostituirse y se siente contrariado
ante la resistencia de ella a ser reformada y no poder llevar a cabo su fantasia de
rescate y del hogar feliz, su opinién sobre la causa de la prostitucién parece cam-
biar radicalmente. Citando de nuevo a Michelet afirma que la mujer es una enferma
y un ser variable, y, en consonancia con la difusion de las teorias evolucionistas anti-
femeninas, afirma que el retroceso es consustancial a la naturaleza femenina3®.
Afirmaciones en las que ya se adivina la influencia de Zola, y que se hace patente
en el siguiente fragmento de una carta a Theo:

“Se que hay diferencias, pero también semejanzas entre mi actitud hacia ella
y el pasaje de L’Assommoir (de Zola) donde el herrero ve como Gervaise se
equivoca pero no tiene la mas minima influencia sobre ella; a causa de su
hipocresia y su incapacidad para ver las cosas claras, ella no puede compren-
der cual es el camino que debe tomar.

La compadezco mas que nunca porque veo que estd mas angustiada que
nunca. Pienso que, por el momento, no tiene mejor amigo que yo, un amigo
que podria ayudarla con todo su corazén si me lo permitiera... me temo que
ella no es capaz de comprender que esta actuando de forma errénea, o no
quiere verlo...” (carta 317).

39 ZEMEL, C.: Op. Cit, pag. 364.
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A manera de conclusion podemos decir que en la obra de este periodo Van
Gogh reincide en su ideal de la virtud doméstica, encarnado en la figura de Sien,
pero ahora no se trata de acudir a imagenes convencionales inspiradas en un mode-
lo de virtud tradicional. Estas nuevas imagenes domésticas forman parte de un pro-
yecto de redencion moral y de una fantasia en la que se ve a si mismo como el sal-
vador y protector de una mujer que debe ser rescatada a toda costa, sin tenerla en
cuenta como sujeto. Y el rescate consiste en restituirla al destino que la naturaleza
le ha reservado a la mujer y que solo el hombre puede proporcionarle: el de ejercer
como esposa y madre.

El modelo artistico a seguir ya no es el que le proporcionaban las escenas
de genero de la Edad de Oro de la pintura holandesa, sino el arte grafico popular
inglés de tematica social del que suprime el caracter melodramatico y, como ya
habia hecho con sus modelos precedentes, la acumulacion de detalles.

LAS CAMPESINAS DE NUENEN (DICIEMBRE 1883-NOVIEMBRE 1885).

Durante su estancia en Nuenen los valores que le habia transmitido la pintu-
ra de Millet estan mas presentes que nunca. Van Gogh se centra en la representa-
cion del campesino y desde su posicion de observador burgués nos ofrece una
visién primitiva y elemental, que responde a su afan por realizar un arte moderno.
Para ello, recurre a la fealdad con el objeto de ofrecer una visién mas autentica, en
contraposicion al realismo edulclorado y melodramatico del costumbrismo que triun-
fa en los salones y en la ilustracion grafica, de escenas rurales pobladas de bellas y
saludables jovenes puras e inocentes.

Van Gogh escruta de forma insistente y casi obsesiva los rostros de las muje-
res y a través de una multitud des estudios de cabezas nos transmite el alma y la
tristeza de estas campesinas.

Pero si bien la imagen de la virtud doméstica parece quedar al margen de
esta etapa, debemos tener en cuenta que todos sus trabajos en Nuenen forman
parte de un proyecto mas ambicioso, una pintura de composicion para exponer en
el salon que se concreta finalmente en Los comedores de patatas (1885) [13].

En las modificaciones que introduce a lo largo del proceso creativo queda
patente, como ha puesto de manifiesto Giselda Pollock, hasta que punto sigue vivo
su interés por la imagen de la mujer como alma del hogar. En los primeros apuntes
la figura que sirve café ( Cornelia de Groot) no aparece [14]. Introducida con poste-
rioridad, en el lienzo definitivo su presencia ha adquirido mayor protagonismo al
separarla de la accion principal, darle mayor monumentalidad y espacio y enfatizan-
do su presencia al rodearla de objetos de cocina descritos con detalle a la vez que
el hombre que se encuentra a su derecha se vuelve hacia ella. Se convierte asi en
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figura clave de la dinamica del grupo, en la madre, en el elemento esencial de la
familia.40

LA BERCEUSE (ARLES, 1888-1889).

Una vez agotado el filén que le proporcionaba el mundo rural como fuente de
inspiracion para configurar un arte propio y como forma de vida, la virtud doméstica
sigue estando presente en su iconografia desde su breve estancia en Paris hasta el
final de sus dias. Pero ahora la encontramos encarnada en el prototipo de mujer bur-
guesa: mujeres tocando el piano, leyendo o velando el suefio de su hijo, como en
Mujer sentada junto a una cuna (Paris, 1887) [15]. Una imagen esta ultima que podri-
amos considerar como un precedente de La Berceuse (Arlés, 1888-1889), vision sin-
tética y renovadora con la que culmina su proyecto artistico y que parece recoger sus
mas intimas aspiraciones.

“A la larga el hombre no puede vivir en alta mar: necesita una cabana en el lito-
ral, un fuego en el hogar, una mujer e hijos en torno a ese hogar”. (Carta a Van
Rappard, 23 de noviembre de 1881).41

La idea de la mujer como madre que para él representa el refugio del varén,
queda sintetizada en ese icono que resume su idea de la virtud doméstica. Lo que
separa aquellos dibujos realizados en Etten influido por las imagenes codificadas de la
pintura tradicional de genero holandesa, con sencillas y modestas mujeres sentadas al
lado de la ventana realizando las tareas del hogar, hasta los cinco lienzos de La
Berceuse concebidos como un emblema, un icono moderno, pasando por los dibujos
de Sien y su hija, solo hay una cuestién de madurez artistica y son el resultado de una
atormentada busqueda en la que arte y vida se funden.

La palabra francesa “berceuse” significa en primera instancia “mujer que duer-
me a los nifios” y de esta se deriva la segunda acepciéon como “nana” o “cancion de
cuna”. Un significado que entrafia un profundo sentimiento para Van Gogh tal como
pudimos comprobar a través de los dibujos que realiza durante su etapa de conviven-
cia con Sien.

En la carta a Theo del 28 de enero de 1889 en la que le habla de esta tela
donde retrata a Augustine Roulin42 recurre de nuevo a la imagen del hombre en alta

40 POLLOCK, G.: “Van Gogh an the poor slaves: images of rural labour as modern art”, Art History, Vol. Il
n° 3 (1988), pag. 419.

M Enel hospital de Saint-Rémy en 1889 pinta un 6leo en el que vemos como este anhelo se mantiene enton-
ces mas vivo que nunca. Se trata de una version que realiza de la obra de Virginie Demont-Breton, E/ padre
estd en alta mar, en la que representa una mujer con su hijo en el regazo que espera adormecida al lado del
fuego del hogar el regreso del marido que esta en alta mar. También en Saint-Rémy realiza Anochecer y
Primeros pasos segin Millet en las que insiste sobre esas visiones hogarefias del grupo familiar.
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mar, en este caso para asociar el vaivén del barco con el mecimiento de la cuna,
que nos situa otra vez ante ese fuerte sentimiento de afioranza por la figura
materna.

“Creo haberte dicho ya que ademas tengo una tela de "Cancién de cuna’,
justamente aquella en la que trabajaba antes de que mi enfermedad la
interrumpiera. También de ésta hoy poseo dos versiones.

Sobre esta tela acabo de decirle a Gauguin que, como él y yo hablamos
de los pescadores de Islandia y de su aislamiento melancdélico, expuestos
a todos los peligros, solos sobre el triste mar, acabo de decirle a Gauguin
que como consecuencia de esas conversaciones intimas se me habia
ocurrido la idea de pintar semejante cuadro, de tal modo que los marinos,
a la vez nifios y martires, al verlo en la cabina de un barco de pescadores
de Islandia, tendrian una sensacion de mecimiento que les recordaria su
propio canto de nodriza (...)

Estas telas me las imagino justamente entre las de los girasoles que de
este modo forman lamparas o candelabros a su lado del mismo tamafio,
y asi el conjunto se compone de siete o nueve telas” (carta 574).

Pero ademas, al concebirla formando parte de un poliptico flanqueada por
los girasoles “como candelabros”, Van Gogh le esta confiriendo la categoria de
una imagen casi religiosa. Con ella su adoracién y afioranza por la figura de la
madre -y de la mujer en general como madre dedicada al hogar y entregada al
cuidado de sus hijos-, que permanecio inalterable a lo largo de toda su vida,
alcanza su maxima definicion pictorica.43

42 para Van Gogh los Roulin eran la pareja y la familia ideal. Retraté a Augustine Roulin, esposa del carte-
ro Roulin, en diversas ocasiones. Primero realizé varias versiones con Marcelle, su tercera hija, recién naci-
da en brazos, y entre diciembre de 1888 y marzo de 1889 hasta cinco versiones del retrato que se conoce
como La Berceuse, en el cual deja intuir la presencia de Marcelle por medio de la cuerda que sostiene su
madre para mecer la cuna.

43 Sobre La Berceuse ver: ARIKAWA, H.: La Berceuse. An Interpretation of Vincent van Gogh’s Portraits.
Annual Bulletin of The National Museum of Western Art, Tokio, 1981, pags. 31-75; SUND, Judy, “Van Gogh’s
Berceuse and the Sanctity of the Secular” en Van Gogh 100 por J. Masheck, Westport, Conn/London, 1996,
pags. 205-225; BONNAT, Jean-Louis, “Les adresses d’un tablau. “La berceuse” (V. Van Gogh)”.
Psychanalyse a L ‘Universite, vol. 12, n°® 47, 1987, pags. 373-416.
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Joaquin Peinado. Neocubista y lirico (1924-1930)
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RESUMEN
Hasta ahora, hablar de Joaquin Peinado era hacerlo de uno de los pintores mds
representativos de una mal entendida, y mal d inada, Escuela Espaiiola de Paris; de un

"

seguidor del Cubismo que utilizo las formulas g y estil del célebre ismo
para realizar obras de gran figuratividad epidérmica y sentido conceptual abstracto; de un
arte “proforma”. Pero hubo, antes de éste, otro Peinado. Un pintor que, a la sombra del
Cubismo decorativo picassiano, llevé a sus lienzos un “nuevo” cubismo; un neocubismo que,
mezclado con rdfagas de retorno al orden y aderezado con gotas de surrealismo, lo condujo,
Junto a Bores, Viiies, Cossio, Gonzalez de la Serna, Gischia, Estevé, Beaudin o Menkes, a la
denominada figuracion lirica. Pintura libre y pura cuyos ecos, de la mano de E. Tériade,
Cahiers d’Art y estos artistas espaiioles, resonaron en Paris y en los circulos mds renovado-
res de la pintura espaiiola. Pldstica de vanguardia en la que hemos de incluir al Joaquin
Peinado de entre 1924 y 1930; pintor neocubista y lirico.

ABSTRACT

Till now, to speak about Joaquin Peinado was Spanish School of Paris to do it of one
of the most representative painters of one badly understood, and badly named; of a follower of
the cubism who used the geometric forms and estilemas of the famous ismo to realize works of
great epidermal figurative and conceptual abstract sense; of a “proform” art. But there was,
before this one, another Peinado. A painter that, in the shade of the decorative cubism of
Picasso, I take to his linens a “new” cubism, a neo-cubism who, mixed with blasts of return to
the order and adorned with drops of surrealism, it led, together with Bores, Viiies, Cossio,
Gonzdlez de la Serna, Gischia, Estevé, Beaudin or Menkes, to the lyric figuration called. Free
and pure painting which echoes, of the hand of E. Tériade, Cahiers d’Art and these Spanish
artists, there resounded in Paris and in the circles more innovators of the Spanish painting.
Plastic art of forefront in which we have to include the Joaquin Peinado of among 1924 and
1930; painter neo-cubism and lyric. Joaquin Peinado, pintura, neocubismo, figuracion liri-
ca, retorno al orden, vanguardia, Espaiia, Paris, bodegon, Escuela de Paris.

La obra de Joaquin Peinado (Ronda, 1898 — Paris, 1975) ha tenido que espe-

rar bastantes afios para abandonar —aunque sélo parcialmente— los estereotipos que
su recepcion critica generalizé durante la segunda mitad del siglo XX. Palabras, con-

* PEREZ FLORES, Rafael Valentin: “Joaquin Peinado. Neo-cubista y lirico (1924-1930)", Boletin de Arte,
n°28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 365-401.
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ceptos y etiquetas como cezannismo, picassismo o Escuela Espafiola de Paris, fue-
ron los ecos semanticos aplicados a su produccion; Unicamente la lectura de éstos
desde los nuevos rumbos estético-plasticos que tomé el cubismo en el Paris de los
afos 20, ha hecho que parte de su obra encuentre un lugar en las crénicas de la van-
guardia.

RECEPCION CRITICA DEL PERIODO.

Las primeras llamadas de atencion sobre el arte de Joaquin Peinado en
Espafa no tuvieron nada que ver con lo que después fue ténica general en su apre-
ciacion critica, centrada sobremanera en su inclusién en la confusa e imprecisa némi-
na de la Escuela Espafiola de Paris; verdadero rasero decapitador de personalida-
des Unicas de nuestro arte. Los primeros compases de su recepcion critica en
Espafia se encaminaron hacia su consideracion dentro del grupo que constituia la
punta de la lanza de la apertura vanguardista del arte espaiol; algo a lo que contri-
buyé sobremanera su marcha a Paris, la toma de contacto con el arte que alli elabo-
raba la nutrida colonia artistica espafiola, con Picasso a la cabeza, y su participacion
en las mas destacadas exposiciones que en Espafa articularon las avanzadillas de
lo “nuevo”.

Este primer episodio se abrio en 1925, con su participacion en una de las
exposiciones de mayor relevancia en el contexto general de nuestro Arte Nuevo: la
“mitica” Exposicion de la Sociedad de Artistas Ibéricos. Peinado, que ya habia
encontrado las fuentes de “su” camino hacia la modernidad en Paris —a donde llegdé
a finales de 1923, se presentd a los ojos de la critica artistica del momento como
uno de los principales valores de futuro de cara a la renovacion plastica espafiola,
pero lo hacia tras el opaco velo del picassismo, que dominé el juicio critico que sobre
sus telas en dicha exposicion realizé Juan Ramén Jiménez.

Pero el poeta universal de Moguer iba mas alla, veia en Peinado lo que nos-
otros intentaremos discernir un poco mas adelante; una pintura que, pese a las
influencias, mas que palpables, del fundador del cubismo, guardaba un trasfondo
personal, con soluciones propias que la individualizaban. Apreciaciones que, sin
pasar de meros apuntes —no publicadas en su época, y centradas Unicamente en los
mas jovenes de entre los expositores de la muestra’-, tienen gran valor de cara a la
consideraciéon de Peinado en la vanguardia espafiola: “Peinado: picasiano, pero con
el gran talento de parecer personal y retener —el fondo magnifico de su interior — a
pesar de la influencia del monstruo malaguefio™2.

1 PEREZ SEGURA, J.: “Peinado en los escenarios del arte moderno”, en AA. VV.: Joaquin Peinado desde
1918 hasta 1945, Granada, Casa-Museo Huerta de San Vicente, pag. 40.

2 CRESPO, A.: Juan Ramén Jiménez y la pintura, Barcelona, Universidad de Puerto Rico, 1974, pag. 23.
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Similar vision ofrecio el critico Manuel Abril, que, a diferencia de Juan Ramon,
no observé la influencia ejercida por Picasso como superficie tras la cual se oculta-
ba una plastica personal, sino como lastre que era conveniente apartar; lo dijo asi:
“Peinado nos ofrece las finuras de mano suficientes para hacernos desear que se
aleje cada vez mas del vértigo picassista, admiracion que le honra pero que le sera
mas util cuando la tenga mas aparte”.

Esta claro que Abril entendio la pintura de Peinado desde las soluciones post-
cubistas; desde aquel “vértigo picasssita” que caracteriz6 muchas de las pinturas
que aquellos jévenes artistas presentaron bajo el patrocinio de la Sociedad de
Artistas Ibéricos. De esa manera, la ubicaba en la érbita de una vanguardia remol-
cada por el fuerte impacto del cubismo, que tenia —desde su punto de vista— en la
austeridad formal y en la simplificacion4 un rasgo que la emparentaba directamente
con la realizada por el resto de jovenes alli congregados. Un uso austero y un sim-
plismo que resumio en el uso hecho por éstos del volumenS.

Pero no todas las criticas recibidas por Peinado y el resto de jévenes que alli
expusieron fueron tan constructivas y reveladoras. La actitud conservadora e igno-
rante respecto al devenir del arte moderno de un amplio abanico de la critica produ-
jo opiniones como las publicadas en Nuevo Mundo:

“[...] a ese arte novisimo que en Espafa es algo postizo y falso, s6lo merece
la burla por comentario, a no ser que se considere el disparate audacia reno-
vadora y originalidad el absurdo ininteligible de unos cuantos muchachos
que, sin cultura, sin estudio y sin sensibilidad se han improvisado pintores o
escultores al calor de las prédicas agrias y de las afirmaciones presuntuosas
de ciertos criticos, que en estas extravagancias han encontrado un pedestal
y un escaparate de ruidosas exhibiciones”8.

Criticas mal encaminadas, pues olvidaban los afios de estudio que buena
parte de aquellos jovenes habian pasado en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando (caso de Peinado, Dali, Palencia, etc.), no tenian en cuenta la encomiable
labor de instituciones como la Residencia de Estudiantes, e ignoraban —o simulaban
ignorar- la totalidad de acontecimientos artisticos acaecidos desde los albores de la
centuria. Opiniones burlescas que se individualizaron en Peinado cuando el sema-
nario Buen Humor subtitulaba maliciosamente la obra por él presentada con el lati-
najo plotiniano “Propileusis pentapdn agoragine’.

3 ABRIL, M.: “Exposicién en el Palacio del Retiro (Il)", Heraldo de Madrid, Madrid, 16-VI-1925.

4 pEREZ SEGURA, J.: “Peinado en los escenarios del arte moderno”, Op. Cit., pag. 40.

5 ABRIL, M.: Op. Cit.

6 ANONIMO: “En el Retiro se celebra la Exposicion de Artistas Ibéricos”, Nuevo Mundo, Madrid, 26-VI-1925.
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Tanto las opiniones de Nuevo Mundo sobre la colectividad de jovenes artistas
que expusieron con los Ibéricos, como las mofas individualizadas de Buen Humor,
pueden parecernos meramente anecdoéticas a los ojos de la historiografia artistica de
nuestra época, pero siempre podemos subvertir los niveles de compresion para ver
en el ataque encarnizado contra esta “joven” pintura una afirmacién de su apuesta
renovadora; de ahi su importancia.

Unas semanas después de la clausura de los Ibéricos, Peinado regresaba a
su Ronda natal, donde recibié un homenaje el 12 de agosto; ejemplo del relevante
eco que su labor y atrevimiento artistico, llevados a cabo en Paris, estaba teniendo
entre los jovenes rondefios de su generacion. El acontecimiento, recogido amplia-
mente en la prensa local8, es una nueva oportunidad para saber del juicio critico que
su obra ocasionaba. La noticia se abria con las palabras de Antonio Ortega Duran,
que dedicaba al joven pintor una loa en la que, si eliminamos la pompa propia a estos
menesteres, destacaban la asuncion de la tradicion como “lastre” que impide avan-
zar en el camino del arte, la apreciacion moderna y “post-cubista” de la pintura del
rondefio, la valentia de su empefio y el valor general otorgado a la joven pintura
espafiola; rica en sus “pasiones, sintesis, emociones volanderas y hondas [...]", 0 en
“la exquisita y encantadora diversidad en los temas, en las sugestiones, en las técni-
cas, en los matices”:

“[...] La tradicién es un lastre que hay que sacudir. Es un fango que se adhie-
re a nuestras abarcas de peregrinos de la vida y nos impide avanzar con hol-
gura. La humanidad realiza una conquista intelectual o artistica. La asimila, la
hace carne de su alma, y, como el alpinista que desde el reborde del pico
enhiesto lanza sus garfios mas arriba para continuar su ascension, agita sus
manos en el vacio hasta encontrar un asidero que le permita avanzar con un
viril esfuerzo de todos sus musculos. [...]

Son pintores del alma. Pasiones, sintesis, emociones volanderas y hondas,
aprisionan en sus lienzos. Saben pulsar bien las innimeras cuerdas del arpa
animica. Dentro de esta unidad de direccion, la exquisita y encantadora diver-
sidad en los temas, en las sugestiones, en las técnicas, en los matices. [...]
Uno de los apdstoles de esta Buena Nueva es Joaquin Peinado. [...]

[...] se va a Paris, a esa encrucijada de todos los vientos, a orear sus pince-
les en el embate de todas las tendencias mundiales, que van dejando su
poso, su sedimento, hasta formar su definida y potente personalidad artistica

7 ANONIMO: “Exposicion de Artistas Ibéricos”, Buen Humor. Periddico satirico, Madrid, 21 de junio de 1925,
pag. 63.
8 AA. WV “Homenaje a un rondefio”, en La Liga, n° 525, afio VII, Ronda, 22 de agosto de 1925,pags. 1-3.
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de hoy, a la sombra del gran Picasso, a quién fue presentado y que vivamen-
te se interesa por él. A esta época pertenece la mejor de sus obras, hoy por
hoy “Los Marinos”, de definitiva factura, que recuerda la de los grandes maes-
tros talladores germanos de los siglos XIV y XV, y que expuso a la publica
admiracion en el salon de Otofio del afio pasado. [...]

Regreso a Madrid, con el inapreciable bagaje de sus ultimas obras de tenden-
cia que pudiéramos llamar post cubista, y las expuso, con general y fervoroso
aplauso, en el Primer Salén de Artistas Ibéricos, refugio de rebeldes y lucha-
dores, al margen del elemento oficial que tiene la pretension estupida de ence-
rrar la estética entre cuatro reglas, sin comprender que el Arte, que la Belleza
es como un ruisefior que se muere si se aprisiona porque necesita de la liber-
tad, necesita del aire para batir sus alas, necesita hacer el alarde de subir al
cielo, ascendiendo, jocundo, por la escala laminosa de un rayo de sol®.

Ortega Duran, aun sin ser un critico experto, acertaba en multiples aspectos.
Tan asi fue, que el propio Joaquin corroboraba — en parte — sus palabras al decir de
su propia pintura que:

“Podréa estar mejor o peor encauzada en el camino del Arte por el cual marcho
hace ya bastante tiempo; pero encontrandome apartado de toda manifesta-
cién oficial; siguiendo la ruta que pudiéramos llamar de la oposicion y de la
protesta, no hay nada que pueda presentarme a los ojos del mundo en calidad
de “buen pintor” (a lo sumo te presentaran como loco.) Mi Arte, pues como el
de mis compaferos de tendencia o escuela, se encuentra completamente
apartado de la corriente general y es solamente aceptado por una minoria que
va haciéndose mayor por momentos, pero que no deja de ser minoria”10.

Tras la celebrada y denostada exposicion de 1925, Peinado no volvera a
mostrar su obra en Espafia hasta 1929, cuando la Sociedad de Cursos y
Conferencias inaugurara, en una de las salas del Jardin Botanico de Madrid, otra
legendaria exposicion dentro del ambito del Arte Nuevo espafiol; la Exposicion de
Pinturas y Esculturas de Espafioles Residentes en Paris. Una ocasion para que la
critica volviera a responder al llamamiento del Arte Nuevo. Plumas como las de A.
Garcia Bellido en La Gaceta Literaria'l y Corpus Barga en Revista de Occidente'?

9 ORTEGA DURAN, A.: “Ofrecimiento del Sr. Ortega Duran”, en La Liga, num. 525, afio VII, Ronda, 22 de
agosto de 1925, pags. 1-2.

10 pPEINADO VALLEJO, J.: “Respuesta del Sr. Peinado Vallejo”, en La Liga, Op. Cit., pag. 2.

11 GARCIA BELLIDO, A.: “Los nuevos pintores espafioles. La exposicién del Botanico”, La Gaceta Literaria,
Madrid, 1-VI-1929.
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volvian a dejar constancia de la renovacion, de la novedad, que suponian las obras
expuestas y, como no, del origen mayoritariamente parisino de su aliento.

Con ocasion de la exposicion del Botanico no se incluyeron referencias direc-
tas a la obra de nuestro pintor, pero podemos retroceder un par de afos para encon-
trarnos con una de cierto calado; la incluida en un articulo que Alfonso de Olivares
firmaba en Paris en 1927 para La Gaceta Literaria'3. De ella, nos quedaremos con
tres datos fundamentales; el primero: la aparicion del nombre de Peinado entre los
aludidos por Olivares:

“Dejamos Madrid (Bores es natural de Madrid) para trasladarnos al estudio de
un pintor andaluz, y me acuerdo, por la coincidencia, de la conocida frase: “es
de Ronda y - en este caso — se llama Peinado’. Luego han seguido, en el des-
file solemne, Cossio, Vifies, G. de la Serna”.

El segundo: el seguimiento que Picasso hacia de la pintura de los espafioles
instalados en Paris:

“Picasso, hace unos dias, quiso visitar a los pintores mas joévenes, y fue a ver-
los a sus mismos estudios para, asi, poder juzgar mejor sus trabajos. [...] En
todos, Picasso ha seguido con interés la evolucién de cada uno de ellos, tan
bien precisada en sus cuadros”.

Y el tercero: el interés que la produccion del “grupo” despertaba en la perso-
na del critico de origen griego E. Tériade:

“El famoso critico E. Tériade [sic.] quiere hacer aqui un Exposicién con las
obras de este grupo de pintores que acabo de citar. Haciendo resaltar la
homogeneidad sensitiva de todos, y al mismo tiempo, la personalidad propia,
tan bien definida en cada uno de ellos. Estas cualidades han caracterizado
siempre a nuestra pintura y unen a nuestros artistas en estrecho lazo consti-
tuyendo — por todos los lados por donde vayan y por encima de todas las ten-
dencias y limite geografico — una verdadera escuela”.

Dejando a un lado la primera referencia dentro del articulo de Olivares, que

no deja de ser meramente testimonial, las dos siguientes son de suma importancia a
la hora de trazar las coordenadas del arte de Peinado en esta época. La inclusion del

12 BARGA, C.: “Pintura nunca vista”, Revista de Occidente, Madrid, nam. LXIX, 11-1929.
13 OLIVARES, A.: “Los pintores esparioles en Paris”, La Gaceta Literaria, n° 6, Madrid, 15-111-1927, pag. 5.
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pintor rondefio en el circulo de predileccion de Tériade y sus Cahiers d’Art, lo orien-
tan hacia la Figuracion Lirica. La tutela cercana del “padre” Picasso reitera las sen-
das liricas y, a la vez, confirman en sus obras las nuevas soluciones a las que el
cubismo finisecular habia llegado en los veinte. Olivares se limitaba en su articulo a
constatar hechos de la actualidad artistica parisina, pero incluy6 también —al ampa-
ro de las fundamentales apreciaciones de Tériade— consideraciones sobre el carac-
ter global de aquella joven pintura que seran de capital importancia en el caso con-
creto de Peinado. Olivares hacia resaltar “la homogeneidad sensitiva de todos, y, al
mismo tiempo, la personalidad propia, tan bien definida en cada uno de ellos”4; una
marcada personalidad artistica que sera la que haga del arte de Peinado una fusion
Unica entre Figuracion Lirica y Neocubismo, que lo une al grupo nacido al amparo
de Tériade y sus Cahiers d’Art (capitalizado por Bores, Vifies y Cossio y donde tam-
bién habria que incluir en sus inicios a Ismael Gonzalez de la Serna en sus inicios y
a Benjamin Palencia un poco después) a la vez que lo individualiza.

Tras la exposicion madrilefia del Botanico sélo dos mas son las oportunida-
des para encontrar referencias criticas espafiolas al arte de Peinado. La primera con
ocasion de la Exposicion Regional de Arte Moderno, celebrada en Granada entre los
meses de noviembre y diciembre de 1929, y la segunda bajo los auspicios de la
Exposicion de Arquitectura y Pintura Modernas, organizada por el Ateneo de San
Sebastian en las salas del Gran Casino de dicha ciudad durante la primera semana
de septiembre de 1930. Exposiciones cuyo rastro critico, débil y sincopado, no ayu-
dan demasiado a la hora de contextualizar la obra de Joaquin Peinado, pero si lo
suficiente como para reiterar la imbricacién del pintor en muestras de marcado tono
renovador.

La exposicion granadina, ubicada en la Casa de los Tiros y protagonizada por
una fuerte impronta de hetereogenidad (mezclé obras de Gris, Gonzalez de la Serna,
Moreno Villa, Angeles Ortiz, Maruja Mallo, Garcia Lorca y Peinado —todas ellas en la
que se llamo “sala de vanguardia”™ con otras de Maeztu, Benedito, Lopez Mezquita,
Solana, Vazquez Diaz, Pifiole, Pérez Rubio o Cristébal Ruiz), s6lo dejé reflejos loca-
listas recogidos en periédicos granadinos. En ellos las referencias a la presencia de
Peinado no pasaron de su enumeracion junto a los pintores que exponian en la cita-
da “sala de vanguardia”5. No obstante, la muestra nos dejo noticias de gran interés,
pues fue en ella donde Peinado y Moreno Villa recibieron un Premio de Pintura otor-
gado por la Diputacion de Malaga’®; algo que ocurrio tras la evaluacion y posterior

14 OLIVARES, A.: Op. Cit.
15 En PEREZ SEGURA, J.: Op. Cit,, pags. 46-47.

16 N. d. A.: Premio resefiado en todos los estudios sobre Peinado hasta la fecha publicados y en los archi-
vos de la Casa de los Tiros, pero que no ha podido ser constatado en archivo alguno perteneciente a la
Diputacion de Malaga; un premio que tampoco se sabe en que consistio.
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aprobacion de sus obras por un jurado, presidido por Francisco Martinez Lumbreras
(Presidente de la Diputacién de Granada), del que también formaron parte, como
vocales, Manuel Abril, Ricardo Baroja, Rodriguez Acosta y Luis G. de
Valdeavellano'7. Un premio que daba cumplida cuenta del interés critico que la obra
del rondefio produjo en un jurado “informado”.

Respecto a la Exposicion de Arquitectura y Pintura Modernas de San
Sebastian tampoco hay mucho; sélo un articulo publicado en La Gaceta Literaria es
la referencia de la que disponemos’8. En él la referencia a Peinado vuelve a ser
meramente testimonial, remarcando que mandé dos obras. Sin embargo, hemos de
decir que se tratd de un interesantisima muestra, que unié estas escuetas dos obras
de Peinado con otras de Cossio, Picasso, Gris, Vifies, Pruna, Maruja Mallo, Ponce
de Leoén, Moreno Villa, Olivares, Angeles Ortiz y un poco conocido Maura Salas. Por
lo demas, fue un articulo que destacaba las reacciones que estos “modernos” provo-
caron en la prensa de San Sebastian; declarando que la muestra habia sido
“...comentada con apasionamiento, elogiada, denostada, ensalzada y hasta ridiculi-
zada.”; algo que, por lo demas, era usual en una Espafia que contemplaba como en
su esfera cultural se enfrentaban reducidos focos de renovacién contra amplios cir-
culos tradicionalistas y oficializantes de tono fuertemente conservador.

Con la exposicion donostiarra se acaba un primer ciclo en la recepcion critica
espafola del arte de Joaquin Peinado. Las circunstancias personales del artista —que
en el siguiente apartado mencionaremos—, en primera instancia, y las politicas, des-
pués, abriran un dilatado paréntesis que no se cerrara hasta 1969. Treinta y siete
afos en los que la percepcion artistica de Joaquin Peinado en Espafia queda redu-
cida a un libro, hoy célebre, firmado por Mercedes Guillén: Conversaciones con los
Artistas Esparioles de la Escuela de Paris'®, publicado en Madrid en 1960. Una publi-
cacion que recogia en sus paginas 16 charlas con los mas destacados artistas espa-
foles que residian en la capital francesa. Pero para entonces el arte de Peinado ya
era otro, su periodo mas abiertamente vanguardista habia concluido afios atras,
dando paso a un pintura diferente; muy personal, aunque enraizada en el repertorio
formal y estético del cubismo. No obstante, la obra de Mercedes Guillén, y las pala-
bras en él vertidas, son de incalculable valor, pues recogen, en palabras del propio
artista, las impresiones de aquel arte de la segunda mitad de los veinte.
Interesantisimas y reveladoras palabras que Peinado dedica al cubismo, donde con-
fiesa su opcion por un “neocubismo” mas libre, que tenia en Picasso, Braque, Gris y

17 PEREZ SEGURA, J.: Op. Cit., pag. 47.

18 G., R.: “En San Sebastian. Una Exposicion de Arquitectura y Pintura modernas”, en La Gaceta Literaria,
ném. 91, Madrid, 1 de octubre de 1930, pag. 13.

19 GUILLEN, M.: Conversaciones con los Artistas Espafioles de la Escuela de Paris, Madrid, Taurus, 1960.
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Cézanne sus fuentes, y un gran interés por el “analisis” formal en pos de la “expre-
sion representando la integridad del objeto”:

“Cuando yo llegué a Paris el cubismo se habia superado, a mi entender, con
un neocubismo que permitia pintar mas libremente, con unos problemas de
otro vuelo y una tendencia mas amplia que se puede reducir a esto: “pintar
bien’. A “una buena pintura’. El cubismo, con su técnica, fue la gran leccion
para todos nosotros. Aquel proceso de analisis que buscaba una forma de
expresion representando la integridad del objeto reducido a su estructura
plastica tenia que interesarnos. Para comprender el cubismo habia que sen-
tir a fondo a Cezanne y, naturalmente a Picasso, a Braqué y a Juan Gris, que
son los creadores”20,

Eso en cuanto al neocubismo, pues el entorno poético, orientado hacia la
consecucion de una plastica pura (que constituyé gran parte de la Figuracion Lirica),
también tuvo cabida en las palabras del pintor; un entorno en el que incluy6 a los hoy
habituales Bores, Vifies o Cossio, pero también a otros como Beaudin, Pignon,
Estéve o Gischia, ampliando los limites de la tendencia que resumié, escueta y con-
ceptualmente, definiéndola como un “movimiento mas amplio que se hace con ele-
mentos simplificados, sin artificio ni anécdota2.

Avanzando hasta 1969, justo al mes de mayo, la obra de Joaquin Peinado
volvio a Espafa. Lo hizo a través de un excelente individual organizada por la
Direccion General de Bellas Artes y en Madrid. Pero ni un solo rastro del Peinado
neocubico y lirico habia alli; de las 57 obras expuestas las mas antiguas se fecha-
ban a principios de la década de los 50, y por esas fechas Peinado ya habia dado
un nuevo rumbo estético y formal a sus obras, sumamente interesante, pero alejado
de las férmulas que caracterizaron sus obras entre 1925 y 1930.

A partir de ese afo la presencia de Peinado en el panorama artistico espafiol
se multiplica notablemente, tanto a través de exposiciones individuales como colec-
tivas, convirtiéndose en un nombre habitual. Pero lo hara principalmente bajo el
opaco manto de la controvertida Escuela Espafiola de Paris; una “escuela” de dudo-
sa existencia que englobo estilos y estéticas muy diversas, con una némina dema-
siado amplia de artistas y de imprecisos limites cronolégicos, que solo a partir de la
década de los 90 del pasado siglo adquirid cierto sentido al restringirla a las formu-
laciones de la Figuracion Lirica. Con todo, la adscripcién de la pintura de Peinado a
la Escuela Espafiola de Paris dejé en suspenso su lectura desde los parametros de

20 GUILLEN, M.: Op. Cit, pag. 115.
21 jdem.
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la vanguardia histérica espafola. Ademas, la obra que nuestro pintor mostré al publi-
co y la critica de aquellos afios, marcada por un personalisimo geometrismo figurati-
vo de base cezanniana, dejaba pocos resquicios por los que vislumbrar la produccion
que aqui nos interesa.

No obstante, siempre hay excepciones. Asi, en 1974, participé en una mues-
tra que a la postre se ha convertido en fundamental para la historiografia de las van-
guardias historicas espafiolas: la organizada por la madrilefia Galeria Multitud bajo el
nombre de Origenes de la vanguardia espafiola: 1920-1936. Se trataba se una
importante recopilacion de obras de los autores mas destacados de nuestras van-
guardias, y Peinado estaba alli, recuperando para el publico y la critica espafiola su
produccion mas entroncada con el neocubismo y la figuracion lirica.

Pero si la recuperacion critica de la obra de Peinado en Espafia tiene una
fecha clave esa es la de 1975, afio de la muerte del pintor. Sera a partir de entonces
cuando se sucedan, de una manera casi vertiginosa, multitud de homenajes y mues-
tras individuales y colectivas —casi siempre al amparo de la Escuela Espafiola de
Paris—, que tendrian al pintor rondefio como protagonista22. Pero como ya venia
pasando desde su antologica de 1969, la mayoria de las ocasiones el acercamiento
a su pintura se realizaba a través de obras realizadas, como pronto, en la década de
los 40, dando de lado a sus primeras obras parisinas.

La siguiente década, la de los ochenta, no iba a cambiar en mucho el pano-
rama; la adscripcion de su obra al entorno globalizado de la ilusoria Escuela
Espafiola de Paris, y al vértigo del rastro picassista en la pintura espafola, serian las
coordenadas plasticas desde la que se observaria la produccion del rondefio. Sin
embargo, fuera de los entornos criticos mas usuales, seria un pequefio texto del pro-
fesor Eugenio Carmona, inserto en una edicion enciclopédica dedicada a la provin-
cia de Malaga, el que en 1984, abriera de nuevo el camino para la recuperacion del
Peinado mas vanguardista; alli, Eugenio Carmona recordaba a un Peinado avido de
“renovacion formal” y primordialmente neocubista23.

Pese a todo, sera la segunda mitad de la ultima década del siglo pasado la
que, ahondando definitivamente en la relectura renovadora de la pintura de Peinado,
recupere su obra parisina de la belle epoque. Lo hara a través de numerosas colec-

22 N. de A.: Entre ellas podemos destacar los homenajes celebrados en Paris, en el Ateneo de Madrid, la
Sala Tartalo de Vitoria, la Galeria Frontera en Madrid o la Galeria Valle Orti en Valencia, todos en 1975, o
muestras colectivas de verdadero interés como: Cubismo, Galeria Multitud (1975), Pintores espafoles en
Paris, Galeria Multitud (Madrid, 1976), Artistas Espafioles de la Escuela de Paris, Sala Luzan (Zaragoza,
1984), 30 Artistas Espafioles de la Escuela de Paris, Centro Cultural Conde Duque (Madrid, 1984), Pintores
Espafioles del siglo XX en Paris, Galeria Diaz&Arnau (Madrid, 1989-1990) o Pintores Espafioles de la
Escuela de Paris, Sur Galeria de Arte (Santander, 1990).

23 CARMONA MATO, E.: “Pintores malaguefios de la vanguardia histérica. (1920-1936)", en AA. VV.: Malaga
Y su provincia, Vol. 5, Granada, Ediciones Anel, 1984, pags. 1000-1003.
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tivas como Vanguardias histdricas y Escuela de Paris (Barcelona, Galeria Dalmau,
1995), La Sociedad de Artistas Ibéricos y el arte espanol de 1925 (Madrid, MNCARS,
1995), Pintura Fruta. La figuracion lirica espafiola 1926-1932 (Madrid, Comunidad de
Madrid, 1996), Istmos. Vanguardias espafiolas 1915-1936 (Madrid, Caja Madrid,
1998), La figuracion renovadora (Madrid, Fundacion Telefonica, 1998), Imagenes
para una generacion poética (1918-1927-1936), (Madrid, Comunidad, 1998) o
Vanguardias histdricas. Arte espafiol en la Coleccion Arte Contemporaneo (1918-
1939) (Valladolid, Ayuntamiento — Coleccion Arte Contemporaneo, 1999); muestras
en las que seran las obras parisinas realizadas entre 1925 y 1929, neocubistas y liri-
cas, las que tomen el testigo para llevar a Joaquin Peinado al contexto histérico-
artistico que le correspondia. No obstante, seran visiones parciales, centradas en
obras concretas, que no ofrecieron una vision de conjunto sobre la obra producida
por Peinado en aquellos escasos cinco afos.

Y por ultimo, llegamos a nuestro siglo, que, abriéndose en la tonica iniciada
en los Ultimos afios del anterior con las muestras Ismos, arte de vanguardia (1910-
1939) (Madrid, Galeria Guillermo de Osma, 2000) y Tiempo de modernidad.
Aproximacion a las vanguardias histdricas en Espafia (Torrelavega, Sala Mauro
Muriendas, 2000-2001), daria el espaldarazo definitivo al estudio del Peinado reno-
vador de los 20. Lo haria con la muestra Joaquin Peinado desde 1918 hasta 1945
(Granada, Huerta de San Vicente, 2001); en ella, el texto de Javier Pérez Segura titu-
lado “Joaquin Peinado en los escenarios del arte moderno”4, realizd una valiosa
aportacion al estudio de la obra del pintor rondefio haciendo un recorrido por su tra-
yectoria desde su ingreso en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando (en 1918)
hasta su reintegracién a la pintura (en 1940). Ademas, Pérez Segura creaba una
herramienta fundamental de cara a posteriores estudios, pues incluia un esbozo
bastante aproximado del catdlogo de obras realizadas por Peinado durante aquel
periodo.

En definitiva, aportaciones y acercamientos a una producciéon muy concreta,
realizada en un corto periodo de tiempo, que situé a Joaquin Peinado en las raices
de la vanguardia historica espafola. Aproximaciones que en tiempos recientes han
seguido teniendo cumplida cobertura en muestras colectivas como Cubismo 1910-
1930 (Madrid, Galeria Guillermo de Osma, 2002), Vanguardias histdricas
(Barcelona, Galeria Dalmau, 2002), La pintura del 27 (Madrid, Galeria Guillermo de
Osma, 2005) y El Cubismo y sus entornos en las colecciones de Telefdnica (Madrid,
Fundacioén Telefénica, 2005).

24 pEREZ SEGURA, J.: “Joaquin Peinado en los escenarios del arte moderno”, en Joaquin Peinado desde
1918 hasta 1945, Granada, Huerta de San Vicente, 17 de mayo — 8 de julio de 2001, pags. 31-55.
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JoAQUIN PEINADO EN PARIS; LA IMPORTANCIA DE LA TRAYECTORIA Y EL
ENCUENTRO CON LA MODERNIDAD.

Toda historia tiene una justificacién, un origen, y la del arte no es menos. Asi,
seria bueno, y hasta necesario, saber cémo Joaquin Peinado llegé al Arte Nuevo.

Joaquin conocié y aprendio los rudimentos del arte de la pintura y el dibujo en
Madrid, en la casi inevitable Escuela de Bellas Artes de San Fernando. Alli, y en las
justamente ganadas estancias primaverales en la Cartuja de El Paular, dio soltura a
sus pinceles, pero fue en Paris — a donde se dirigian todas las miradas de la juven-
tud artistica espafola — donde encontré la modernidad.

Sera tras la tercera estancia primaveral en El Paular cuando Peinado se
traslado a Paris. Publicaciones sobre los impresionistas franceses y Picasso, releidas
en la biblioteca de la Escuela, o la marcha a la ciudad de la luz de bastantes jéovenes
artistas, le marcaron el camino a seguir.

En un principio resultan dificiles de aclarar los verdaderos extremos vitales de
la marcha de Peinado a Paris. Muchos son los estudiosos que dan como
desencadenante de su marcha la obtencién de una beca -caso de Garrido,
Xuriguera, Gallego, etc.—, pero la evidencia documental mostrada por Javier Pérez
Segura?5 anula totalmente esta posibilidad. Peinado si que intentd marchar a Paris
mediante la obtencion de una beca. El 27 de abril de 1923 la Junta de Ampliancion
de Estudios e Investigaciones Cientificas publicaba una orden que convocaba
pensiones para artistas que desearan completar su formacion en el extranjero, y el 24
de mayo Joaquin Peinado respondia solicitando textualmente: “estudiar uno o dos
anos en Munich y Paris la Pintura Moderna Alemana26 y los Pintores del Post-
Impresinismo Francés”?7. Declaraba conocer bien inglés, francés y algo de aleman y
enviaba cinco cuadros que testimoniaban su progresion artistica.

Su solicitud fue denegada, pero no impidié su llegada a Paris a finales del
1923; justamente el 28 de noviembre, dia de Santa Catalina28, tal y como relataba
tras su muerte Agustin Rodriguez Sahagun:

25 PEREZ SEGURA, J.: Op. Cit, pag. 37.

26N.d. A Aunque se aparta un tanto de los fines especificos de éste estudio, resulta muy interesante cono-
cer en interés de Peinado en la “Pintura Moderna Alemana”. La influencia del arte moderno francés era algo
arraigado en la pintura contemporanea espafola ya desde principios del siglo XIX, pero la alemana era una
escuela pictoérica bastante desconocida en los ambitos madrilefios. Hemos de pensar al respecto que Peinado
buscaba un acercamiento directo a pinturas como la expresionista; no obstante, resulta dificil el rastreo de
rasgos de esta tendencia en su obra.

27 En PEREZ SEGURA, J.: Op. Cit., pag. 37.

28 XURIGUERA, G.: Pintores espanoles de la Escuela de Paris, Madrid, Ibérico Europea de Ediciones, 1971,
pag. 122.
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“No tiene, por tanto, nada de extrafio que terminados los estudios en Madrid,
un espiritu inquieto y avido de nuevas experiencias como el de Peinado, decidiera
encaminar sus pasos a la ciudad del Sena y amaneciera un dia sobre el andén de
la Gare d’Austerlitz, como afos antes habian hecho Vazquez Diaz y Juan Gris, y
después de él tantos otros mas”.29

Anulada la via de la beca, nos atrevemos a afirmar que su llegada a Paris fue
financiada por via paterna. Una vez alli, su primer contacto fue con los hermanos
brasilefios Mario y Dario Barbosa30, que alla por 1918 fueron los que, en un viaje a
Ronda, convencieron al padre del futuro artista para que se trasladase a Madrid a
estudiar Bellas Artes.

Su primera residencia seria en casa de estos amigos, pero al poco encontrd
una habitacion de alquiler en Hétel Istria de la calle Campagne Premiére3?, donde
residiria mas o menos durante un afio hasta su sustitucién, a mediados de 1924, por
otra del Hotel des Terraces, situado en el 74 de la Rue de la Glaciére. Pero las
habitaciones de hotel duraran poco, pues en torno al mes de octubre de ese mismo
afo se traslada junto a Hernando Vifies a un estudio situado en el nimero 83 del
Boulevard de Montparnasse.

Asistimos a los primeros tiempos del Peinado parisino, los del
deslumbramiento y la amistad compartida con los espafioles que ya se encontraban
alli; tiempos que recordaremos con sus propias palabras:

“Yo llegué a Paris a finales del veintitrés. Y en seguida me encontré alli con
este grupo que ya conoces: Manolo Angeles Ortiz, Cossio, Bores, Bufiuel,
Buhigas, Paco Garcia Lorca. Y en aquel tiempo, en el afio veinticuatro
seguramente, se inauguroé un hotel que se llamaba Hotel des Terraces, en la
rue de la Glaciére nimero setenta y cuatro. Y fuimos un grupo de espafioles
los primeros ocupantes de aquel hotel, lo estrenamos. También andaba por
alli Ismael Gonzalez de la Serna y Milicua, Ucelay... Algunos vivian en la calle
que se llamaba entonces rue Brocca”.32

Sera durante estos primeros afios cuando frecuente diversas academias
libres parisinas para completar, y a la vez reciclar, su formacién académica

29 RODRIGUEZ SAHAGUN, A.: “Recuerdo de Joaquin Peinado, pintor de la Escuela de Paris, en Cointra
Press, revista de informacion de COINTRA S. A., Madrid, COINTRA S. A,, primavera-verano 1976, pag. 53.

30 XURIGUERA, G.: Op. Cit., pag. 122.
31 dem.

32 AUB, M.: Conversaciones con Luis Bufiuel: Seguidas de 145 entrevistas con familiares, amigos y colabo-
radores del cineasta aragonés, Madrid, Aguilar, 1985. En PEREZ DE AYALA, J.: “Album biografico Pancho
Cossio”,en AA. VV.: Pancho Cossio 1894 — 1970, Madrid, Fundacion Cultural Mapfre Vida, 1991, pag. 194.
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madrilefia. Asiste a cursos de las academias Colarossi, Ranson y Grande
Chaumiére. En una de ellas, justamente en la Ranson, conocié Peinado las
ensefanzas de los “profetas” nabis Serusier o Maurice Denis, creadores de un
simbolismo postimpresionista de bello colorismo. De ellos es seguro que el joven
pintor aprendi6 pragmaticas lecciones respecto al uso sensual del color y la luz, que
utilizaria una vez dejada atras su etapa cubista mas cercana a la pureza primigenia
del movimiento. Una ensefianza a la que sumar el papel jugado por la incorporacion
como profesor de la academia — Ranson — de André Lothe (que por aquel entonces
era ya un “neo” cubista consumado), que proponia un sintesis de conceptos
heredados de Cézanne mezclados con una concepcion —muy peculiar- de luz y color
heredada de sus inicicios fauvistas; fauvismo que, aun marginal, veremos aflorar en
algunas obras de Peinado.

Son tiempos aleccionadores, tanto en lo artistico como en lo vital; los “afios
de disipacién”, que dijera Manuel Angeles Ortiz, donde las inquietudes artisticas se
mezclaban con fiestas y alegre jovialidad protagonizadas por un nutrido grupo de
jovenes artistas espafioles. Quién mejor que el propio Peinado para corroborarlo a
través de sus palabras:

“Otra de las cosas inolvidables fue una fiesta que celebramos en el estudio de
Manolo con el titulo: "Madame Popard. Su vida, su danza, etc., etc.” Para esta
fiesta hicimos unos programas donde entre otras cosas anuncidbamos el
bonito juego: “El rapto de las Sabinas”. Como sobraba un hombre y no sabien-
do qué papel dar en el reparto ni a quién, decidimos que fuese Juanito
[Centeno], el padre de las Sabinas. Y salimos perdiendo porque llegada la
hora de la representacion Juanito lo tomé tan en serio que no se quitaba de
encima ninguna de las chicas y no hubo medio de raptarlas a su sobeo. Para
esta fiesta se decoro el taller de Manolo con cadenetas y farolillos quedando
precioso. Hubo serpentinas en abundancia, hubo vino, champagne, bocadi-
llos, dulces; un graméfono con discos muy seleccionados, muy bonitos, y un
buen humor desde el principio hasta el fin con una gracia extraordinaria y una
serie de buenos golpes como no puedes figurarte ni yo explicarte. Bastete
saber que aquello era el “sprit” francés y la gracia nuestra mezclada, y dando
una nueva cosa pero estupenda”.33

De las muchas fiestas privadas y publicas a las que asistirian Peinado y sus
amigos espafioles en Paris, hay que destacar una que, anualmente, se celebraba de

33 pEREZ DE AYALA, J.: “Joaquin Peinado escribe a Francisco Garcia Lorca”, Op. Cit., pag. 8. Carta a Paco
Garcia Lorca fechada en Ronda el 27 de julio de 1925.
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la mano del popular y gran bailaor Vicente Escudero, denominada Baile Espariol.
Para el baile de 1927 fue el propio Peinado —junto a Bores, Vifies y Cossio— quien
realizé alguno de los disefios para las maquetas que decoraron la sala Bouillier,
donde se celebrod, dando buen ejemplo de la fértil conjuncion entre arte y vida de
aquellos afios.34

Tanta fiesta y tal derroche de alegria dejaban poco tiempo a la busqueda de
un sustento econdmico, y la ayuda familiar empezarba a escasear, haciendo insoste-
nible el tren de vida del artista. Los ingresos obtenidos con su obra serian escasos o
casi nulos (al respecto de estos primeros afios s6lo sabemos del encargo de la deco-
racion del parisino Hotel Majestic City35), y pronto hubo de buscar algin oficio ajeno
al arte. Asi, a principios de 1925, escribia a Paco Garcia Lorca diciéndole que habia
empezado a ganar algun dinero dando clases de espafiol36. Trabajos incidentales a
los que sumaria su participacién como ayudante de decoracién —a las 6rdenes del
francés Meerson; con quien mantendria una buena amistad- y localizador de exterio-
res en la versién cinematografica de Carmen realizada por el belga Jacques Feyder,
protagonizada por Raquel Meyer y rodada, en buena parte, en su Ronda natal; una
relacion con el celuloide que prolongara a su regreso a Paris con labores como tra-
ductor de doblaje en los estudios de cine de Joinville-le-Pont y como extra en la miti-
ca Un chien andalou de su intimo amigo Luis Bufiuel.

Hasta ahora hemos hablado de amistades, bailes o fiestas, pero nos falta un
punto de conexion fundamental para los espafioles de Paris; los cafés, las terrazas,
los restaurantes o los cabarets, en los que, casi a diario, se encontraban para charlar
de arte y vida. La mayoria de éstos se situaban en el barrio de Montparnasse, y
servian en ocasiones como verdaderos centros sociales para pintores, ya fueran
espafoles o de otras nacionalidades. Citado por todos fue el famoso Café de la
Rotonde (usado por Buiuel para definir al grupo de jévenes pintores espafioles como
“..una pefia que se reunia en ‘La Rotonde™37), pero hubieron muchos otros; el
Dbéme, el Select, La Closerie des Lilas, el Bal Bullier, el Hétel Mac-Mahon o el Chateu
de Madrid.

En fin, un ambiente lleno de tertulias de pintores, escritores e intelectuales de
toda indole, donde los espafioles se desenvolvian de una manera admirable y
desprendida. Una vida que en ocasiones se unia a las propias actividades artisticas.
Asi, asistieron a los sétanos del Sélect a contemplar y participar de la que fuera

34 pEREZ DE AYALA, J.: “Joaquin Peinado escribe a Francisco Garcia Lorca”, Op. Cit., pag. 9.
Carta a Paco Garcia Lorca fechada en Paris el 31 de mayo de 1927.

35 ORTEGA DURAN, A.: Op. Cit,, pag. 2.

36 PEREZ DE AYALA, J.: “Joaquin Peinado escribe a Francisco Garcia Lorca”, Op. Cit., pag. 6.Carta a Paco
Garcia Lorca fechada en Ronda el 28 de enero de 1925.

37 BUNUEL, L.: Mi dltimo suspiro, Barcelona, Plaza y Janés, pag. 80.
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primera representacion teatral de Luis Bufiuel, una peculiar version del Hamlet de
Shakespeare llevada a escena en 1925.38

En el plano mas puramente artistico, cabe decir que ya desde estos primeros
afos parisinos empezd Peinado a participar en los célebres “Salones” artisticos de
la ciudad (Independientes, Otofio y Superindependientes), dando prueba de su
rapida incorporacion al latir pictérico de su nuevo destino. En ellos, y pese a
informaciones contradictorias, empezé a participar en el afio 1924, con la exposicién
de su obra Los Marineros (fechada ese mismo afio y llevada a cabo desde los
parametros del “retorno al orden”) en el Salén de Otofio. Durante aquel afio, solo esta
constatada su participacion en dicho salén, pero a partir del 1925 habria que sumar
a éste los de Independientes y Superindependientes; salones a los que continuara
asistiendo, casi con total certeza, de forma continuada hasta 1930, y que supusieron
para el pintor una importante toma de contacto con el mundo artistico parisino.

Aquel Salén de Otofio de 1924 fue el desencadenante del encuentro con
Picasso; su gran maestro y principal influencia de su neocubismo “iniciatico”. El relato
de dicho encuentro puede rozar lo anecdético y hasta lo novelistico, pues siguiendo
las palabras del propio Peinado ocurrié de la siguiente manera: “Visitando Picasso
este saldén en 1924 vié una pintura mia, se pard ante ella y dijo: "‘Este desde de ser
un espafiol. 39 Pero la memoria le gastaria una mala pasada, pues contradiciéndose
a si mismo y a bastantes estudiosos, fue él quien dijé que Picasso ya lo conocia con
anterioridad a través de Manuel Angeles Ortiz: “TU recuerdas ya el dia que me lo
presento Manolo. Mas tarde me felicitd por mi cuadro que €l vio en el Salon..."40 Pese
a todo, lo sugerente de la primera version hara que bastante tiempo después (en
abril de 1973), Peinado se reiterase en ese primer encuentro “plastico” con Picasso
en Paris.

Y si conocer al genio en persona fue importante, mas seria que el maestro se
interesase por su obra; y asi fue, pues Peinado informaba a Paco Garcia Lorca a
través de una de sus cartas de la intencion del maestro de visitar su estudio:

“[...1Y si visitas importantisimas no tuvimos, las vamos a tener. Digo esto,
porque Picasso me ha dicho que vendra a vernos un dia de éstos. ;Qué te
parece? [...] y recientemente me ha dicho que tenia muchos deseos de ver lo
que yo hacia, que cuando podia venir. Imaginate mi contento. Lo esperamos
y trabajamos con furia para que vea muchas cosas. ‘Ca marche, n'est pas?’
Si, estoy muy contento en cuanto a mi se refiere”.41

38 jpidem; pag. 86.
39 GUILLEN, M.: Op. Cit, pag. 112.

40 pEREZ DE AYALA, J.: Op. Cit., pag. 7. Carta a Francisco Garcia Lorca fechada en Paris el 28 de enero
de 1925.
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La relacion con Picasso tendra también sus frutos en el plano laboral.
Sabemos —por las palabras pronunciadas por el rondefio Antonio Ortega Duran42
durante el homenaje rondefio de 1925- que gracias a una recomendacién suya,
Peinado tuvo su primer contacto con un marchante parisino llamado Sr. Lebel.
Marchante que, siguiendo al orador rondefio “...lo pensionara espléndidamente, y de
su “tournée”artistica sacara gloria y provecho”.

No sabemos hasta que punto se materializé dicha relacion, pero lo cierto es
que no perduré por mucho tiempo, ya que en 1927 Peinado escribio: “Y a veces mi
desanimacion es tan grande (jsiempre entrampado!) que pienso en irme”43; palabras
que no son las de un artista espléndidamente pensionado por su marchante.

En 1926, tras casi tres afios de residencia parisina, Peinado continué con su
singladura por lo moderno y probo (como ya lo habia hecho con el cine) algo nuevo;
el teatro. La oportunidad fue de nuevo propiciada por Luis Bufiuel, que a finales del
mes de abril propuso a sus amigos hacer de improvisados actores con motivo de la
representacion en Amsterdam de El Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla.
Peinado, acompariado del resto del grupo de jovenes artistas y amigos, vio en la ofer-
ta de Bufiuel una nueva oportunidad de fiesta, y participd en la representacién encar-
nando al propio Maese Pedro; participacion que, segun el propio Bufiuel, fue acepta-
da por sus amigos para “poder ver Amsterdam gratis™4 .Y tras la primavera, llego el
verano, y con él, la oportunidad de pasar algunos dias en la playa de Jean les Pins
invitado por, nada mas y nada menos que Picasso; una invitacién compartida con
Vifies, Bores, Angeles Ortiz y el joven Vilaté, y llevada a efecto en compaifiia del pro-
pio Picasso, Olga Koklova y el pequefio Pablito. En el plano profesional, es a partir
de este afo cuando Peinado comienza a participar como ilustrador de importantes
revistas de la vanguardia peninsular, entre las que se contaron Litoral, La Gaceta
Literaria o Gallo.

Avanzando hasta 1927, y tras el traslado a un nuevo estudio -sito en el nime-
ro 33 de la Rue de Croulebarne- , escribia a Paco Garcia Lorca informandole de la
ultima hora de su arte, su vida y la de los amigos compartidos; se trata de una exten-
sa carta que contiene datos lo suficientemente relevantes como para merecer su par-
cial reproduccioén y posterior comentario:

“Te creia enterado de la visita de Picasso a nuestros estudios y sus conse-
cuencias mas como asi no es, voy a intentar relatarte en grandes lineas todo

41 dem.
42 ORTEGA DURAN, A.: Op. Cit, pag. 2.

43 PEREZ DE AYALA, J.: Op. Cit., pag. 9.Carta a Francisco Garcia Lorca fechada en Paris el 31 de mayo
de 1927.

44 CARRIERE, J. C.: Escritos de Luis Bufiuel, Barcelona, Paginas de Espuma, 1992, pag. 26.
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el proceso de nuestra vida artista desde entonces a hoy. Veras. Picasso estu-
vo a vernos a Bores, Hernando y a mi. Anteriormente habiamos conocido un
critico de arte griego Theriade [Tériade], que escribe en Les Cahiers d’Art
revista dirigida por Zervos, también griego. Estos sefiores estaban entusias-
mados con la pintura de Ismael [Gonzalez de la Serna]. Sabedor Theriade de
que Picasso venia a vernos y teniendo él el proyecto de constituir un grupo de
pintores con nosotros pues decia que éramos lo mas interesante que habia
en Paris, se present6 en el estudio de Bores para hablar a Picasso de tal pro-
yecto. Se visitaron los estudios y el llegar al de Vifies nos encontramos con
Ismael. Lo presentamos al maestro y mas tarde por insistencia de Theriade
subimos a casa de Ismael. Picasso vio todo, pero hombre de pocas palabras,
no hablé mucho. Se veia sin embargo que le habia gustado todo y cuando al
despedirnos le preguntaba Theriade qué pensaba, dijo que nos encontraba a
todos buenos para el servicio: "Pas d"Hernie ni rien". Nosotros quedamos muy
satisfechos pero mas tarde nos sorprendidé oir decir en la Rotonda que
Picasso habia ido al estudio de Ismael, que éste lo habia traido al nuestro y
que al marcharse habia dicho que el mejor pintor era La Serna. No hicimos
mucho caso aunque a mi sobre todo me molesté mucho por haber insistido
mucho a Picasso para que viniera a vernos y mas tarde supo Picasso esto por
Manolo [Angeles Ortiz] y sabemos que no le hizo ninguna gracia.

Al mismo tiempo, Ismael escribia en estos términos a [Rafael] Sanchez
Ventura y otros amigos de Madrid y creo que la noticia llegé por alla todavia
mas ampliada. Sin embargo, Theriade queria hacernos un articulo a cada uno
en la revista y empezé por Ismael. Zervos, de otra parte, le organiza una
exposicion en la galeria Guillaume y hasta creo que le hace un contrato por
dos mil francos mensuales (esto te lo digo con gran reserva pues él no quie-
re que lo sepan y dice que tiene un contrato con tal o cual marchand por cinco
mil francos al mes). En el articulo decian que era un genio y siete genios, lo
cual intrig6 a la gente, sin embargo, parece que el éxito de la exposicion ha
sido muy mediano. TU ya sabes lo mentiroso que es Ismael. A él no se le
puede creer nada. Cuando él nos dice que tal marchand le ha comprado un
cuadro en dos mil francos, Maria, que no esta enterada del embuste, nos dice
que presté el cuadro a la galeria. Y asi todo. Deducimos que su éxito ha sido
mediocre porque después de haber expuesto en Guillaume, lo cual era muy
bonito, ha mandado telas a galerias insignificantes mezclandose con pintores
como Astoy y otros por el estilo. En el nimero siguiente de la revista se han
ocupado de Bores, esta vez muy discretamente y cuando nosotros esperaba-
mos nuestro turno parece que se han suscitado protestas entre los pintores
franceses que no quieren tantos genios espafioles (cinco) asi, de golpe. Y
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tendremos que aguardar a que los animos se calmen para que la revista no
sufra. De otra parte, querian organizarnos una exposicion a los cinco juntos
esta primavera pero esto se ha aplazado por dificultades que se han encon-
trado en el camino y no se hara hasta el otofio o invierno préximos. Sea como
sea, la cosa esta bien pues hemos empezado a movernos un poco, pero tam-
bién empezamos a desanimarnos porque no sale todo como quisiéramos.
Kahnweiler (Galeria Simon) estuvo a verme y me dijo que le avisara antes de
la exposicion. Pierre vino a ver a Bores antes del articulo y le compré dos
cuadros. Nosotros esperamos...”4%

Epistola sin desperdicio, quizas lo mas significativo e importante de cara a la
ubicacién plastica de nuestro pintor sea la referencia a la visita que realizé a su estu-
dio Tériade, impulsor y, en gran medida, tedrico de la Figuracién Lirica Espafiola
desde las paginas de sus Cahiers d’Art. Fundamental, pues nos sitla a Peinado en
el reducido grupo de pintores que interesaron desde un primer momento al critico, y,
por consiguiente, participaron, en menor o mayor grado, en el nacimiento de la
Figuracion Lirica. Una vinculacion que se afianzaria —siempre siguiendo las palabras
de Peinado- con la preparaciéon por parte del propia Tériade de una exposicion
donde se incluirian obras de Bores, Cossio, Vifies, Gonzalez de la Serna y el propio
Peinado, y un articulo monografico en la influyente Cahiers d’Art; exposicion y arti-
culo que no se llegaron a celebrar a consecuencia de las protestas de los pintores
franceses, que veian excesiva la dedicacion que tan influyente publicacion estaba
prestando a los pintores espafioles. No obstante, la relacién entre Peinado y el grupo
auspiciado por Tériade y Cahiers d Art resulta clarificante de cara a la inclusion de
Peinado en los entornos de la Figuracion Lirica, pues, si tenemos en cuenta las pala-
bras del propio pintor, solamente el infortunio provocado por las circunstancias impi-
dié que su nombre sonara con fuerza en el citado movimiento desde sus inicios;
infortunio que de igual manera impidié que la relaciéon con un marchante tan influ-
yente como Daniel Henry Kahnweiler —que segun las palabras de Peinado lo visité
en su estudio en mayo de ese 1927- nunca llegara a consolidarse.

Avanzan los meses, llega el verano y Peinado regresa temporalmente a sus
Ronda natal para pasar la temporada estival junto a los suyos. A su regreso a Paris,
vuelve a empaquetar sus pertenencias para trasladarse a un nuevo estudio, ahora
situado en la rue Barrault, y desde alli prosigue su labor pictérica. Pero pronto suce-
dera algo que, en el transcurso de un afio, cambiara totalmente su vida, apartando-
lo de la pintura durante un largo periodo; el 14 de julio de 1928, durante la celebra-

45 PEREZ DE AYALA, J.: Op. Cit, pag. 9. Carta a Francisco Garcia Lorca echada en Paris el 31 de mayo
de 1927.
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cion de un baile conmemorativo de la fiesta nacional francesa, conoce a una joven
estudiante danesa llamada Inger Louise Hausen Daun, que en poco tiempo estaba
llamada a convertirse en su esposa y madre de sus hijas.

En un primer momento Peinado continud con su actividad artistica. Participo
en los salones parisinos de Independientes y Superindependientes (haciéndolo con
continuidad hasta 1930), en la celebrada e importante Exposicion de Pinturas y
Esculturas de esparioles residentes en Paris (Madrid, Jardin Botanico, 20-25 de
marzo de 1929), en la Exposicion Regional de Arte Moderno de Granada (Granada,
Casa de los Tiros, noviembre-diciembre de 1929), en las dos ediciones de los
Salones Permanentes de Arte de Granada (Granada, Casa de los Tiros, primavera y
otofio de 1930) y en la Exposicion de arquitectura y pintura modernas de San
Sebastian (San Sebastian, Ateneo, septiembre de 1930). Pero todo iba a cambiar, el
12 de julio de 1929, Inger, que qued6 embarazado a los pocos meses de conocer a
Joaquin, dio a luz a Nina, primera hija de la pareja.

A tenor del listado de exposiciones en las que Peinado participé entre 1928 y
1930, deducimos que en un principi6 intenté sacar adelante a su joven familia a tra-
vés de los pinceles, pero la total desvinculacién respecto a éstos y al panorama artis-
tico a partir de 1930 demuestran que no lo consiguié; de hecho, no existe apenas
obra alguna de Peinado fechada entre 1930 y 1937, y solo a partir de 1940 se vuel-
ven a tener noticias relevantes de su arte. Ante la dificil situacion que se les planted,
optaron por abandonar temporalmente Paris y regresar a sus respectivos hogares
familiares (que hasta aquel momento no habian tenido noticia alguna de la relacion
entre ambos, y mucho menos del nacimiento de Nina) en busca de alguna solucion.
Respuestas que Joaquin encontré a través de su hermano Juan, influyente politico
local muy bien relacionado con las altas esferas del Estado, que consigui6 en 1931
un puesto para Joaquin en la Oficina de Turismo que la Republica tenia en Paris.

A partir de ese afio la vida de Joaquin sufrié un acusado cambio, atras que-
daba el pintor renovador y vanguardista y las locuras de juventud junto a la colonia
artistica espafiola. Cuando, en 1940, Peinado regreso6 a la pintura, su obra ya seria
otra; ni mejor ni peor, simplemente otra, imbuida de nuevos valores y renovados con-
ceptos.

PEINADO NEOCUBISTA Y LIRICO.
Neocubismo; “abrir las ventanas”.
El neocubismo de Peinado fue el resultado de la confluencia entre sus predis-

posiciones personales y los condicionantes histéricos y estéticos que envolvian a la
pintura vanguardista del Paris de los 20. Cuando Peinado llegé a Paris en 1923 ya
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1. Bodegon, 1924, dibujo en carta diri—l
gida a Francisco Garcia Lorca.

traia consigo el fuerte impacto que Picasso le ocasioné a través de las reproduccio-
nes que de sus obras se encontraban en los libros de la biblioteca de la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando y, por consiguiente, fue el cubismo el paradigma de
modernidad que arrastrd; el impulso rupturista que le hizo apartarse de las solucio-
nes tardo-impresionistas que caracterizaron sus inicios a principios de la década,
para recalar en las filas de quienes tuvieron en la tradicién cubista su escuela. Pero
cuando Peinado y sus compatriotas llegaron a Paris el cubismo ya era otro, habia
evolucionado de la mano de sus propios padres, seria algo nuevo que —parafrase-
ando a Francisco Bores— permitiera “abrir las ventanas” 46 de la pintura para que res-
pirase el aire fresco que el cubismo clasico no le habia dejado inhalar. Ese aire, pro-
cedente de los mas variados puntos de la rosa de los vientos de la plastica contem-
poranea, sera el que transite entre los fruteros y los jarrones de los bodegones de
Joaquin Peinado.

No obstante, la primera pintura parisina de Peinado no miraba directamente
al cubismo, sino a las soluciones novofigurativas del denominado “retorno al orden”,
sin perder por ello las claras filiaciones picassistas; dominadoras de buena parte de
la produccién del genio malaguefio entre aproximadamente 1917 y 1924. Oleos
como el Retrato del Nifio de la Palma (c.1923- 24), Los Marineros (1924), Madre e
hija (1925) o Figura (1925), dan fiel testimonio de ello y, de paso, dan testimonio de
las fuertes lineas de unidn que los relacionan con las formulaciones plasticas pro-
nunciadas por Valori Plastici y Novecento en los pinceles de Morandi, Sironi o
Campigli.

Pero, abandonados ya éstos primeros esbozos, fueron los halitos del neocu-
bismo los que florecieron en la pintura del rondefio. Y afloré con el cubismo clasico
de Picasso, Braque y, sobre todo, Juan Gris como punto de referencia directa, la

46 BORES, Francisco (1957): “Propos de |artiste”, en Bores esencial, Madrid, MNCARS, 1998, pag. 24.
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2. Velador (Bodegon ante ventana
abierta), 1925, dleo sobre lienzo, 81
x 65 cm., Museo Peinado, Ronda.

herencia plastica de Cézanne como telén de fondo, y la incorporacion de nuevos ele-
mentos tomados de otras tendencias vanguardistas. Un neocubismo que, al igual
que el de compatriotas como Manuel Angeles Ortiz, Benjamin Palencia, Ismael
Gonzélez de la Serna o Francisco Bores, tuvo poco que ver con la ortodoxia del
movimiento de principios de siglo, al que vio como germen clasico de un nuevo aca-
demicismo para vanguardistas; una piedra de toque fundamental para la formacion
de un nuevo sub-lenguaje pictérico dentro de la modernidad, mas libre y sin las ata-
duras técnicas, compositivas y cromaticas que la pureza cubista comportaban, pero
que permitia, a un joven recién salido de la academia como lo era Joaquin Peinado,
romper con la tradicién en ella aprehendida.

Dentro de esa “neo-cubica” libertad, los primeros ejemplos que nos ofrecera
Peinado hemos de datarlos en 1924. El primero de ellos es el escueto dibujo de un
Bodegodn inserto en una carta escrita desde Paris a Francisco Garcia Lorca, y nos
muestra, dentro de un género tan cubista como el bodegén, una composicién domi-
nada por una guitarra sobre una mesa. Tratandose, como es, de un dibujo, habra
parametros neocubistas como el color que no son apreciables, pero si que nos lla-
maran la atencion en él aspectos tan caracteristicos como son la articulacion del
espacio mediante la acumulacién y superposicién de planos en torno a un motivo
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3. Pasro Prcasso; Naturaleza muerta
delante de una ventana en Saint-
Raphaél, 1919, aguada y lapiz sobre
papel, 35,5 x 24,8 cm., coleccion Heinz
Berggruen, Ginebra.

central bien definido (en contraposicion a la predileccion por la facetacion que carac-
terizé al cubismo mas clasico) o el empleo de perfiles de dibujo mas graciles y cur-
vilineos (alejados de la rigidez del cubismo de principios de siglo).

No mucho mas ofrece la segunda obra, y Ultima, datada hacia el afio 1924.
Conocida unicamente por una fotografia (en la que aparece colgada de una de las
paredes del estudio que el pintor tenia en Ronda), e trata de un nuevo Bodegon, pro-
tagonizado por una cafetera y una botella sobre una mesa, en el que repiten prota-
gonismo los planos yuxtapuestos y los ritmos curvilineos; esos elementos acostum-
brados que, no obstante, seran los que conduzcan a Joaquin Peinado, de manera
paulatina, a las soluciones mas novedosas y poéticas de la vecina Figuracién Lirica.
Férmulas que, en esta obra en concreto, se aderezan con unos elementos novedo-
sos: los perfiles dobles.

Se trata de dos obras muy concretas, con considerables problemas de apre-
ciacion critica (una por poco elaborada, y otra por no poder ser analizada desde su
vision directa), pero adelantan una de las caracteristicas mas visibles del neocubis-
mo de Joaquin Peinado; ambos son bodegones y, por lo tanto, establecen un fuerte
nexo de unién con el cubismo clasico y la tradicion plastica espafiola del siglo de oro.
El bodegon, que en palabras de Isabel Garcia “...es el tema de la modernidad para
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4 a-b. Desnudos, 1926 (Publicado en Litoral, Mdlaga, n.° 3, marzo de 1927). l

Joaquin Peinado™7 (acertadisima afirmaciéon a la que nosotros afadiriamos: y el
neocubismo), fue el gran tema del rondefio hasta 1930. En ellos, a través del recogi-
miento casi ascético de sus objetos, encontraron Peinado y sus correligionarios el
vehiculo perfecto para ejecutar aquella “primera melancolia de la modernidad™8 que
supuso el neocubismo hispano; un género que marcé profundamente a nuestro pin-
tor, que elabord una amplisima parte de su produccion pictérica desde sus presu-
puestos formales, estéticos y conceptuales.

Sin embargo, la solucion neoformal que comportaba este neocubismo —al que
Francisco Bores defini6 como el resultado de la sintesis plastica entre Braque y
Cézanne y una aspiracion al lirismo- 49, ya venia formulandose en las obras que
Picasso o Gris realizaron al final de la segunda década del pasado siglo. El mejor
ejemplo de ello, es la enorme similitud tematica y compositiva existente entre el
bodegoén de 1925 que Joaquin Peinado tituld Velador (Bodegon ante ventana abier-
ta) (Oleo sobre lienzo, 81 x 65 cm., Museo Peinado, Ronda) expuesto en el mitico
Salon de Artistas Ibéricos—y obras como La mesa delante de la ventana o Naturaleza
muerta delante de una ventana en Saint-Raphéel ambas firmadas por Picasso en
1919; similitud que no se circunscribié Unicamente a Peinado, pues marco las obras
neocubistas de la gran mayoria de espafioles residentes en Paris, teniendo clarisi-

47 GARCIA GARCIA, Isabel: “Joaquin Peinado”, en E/ Cubismo y sus entornos en las colecciones de
Telefdnica, Madrid, Fundacion Telefénica, 2005, pags. 232-237.

48 JIMENEZ, P.: “Pancho Cossio: Vindicacion de un centenario”, en AA. VV.: Pancho Cossio 1894-1970,
Madrid, Fundacién Cultural Mapfre Vida, 1991, pag. 15.

49 BORES, F. (1957): Op. Cit., pag. 23.
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5. Naturaleza muerta con melon, 1928, dleo sobre tabla, 50 x 44,5 cm., coleccion Alonso
Weber, Madrid.

6. Couple de danseurs (Pareja de bailarines), c. 1926-1928, dleo sobre carton, 46 x 33 cm.,
Coleccion Arte Contempordneo, Museo Patio Herreriano, Valladolid.

mos ejemplos en obras como Balcén abierto y plato con pescados, realizada por
Manuel Angeles Ortiz en 1924, Bodegdn cubista, ejecutada por Benjamin Palencia
en 1925 (obra que sumaba a sus logros plasticos el valor intrinseco de haber sido
elaborada en Madrid sin el contacto directo de Picasso), o Velador junto a balcon,
una de las mas tardias dentro de un amplio conjunto, pintada por Ismael Gonzalez
de la Serna y fechada en 1928.

Velador (Bodegon ante ventana abierta) es, sin lugar a dudas, una de las
cumbres del neocubismo de Joaquin Peinado. En él, las referencias al cubismo cla-
sico se unen a los parametros de su revisién neoformal. Para ello, tomando como
motivo el iconotema del bodegén ante una ventana abierta —que Juan Gris introdu-
jera en el cubismo (partiendo del principio futurista de /a calle entra en la casa) a tra-
vés de su Naturaleza muerte y paisaje. Plaza de Ravignan en 1915-50, elabora un
lienzo donde, abandonando principios cubistas tales como la total homogeneidad de
la superficie o la concepcion del cuadro como superficie bidimensional, logra accio-
nar nuevos resortes en busca de una nueva lectura del cubismo. No faltan en este
bodegon los planos pseudo-abstractos yuxtapuestos (muy visibles en el modo de
articular el frutero que centra la composicion y en la mesa sobre la que éste se

50 CARMONA, E.: “Manuel Angeles Ortiz”, en AA.VV.: El cubismo y sus entornos..., Op. Cit., pag. 65.
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apoya), la inclusion formal de clasicos estilemas o iconogramas de origen cubista5?,
o remedos pictdricos del collage cubista que nos lleven a pensar en un mero deco-
rativismo (palpables en el aparente trozo de mantel recortado que ocupa la parte baja
de la mesa), pero tampoco lo haran elementos ajenos a estas referenciaciones
cubistas; asi, abandonando el planismo total del cubismo finisecular a través de la
ventana abierta, conduce nuestra visiéon a un paisaje donde cielo, mar y montafas se
asocian en la sutileza cromatica de azules que, mediante su calidad acuarelistica,
dejan entrever los pardos propios de la tela sobre la que estan aplicados, dotando a
la imagen de unas aspiraciones liricas que se constituirian en uno de los pilares basi-
cos de la posterior evolucion artistica de Joaquin Peinado.

Es una realidad que Peinado, a la vista de obras como Velador, se apartd en
ciertos aspectos de la fusion entre cubismo y nuevo clasicismo que autores como
Gris, Picasso o Manuel Angeles Ortiz llevaron a cabo en pos de la recuperacién de
formas y texturas a través de obras de tematica similar (algo solo visible de un modo
parcial en la pretension volumétrica del sombreado de las dos frutas), y que de esa
manera vino a recaer en un neocubismo decorativo mucho mas planista. Pero no por
ello se apartd de los caminos del neocubismo, conculcando principios basicos de su
movimiento matriz como la total uniformidad de superficies, la identidad entre fondo
y figura, el bidimensionalismo exacerbado, la sobriedad del color o la reincorporacion
al lienzo de ciertas nociones esquematistas de profundidad y perspectiva, e incorpo-
rando ademas rasgos formales como las lineas de dibujo que crean planos transpa-
rentes, muy en relaciéon con las obras que Francis Picabia venia realizando a partir
de los primeros afos de la década, o con la de compatriotas como Bores, Cossio,
Vifies, Palencia o Moreno Villa; transparencias que abrian su obra a las poéticas de
la figuracion lirica o del surrealismo.

Pero si en Velador no vemos demasiadas referencias a la recuperacion de
formas y texturas o a la fusion del cubismo con la nueva clasicidad, si que las vere-
mos en otras obras. De ese modo, podemos encontrar evidentes paralelismos tema-
ticos y compositivos entre dos dibujos que Peinado realizé en 1926 —aparecidos en
el tercero de los numeros de la malagueiia revista Litoral y dedicados al poeta Emilio
Prados-52 y dos obras claves del Picasso novoclasico y mediterraneo fechadas en
1922 en Dinnard; Dos mujeres corriendo en la playa (La carrera)y La familia a orilla
del mar. Y es que el retorno al orden no fue, como ya sabemos, ni mucho menos algo
ajeno a Joaquin Peinado, que ya indagé sus soluciones en obras como el Retrato del

51 N. d. A.: Facilmente reconocibles en la agrupacion de lineas paralelas horizontales que ornan la contra-
ventana derecha o el huevo y copa que hay sobre la mesa, en las verticales que ocupan la zona izquierda
bajo el alfeizar de la ventana, en el pequefio enrejado que hace lo propio en la parte derecha, o en el seg-
mento ondulante que se superpone a dicha cuadricula.

52 |jtoral, n.° 3, Malaga, marzo de 1927.
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7. Desnudos, c. 1929, éleo sobre cartin, |
32,2 x 23,5 cm., coleccion particular,
Madrid.

Nifio de la Palma (c. 1923) o Los marineros (1924), donde el parentesco con obras
de Picasso como Tres mujeres en la fuente o La lectura de la carta—ambas firmadas
en 1921-, es manifiesto. En éllos (los dibujos de Peinado), el lenguaje plastico utili-
zado nada tiene que ver con el usado por Picasso en Dinnard o con las férmulas del
retorno al orden, pues se basan en uno de los mas paradigmaticos estilos cubiszan-
tes de dibujo utilizados por Picasso y el cubismo finisecular, pero los ecos tematicos
de figuras desnudas al borde mar son evidentes, fundiendo asi el cubismo formal
con el retorno al orden tematico en un nuevo producto neocubista; un neocubismo,
que como ya mencionabamos, raya en lo decorativo, y que es visible en dibujos
como Guitarra, realizado entre 1928 y 1929 y reproducido de nuevo en las paginas
de LitoraR3, donde regresa a soluciones tematicas dentro del cubismo mas clasico.

No obstante, si algo tenemos claro respecto al neocubismo de Peinado, es
que transitd por varios caminos, y de esa manera, si acabamos de referirnos a for-
mulas que lo comunicaban con el nuevo clasicismo a través de tematicas y compo-
siciones, dejando a un lado la recuperacion de formas y texturas que propugnaban
autores como Picasso y Gris, tendremos que alterar nuestro discurso para referirnos
a una obra suya donde si que lo hace. Hablamos de un bodegén fechado en 1928,

53 Ibidem., n.° 8, Malaga, mayo de 1929.
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|§ Bodegon, 1926, dleo sobre lienzo, 22 x 41 cm., coleccion Valle Orti, Valencia. l

que bien podriamos titular Naturaleza muerta con meldn [sic.] (Oleo sobre lienzo, 50 x 44,5
cm., coleccidon Alonso-Weber, Madrid) en él, la yuxtaposicién de amplios planos abstrac-
tos sin sombreado, que configuran el fondo de raigambre cubista de la obra (relacionados
con el cubismo decorativo picassiano de obras como Arlequin y mujer con collar de
191754) , tienen su justa contraposicién con la recuperacion palpable de la mimesis figura-
tiva, la reaparicion del volumen de los objetos lograda gracias al regreso de las sombras,
o el énfasis puesto en la materia como restauradora de las texturas, que a la par que acer-
caban a Peinado a las referidas opciones manifestadas en Picasso o Gris, lo ponian en
relacion con las soluciones “retornistas” que italianos como Sironi, Campigli o Morandi
estaban aportando desde Valori Plasticiy Novencento.

Cubismo decorativo, cubismo lirico o cubismo novoclasico, éstas fueron las solu-
ciones de sintesis que crearon el neocubismo de Peinado, pero aun nos quedara otra, la
creada entre cubismo y futurismo; una solucién que llevara a cabo en dos 6leos sobre car-
tén que podemos fechar entre 1927 y 1929: Couple de danceurs (Oleo sobre cartén, 46 x
33 cm., Museo Patio Herreriano, Valladolid) y Desnudos (Oleo sobre cartén, 32,2 x 23,5

54 GARCIA GARCIA, 1.: Op. Cit., pag. 235.
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9, Figuras, 1927. Ilustracion para José Maria
Hinojosa, La flor de California, Madrid, Nuevos
Novelistas Espaiioles, 1928.

. Cabeza de toro, 1928 (Publicado en Gallo,
Granada, n.° 2, 1928).

cm., coleccién particular, Madrid). Se trata de dos obras con gran similitud técnica,
formal, compositiva y tematica, en las que Peinado se sirve del movimiento de dos
figuras desnudas para crear todo un entramado cadtico de lineas y planos, a medio
camino entre la desarticulacion espacio-objetual del cubismo y el simultaneismo futu-
rista, haciendo un énfasis espacial en un colorido calido y vigoroso, muy en conso-
nancia con obras precedentes de Roger Bissiére; aunque no falten ecos formales
que nos recuerden, hasta cierto punto, al Delaunay que retrat6 a la Torre Eiffel, al
cubo-futurismo de Natalia Gontcharova, a los primeros esbozos del neoplasticismo
o al Picabia de lienzos como Procesion en Sevilla (1912).

POETIZACION DEL ESPACIO Y ORGANICISMO DE LA LINEA; PEINADO HACIA EL
LIRISMO.

Aun dentro de las corrientes neocubistas, la pintura que Peinado empez6 a
realizar a partir de 1926 ampli6é sus habituales relaciones como el resto de tenden-
cias vanguardistas, y se abrié a nuevas corrientes que tenian en la aspiracion al liris-
mo a través de la plastica pura su punto de mira. Para ello, fue fundamental el impac-
to del surrealismo y el contacto con la obra de amigos como Bores, Vifies, Cossio y
Gonzélez de la Serna, que por entonces incubaban las formulas de la Figuraciéon
Lirica junto a Tériade, Zervos y sus Cahiers d’Art.

Fue una apertura que se centré fundamentalmente en la creacion de nuevos
espacios y entornos y en el recurso a formas organicas, pues ni tematicas, ni lineas
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11. Bodegon, c. 1926-1927, éleo sobre lienzo, dimensiones y paradero des-
conocidos.

compositivas, se resintieron al respecto. Un nuevo neocubismo, que, valga la redun-
dancia, hizo de Joaquin Peinado un pintor mucho mas libre, gestual y espontaneo.

Bodegdn (Oleo sobre lienzo, 33 x 41 cm., coleccién Valle Orti, Valencia), fir-
mado en 1926 al igual que el reproducido en las paginas del nimero que Litoral dedi-
¢o al centenario de Gongora®®, ya demuestra esta evolucion. Se trata de un lienzo
basado fundamentalmente en formulaciones cubistas, que no olvidan sus usuales
estilemas graficos, tematicos o compositivos, pero que sustituye la geometria de su
grafia y los habituales planos abstractos yuxtapuestos por lineas ductiles y campos
organicos de vivo colorido, que relegan la mimesis figurativa a un mero signo, abo-
gan por una confusion palpable entre los planos, y tienen en la calidad matérica de
la pintura a una gran protagonista. Organicismo, confusién, colorido y materia, un
conjunto de posibilidades plasticas que, unidas a una estética y un tema cubistas,
introducen a Peinado en la denominada pintura pintura de la mano de nuevas solu-
ciones; soluciones de pintura pura, estrictamente plastica, que hacen de su pintura
algo mas fluido y espontaneo, retiniano, interesado en la poesia de las lineas, las for-
mas y el color, y que la conducen a un “pseudo-automatismo” lirico. Férmulas que

55 itoral, n° 5-6-7, Malaga, octubre de 1927.
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12. Bodegon, 1929, acuarela sobre papel, 23 x 33 cm., coleccion particular, Sevilla.
13. Arco de Felipe V, Ronda, 1929, dleo sobre tabla, 19 x 24 cm., Museo Peinado, Ronda.

tienen su base en los puntos de partida de la figuracion lirica espafiola —-fundamen-
talmente en la pintura de Francisco Bores— y en un extremo hasta hoy no contem-
plado; la relacién formal, mas que evidente, entre la grafia organica de Peinado y la
usada por el surrealismo de André Masson; palpable en los cinco dibujos con los que
el rondefio ilustré en 1927 la que fuera una de las primeras creaciones —sino la pri-
mera— de literatura surrealista espafola: La flor de California de José Maria
Hinojosa. En alguno de ellos, las ductiles y serpenteantes lineas de Peinado llegan
a una libertad tal que no nos hacen pensar que estamos ante dibujos automaticos,
surrealistas; Unicamente adulterados por los estilemas graficos del neocubismo. Y
es que la grafia organica sera la que protagonice buena parte de la produccion de
Peinado entre 1926 y 1929, inundando hasta dibujos cuya construccion planimétrica
y compositiva nos remiten claramente a su neocubismo iniciatico; caso del Frutero
aparecido en el octavo nimero de LitoraP®, o la Cabeza de toro que hizo lo propio
en el segundo y Ultimo de los nimeros de la granadina y lorquiana GalloS7.

Y si los bodegones de 1926 nos muestran a un Peinado interesado en una
pintura auténoma a través del organicismo de las formas, también nos encontrare-
mos con un Peinado interesado en las cualidades pictéricas -fundamentalmente liri-
cas— de las no-formas; es decir, en las cualidades visuales y matéricas que masas
informes de color otorgan al cuadro. Lo hacia ya en el bodegon titulado El jarron que
tuvo flores (Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm., coleccién particular, Ronda) una obra
actualmente en paradero desconocido que podemos datar, sirviéndonos de sus simi-

56 jtoral, n° 8, Malaga, mayo de 1929.
57 Gallo, n° 2, Granada, 1928, pag. 8.
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litudes estilisticas, como realizada entre 1926 y 1927. Es ésta una obra claramente
de transicion entre estilos, que funde rasgos del neocubismo clasico y el decorativis-
ta con otros tomados del retorno al orden y hasta de la pintura metafisica italiana,
sumamente singular, pero que ahora nos interesa por la inclusion de manchas infor-
mes de color como fondos pictéricos a objetos determinados; fondos que en esta
obra en concreto, se aplican al frutero que aparece en primer plano y a la jarra situa-
da delante de la ventana que, sobre ellos, adquieren sensacion de ingravidez e inde-
terminacion espacial, rompiendo con algunas de las mas rigidas normas constructi-
vas que hasta el momento caracterizaban el neocubismo de Joaquin Peinado.
Objetos que flotan en un fluido matérico sin forma definida, que ganan en lirismo y
llevaran a los bodegones de Peinado a planteamientos cada vez mas alejados del
cubismo; pero para llegar a ello habria que deconstruir ain mas un cuadro que, en
este caso, presenta todavia una sélida urdimbre compositiva, neocubista.

Ejemplo de los resultados obtenidos a través de la deconstruccion del espa-
cio pictdrico, alcanzados gracias a la utilizacion de fondos informalistas de color,
seran dos bodegones —uno un gouache y otro una acuarela— firmados respectiva-
mente en 1928 y 1929. En la acuarela, titulada sucintamente Bodegdn (Acualera
sobre papel, 23 x 33 cm., coleccion particular, Sevilla), sélamente la organizacion
compositiva y la geometrizacion sumamente esquematica de los objetos nos remiten
al cubismo, pues el resto de rasgos formales nos hablan de un lirismo muy cercano
a la pintura fruta o a las poéticas surreales. Seran dos obras de delicado lirismo, con
extremado cuidado en la suavidad del color, donde el automatismo tiene su refrendo
en la aplicacién espontanea y gestual de las manchas de color que sirven de fondo
a los objetos (siendo éste mucho mas visible en la acuarela de 1929).

Pero a pesar de todos los indicios liricos, no podemos hablar aqui de figura-
cion lirica plena, y para demostrarlo nos centraremos en el Bodegon de 1929. En él,
la gestualidad informalista de los campos de color —que, dispuestos en torno al frute-
ro y las hojas que suponen las Unicas pistas figurativas de la acuarela, ocupan el cen-
tro de la obra, marcando la composicién junto a ellos-, esta acompafada de una
composicion premeditada y un entorno espacial definido. Se utilizan formas objetua-
les recreadas sin la espontaneidad caracteristica de la tendencia, que no se sirven
de las cualidad plasticas del fondo para aflorar, y que abandonan el organicismo gra-
fico que las caracterizé en obras anteriores del autor en pos de rigidas lineas de con-
torno, propias del cubismo a no ser por la sensacion de ingravidez que les regalan
los perfiles transparentes con los que estan elaborados; no obstante, a pesar de
todo, obras como ésta son uno de los mejores ejemplos de la callada poesia de los
objetos que caracterizé a Peinado a lo largo de toda su carrera. Obras repletas de
profundas cargas de lirismo y musicalidad en formas y espacios.

396



0 - Joaquin Peinado. Neocubista y lirico

Algo muy similar a lo plasmado en el Bodegdn acuarelistico de 1929, nos lo
mostré Peinado, ese mismo afo, en la vista paisajistica del rondefio Arco de Felipe
14 (Oleo sobre tabla, 19 x 24 cm., Museo Peinado, Ronda), un 6leo sobre madera
dedicado al pintor catalan Joaquin Sunyer. En él, son de nuevo los campos de color
y las transparencias los recursos plasticos dominantes, pero, a diferencia del caso
anterior, hacen su aparicion en compafia de elementos mucho mas construidos y
volumétricos (aglutinados en torno al arco-puerta), recreadores de una huidiza, aun-
que presente, profundidad tridimensionalista. Componentes que dan como resultado
un paisaje rico en sugerencias, rico en presencia objetual a la par que ingravido, cer-
cano a ciertas posturas de la estética metafisica, al coqueteo con lo surreal y, de
paso, al retorno al orden de raiz italiana a través de las texturas originadas a partir
de un ingente uso de materia pictorica.

Terminaremos esta aproximacion al lirismo en la obra de Joaquin Peinado
retrocediendo un par de afios para encontrarnos asi con una obra sumamente pecu-
liar fechada en 1927; una mirada hacia atras que no sera inusual en Peinado, que
en el afan investigador que marco su pintura de los afios veinte, nunca agot6 de un
modo drastico las soluciones plasticas que lo entroncaron con movimientos como el
retorno al orden, el neocubismo, la figuracion lirica o el surrealismo, regresando a
determinadas formas o técnicas empleadas en obras que, a tenor de sus Ultimas
realizaciones, parecian superadas u olvidadas. Nature morte (Oleo sobre lienzo,
64,7 x 81 cm., coleccion particular, Madrid), que asi se llama la obra, nos muestra a
un Peinado interesado en una nueva técnica, la del falso collage, introducida hacia
afos por Picasso, pero que tiene paralelos mucho mas cercanos —tanto en forma
como en sentido- en obras como Composition hors de son cadre de Francisco
Bores, pintada por el madrilefio en 1926. Peinado, al igual que Bores, nos plantea
en este 6leo la posibilidad de una pintura puramente plastica, con consideracion de
objeto, y para ello se sirve de principios tan propios del cubismo picassiano como la
utilizacion del bodegén o la simulacion del papier collé, o de ademanes propios de
su mas puro neocubismo, como es el caso de la yuxtaposicién de planos, pero llega
a resultados muy distantes. Para ello Peinado vuelve a hacer gala de una pintura
mas expresiva y gestual, de grafias organicas, donde los perfiles de los planos tien-
den a una gréacil ondulacién y oscilan entre la nitida distincion y la confusa imbrica-
cion, y cuyo empleo de tonalidades especificas de color tendra capital importancia.
Con todo, el resultado final nos enfrenta a un obra que, aun participando de princi-
pios basicos del cubismo, los supera en busca de lirismo propios de la pintura fruta,
pero que quizas profundice mas en las libertades propias del surrealismo a través de
la atmdsfera de extrafiamiento con la que las fantasmagoricas gamas de color verde
agua y gris perla envuelven a los objetos; unos objetos que, a tenor de dicho colori-
do, y gracias a las ondulaciones de las formas y el espacio, parece involucrarnos en
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14, Nature morte (Naturaleza muerta), 1927, éleo sobre lienzo, 64,7 x 81 cm.,
coleccion particular.

un ambiente submarino y extrafo, pero a la vez, lleno de delicadas sugerencias poé-
ticas. Ese sutil encantamiento de las formas, los colores y el espacio pictorico, sera
el que Peinado ofrezca como resultado de su “aspiracioén al lirismo”; un lirismo pura-
mente plastico, fundamentado en la sola pintura, que se aparta asi del literalismo de
lo surreal.

LA DESINHIBICION DE LA GEOMETRIA; PEINADO LiRICO.

La alternancia y coexistencia de férmulas plasticas extraidas del cubismo, el
novoclasicismo novecentista o el surrealismo, tenderan, a partir de 1927, a una sin-
tesis novedosa, mucho mas refrescante y libre, lirica; lo hara cuando Joaquin, gran
constructor plastico, comience a olvidarse de la ordenada geometria a la que some-
tia espacios y objetos dentro de sus pinturas.

Dos bodegones fechados en 1927 son los que, de un modo mas claro, nos
ponen en el camino emprendido por Peinado hacia una pintura lirica. El primero, per-
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teneciente a la coleccion de arte de Telefonica (Sin titulo [Bodegén ante ventana],
6leo sobre lienzo, 64 x 91 cm.), lo podemos considerar a modo de obra conclusiva,
en la que Peinado culmina todo un proceso de experimentacion sobre los conceptos
de forma y espacio. Sobre un fondo unitario de color —base de los pseudo-automa-
tismos sigmicos de la figuracion lirica— , dispone Peinado una de sus ya habituales
composiciones a base de planos yuxtapuestos de color sin sombrado, cuyos orige-
nes hemos de buscar, una vez mas, en el neocubismo que aprendié del cubismo
decorativo de Picasso, pero en éstos, marcados hasta el momento por rigidos perfi-
les de tono purista, incluira ahora la linea organica automatista y la confusion infor-
malista de los campos de color, caracteristicos de una pintura mas autosuficiente,
pura y lirica. Para llegar a esta pintura, también se sirvié Peinado del surrealismo de
las “transparencias” de las lineas de perfil, que tanto aportan en pos del ambiguo
encuentro entre realidad y ficcion, de la recuperacién de texturas a través de un
empleo cada vez mas copioso de masa pictorica, a tono con la recuperacion de valo-
res retinianos que propuso el rappel a I'ordre y con la recuperacion de la riegeliana
sensacion haptica en la que devinieron las propuestas de la figuracion lirica, o de
una pincelada mas libre y espontanea, que podriamos calificar incluso de expresiva,
creadora de trazos con valor de signos. No obstante, en obras como ésta ain queda
parte del camino por recorrer hasta llegar al Peinado mas genuinamente lirico.

Ese lirismo, que Peinado elabora desde el intimismo neorromantico con el
que trama el tema del bodegoén, estara mas cercano en la segunda de estas obras
fechadas en 1927 (Bodegdn, 6leo sobre tabla, 24 x 35 cm., coleccién particular,
Madrid). Trabajando directamente sobre el soporte, sin bocetos o dibujos previos —tal
y como ya venia haciendo en la mayoria de las obras de este periodo—, y asumien-
do las premisas de espontaneidad y azar que ello presupone (ancladas ambas en
los substratos de la figuracion lirica y el surrealismo), Peinado elabora una compo-
sicion donde los planos yuxtapuestos dan paso a un remolino de informales campos
de color, sumamente texturales y ritmicos, musicales en su equilibrio, vivo cromatis-
mo y gestualidad. Un paso mas hacia la pintura poética, hacia la plastica con valor
en si misma, donde sin embargo, y a diferencia de las soluciones de pintores afines
como Bores, Vifies o Cossio, se hace hincapié en criterios como los de construccion
compositiva o en apreciaciones volumétricas como las aportadas a la pieza de fruta
que aparece en el centro de la composicion.

“Copa y fruta ingravidas sobre nube que flota ante un mar ignoto”; éste,
haciendo un alarde ingenuo de imaginacion basado en premisas surreales, bien
podria ser el titulo del Bodegon de 1928 que de Joaquin Peinado se conserva en su
museo rondefio (Bodegon, 1928, dleo sobre lienzo, 33 x 41 cm., Museo Peinado,
Ronda), pues mucho de ello habita en el pequefio lienzo. Pero tendremos que apar-
tarnos de la tentacién del subconsciente para ver lo que en verdad guarda la obra, y
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encaminarnos hacia las orillas de la figuracion lirica. Una vez alli, veremos como
Peinado abandon6 muchos de los condicionantes neocubistas y novecentistas de
obras anteriores para crear un lienzo mas que proximo a la figuracion lirica, que bebe
de sus premisas y se relaciona, por linea sanguinea directa, con las obras mas liri-
cas de Francisco Bores o Francisco Cossio. Un fondo uniforme de imprimacion, man-
chas informes y gestuales de color a modo de planos, figuratividad como mero signo
que se incorpora a la obra sin valor tematico, el uso de estilemas surreales como el
de las transparencias aplicados a objetos y planos, el uso libre del color, la puesta en
valor de la materia pictérica como textura sensitiva, espontaneidad en la pincelada y
gotas de azar; estas son las cualidades que en este lienzo catapultan a Peinado
hacia lo lirico a través de la pintura, dejando a un lado el valor poético que hasta
ahora nuestro pintor otorgaba a los objetos y los espacios. Solamente la organiza-
cion previamente preconcebida del espacio pictérico y algunos objetos, la aparicion
de la profundidad como sensacion a través de una clara linea de horizonte y la inclu-
sion de un escueto plano geométrico muy bien delimitado, no nos permiten hablar del
lirismo pleno de Joaquin Peinado; culminacion de un recorrido que pronto llegara.
Y llegd; el pleno lirismo llegd. Lo podemos ver en un pequefio bodegén fecha-
ble en torno a 1928 y titulado Corbeille de fleurs (Canastilla de flores) (Oleo sobre
lienzo, 22 x 27 cm., coleccioén particular). En él la equiparacion entre fondo, forma y
figura de la figuracion lirica llega practicamente a su cénit, la exaltacion de la mate-
ria pictérica alcanza su punto mas algido dentro de la produccién de Peinado, con-
quistando un alto grado de equivalencia entre lo éptico y lo tactil, y la libertad de la
pintura se manifiesta con gran autonomia, en los limites de la abstraccion, dotando
al lienzo de fuertes cargas de poesia plastica. Es aqui donde Peinado nos ofrece el
ejemplo mas cercano a los postulados de la figuracién lirica, adoptando férmulas
muy cercanas a las adoptadas —hacia poco mas de un afio— por su compatriota
Pancho Cossio, consistentes en construir la obra partiendo Unicamente de la intui-
cion plastica; la intuicion y la libertad que se hacen pintura en el fondo sobre el que
Peinado dispone su canastilla de flores. Fondo espiritual de la obra, elaborado con
una densa capa pictorica, rico en multitud de matices de color, sin la intervencion de
planos geométricos, donde sélo unos planos de perfil organico situados en su parte
inferior, sirviendo de apoyo compositivo a la disposicion de los elementos mas figu-
rativos de la obra, rompe, con sus cualidades acuosas, la uniformidad lograda en su
multiplicidad de rasgos y sugerencias. Fondo exclusivamente plastico sobre el que
Peinado confecciona los componentes figurativos de la obra. Motivos consistentes en
sutiles y translicidas hojas de verde cromatismo, esquematicos triangulos de un
blanco puro que conforman el escueto encaje de un invisible mantel (como remedo
de su neocubismo mas decorativo), una canastilla creada a través del entrecruza-
miento de trazos de color ocre y decorada con una ondulada linea blanca, y tres flo-
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15. Bodegon, 1927, dleo
sobre tabla, 24 x 35 cm., colec-
cion particular, Madrid.

res. Entre éstos, seran éstas ultimas fundamentales a la hora de entender los medios
personales con los que Peinado logré su acceso al lirismo figurativo, pues no estan
elaboradas —como si que lo estan los motivos figurativos de muchas obras afines de
pintores como Bores, Vifies o Cossio— a partir de signos graficos, de trazos de pin-
cel, sino desde la materia pictorica y el color; materia y color que no dejan de pose-
er la espontaneidad, gestualidad y azarosidad propias del signo de la figuracion liri-
ca, pero que tornan la sugerencia formal de éstos en presencia plastica, y que lo
hacen a través de la sintesis entre lo visual y lo tactil. De ese modo, Peinado —al igual
que pintores afines como Cossio— incorporé a “su” figuracién lirica algo propio del
retorno al orden de raiz italiana; la recuperacion de texturas.

Para acabar el recorrido por la pintura que Peinado realiz6 entre 1925y 1929,
y hacerlo en su mas genuino lirismo, tenemos que referirnos a dos paisajes realiza-
dos en 1929: Paisaje nocturno (Oleo sobre lienzo, 29,9 x 36,8 c¢m., Galeria Luis
Carvajal, Madrid) y Paysage avec chateau (Oleo sobre lienzo, 92 x 73 cm., Museo
Peinado, Ronda). En ellos el lirismo de la plastica pura, las formas y el gesto, se une
al sugerido por el entorno fisico que plantean las obras; algo ya sugerido, por ejem-
plo, en el horizonte que sirve de teléon de fondo al Bodegdn de 1928 que guarda el
Museo Peinado, y que conduce a la pintura de Peinado hacia el surrealismo de los
espacios oniricos e inquietantes.
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RESUMEN

En este trabajo hemos querido ampliar estudios anteriores en los que ana-
lizabamos principalmente dos filmes, Rebeca y Jane Eyre, hallando en ambos unos
prototipos femeninos que describiamos como Nuevas Cenicientas. En esta ocasion,
hemos estudiado como este icono, la Cenicienta, ha sido recogido por la pintura,
las ilustraciones de cuentos y el cine, partiendo de los cuentos originales de
Perrault y los hermanos Grimm, para poder ver las aportaciones que realizan los
artistas y la incidencia de los diversos estilos artisticos.

ABSTRACT

This work is the continuation of two previous studies in which we mainly
analyzed films like Rebeca and Jane Eyre, where we found feminine archetypes
called New Cinderella. Now, we have studied how this icon, Cinderella, appears in
paintings, cartoons and in cinema, on the base of original fairy tales by Perrault
and the Grimm Brothers’, in order to elucidate the contributions made by artists
and the implication of the different artistic styles.

La Cenicienta es un cuento de gran antigiiedad cuyo origen hay que buscar-
lo en oriente, donde inicialmente se difunde a través de la tradicién oral. Esta difusion
de los cuento verbalmente se debia a que en un principio la gente no sabia leer ni
escribir, por lo que era muy comun la reunién de la familia alrededor del fuego, donde
los padres o abuelos narraban estas historias?.

Claro signo de esta procedencia oriental lo podemos apreciar en el elogio del
pequeio pie de Cenicienta, algo que se solia considerar como un signo de virtud y
belleza por parte de los chinos, ademas de la aparicién de un zapato realizado en
materiales preciosos.

Su primera version escrita se produce en el siglo IX en China2. La llegada a

* RAMOS FRENDO, E.M.: “La Cenicienta en las artes plasticas y en el cine”, Boletin de Arte n° 28,
Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 403-424.

1 PHILIP, N.: El libro ilustrado de los Cuentos de Hadas, Barcelona, Omega, 2003.
2 BETTELHEIM, B.: Psicoandlisis de los Cuentos de Hadas, Barcelona, Critica, 1992, pag. 331.
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occidente tuvo lugar con la obra de Giambattista Basile, titula La Gatta Cenerentola,
publicada en 1634. Pero, realmente, la popularizacion de este cuento se produce
cuando el escritor francés Charles Perrault (1628-1703), iniciador de los cuentos de
hadas, la publica en 1697. Una nueva versién tendra lugar de mano de los escritores
Jacob (1785-1863) y Wilhelm (1786-1859) Grimm, de nacionalidad alemana, quienes
recogieron la historia de la Cenicienta entre sus Cuentos de nifios y del hogar que
publicaron entre 1812 y 1857. Ademas, de estas dos, existen otras muchas mas ver-
siones que son mucho menos populares.

Mas hoy dia si realmente se conoce la historia de la Cenicienta es, sin duda,
a raiz de la version cinematografica que en 1950 realizé Walt Disney y que sigue el
relato de Charles Perrault. Antes de la misma, la imagen de la Cenicienta sirvié de
inspiracion a algunos artistas para su obra y, sobre todo, dicho cuento conté con
numerosas ediciones ilustradas en las que se pueden observar una gran variedad de
estilos junto con diferentes variaciones en el aspecto de los personajes y en la
ambientacion de las escenas.

Igualmente, la Cenicienta ha sido una historia recreada por el teatro, la danza
y la 6pera. Dentro de la 6pera ha contado con diversas versiones, siendo la mas
famosa la realizada por Rossini, que se estrend el 25 de enero de 1817 en el Teatro
Valle de Roma. En esta ocasion, el libreto, aunque parte del cuento de Perrault,
posee algunas variaciones de la historia original motivadas por causas diversas. Por
un lado, desaparece el personaje del hada, dado que la burguesia italiana estaba
acostumbrada en la opera bufa a la carencia de toda magia. En lugar del hada apa-
recera el filésofo Alidoro que aporta a la protagonista una serie de consejos sobre
normas clasicas de pensamiento. Otro personaje que desaparece es la madrastra,
sustituida por una figura masculina, dado que en las éperas no podian haber mas de
tres papeles femeninos y eran muchos mas los cantantes masculinos disponibles.

LA CENICIENTA EN LA PINTURA.

La plasmacion de este personaje dentro de la pintura no ha sido muy abun-
dante, pero, no obstante, contamos con algunos ejemplos en los que Cenicienta ha
sido el centro de atencion de los artistas.

La mas antigua de las obras pictoricas [1] se fecharia hacia finales del siglo
XVIIl'y pertenece al pintor Jan Walraven, del que tan solo conocemos que nace en
1728. La obra, como nos indica el titulo “Little Cinderella”, presenta a una Cenicienta
en la nifiez, rodeada de palomas, bajo la sombra de un arbol. Estos elementos nos
indicarian que el cuento que ha servido de inspiracion al artista seria el de los her-
manos Grimm3, donde un avellano, plantado sobre la tumba de la madre de la nifia,
y los pajaros que en él se posan, en su mayoria palomas, tendran un papel de gran
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1.“Little Cinderella” de
JAN WALRAVEN (proceden-
cia www.canvaz.com).

2. “Cinderella” de JOHN

EVERETT MILLAIS (proce-
dencia  www.art-reflec-
tions.com).

protagonismo en la historia, sustituyendo al hada de la version de Perrault.

En el siglo XIX nos encontramos de nuevo con una joven “Cinderella” [2] rea-
lizada por uno de los fundadores del movimiento Prerrafaelista, John Everett Millais.
El Prerrafaelismo fue un movimiento surgido en 1848 en Inglaterra que perseguia un
estilo naturalista, siguiendo el modelo de los pintores del Renacimiento anteriores a
Rafael, unido a una tematica imaginativa y cargada de simbolismos y contenidos
morales. Los mas destacados iniciadores de esta hermandad fueron William Holman
Hunt, Dante Gabriel Rossetti y Millais y se mantendran unidos hasta el afio 1856 en
que cada uno seguira un rumbo diferente. Millais, considerado un pintor de grandes
dotes, optara por obras muy sentimentalistas y dulzonas que le proporcionaban un
gran éxito4. Esas son las caracteristicas que podemos apreciar en esta obra donde
una Cenicienta aun en la nifiez se dispone sentada, con la chimenea al fondo y los
pies descalzos hacia los que se aproxima un pequefio raton. Sostiene una escoba
que nos indica su situacion de sirvienta, mientras con una de las manos sostiene una
pluma de pavo real que puede ser un simbolo que nos anuncia la posterior transfor-
macion que sufrird cuando con los atavios para la fiesta, deslumbre como el pavo
real cuando abre su abanico de plumas.

Una nueva obra, fechada en 1863, es realizada por el pintor Edward Burne-
Jones, considerado “el pintor mas sobresaliente de los que se asocian a la segunda
fase del prerrafaelismo”®. Burne-Jones, unido a lo largo de toda su vida al polifacé-
tico William Morris (disefiador, poeta, artesano, cientifico, hombre de negocios, ide-
6logo, etc.) sera un gran admirador y amigo de uno de los fundadores del

3 Cfr. GRIMM, J. y W.: “La Cenicienta”, en Cuentos de nifios y del hogar, volumen |, Madrid, Anaya, 1985,
pags. 152-161.

4 LUCIE-SMITH, E.: El Arte Simbolista, Barcelona, Destino, 1991, pag. 38.
5 Ibidem, pag. 44.

405



Eva Maria Ramos Frendo

3. “Cinderella” (1863) de
EDWARD BURNE-JONES (pro-
cedencia  www.surlalune-
Jairytales.com).

4. “Cinderella” (1899) de
VALENTINE CAMERON PRINSEP

(procedencia www.surlalune-
Sairytales.com).

Prerrafaelismo, Dante Gabriel Rossetti, y seguidor de las ideas de John Ruskin, muy
cercano en ciertos aspectos a los prerrafaelistas, quien consideraba al artista como
una especie de sacerdote o profeta que, a través de la alegoria y el simbolismo de
su obra, podia tener un importante papel moralizador en la sociedad, uniendo siem-
pre sus temas imaginativos a un conocimiento detallado de la realidad objetiva®.

Burne-Jones sera un enamorado de la Edad Media donde las obras de arte
eran fruto de un proceso artesanal y rechaza la sociedad capitalista y el mundo
industrial en que se desarrolla su vida. Por ello, su maximo deseo es crear obras
bellas, razon por la que se le encuadra dentro de los denominados Esteticistas.
Huyendo de su mundo busca la inspiracion en los cuentos y leyendas, algo que se
refleja en la obra que presentamos. Formalmente, sentird una gran atraccién por
artistas como Leonardo, Miguel Angel, Mantegna y Botticelli.

Este contacto con los artistas italianos tiene lugar, por primera vez, en el afio
1859, cuando Burne-Jones, animado por Ruskin y por otro destacado artista, George
Frederick Watts (pintor muy influenciado por los venecianos), marcha a un viaje de
seis semanas por diversas ciudades (Génova, Pisa, Siena, Padua, Venecia y
Florencia). En esta ultima ciudad conocera la obra de un artista que, formalmente,
sera decisivo en parte de su produccion, Botticelli.

Esta influencia es totalmente clara en la obra “Cenicienta”, realizada en 1863,
justo tras una segunda estancia en lItalia que realiza en compafiia de Ruskin en 1862.

6 CHRISTIAN, J.: “Los Prerrafaelistas”, en Simbolismo en Europa. Nestor en las Hespérides, Madrid, 1991,
pags. 45-66.

406



0 - La Cenicienta en las Artes Pldsticas y el cine

En esta imagen podemos observar una clara copia de la pose de la Venus de
Botticelli, a la vez que una gran similitud en esa cabeza con ligera inclinacion y en el
aspecto de su rostro. Tan solo varia la disposiciéon de los brazos, dado que uno de
ellos, que en la Venus taparia la desnudes de sus senos, asciende para recoger la
cabeza inclinada, y el colocado sobre el pubis se desplaza hacia un lado sostenien-
do los ropajes. La joven se nos presenta en el interior doméstico, dispuesta ante un
platero que expone una vajilla de gran lujo en color azul, presentando alguna de las
caracteristicas mas frecuentes en Burne-Jones como es ese ensofiamiento que
transmite la mirada perdida, unido a la ubicacion del personaje en un espacio de
quietud y silencio. La obra se nos presenta en un formato muy alto y estrecho, lo que
también fue propio del artista. EI momento recreado es el de la vuelta al hogar tras
huir del palacio en el Ultimo baile, lo que podemos claramente apreciar en el pie des-
calzo que delata el objeto perdido, cuando ya los lujosos ropajes han desaparecido,
volviendo a presentar los harapos que vestia en el domicilio paterno. Su cabellera
aparece cuidadosamente recogida, algo que en esta época era claro indicio de la vir-
tuosidad del personaje representado.

A finales del siglo XIX, concretamente en 1899, hallamos nuevamente la
representacion de Cenicienta [4] de la mano de Valentin Cameron Prinsep (1838-
1904) que se nos ubica dentro del movimiento Prerrafaelista. Este artistas, mas
conocido como Val Prinsep, fue hijo de Sara Prinsep, hermana de la conocida fot6-
grafa Julia Margaret Cameron. El apellido Prinsep lo adopté de su marido, Thoby
Prinsep, miembro del Consejo de la India, y fue propietaria de Little Holland House,
en Kensington, residencia en la que se reunian eminencias de la literatura, las artes
y las ciencias. Dicha sefiora sera la protectora del pintor Watts, quien a su vez ten-
dra al hijo de ésta como pupilo. Val Prinsep marchara en 1859 junto con Burne-Jones
en ese primer viaje a ltalia’.

La obra de Prinsep nos presenta a una Cenicienta ubicada en el entorno que
contribuy6 a darle su nombre, esa chimenea con las cenizas a donde la joven, segin
Perrault, se retiraba a descansar una vez terminadas sus labores8. Cenicienta se nos
presenta detenida, de pronto, de sus tareas, como nos indican la olla puesta al fuego
y las verduras que recoge en sus faldas y mira hacia un lado de la habitacién que
los espectadores no podemos visualizar. Junto a Cenicienta podemos observar una
gran calabaza, por lo que es posible que el momento plasmado sea justo el de la
repentina aparicién del hada madrina, justo antes de iniciar todos los preparativos
para la marcha de la joven al baile.

7 Ibidem, pags. 58-59.
8 Cfr. “Cenicienta o el zapatito de cristal”, PERRAULT, CH.: Historias o cuentos de antafio. Madrid, Anaya,
1987, pag. 139.
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5. “Cinderella” (1913) de
MAXFIELD PARRISH (proce-
dencia www.surlalunefairy-
tales.com).

6. Cinderella” de Apam
STONE (procedencia
| www.adamstone.com).

El pintor americano, Maxfield Parrish (1870-1966), nacido en Philadelphia, y
destacado por su variada actividad (ilustrador de libros y calendarios, muralista, pin-
tor de paisajes, etc.), también nos presenta en una de sus obras a la Cenicienta [5].
Segun los criticos es un pintor con un estilo muy personal, no encuadrable en ningu-
na escuela. Sus obras mezclan la tradicion junto con sus propias aportaciones,
dando lugar a un estilo original, del que sobre todo se ha destacado su color, hablan-
dose muy a menudo de los azules de Parrish. No obstante, la vision de algunas de
sus obras denotan una clara influencia de los prerrafaelistas y simbolistas de fin de
siglo.

En esta obra, realizada en 1913, nos muestra a una joven, en pose, apoyada
sobre la balaustrada de una escalera, ataviada con un ropaje medieval, que Unica-
mente nos muestra uno de sus pies que aparece calzado. El otro permanece oculto,
quizas debido a la ausencia del zapato recién perdido. La Cenicienta se encuentra
ante un paisaje nocturno, lo que nos indicaria que nos encontramos en uno de los
bailes celebrados en el palacio. La presencia de la escalera y el protagonismo que
tuvo en la perdida del preciado objeto que hace posible el triunfo de la protagonista
es recogida en la obra de los hermanos Grimm, por lo que dicha version debe haber
sido la que sirve al pintor de referencia. Lo que no se consigue en esta obra es una
adecuada ambientacion, dado que el atavio medieval no concuerda con el estilo mas
barroco de la balaustrada. Casi da la sensacion de ser una joven disfrazada para
acudir a un determinado evento. Ademas, choca la quietud del personaje, cuando
normalmente la Cenicienta en este espacio siempre nos va a ser mostrada en una
actitud de huida.

La artista Svetlana Lopukhova nos presenta, en 1986, un obra titulada
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“Cenicienta, retrato de hermana”, que podriamos encuadrar dentro del realismo
magico. La joven aparece envuelta en un ambiente irreal y misterioso, sin ningun ele-
mento que nos pueda relacionar a la representada con el nombre que se ha elegido
de titulo.

Mas avanzado el siglo XX, encontramos una obra realizada por el americano
Adam Stone, pintor nacido en Los Angeles de California en 1966, que también se
titula “Cenicienta” [6], algo que la misma pintura nos indica sobre todo por la presen-
cia de dos ratones montados en una calabaza con ruedas que utilizan bastones de
caramelo para atrapar mariposas. Cenicienta por su parte es una mujer moderna,
con vestido a juego con las baldosas del suelo, que porta una especie de mini aspi-
radora y se halla en un interior doméstico hacia el que penetra una naturaleza ame-
nazante. El espacio nos parece comico a la vez que inquietante, sugiriéndonos un
estilo muy cercano a la Nueva Objetividad que se desarrollé en la Alemania de los
afios 20, plasmando imagenes muy veristas, que normalmente pretendian, con su
perfecto acabado y sus obras detallistas, realizar una denuncia de la sociedad y el
mundo en el que vivian. En este caso, el pintor parece simplemente haber querido
plasmar un personaje de ficcion de una manera muy peculiar. La escena se encuen-
tra cargada de movimiento, sobre todo por parte de Cenicienta que se nos presenta
en torsién y con postura inestable. Sorprenden los minusculos pies que contrastan
con el desmesurado tamafio de la cabeza.

LAS ILUSTRACIONES PARA CUENTAS DE LA CENICIENTA.

Frente a este escaso numero de obras pictéricas, hallamos, como es ldgico,
gran nimero de imagenes que sirvieron para ilustrar las diversas ediciones del cuen-
to de la “Cenicienta”, bien fuera la edicion de Perrault o la de los Hermanos Grimm.

Los libros ilustrados van a alcanzar un gran auge en el siglo XIX, consiguien-
do sus imagenes una difusion inexistente en la pintura, dado que esta Ultima es una
imagen Unica e irrepetible. En el libro ilustrado, el dibujante se encuentra sometido
al texto, debiendo plasmar en la imagen visual lo que el texto le esta relatando.
Ademas, no es un momento escogido el que recoge, lo que si ocurria en la obra pic-
térica. Aqui, debe crear una serie de escenas con un orden ya establecido por la his-
toria escrita.

Estas imagenes nos permiten seguir la historia y los elementos que las acom-
pafan son un claro reflejo de la versién que estan ilustrando. De este modo, una de
las obras mas antiguas ilustradas de la Cenicienta data de 1854 y el responsable de
sus dibujos fue George Cruikshank (1792-1878), dibujante y caricaturista ingles, muy
precoz, que influird enormemente en Francia y Espafia, sobre todo con sus ilustra-
ciones de tipos y acontecimientos de la vida urbana. Ademas de caricaturas politi-
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7. Cinderella and the Glass Slipper” en Fairy Library, London, 1854. Ilustracion de GEORGE |
CRUIKSHANK (procedencia www.surlalunefairytales.com).

8. “Aschenputtle” en Grimm, Jacob y Wilhelm: Kinder und Hausmarchen, Munich, 1894.
Tlustracion de HERMANN VOGEL (procedencia www.surlalunefairytales.com).

cas y de costumbres, también tendra una extensa labor como ilustrador de libros,
entre ellos los cuentos. En 1823 ilustrara los cuentos de los hermanos Grimm, logran-
do unas escenas en las que demuestra su gran habilidad para plasmar elementos y
entornos fantasticos y en la década de los treinta ilustrara las obras de Charles
Dickens. Entre los afios 1853 y 1864 realiza la obra Cruikshank Fairy Library, edita-
da por David Bogue, apareciendo en el afio 1854 el cuento de la Cenicienta. En esta
época sus ilustraciones adquieren una gran libertad, sin buscar en ningin momento
la verosimilitud, crea personajes fantasticos, como en este caso seria la hada que
ayudara a Cenicienta®.

La imagen que sirve de portada al cuento [7] ya nos indica con claridad, a la
vez que el mismo titulo que ilustra, que nos encontramos ante una version del cuen-
to de Perrault. Nos plasma a Cenicienta, acompafada de un hada que mas bien nos
recordaria a una pequefia gnomita. La joven se ubica en el que, segun la historia de
Perrault, era su lugar de descanso tras desempefiar las tareas diarias, el hogar de la
casa, junto a la chimenea. Este espacio se nos muestra envuelto en un marco arqui-

9 BOZAL, V.: El siglo de los caricaturistas, Madrid, Historia 16, 1989, pags. 38-42.
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tectonico, dando la sensacion que nos encontraramos ante un entramado teatral. La
escena queda flanqueada por unas pilastras con burlescos mascarones. El basa-
mento presenta, justo en su zona central, el zapato que tan determinante sera para
el desarrollo final de la historia. Sobre el entablamento, el cuerpo arquitecténico
queda rematado por un frontispicio donde se colocan otros elementos fundamenta-
les en la historia que ilustra.

De nuevo, centralizando el espacio se ubica el reloj, cuyas manecillas nos
indican la cercania de las doce de la noche, momento tan fundamental para
Cenicienta en su asistencia al baile. Sobre él se dispone la calabaza que la Madrina
transformara en carroza y la rata que ejercera de cochero, ademas de mostrarnos
dispersos los ratones-caballos y los lagartos-lacayos. Todo da lugar a una composi-
cion equilibrada y simétrica.

En todos los cuentos de la Cenicienta, como presentacién del personaje, nos
muestran ese entorno (el hogar con la chimenea cuyas cenizas manchaban a la
joven) que le dio nombre y a la protagonista envuelta en harapos. Pero existen ele-
mentos que nos indicaran en que momento de la historia nos encontramos, como
sucedia en la obra de Burne-Jones y también observamos en la ilustracion que
Warwick Goble nos presenta en 1913, es la presencia de la joven con un solo zapa-
to y con sus harapos habituales, lo que nos ubica tras el ultimo de los bailes, cuan-
do la llegada de la medianoche ha hecho huir a la joven. Junto a la joven, la calaba-
za y una rata que muestran como el encantamiento ha desaparecido y todo ha vuel-
to a su estado habitual. Curiosamente, a la izquierda de la escena se puede apre-
ciar la presencia de una rueca con un huso, lo que puede ser una cita a la otra famo-
sa historia de la Bella Durmiente.

En 1894, el aleman Hermann Vogel [8] ilustrara el cuento realizado por los
Hermanos Grimm. En este caso, nos aparece Cenicienta enfrascada en sus tareas
junto a la chimenea, mientras las malvadas hermanas marchan lujosamente atavia-
das hacia el baile, mirando de manera burlesca a la desdichada joven. La escena se
completa con palomas que hacen alusion a los seres que ayudaran a Cenicienta a
cumplir sus deseos. De nuevo el zapato centraliza la parte superior de la escena.
Igualmente, Hellen Stratton [9], en 1903, nos ilustra con total claridad la version de
los hermanos Grimm, donde el hermoso vestido desciende portado por la paloma,
desde el avellano plantado sobre la tumba de la madre. En otra edicién anterior de
los Cuentos de nifios y del hogar, cuyo titulo original fue Kinder- und Hausmérchen
y que se publicaria entre los afios 1812 y 1857, la historia de la Cenicienta
(Aschenputtel) sera ilustrada por Theodor Hosemann (1807-1875), quien en este
caso opta por mostrar el descendimiento de los zapatos, dado que debié considerar
que tenian un papel mucho mas definitivo en la historia.
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9. “Ascputtle” en Grimm, Jacob y Wilhelm:
Grimm’s Fairy Tales, London, 1903.
llustracion de HELLEN STRATTON (proceden-
cia www.surlalunefairytales.com).

LIBERTAD DEL ARTISTA EN LAS ILUSTRACIONES.

No obstante, en las historias de Cenicienta, al igual que en otros muchos
cuentos, existen ciertos elementos que no nos vienen descritos con claridad por el
mismo. Por ejemplo, el personaje del hada, inexistente en la obra de los hermanos
Grimm, si aparece en el relato de Perrault, pero de ella no sabemos nada. El relato
no especifica aspecto ni edad de la misma, algo que si se nos aporta de Cenicienta
de la que sabemos que era joven, dulce, bondadosa, hermosa, con buen gusto y
que, debido a las circunstancias, vestia con malos vestidos. No obstante, hay datos,
como el color del pelo, que no se especifican, por lo que nos encontramos con una
Cenicienta que segun el ilustrador puede ser rubia, morena o pelirroja, segun los
gustos.

EL HADA MADRINA10:

De la Madrina s6lo nos indica que era hada y nada mas, por lo que a la hora
de ilustrarla se han optado por muy diversas propuestas. Asi, Cruikshank, como ya
exponiamos, presenta un personaje de edad avanzada, lo que sera lo habitual en la
mayoria de los ilustradores, de diminuto tamafio, que nos recuerda a una pequefa
gnomita, tocada con un sombrero cénico con ala redonda. Igualmente, Herbert Cole,
en su edicién de 1906, plasma a una anciana, con sombrero similar al anterior, pero

10 ¢fr. “Las Hadas Madrinas” PHILLPOTTS, B.: E/ Mundo de las Hadas, Barcelona, Montena, 2003, pags.
82-83.
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10. “Cinderella” en Racham, Arthur: The Arthur Rackham Fairy Book, Philadelphia, 1933.

Tlustracion de ARTHUR RACKHAM (procedencia www.surlalunefairytales.com).

11. “Cinderelia” en Quiller-Couch, Sir Arthur, The Sleeping Beauty and Other Tales From the

Old French, New York, 1910. Ilustracion de EDMOND DULAC (procedencia
www.surlalunefayritales.com).

de estatura normal, que se apoya en un bastén.

Por su parte, Arthur Rackham (1867-1939), dibujante y acuarelista inglés,
ilustrara la Cenicienta en varias ediciones, partiendo en unos casos de la obra de los
hermanos Grimm y en otras de la version de Perrault. En 1933 [10] nos presenta un
hada madrina que por su aspecto (manos con dedos largos y huesudos, gran nariz
aguilefia, vestuario negro y, de nuevo, con gorro conico) nos acerca mas a una bruja,
por mucho que se intente en el rostro crear una imagen de bondad. Ademas, el
ambiente de la escena, con fondos grises y negros y sombras que envuelven a los
personajes, aun contribuye mas a generar ese aspecto espectral y amenazante que
rodea a la joven.

Otros ilustradores han seguido manteniendo esa imagen de hada madrina de
edad avanzada, pero con un aspecto bondadoso, siendo en ciertos casos una figu-
ra elegante y esbelta, caso del hada de Millicent Sowerby (1915), mientras en otros
se opta por una hada bastante entrada en carnes, como el hada de Margaret Evans
Price de 1921. Los ropajes también varian haciendo que en ciertos casos el hada se
nos acerque mas a un ser ligado a los bosques y la naturaleza, los gnomos que
antes mencionabamos, llevando una capa con capucha en forma de capirote, como
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ocurre con la figura de Margaret Tarrant de 1915.

Pero frente a esa opcién mayoritaria de hada madrina de edad avanzada, el
ilustrador Edmond Dulac, en su obra de 1910 [11], presenta una joven hada ataviada
con un lujoso vestido que rivaliza en belleza con la protagonista.

Igualmente, Walter Crane (1845-1897), artista precoz, cuyos primeros encar-
gos recibe a los 16 afios de edad, y responsable de un cambio total en la concepcion
del libro ilustrado, donde se preocupa no sélo del dibujo, sino también del texto que
pasa a incorporarse a la imagen, mostrara un hada inusual en su ilustracién de 1875
[12]. Una figura alada, de rasgos muy botticellianos, que se presenta a la joven
Cenicienta, que permanece sentada, creando una composicién que ineludiblemente
nos recuerda a las escenas de la Anunciacion a la Virgen. Ademas, esta imagen nos
permite ver las principales caracteristicas del estilo de Crane. Por un lado, el predo-
minio claro de la linea, delimitando las diferentes figuras, que se disponen en una
escena donde no se intenta crear sensacion de tridimensionalidad, al contrario las for-
mas resultantes son muy planas generando siluetas mas que volumenes. Su obra se
verd muy influenciada por los grabados japoneses que habia estudiado, lo que se
aprecia aun con mayor claridad en la escena que representa a Cenicienta en el baile.
En dicha ilustracién nos encontramos con un ambiente muy exdtico y decorativo,
donde prima lo ornamental por encima de la veracidad del espacio y, de nuevo,
vemos ese gran protagonismo de la linea y un colorido totalmente plano®t.

CONTEXTO HISTORICO DEL CUENTO.

Otro elemento que da total libertad al ilustrador es la ambientacion histérica del
cuento. Todos comienzan por “Erase una vez...” y no nos proporcionan ningun dato
cronoldgico ni cita un lugar real donde aconteciera la historia, por lo que a la hora de
ubicar los personajes en un escenario se debe optar por unos ropajes y un marco
arquitectonico que seran los elementos que nos indiquen un periodo aproximado.
Esto da lugar a multiples opciones, como podemos apreciar en las diferentes ilustra-
ciones.

De este modo, Cruikshank, en la escena final en la que se produce el enlace
de Cenicienta y el principe, nos presenta el interior de una Catedral de estilo gético.
En escenas anteriores, la casa de Cenicienta presentaba vanos cuya parte superior
terminaba en arcos ligeramente apuntados. Estos datos nos llevarian a una época
medieval, pero el atuendo de las figuras masculinas, de dificil apreciacion, y el aspec-
to de sus cabellos, con melenas no muy largas y con bigote y barba nos llevarian mas
bien al siglo XVI o comienzos del XVII. Ademas, en una de las escenas apreciamos

1 bidem, pags. 124-126.
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12. Crang, WarLter, Cinderella, London, 1875
procedencia www.surlalunefayritales.com).

13. Les Contes de Perrault, dessins par
GUSTAVE DORE Paris, 1867 (procedencia
www.surlalunefayritales.com).

14. "Cinderella” en Quiller-Couch, Sir Arthur,
The Sleeping Beauty and Other Tales From the
Old French, New York, 1910. Ilustracion de
EpMoND DULAC (procedencia www.surlalunefay-
| ritales.com).

una construccion cupulada cuya estructura nos recuerda a las utilizadas en el
Renacimiento, especialmente a la cubierta que Bramante proyectara para la basilica
de San Pedro de Roma con cupula sobre tambor con galeria de columnas, lo que
nos ubicaria de nuevo hacia el siglo XVI.

La escena que si podemos encuadrar en un periodo medieval es la realizada
en 1915 por Margaret Tarrant para ilustrar el libro Cuentos de Hadas, donde no exis-
te marco arquitecténico, pero los atuendos de los personajes nos llevan claramente
a dicho periodo. Cenicienta presenta un vestido de mangas muy anchas y entallado
hasta las caderas, con falda cayendo hasta los pies y un generoso escote, que nos
encuadraria hacia finales del siglo XIV, principios del XV.

El mas importante ilustrador de la historia fue el francés Gustave Doré (1832-
1882)12, con una carrera enormemente fecunda en la que se mostrara muy versa-
til, con caricaturas, escenas cotidianas, escenas costumbristas, ilustracion de cuen-
tos, etc., presentando estilos muy diversos. Entre sus ilustraciones destacar, por su
relacién con Espaiia, las que hizo en su obra Voyage en Espagne (1874) o las que

12 ipidem, pags. 108-114.
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acompafaron a una ediciéon de E/ Quijote de 1863.

En 1867 ilustrara los cuentos de Perrault, mostrandonos en el cuento de la
Cenicienta [13] un barroquizante espacio en el que hombres y mujeres presentan
recargados ropajes con unas exageradas gorgueras y mangas muy abultadas que
nos ubicarian hacia finales del siglo XVI o comienzos de XVIi'3. Nos muestra una
imagen parodica y con personajes muy caricaturescos. Los diversos gestos, exage-
rados igual que las vestimentas, y posturas nos plasman claramente el ambiente de
cuchicheo y dinamismo que se produce ante la aparicion de la joven Cenicienta,
generando una escena muy retorica y teatral que nos resulta bastante humoristica.

La ambientacion mas clara es la presentada por Edmund Dulac (1910) quien
nos ubica en un escenario claramente versallesco [14], lo que podemos apreciar
tanto por la arquitectura de grandes ventanales que nos recuerda a la realizada por
el arquitecto Jules-Hardouin Mansart para Luis XIV, como por el gran protagonismo
de los jardines en la escena que envuelven la residencia palaciega y presentan una
naturaleza racionalizada, con fuentes y jarrones adornando estos ultimos las balaus-
tradas de manera similar a los que aparecian en los jardines disefiados por Le Nbtre.
Igualmente los atuendos son claramente historicistas, sobre todo podemos apreciar
aquellos elementos que se pondran de moda en época de Luis XIV, como las casa-
cas y chalecos largos que llegan hasta la rodilla o las corbatas (cravat) de encaje o
muselina. Igualmente, es propio de finales del XVII y comienzos del XVIII el uso de
las pelucas o postizos. En la ilustracién podemos apreciar las denominadas pelucas
in-folio que seria muy ostentosa y cara y presentaba una gran masa de rizos enmar-
cando la cara y cayendo por debajo de los hombros, convirtiéndose un elemento dis-
tintivo de las clases altas. Una época similar seria la que nos quiere plasmar Anne
Anderson en su edicion de 1935.

INFLUENCIAS Y ESTILOS EN LAS ILUSTRACIONES.

Los ilustradores reflejaron en sus creaciones la influencia de determinados
estilos o artistas. Como ya mencionabamos en relacion a la obra de Walter Crane es
evidente el legado del grabado japonés. Del mismo modo, apreciabamos cierta
influencia de Botticelli, que posiblemente le llegd a través de Burne-Jones de quien
también en obras pictdricas deja patente su seguimiento’.Del mismo modo, Burne-
Jones influirda en un dibujante e ilustrador ingles del fin de siglo, Aubrey Beardsley
(1872-1896)15, quien lograra un estilo muy personal, huye de la naturaleza y crea un

13 LAVER, J.: Breve historia del traje y la moda, Madrid, Cétedra, 1997.
14 LUCIE-SMITH, E.: El Arte Simbolista...Op. Cit., pag. 130.

15 FERNANDEZ POLANCO, A.: Fin de siglo: Simbolismo y Art Nouveau, Madrid, Historia 16, 1989, pags.
69-73.
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mundo artificial, donde desaparece cualquier referencia espacial y lo que predomina
es lalinea, en ocasiones configurando numerosos arabescos, y los contrastes de pla-
nos en blanco y negro. Uno de los temas mas habituales en su obra, al igual que en
el resto de los artistas simbolistas y decadentes del fin de siglo, sera la femme
fatale'®. Es una imagen de mujer muy erdtica, perversa, y distante para el hombre,
que ante ella adquiere un papel de sumision total. Este icono es el resultado de la
ruptura que hacen en el fin de siglo algunas mujeres con el modelo burgués femeni-
no impuesto por la moral victoriana. El resultado es un icono femenino que siempre
se muestra amenazante para el hombre.

Claras influencias de este dibujante podemos apreciar en el estilo que Arthur
Rackham presenta en algunas de sus ilustraciones. Ha quedado constatado dicho
influjo en las ilustraciones que realiz6 en 1910 para la 6pera El oro del Rin de
Wagner. Pero ya un afio antes, en 1909, podemos apreciar similar estilo en la ima-
gen que nos proporciona de la Cenicienta. Las lineas ondulantes del vestido, que
parecen agitadas por el viento, nos vuelven a acercar al Art Nouveau, del mismo
modo que la naturaleza que se sitla coronando la escena. Cenicienta, por su parte,
se nos muestra distante, como complacida por ese principe que queda indefenso
ante sus encantos.

Si Rackham sufrié la influencia de Beardsley, mas clara ain se nos muestra
la obra de Harry Clarke, de 1922 [15], donde podemos ver a Cenicienta convertida en
una clara mujer fatal, con los pechos al descubierto y orgullosa ante el pobre sirvien-
te que se agacha ante sus pies. Curiosamente el zapatito resulta minusculo ante el
gran tamafo de los pies de Cenicienta, por lo que la imagen nos lleva a pensar que
la joven no podra ser la agraciada. El espacio ha desaparecido, quedando soélo el
mobiliario que nos indica la zona terrenal. En el fondo y flotando entre lineas ondu-
lantes se nos plasma un personaje que debe tratarse del hada madrina. Del mismo
modo, los arabescos, tan ligados al Art Nouveau, poblaran el exuberante vestido de
Cenicienta.En otra de las escenas de la historia [16], Cenicienta aparece algo mas
ingenua, pero sin perder su erotismo al mantener la desnudes de sus senos a la vista,
mientras un negro manto del principe acentua los contrastes del negro y blanco.

También con influencia del modernismo tenemos la obra de A. H. Watson de
1927, donde podemos observar una escalera muy ondulante, cercana al estilo de
Gaudi, con una moderna y estilizada Cenicienta, cuyo vestido presenta una pincela-
da muy suelta y abocetada. Dentro del mismo estilo se encuentra la Cenicienta que
Alphonse Mucha, maximo exponente del cartelismo Art Nouveau, plasma en el anun-
cio de la obra teatral de Cenicienta, donde el cuerpo, vestuario y cabello de la joven
se mueven generando multiples curvas.

16 BORNAY, E.: Las hijas de Lilith, Madrid, Catedra, 1995.
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15. “Cinderella” en PERRAULT, CHARLES: Fairy Tales of Charles Perrault, London, 1922.
Tlustrador HARRY CLARKE (procedencia www.surlalunefayritales.com,).
16. “Cinderella” en PERRAULT, CHARLES: Fairy Tales of Charles Perrault, London, 1922.
Tlustrador HARRY CLARKE (procedencia www.surlalunefayritales.com,).

LA CENICIENTA LLEGA AL CINE.

Pero la Cenicienta no soélo se difunde a través de la pintura y los cuentos ilus-
trados, sino que también sera una historia llevada al cine. La mas famosa de todas
sera la versién cinematografica que Walt Disney realiza en 1950 partiendo de la obra
de Perrault, nominada con un Oscar por su musica y aclamada por la critica.

Aunque antes de la version de Disney existen algunas otras peliculas que
retomaron el tema'7. La mas antigua sera realizada en 1898 y fue una produccion
britanica dirigida por George Albert Smith conocida como Cinderella o también
Cinderella and the Fairy Godmother. Justo un afio después, en 1899, contamos con
un film francés dirigido por Giorge Méliés, quien en 1912 vuelve a retomarlo bajo el
titulo Cendrillon ou La pantoufle mystérieuse.

En 1914, bajo la direccién de James Kirkwood, Mary Pickford protagonizaria
otra version en cine mudo del cuento. En 1922 se produjeron sendos cortos de ani-
macién de la historia, uno en Alemania y otro por parte de Walt Disney, en esta oca-
sion en blanco y negro. La animacion en color de Cenicienta llegara en 1934 cuan-
do, en la pelicula Poor Cinderella, Betty Boop sea la intérprete de la desgraciada pro-

17 Para conocer mas sobre las diferentes peliculas que recrean o versionan el cuento de la Cenicienta Cfr.
www.surlalunefairytales.com.
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tagonista.Una version modernizada del cuento se realizara en 1939 bajo el titulo First
Love del director Henry Joster, protagonizada por la actriz Deanna Durbin.

Tras la version de Disney de los afios 50, llegarian otras muchas mas, sobre
todo en musicales realizados bien para la gran pantalla o para la televisién, junto con
otras tantas peliculas de animacién destinadas al publico infantil. Dentro de los musi-
cales citar el que bajo el titulo The Glass Slipper protagonizaria Leslie Caron, en
1955, bajo la direccién de Charles Walters. Tan sélo dos afios después, Julie
Andrews protagonizaria una nueva version musical realizada para la television, que
se volveria a producir en dos ocasiones mas teniendo a Lesley Ann Warren, en 1964,
y Whitney Houston, en 1997, como protagonistas respectivamente.

No obstante, en muchas mas ocasiones la historia de la Cenicienta ha sido
recuperada por la gran pantalla aunque con ciertas libertades a la hora de realizar las
versiones del cuento. Este seria el caso de la pelicula Por siempre jamas, estrenada
en 1998, que protagonizaria Drew Barrymore, quien sufrira las maldades de una
madrastra encarnada por Anjelica Huston.

En otros casos se han realizado versiones modernas de la historia, convirtién-
dose Cenicienta en una joven del siglo XX. Bajo el titulo Ashpet: An American
Cinderella, en 1990, los americanos crean su propia Cenicienta, del mismo modo que
en Espafia sucederia con la pelicula protagonizada por Marisol, con musica de
Augusto Alguero, para lucimiento de la artista. Incluso ha habido transposiciones ico-
noclastas de la historia como sucederia en 1960 con el Ceniciento de Jerry Lewis.

EL ARGUMENTO CINEMATOGRAFICO DE CENICIENTA.

Bajo el nombre de Cenicienta se han recogido numerosos argumentos cine-
matograficos'8 que ya no son simplemente versiones mas o menos modernizadas
del cuento. A grandes rasgos esta denominacion sirve para describir la historia de
jovenes que pasan por una serie de etapas, destacando una etapa inicial, mas favo-
rable, que se define como paraiso inicial, seguido de un posterior descenso, la pér-
dida, que lleva a la joven a pasar por toda una serie de penalidades hasta conseguir,
finalmente, un nuevo ascenso social y el hallazgo del amor que serian los premios a
unos comportamientos virtuosos, llegandose asi a la felicidad final.

No obstante, en la actualidad muchas versiones modernas del cuento olvidan
la primera de las etapas, el paraiso inicial, que si quedaba totalmente expuesto en
los cuentos originales. Tanto Perrault como los hermanos Grimm nos indican que la
posicion social de la joven Cenicienta era bastante acomodada antes de producirse

18 BALLO, J.; PEREZ, X.: La semilla inmortal. Los argumentos universales en el cine, Barcelona, Anagrama,
1997, pags. 193-207
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los fatales acontecimientos del fallecimiento de la madre y el segundo enlace del
padre con la malvada madrastras. Perrault claramente especifica que el padre de
Cenicienta era un hombre rico y relata como tras la boda con la madrastra, ésta y las
hermanastras fueron las responsables de que a la joven se le quitaran sus hermosos
vestidos, poniéndosele en su lugar un delantal gris y unos zuecos. A partir de ese
momento se la destina a la cocina expulsandola de los que habian sido hasta enton-
ces sus aposentos9.

Por ello, aunque recogidas como modernas Cenicientas, tanto la pelicula
Pretty Woman producida en 1991 por Arnon Milchan y coproducida y dirigida por
Garry Marshall, como la mas reciente Sucedié en Manhattan (The Chambermaid)
estrenada en la Navidad del 2002, olvidan en sus argumentos esa etapa inicial que
si se daba en el cuento e inician las historias partiendo de jévenes que tienen una
posicion economica bastante dificultosa.

En el primer filme, la actualizada Cenicienta, protagonizada por Julia Roberts,
seria una prostituta, mientras el principe, interpretado por Richard Gere, seria un
ocupado hombre de negocios. Por su parte, en la version mas reciente, la Cenicienta,
Jennifer Lépez, es una madre soltera, puertorriquefia, que trabaja como criada en el
Waldorf Astoria, mientras el principe, Ralph Fiennes, es un destacado hombre de
negocios dedicado a la politica.

Mas estos no son los ultimos ejemplos, dado que en el afio 2004 se han rea-
lizado nuevas versiones del cuento para el cine tituladas Ella Enchanted del director
Tommy O’Haver, protagonizada por Anne Hathaway y A Cinderella Story de Mark
Rosman, con Hilary Duff en el papel de Sam Montgomery, la Cenicienta de esta his-
toria, y la magia de Internet para hacer posible el hallazgo del principe deseado.

LAS PROTAGONISTAS DE JANE EYRE Y REBECA, DOS NUEVAS CENICIENTAS.

Como ya expusimos en estudios anteriores20, en las peliculas Jane Eyre y
Rebeca, hallamos argumentos que se adaptan perfectamente al designado como
“Cenicienta”. Segun estos argumentos las protagonistas pasan por una serie de eta-
pas: el paraiso inicial, la etapa de pérdida, la etapa de humillacién y el triunfo final,
que acaba con el castigo de los malos y la llegada del amor21,

Ambas peliculas poseen guiones adaptados a partir de novelas escritas por
mujeres. La primera, Jane Eyre, fue una novela de la época victoriana, escrita por

19 Cenicienta o el zapatito de cristal”, en PERRAULT, CH.: Historias...Op. Cit., pag. 152.

20 RAMOS FRENDO, E. M.: “Cenicientas actualizadas en las peliculas Alma Rebelde y Rebeca”, Boletin de
Arte n° 26, Malaga, Departamento de Historia de Arte de la Universidad de Malaga, 2005.( en prensa )

21 BALLO, J. y PEREZ, X.: La semilla inmortal...Op. Cit., pags. 195-196.
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Charlotte Brontté en 1847. Mientras Rebeca nos llegaria de la mano de la escritora
Daphne Du Maurier, quien la publica en 1938. Ambas relatan las historias de dos
jovenes cuyas vidas pasaran por similares circunstancias, aunque con varias
décadas de diferencia.

Jane Eyre nos plasma a una joven de la época victoriana que tras perder a
sus padres en la nifiez (descenso de un paraiso inicial y comienzo de las penali-
dades, la etapa de humillacién) sera educada por una tia rica y malvada, la sefiora
Reed, quien junto a su hijo maltrataran a la nifia hasta que, finalmente, la llevan a un
internado, Lowood, donde, con muchas penalidades, lograra formarse para ganarse
la vida como institutriz, uno de los pocos trabajos que, en aquella época, se veian
adecuados para aquellas jovenes que, por necesidades economicas y carencia de
familiares, no tuvieran mas remedio que ganarse la vida ellas mismas. En la man-
sion de Thornfield ejercera su labor educando a Adéle, joven protegida del duefio,
Edward Rochester. Pronto surge la atraccion entre Jane y Edward Rocherster, mas
toda una serie de secretos se ciernen sobre el protagonista masculino dificultando la
llegada del final feliz. Edward pedira a Jane en matrimonio, pero, cuando el enlace
se esta realizando, se revela la cruda realidad, la presencia de una primera esposa,
Bertha Mason, que padece una total demencia y permanece oculta en una de las tor-
res de la mansion, lo que provocara la huida de Jane. Finalmente, Jane Eyre regre-
sa a la mansion, tras haber escuchado la llamada telepatica de su amado y se la
encuentra en estado de total ruina, a causa de un incendio que ha sido provocado
por Bertha Mason, la cual ha fallecido en el mismo (castigo de los malvados). Este
hecho posibilitara el final feliz de la historia, el ascenso.

Esta novela sera llevada al cine en varias ocasiones. La primera en 1934,
bajo la direccion de Christy Cabanne. Mas tarde, en 1944, Joan Fontaine
protagoniza una nueva version bajo el titulo Alma rebelde, dirigida por Robert
Stevenson, donde el papel de Edward Rochester estaria a cargo de Orson Welles.
Se han realizado nuevos filmes para la television y, en 1996, esta novela se llevaria
otra vez a la gran pantalla por parte del director Franco Zeffirelly, con la actriz france-
sa Charlotte Gainsbourg para el papel de Jane y William Hurt como Edward
Rochester.

En Rebeca la protagonista, que carece de nombre (tan s6lo podemos cono-
cerla como la nueva o segunda sefiora de Winter, dado que en ningin momento se
la nombra en la historia), pasa por circunstancias similares a las acontecidas en
Jane Eyre.

La pelicula, primera dirigida por Alfred Hitchcock en América en el afio 1940,
esta narrada en forma de flash-back. Nos relata la historia de una joven timida y
poco experimentada (Joan Fontaine), que tras quedar huérfana (de nuevo la caida
tras una paraiso inicial, segun el argumento de Cenicienta), se ve obligada a traba-
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jar como dama de compafia de una rica cotilla norteamericana, la sefiora Van
Hopper. Durante una estancia en Montecarlo, conocera a un viudo rico, Maxim de
Winter (Laurence Olivier) con el que mantendra una breve y extrafa relacion.
Finalmente de Winter le pedira a la joven que se case con él. La joven acepta y tras
el enlace y luna de miel regresan a la mansién propiedad de Maxim, Manderley, una
enorme y fantasmal residencia familiar situada en Cornualles.

Alli, la nueva sefiora de Winter sera acogida con gran frialdad y desagrado por
parte del ama de llaves, la sefiora Danvers (Judith Anderson), mujer de aspecto
espectral que se encontraba muy unida (se habla incluso de enamoramiento) a la pri-
mera sefiora de Winter, Rebeca (se inicia asi la etapa de humillacion).

Poco a poco la recién llegada se va dando cuenta de que el recuerdo de la
fallecida se encuentra aun presente en la casa y en la memoria de todos los que la
conocieron. Esto la hard acumular un enorme complejo de inferioridad y sentirse
fuera de lugar, incapaz de luchar contra el peso de un fantasma con el que todo el
mundo la compara. Durante una fiesta de disfraces organizada para la presentacién
de la nueva esposa, se produce un naufragio que permitird encontrar el cuerpo de
Rebeca en el interior del yate sumergido y las sospechas recaeran sobre su esposo.
Pero las investigaciones posteriores conduciran al descubrimiento de la verdad: la
muerte de Rebeca habia sido debida a un suicidio como consecuencia de su pade-
cimiento de un cancer avanzado e incurable. Al menos, esta es la verdad propaga-
da, aunque la realidad fue que dicha muerte se debid a un accidente. Tras la aclara-
cion de todos los secretos, el camino queda allanado para la futura felicidad de los
protagonistas, quienes acabaran siendo testigos del incendio de Manderley fruto de
un gesto de desesperacién de la sefiora Danvers, quien acaba de conocer la noticia
del suicidio de Rebeca y que morira también entre las llamas que ella misma ha pro-
vocado (castigo de los malvados). Con esto finalmente se lograra el ascenso no
logrado a lo largo de todo el filme.

De nuevo vemos totalmente justificado definir a la protagonista de esta nove-
la y posterior pelicula como una nueva Cenicienta. De hecho, en una entrevista rea-
lizada por el director francés Truffaut a Alfred Hischcock, este Ultimo afirmaba con
referencia a la protagonista, la segunda esposa de Max de Winter, que era
Cenicienta22,

Del mismo modo, en la pelicula, Jack Favell, amante de la difunta Rebeca, en
su primera aparicién en escena, se refiere a la protagonista como Cenicienta, nom-
bre que no es utilizado, sin embargo, en la novela original23, lo que indicaria ese
deseo de Hitchcock de realmente plasmarla como una nueva Cenicienta sufriendo,

22 TRUFFAUT, F.: El cine segun Hitchcock, Madrid, Alianza, 1994, pag. 111.
23py MAURIER, D.: Rebeca, Barcelona, Orbis, 1987, pags. 124-127.
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en el que se supone que es su hogar, un continuo estado de inferioridad y sumision,
al no conseguir ocupar su papel de nueva esposa del duefo, debido a la continua
presencia de la primera esposa.

Como podemos observar, en ambos casos, la pérdida de los familiares lleva
a un descenso de posicién social que obliga a las jovenes a ganarse la vida por si
solas, una como institutriz y la otra como dama de compafia. Se produce asi el
descenso desde un paraiso inicial, para llegar a la segunda etapa definida como
etapa pérdida.

Tras este cambio inicial, seguira para ambas jovenes el desarrollo de unas
épocas de penalidades, la llamada etapa de humillacion.

Jane Eyre se nos presenta como un ser inferior al sefior Rochester, ejercien-
do la funcion de institutriz. Ella misma es consciente de su papel de subordinada vy,
de este modo, le dice al sefior Rochester: “- Yo jamas olvidaré lo que soy’. A su vez,
la llegada de invitados a la mansion y el intento de ridiculizarla por parte de uno de
ellos, la seforita Ingram (aspirante a cazar al sefior Rochester y su fortuna), incide
aln mas en esta sensacion de inferioridad que Jane Eyre experimenta. Dentro de
esta etapa de penalidades se encontrara también el descubrimiento de la existencia
de una primera esposa del sefior Rocester, Bertha, que vive encerrada en una torre
de la mansién, aquejada de una demencia total.

En Rebeca, aunque casi desde el inicio del film la protagonista ocupara un
papel elevado al casarse con Max de Winter, convirtiéndose asi en la sefiora de la
mansion Manderley, sin embargo interiormente no asume esta recién estrenada
posicion social, dado que la presencia constante del recuerdo de la primera esposa
y la actitud que hacia ella muestra la sefiora Danver, el ama de llaves, la llevan a no
sentirse como la verdadera duena de la casa. Incluso desde antes de llegar a su
futuro hogar, la sefiora Van Hopper, para quien la protagonista trabajaba como dama
de compaiiia, al conocer la noticia del futuro enlace, le dira: - no te va el papel de
sefiora de Manderley, sinceramente no creo que puedas desempenfiarlo, no tienes
experiencia, no tienes ni idea de lo que significa ser una gran sefiora. Y en una esce-
na posterior, en la que la protagonista rompe un candelabro chino del gabinete y
decide esconder los trozos rotos por temor a que lo descubran, su esposo le comen-
ta: - Te comportas mas como una criada que como la duefa de la casa.

Ademas, durante todo el filme se multiplica la presencia de Rebeca?4, no solo
por los comentarios continuos a su persona, sino, sobre todo, a través del atrezzo

24 presencia y usurpacién de protagonismo que ya se aprecia desde el mismo momento en que la novela y
la pelicula se titulan Rebeca.

423



m Eva Maria Ramos Frendo

(libro de direcciones, pafiuelos, servilletas, almohada, etc.) en el que hay una apari-
cién de las iniciales o el nombre de la difunta. Ademas de esta presencia constante
de Rebeca se encargara, principalmente, el ama de llaves, la sefiora Danvers, quien
mantendra las antiguas habitaciones de la difunta como si no hubiera pasado el tiem-
po y Rebeca pudiera volver en cualquier momento.

Visualmente la inferioridad a que es sometida la segunda esposa de Winter
es dramatizada por medio de encuadres en plano medio que la presentan sentada
ante la presencia en pie del ama de llaves quien la mira siempre de manera perver-
sa, encuadres en picado o cuando la misma nos es mostrada en contraposicion a la
descomunal proporciéon de la mansion , que convierte a ésta Ultima en un espacio
negativo y hostil para la joven. Normalmente, la tension que sufre la protagonista se
acentua al contrastarnos primeros planos de su rostro, con empleo de un foco selec-
tivo que resalta esos primeros planos, contrapuestos a los del ama de llaves, origen
de la turbaciéon, momentos, éstos Ultimos, en que los espectadores nos identificamos
totalmente con la protagonista, al adoptar su mismo punto de vista, por medio del
uso de la camara subjetiva. También son fundamentales todos los encuadres en
plano medio corto que plasman las miradas enfrentadas de las dos mujeres, donde
podemos observar el temor de la joven, frente a la mirada enloquecida del ama de
llaves.

La situacion de inferioridad de ambas protagonistas, como ya hemos expre-
sado, finalizara cuando los malvados desaparezcan, llegando asi la etapa de triunfo
en que ambas logran la felicidad y el amor ansiado. Son, por tanto, sendas
cenicientas.

Con todo esto podemos observar, como indicabamos en un principio, los
diversos casos en que este personaje de cuento ha sido llevado a las artes plasti-
cas, a las ilustraciones y al cine, aunque con diferencias en funcién de la fuente de
la que tomen la historia y dependiendo también de los estilos artisticos en moda o
de las aportaciones personales de cada uno de los creadores.
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RESUMEN

El Dorado (1988), filme del director espaiiol Carlos Saura, constituye un excelente
ejemplo de como la iconografia de América puede ser estudiada desde el Cine. El presente
articulo propone una clasificacion y andlisis de los mitos y topicos relativos a la imagen del
Nuevo Mundo que es posible detectar en esta pelicula de Saura asi como una lectura de la
misma a partir de la confluencia de mitos cldsicos y contempordneos que de ella se
desprenden.

ABSTRACT

El Dorado (1988), by the Spanish filmmaker Carlos Saura, is an excellent example
of how the iconography of America can be studied from the Cinema. This article proposes a
classtfication and analysis of the myths and topics concerning the image of the New World
which is possible to detect in this film by Saura, and an interpretation of the film starting from
the confl e bet classical and contemporary myths which are present in it.

El descubrimiento de América materializé un suefio presente durante siglos
en el imaginario colectivo del Viejo Continente: hallar un nuevo espacio que supusie-
ra la “alteridad”, la “contraimagen”, el reverso de la realidad europea. Asi, el bautiza-
do como Nuevo Mundo habria de convertirse en ese lugar desconocido del planeta
en el que iban a converger todas aquellas virtudes que el hombre occidental creia
perdidas y pretendia reencontrar.

En efecto, conquistadores y cronistas coincidieron en describir y analizar la
realidad americana de forma aprioristica, a través de las categorias de lo ya existen-
te. Ello explica que su interés por adquirir datos novedosos y objetivos sobre las nue-
vas tierras no fuera excesivo, centrando sus esfuerzos mas bien en verificar una serie
de anhelos, asi como simbolos y arquetipos, que precedian al propio descubrimien-
to. Es ésta una circunstancia que va a permitir, por ejemplo, que antiguos mitos y

* GARCIA MANSO, Anggélica: “Iconografia de América en el Cine: A propésito de £/ Dorado (1988), de Carlos
Saura”, Boletin de Arte n°28, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2007, pags. 425-
450.
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leyendas occidentales sobre “otros mundos posibles” se actualicen y puedan ser
reinterpretados en latitudes americanas.

Dichos simbolos y mitos sobrevivieron en el llamado “cuarto continente” a tra-
vés de una repeticion sucesiva y permanente que, aparte de los textos, afect6 tam-
bién a la iconografial, la cual quedd sometida al estereotipo y dio lugar a una serie
de constantes figurativas. Y es que, desde su descubrimiento, América se convierte
en una fuente inagotable de imagenes en las que se combinan el mito2, el topico3 y
la utopia“.

Reflejada tradicionalmente a través del grabado, la pintura, la escultura y las
artes decorativas, la imagen de América encuentra en la Edad Contemporanea nue-
vos soportes como la fotografia, la publicidad, el comic, los medios informaticos y el
cine. El desarrollo y solidez que este ultimo ha alcanzado a lo largo de la ultima cen-
turia (de hecho, el Cine ha sido definido como “el arte del siglo XX") lo convierte en
un medio idéneo para la recreacion y gestacion de iconografia relacionada con el
continente americano.

En este sentido, el objetivo que se proponen las presentes paginas consiste
en analizar e interpretar la imagen de América que Carlos Saura recrea en su peli-
cula El Dorado (1988), tema que en dicho filme puede detectarse, como minimo, a
través de tres vias:

- La presencia explicita e implicita de diversos mitos.

- Los topicos utilizados para contextualizar la accion filmica.

- La simbiosis que se produce entre iconos y mitos generados en Europa
durante las Edades Moderna y Contemporanea, y el espacio americano.

Todo ello con el propésito Ultimo de dejar constancia de cémo América, casi

1 En términos muy generales, por “iconografia” se entiende la rama de la Historia del Arte que estudia el ori-
gen, formacion y desarrollo de los temas figurados asi como los atributos con que se identifican y de los que
normalmente van acompafados. Cualquier acercamiento a este tema hace indispensable la consulta de los
estudios de E. PANOFSKY, que se han convertido en todo un clasico en esta materia.

2 “mito”, definido a grandes rasgos como un relato que, bajo forma de alegoria, traduce una generalidad
histérica, social, fisica o filosofica, es una realidad cultural compleja que puede abordarse e interpretarse
desde perspectivas multiples y complementarias. Las aproximaciones a la cuestién han llenado paginas y
mas paginas, sin alumbrar, empero, una definicion consensuada. Asi puede constatarse, por ejemplo, en
GRAF, F.. Greek Mythology. An introduction. Baltimore/London, The Johns Hopkins University Press, 1993,
pags. 1-8.

3El concepto de “topico”, que procede de la retérica grecolatina, permaneci6 durante siglos intimamente liga-
do a la tradicién literaria. Sin embargo, su definicion como “lugar comun” o “motivo reiterado” es valida tanto
aplicada al texto como a la imagen.

4 Aunque los origenes del concepto de “utopia” se remontan a las reflexiones politicas de Platon y las lectu-
ras que de ellas hacen autores tan significativos como Cicerdn en el ambito romano y San Agustin en el pano-
rama latinocristiano, la percepcion actual -como es de todos sabido- procede de Tomas Moro y su obra
Utopia, en la que imagina un mundo ideal de las relaciones humanas al tiempo que ironiza sobre él.
Trasladada al contexto del descubrimiento y conquista de América, la utopia hace referencia a esa nocién de
“paraiso” que los europeos deseaban encontrar en las nuevas tierras.
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cuatrocientos afios después de su descubrimiento, sigue apareciendo como un terri-
torio virgen sobre el que el artista actual puede proyectar un nuevo corpus iconogra-
fico y mitico surgido en el Viejo Continente durante los ultimos siglos.

2.- EL DORADO. CONTEXTUALIZACION HISTORICA Y CINEMATOGRAFICA DEL
FILME.

2.1.- CINE E HISTORIA. UNA BREVE APROXIMACION.

Desde los relatos homéricos y los monumentos conmemorativos de la
Antigliedad Clasica hasta la fotografia periodistica, pasando por la pintura histérica
y la estatuaria publica, la Historia ha abastecido tematicamente a las diferentes artes
plasticas, literarias y musicales, tendencia ésta que se intensificaria a partir del
Neoclasicismo y el Romanticismo.

Cuando a finales del siglo XIX surja el arte cinematografico también se recu-
rrird a la Historia en busca de referentes tematicos: asi, en el temprano afio de 1898
Mélies dedica uno de sus tableaux vivant a la Roma de Neron (Neron essayant des
poisons sur des esclaves) y en esos mismos afios se registran ya las primeras apro-
ximaciones a personajes como Jesucristo, Cleopatra y Juana de Arco, entre otros.
Desde entonces, el conocido como film d’art francés, el colosalismo del primitivo cine
italiano, las aportaciones de D. W. Griffith, el cine histérico aleman mudo y un largo
etcétera que se prolonga hasta la actualidad mas inmediata (sirvan como ejemplo
Alejandro Magno -Alexander-, de Oliver Stone, y El reino de los cielos -Kingdom of
Heaven-, de Ridley Scott, ambas de 2005) han contribuido a forjar un estrecho vin-
culo entre Cine e Historia. Y es que, efectivamente, ambas disciplinas comparten su
condicion de discursos actualizadores del pasado.

No es nuestro propdsito enumerar aqui la amplia lista de analogias o afinida-
des que es posible establecer entre el Cine y la Historia. Nos limitaremos, por tanto,
a esbozar sucintamente la génesis de la relacion entre el arte filmico y la disciplina
historica. Grosso modo, la Historia tiene por objetivo reconstruir lo acontecido en un
tiempo mas o menos lejano, un pasado que siempre es evocado desde el presente.
De otro lado, una de las tendencias del arte cinematografico desde sus comienzos
fue la de situar la accion de los filmes en un tiempo pretérito que es reconstruido y
representado a través de los mecanismos discursivos del Séptimo Arte, algo que dio
lugar al denominado “género histérico”.

Asi pues, incapaz de ofrecer un contacto directo e inmediato con la realidad,
el Cine pone sus dispositivos caracteristicos al servicio de la representacion de la
Historia, la cual, por su parte, remite también a una realidad distanteS.

El Dorado, que recrea uno de los episodios mas conocidos del descubrimien-
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to y la conquista de América, se inscribe pues dentro de dicho género historico, con-
cretamente en lo que podria denominarse “ficcion histérica documentalizada”, pues-
to que recurre a fuentes documentales para adquirir connotaciones de verosimilitud
y rigor®.

2.2.- EL CONTEXTO DEL V CENTENARIO DEL DESCUBRIMIENTO DE AMERICA.

Espafia aprovecha la coyuntura del afio 1992 para ubicarse en el contexto
internacional una vez consumado su ingreso en la Unién Europea. Se disefian, pues,
tres ingentes proyectos en torno a esta efemérides: los Juegos Olimpicos de
Barcelona, la Exposicion Universal de Sevilla y la Sociedad Estatal del V Centenario.
La accion de esta ultima queda reflejada a través de una abundante produccion edi-
torial, la organizacion de exposiciones y congresos Yy, particularmente, la financiacion
de coproducciones televisivas y cinematograficas en torno al tema del
Descubrimiento de América. En este sentido, cabe citar filmes como Cabeza de Vaca
(1991), de Nicolas Echevarria, o las dos peliculas producidas un afio mas tarde en
torno a la figura de Cristobal Colén (Cristébal Coldn: el descubrimiento -Christopher
Columbus: the discovery-, de John Glen, y La conquista del paraiso -Conquest of
paradise-, de Ridley Scott).

Aunque la idea de Carlos Saura de hacer una pelicula sobre El Dorado se
remontaba, como minimo, a 1982, los problemas de produccion que se le plantearon
hicieron que el estreno del filme no tuviera lugar hasta 1988. Asi pues, El Dorado vino
a sumarse a este conjunto de peliculas de tema americano que proliferaron entre
finales de los afios ochenta y principios de los noventa (prueba de ello es que en los
créditos finales del largometraje aparece el logotipo de la Sociedad Estatal del V
Centenario, coproductora del mismo).

2.3.- EL DORADO EN LA FILMOGRAFIA DE CARLOS SAURA.

Entre finales de los afios sesenta y principios de la nueva década, coincidien-
do con la expansion internacional de la nouvelle vague francesa, surge una nueva
generacion de cineastas que se propone renovar el cine espafol.

5 Vid. MONTERDE, J. E., M. SELVA MASOLIVER Y A. SOLA ARGUIMBAU: La representacion cinematogra-
fica de la Historia. Madrid, Akal, 2001, passim. Una aproximacion al género histérico desde presupuestos
didacticos es el que propone José Uroz. Vid. uroz, J. (Ed.): Historia y Cine. Publicaciones de la Universidad
de Alicante, 1999.

6 Carlos Saura sefiala que para la confeccién del guién de esta pelicula manejé las crénicas de Toribio de
Ortiguera, Francisco Vazquez y Pedrarias de Almesto, asi como las Elegias de varones ilustres, de Juan de
Castellanos. Cf. SAURA, C.: El Dorado: guién, fotogramas, documentos e historia de mi pelicula. Barcelona,
Circulo de Lectores, 1987, pag. 178.
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Entre ellos figura Carlos Saura (Huesca, 1932), quien, con el objetivo -entre
otros muchos- de adaptar la tradicién bufiueliana a la realidad espafiola coetanea,
da lugar a un tipo de cine alegdrico y simbdlico, cargado de “segundas intenciones”,
con el que saca a la luz los fantasmas colectivos de la sociedad espafola.

A grandes rasgos, dentro de su amplia filmografia es posible establecer cier-
ta correspondencia cronologica y tematica en dos grupos bien diferenciados:

En primer lugar, el que se inaugura con La caza (1965) y sigue con peliculas
como Peppermint frappé (1967), El jardin de las delicias (1970), Ana y los lobos
(1972), La prima Angélica (1973), Cria cuervos (1975), Elisa, vida mia (1977) y
Mama cumple cien afios (1979), entre otras, todos ellos largometrajes de una gran
calidad y con los que obtiene prestigio y aceptacion internacionales.

A partir de la década de los ochenta desarrolla su faceta musical y coreogra-
fica en la gran pantalla con titulos como Bodas de sangre (1981), Carmen (1983), E/
amor brujo (1986), Sevillanas (1992), Flamenco (1995), Tango (1998) y Salomé
(2002).

Pero esta clasificacion no impide la existencia de titulos singulares o dificil-
mente encasillables, como es el caso de la adaptacién de la obra de teatro de
Sanchis Sinisterra (jAy Carmela!-1990-) o, por citar uno de sus ultimos filmes, la ver-
sion que de los sucesos ocurridos en la localidad extremefa de Puerto Hurraco lleva
a cabo en El séptimo dia (2004). Lo mismo sucede con sus aproximaciones al cine
de tema historico, al que ha dedicado, al menos, tres peliculas: La noche oscura
(1989) y Goya en Burdeos (1999), referidos a las figuras de San Juan de la Cruz y
Francisco de Goya respectivamente, y E/ Dorado (1988), pelicula objeto de analisis
en las presentes paginas.

2.4.- SINOPSIS DEL FILME.

La pelicula narra los principales hechos acaecidos durante la expedicion a El
Dorado realizada por las huestes espafiolas entre 1560 y 1561, jornada dirigida en
un primer momento por el navarro Pedro de Ursua. En el transcurso de esta empre-
sa confluyen una serie de circunstancias (la debilidad de caracter del mencionado
Ursua, reducido a simple marioneta en manos de su amante; la progresiva toma de
conciencia por parte de capitanes y soldados de que el suyo puede resultar un
esfuerzo indtil; el inhéspito medio en el que se transforma la selva amazonica, etcé-
tera) que dan lugar a una superposicién de conjuras para hacerse con el poder. Asi
pues, a medida que avanza el metraje, el suefio de la conquista y del oro va desva-
neciéndose para dejar paso a la destruccion sembrada por dos personajes: Inés de
Atienza, la mestiza amante de Ursua, presentada cual “mujer fatal” que conduce a la
muerte a varios capitanes de la expedicion, y el sanguinario y cruel Lope de Aguirre,
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promotor de las insurrecciones ya sefialadas. Este, auténtico protagonista del filme,
tras exponer sus ideas independentistas y rebelarse contra la monarquia de Felipe
I, terminara proclamandose general de la tripulacion. El largometraje finaliza in
medias res, sin reflejar el desenlace de la jornada. So6lo una voz en off informa al
espectador de que Aguirre acabaria siendo asesinado por las tropas del rey?.

3.- LA IMAGEN DE AMERICA EN EL DORADO.

En la pelicula que estrena Saura en 1988 pueden detectarse tres tipos dife-
rentes de iconos en lo relativo a la representacion del Nuevo Mundo: en primer lugar,
los que aluden a ese imaginario mitico colectivo que de Europa se traslad6 a
América; por otro lado, las imagenes cuya utilizacion recurrente ha consagrado como
topicos del cuarto continente; finalmente, determinados iconos gestados en el ambi-
to europeo y que, como sucede en el caso de E/ Dorado, el arte cinematografico per-
mite transponer a tierras americanas.

3.1.- Los miTos.

La imagen de América transmitida por los europeos que participaron en el
descubrimiento y conquista del Nuevo Mundo -y, en especial, por los primeros cro-
nistas- fue el resultado, entre otros muchos factores, de una amalgama de fuentes
en la que se entremezclaron mitos de la Antigliedad Clasica, leyendas biblicas y de
civilizaciones asiaticas, creencias medievales, novelas de caballerias, relatos hagio-
graficos y otras aportaciones de la tradicién oral, por una parte, y los mitos precolom-
binos o indigenas propios de las tierras recién descubiertas, por otra8. El filme de
Carlos Saura aporta varios ejemplos en este sentido, tal y como se expone a conti-
nuacion.

3.1.1.- LA LEYENDA DE EL DoRADO.

La busqueda de oro, del que la expansiva economia de la Europa renacentis-
ta tenia necesidad, fue uno de los moviles esenciales de la empresa descubridora de
Coldn. Asi, durante las tres primeras décadas de la conquista americana se exploté
el oro de las Antillas, sometiendo a los indigenas a trabajo forzado en el lavado de
arenas auriferas; mas tarde, conforme avanzaba la conquista, el anhelo de seguir

7La pelicula original de Saura exhibida en sala es bastante mas larga (su duracion es, en concreto, de 151
minutos) que la version “cortada” disponible en formato VHS -el utilizado en el presente analisis-. Solo tras el
estreno cinematografico se pudo ver la versién completa en television, si bien distribuida en capitulos.
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encontrando metales preciosos® en las Indias occidentales cristalizaria en un rastreo
incansable del mitico “El Dorado”.

Esta afanosa busqueda de oro en América responde a una doble finalidad: en
primer lugar, resulta evidente que la riqueza, la abundancia de metal, se interprete
como el premio o trofeo que reconozca los multiples riesgos y penalidades padeci-
dos en tierras desconocidas. Pero a estas motivaciones econémicas se une el
aspecto mitico de la propia busqueda’?, en funcién del cual América permite el feliz
reencuentro en su territorio con esa Edad de Oro'? perdida en el Viejo Mundo y que
el europeo del Renacimiento desea recobrar?2.

La bibliografia generada por la leyenda de El Dorado es extraordinariamente
amplia y, en ocasiones, las fuentes no demuestran unanimidad en los datos que
aportan, circunstancia ésta que dificulta la labor de ofrecer una definicion exacta de
la misma. En vista de ello, optamos por enumerar a continuacion las caracteristicas
del mito que si parecen suscitar posturas homogéneas:

Los europeos oyen hablar por primera vez de la leyenda indigena sobre “el
hombre dorado” en un momento indeterminado comprendido entre la segunda y
cuarta décadas del siglo XVI.

8 Entre los mitos aplicados al continente americano pueden citarse, entre otros, el de la Atlantida, las
Hespérides, Orfis y Tarsis, Omagua, Jauja, el Pais de la Canela, el Pais de Meta, el Pais de Cucafa, el
Imperio del Padre Juan, las Siete Ciudades de Cibola, la Ciudad de los Césares, Cipango, el Tesoro del Rey
Blanco, la Fuente de la eterna juventud (o el elixir de la larga vida), los gigantes, los grifos, los dragones, los
peces voladores, etcétera, ademas de los que se describen y analizan a continuacién.

9 De sobras es sabido que la busqueda de oro, de riqueza en general, ha constituido una obsesion para el
hombre a lo largo de la Historia. La mitologia grecolatina nos habla del rey frigio Midas, que solicit6 al dios
Dioniso que todo lo que su cuerpo rozase se convirtiera en oro, y del periplo de Jas6n y sus Argonautas en
procura del vellocino de oro. El ciclo artirico, que gozé de una amplisima difusién durante la Edad Media,
giraba en torno al hallazgo de un misterioso caliz de oro, el conocido como “Santo Grial”. En la propia con-
quista de América, la superacion de la “fiebre del oro” daria paso a la explotacion intensiva de los filones
argentiferos en los que esta region es abundante. Ya en el siglo XIX surgirian nuevas “quimeras del oro” con
el descubrimiento de este metal en California y Australia hacia mediados de la centuria, y en Canada y
Alaska a finales de siglo (El filme La quimera del oro - The golden rush, 1925-, de Charles Chaplin, tiene como
trasfondo dicha busqueda de oro en Alaska). Por ultimo, en el siglo XX el interés se ha centrado en la detec-
cién de petréleo, metaforizado como “oro negro”.

10 La idea del oro con un valor simblico més alla de su valor material procede de la expedicion de Jasén
para conquistar el vellocino de oro y las aventuras de los Caballeros del Rey Arturo tras el céliz del Santo
Grial. En lo que al vellocino se refiere, éste no sélo representa la condicion necesaria para que el héroe recu-
pere su derecho legitimo al trono de la ciudad tesalia de Yolco, usurpado por su tio Pelias, sino que su con-
secucion supone todo un viaje iniciatico jalonado de pruebas de perfeccionamiento personal. Por su parte,
en el Santo Grial se conjugan el valor material de la joya y el secreto de la inmortalidad que ésta encierra.
11 Con este nombre se conoce el primero de los periodos miticos en los que la Antigliedad grecorromana -
con el poeta griego Hesiodo a la cabeza- dividia la historia del mundo. Esta Edad de Oro transcurrié bajo el
reinado de Crono/Saturno y se caracterizaba por ser una época idilica en la que predominaban la inocencia,
el bienestar y la abundancia sin trabajo. EI hombre del siglo XVI, obsesionado con el redescubrimiento y la
vuelta al mundo clasico, retoma este ideal grecolatino y lo proyecta sobre la recién descubierta y virgen
América en un intento de exorcizar esa Edad de Hierro en la que la civilizacion europea de comienzos de la
Edad Moderna se hallaba sumida.

12 Para un analisis detallado de esta cuestion, vid. AINSA, F.: De la Edad de Oro a El Dorado. Génesis del
discurso utdpico americano. México D. F., Fondo de Cultura Econémica, 1992, pags. 81-130.
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La ceremonia de El Dorado, celebrada presumiblemente en la laguna de
Guatavita, respondia al rito mas importante observado por los indios chibchas (asen-
tados en el altiplano de la cordillera oriental de la actual Colombia). Dicha ceremonia
consistia en una ablucién ritual que tenia lugar al amanecer. El cacique impregnaba
todo su cuerpo con un ungliento sobre el que se espolvoreaba oro molido™3. Junto a
los principales hombres de la tribu se dirigia en una balsa de junco hasta la mitad del
lago; alli, al surgir el sol sobre el horizonte, el jefe se sumergia totalmente en el agua,
al tiempo que los sacerdotes arrojaban a la laguna objetos de oro'4 y piedras precio-
sas, principalmente esmeraldas.

Paulatinamente la geografia de la zona fue absorbiendo el mito de “el hombre
dorado”, de forma que la cartografia identifico primero El Dorado con el lago Parime
y mas tarde con la ciudad de Manoa'5. Entre las principales expediciones organiza-
das para su busqueda cabe citar las de Jiménez de Quesada (1537 y 1569), Hernan
Pérez de Quesada (1538), Felipe von Hutten (1535-1538)16, Ursua y Lope de Aguirre
(1560-1561), Fernandez de Serpa y Maraver de Silva (1569), Antonio de Berrio
(1584, 1587 y 1590), el inglés sir Walter Raleigh (1595 y 1616) y Fernando de Berrio
(1597-1608), entre otras. El gobernador de Guayana enviaria otras dos a finales del
siglo XVIII, las cuales pondrian fin a la leyenda.

Los cronistas Fernandez de Oviedo, Cieza de Le6n y Juan de Castellanos y
los conquistadores Gonzalo Pizarro, Jiménez de Quesada y Benalcazar constituyen
las fuentes primarias de la leyenda de El Dorado’”. No obstante, a éstos deben
sumarse Francisco Vazquez, Pedrarias de Almesto y Custodio Hernandez, compo-
nentes y supervivientes de la expedicion comandada primero por Pedro de Ursua y
después por Lope de Aguirre.

Cuando los europeos son informados del ritual anteriormente descrito, los
indios que lo celebraban habian sido ya exterminados por tribus vecinas. Asi pues,

13 Antropolégicamente se sabe que es costumbre entre las tribus amazonicas pintar integramente sus cuer-
pos desnudos con barro rojo, el conocido como “genipapo negro” -un tinte extraido de las plantas- y “acho-
te”, un uso que todavia en la actualidad se sigue practicando y que hace mas verosimil la ceremonia del caci-
que chibcha. Cf. HEMMING, J.: En busca de El Dorado. Barcelona, Ediciones del Serbal, 1983, pags. 135-
136.

14 Los chibchas obtenian mediante trueque por la sal gran cantidad de oro explotado por los pueblos que
habitaban a orillas de las cordilleras Oriental y Central del actual territorio colombiano, con lo que satisfacian
las necesidades de su industria suntuaria. Habiles orfebres, realizaban cuentas huecas y figuras estilizadas
decoradas con motivos de alambre o cintas de oro retorcidas. Ademas, sus jefes y sacerdotes se cubrian el
cuerpo con finisimas laminas de oro, otro elemento que podria haber influido en la configuracién de la leyen-
da de El Dorado.

15 vid. ROJAS MIX, M.: América imaginaria. Barcelona, Lumen, 1992, pags. 60-63, y AINSA, F.: Op. Cit,
pag. 122.

16 von Hutten, en busca de El Dorado, encontré el pais de los omagua (tribu amerindia) en 1541. Tomé la
region por El Dorado, algo que contribuyé a mantener vivo el mito. En el siglo XVIII la expedicion de Fritz puso
fin a la identificacién de Omagua con el mitico territorio dorado.

17 Al menos, asi lo defiende John Hemming. Cf. HEMMING, J.: op. cit., pag. 139.
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el reino de El Dorado ya es pasado cuando ingresa en el imaginario colectivo euro-
peo. Sin embargo, la busqueda de oro con la doble finalidad que se ha sefialado en
lineas previas provoco que el mito reapareciera constantemente en el continente
americano, dando lugar a un El Dorado ubicuo o errante, o bien reactualizado con
nombres diversos'8.

En la pelicula de Carlos Saura, esta fabula adquiere una importancia funda-
mental, como es posible deducir ya desde su propio titulo, E/ Dorado. La presencia
de este mito en el filme aparece tratada desde una doble perspectiva, la iconografi-
ca y la tematica propiamente dicha.

En lo que al tratamiento iconografico de El Dorado se refiere, resulta indiscu-
tible el hecho de que los fotogramas iniciales del largometraje estan inspirados en
uno de los grabados que incluye De Bry'® en su Enciclopedia Iconogréfica de
América, concretamente en el titulado “De como agasaja el emperador de Guayana
a sus nobles cuando de invitados los tiene"20. En él se observa a uno de los convi-
dados del emperador siendo preparado adecuadamente para la celebracion de un
banquete: el invitado, desprovisto de sus vestiduras, es untado por uno de los cria-
dos con la sustancia depositada en el recipiente que sostiene en la mano, en tanto
que el otro sirviente lo recubre con una fina capa de oro en polvo que sopla a través
de una cafia?!.

Saura recurre a este grabado para plasmar cinematograficamente la celebra-
cion del ritual protagonizado por el cacique del pueblo chibcha en la laguna
Guatavita. Asi, en el fotograma de apertura del filme, puede observarse al lider chib-
cha terminando de ser recubierto con los pigmentos aureos que uno de sus subdi-
tos le aplica soplando a través de una fina cafia, unos pigmentos de oro que se

18 vid. AINSA, F.: op. cit, pags. 123-124.

19 Theodor De Bry naci6 en Lieja en 1528. Ejercié su profesion de grabador -en la que desempefié un nota-
ble influjo el maestro parisino de grabado decorativo Esteban Delaune- primero en Estrasburgo y después
en Francfort, donde en 1590 presentaba los primeros libros de un volumen que mas tarde pasaria a llamar-
se Tesauro de los viajes a las Indias occidentales y orientales. Tras su muerte en 1598 serian sus hijos, Juan
Teodoro y Juan Israel, quienes se encargaran de la continuidad del taller asi como del resto de libros de la
magna obra emprendida por su padre.

20 a presencia de este grabado en el libro en el que Carlos Saura publicé el guién original de El Dorado asi
como sus propias reflexiones acerca del rodaje viene a corroborar este hecho. Cf. saurAa, c: op. cit., pag. 173.
21 EJ texto que acompaia al grabado dice asi: “Son los habitantes de la regién de Guayana , al igual que
sus vecinos, muy dados a la bebida y superan en su aficion a embeodarse a todas las demds naciones.
Cuando el emperador ofrece un banquete a sus funcionarios y nobles, los invitados todos son desvestidos
por sus criados hasta quedar desnudos, y untados de pies a cabeza con un balsamo blanco, y rociados luego
con una arena aurifera, clara y pura que soplan por unas canitas y que se quedan pegadas en el balsamo,
de suerte que la persona parece toda de oro, ansi se asientan, pues, entre cincuenta y cien y juntos beben
y comen siete y ocho dias seguidos hasta mds no poder. Los ingleses fueron también en una aldea cuyo
cacique, de nombre Toparimaca, tenia de invitado a un cacique forastero, y estaban ambos sentados en una
hamaca brasilefia, que es una cama, y dos mujeres les servian la comida y les escanciaban la bebida sin
cesar, y cada uno dellos habia de brindar por el otro, bebiendo tres copas seguidas. Su pocion esta hecha
y preparada del jugo de varias hierbas en que ponen toda suerte de especias y condimentos picantes y guar-
danlo en vasijas de barro cocido de diez o doce toesas de altura”.
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adhieren al cuerpo del jefe por medio del ungiiento o resina contenido en el recipien-
te que sujeta el otro subdito y que se supone aplicado previamente. A diferencia de
De Bry, el cineasta no dispone a los actores en la posicion frontal en que el graba-
dor habia situado a sus figuras, sino que los coloca lateralmente. El lider conserva
el aderezo de plumas con que De Bry habia adornado al invitado en su ilustracion,
y afade un faldellin del que el personaje grabado carecia. Tras él aparecen las tran-
quilas aguas sobre las que reposa una balsa de madera. Una vez cubierto comple-
tamente de oro, como si de una estatua de dicho metal se tratara, el cacique chib-
cha camina por la orilla hasta alcanzar la balsa, a la que se sube; los remeros lo diri-
gen entonces hacia el centro de las aguas. En definitiva, el director aragonés se sirve
de esta supuesta costumbre guayanesa que De Bry recrea en su obra para construir
la iconografia filmica de uno de los mitos indigenas que mayor calado provoco en el
imaginario colectivo de los descubridores y conquistadores del Nuevo Mundo.

En otro orden de cosas, en la pelicula de Saura se aprecia nitidamente como
en la busqueda de El Dorado la expedicion capitaneada por Pedro de Ursua evolu-
ciona progresivamente desde el animo exacerbado que provoca la sélida y ciega
confianza en la existencia del “reino de oro” (los gritos de “jA por El Dorado!” expe-
lidos por las huestes como réplica a la arenga que les dirige Ursua en los primeros
minutos del filme asi parecen confirmarlo) hasta la certeza de que lo que buscaban
era tan solo un suefo que, como tal, se ha desvanecido. Dicha progresién se esca-
lona en una serie de circunstancias entre las que cabe destacar la reflexién de
Aguirre cuando el metraje no esta aun muy avanzado (“jPara qué adentrarse en esta
selva inhospita! ¢ No son nuestras vidas mas importantes que este esfuerzo inutil?”),
la conciencia de los propios expedicionarios de que la jornada en la que estan inmer-
sos es una estratagema politica (el didlogo entre Pedrarias, cronista de la expedi-
cion, y Ursua lo corrobora: “- Los hombres empiezan a inquietarse y eso es peligro-
s0, Pedro... Se habla de que El Dorado no es para nosotros y que esta expedicion
s6lo ha sido una patrafia para alejar a unos espafoles peligrosos del Perd...; - Eso
es en parte verdad... El virrey se ha quitado un peso de encima alejando de su lado
a sus capitanes mas rebeldes...”) y el deseo de alguno de los integrantes de aban-
donar la empresa (por ejemplo, el alcalde Alonso de Montoya se expresa en los
siguientes términos: “Yo creo, sefior, que seria una locura continuar la expedicion en
estas circunstancias. Mejor seria volver por donde vinimos que morir en estas tie-
rras, en donde solo sufrimientos y crueldades nos esperan...”).

Y como colofén, las paraddjicamente lucidas palabras del ebrio Alonso de
Esteban, guia de la expedicion: “jY el suefio de ayer se va desvaneciendo! ;No ire-
mos en pos de un fantasma?”.

Sea como fuere, mito o realidad, la noticia del ritual chibcha caus6 una pro-
funda impresion en el colonizador europeo y ello revirtié en el tratamiento de la ico-
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nografia de América. De Bry en su grabado y Saura en su largometraje dan lugar a
sendos iconos del legendario “hombre dorado”; ambos constituyen una imagen del
Nuevo Mundo tamizada por la vision del europeo, pertenezca éste al siglo XVI o al XX.

3.1.2.- AMAZONAS, SIRENAS Y ACEFALOS.

Transcurridos escasos dias desde el comienzo de la expedicion, el ya citado
Alonso de Esteban fantasea en la cubierta del bergantin teniendo como espectado-
res a Lope de Aguirre y a la hija de éste, Elvira. La nifia escucha con gran atencion
las palabras del guia, quien, en su relato, hace alusion a las amazonas, las sirenas
y los acéfalos.

Asi pues, la referencia que se hace en E/ Dorado a estos seres miticos es
simplemente auditiva, no visual. Ahora bien, el hecho de que no haya imagenes no
implica necesariamente la ausencia de iconografia, pues si ésta se entiende como
“descripcion de imagenes” dicha descripcion queda incluida en las palabras de
Alonso de Esteban??, circunstancia ésta que propicia que el espectador evoque
mentalmente esas imagenes que los fotogramas del filme no recogen.

Por otra parte, no debe obviarse el enriquecimiento que supone para la ima-
gen de América registrada en la pelicula de Saura el hecho de que se haga mencion
de “amazonas”, “sirenas” y “acéfalos”, mitos del acervo occidental que los europeos
exportan al Nuevo Mundo, dando lugar a una “América imaginaria” en la que la rea-
lidad y la fantasia se superponen constantemente.

A) LAS AMAZONAS.

El mito de las amazonas se remonta a la Antigliedad Clasica, cuya tradicién
las presenta como un pueblo de mujeres cazadoras y belicosas descendientes de
Ares, dios de la guerra. Su reino parece situarse en Escita (al Sur de la actual Rusia,
o incluso Ucrania), en Temiscira, al Norte de Asia Menor, o tal vez en Tracia.
Rechazaban la autoridad de los hombres y se gobernaban a si mismas, con una
reina a su frente. Tan sélo se unian ocasionalmente con hombres de tribus vecinas
para reproducirse: a los hijos varones los mataban o los sometian a la esclavitud; a
las mujeres las educaban en el arte de la guerra y les amputaban el seno derecho

22 g guia de la expedicion aporta los siguientes datos: “(...) Y hay sirenas juguetonas, gordinflonas y tetu-
das; las llaman manaties y lloran como nifas... jY hay hombres sin cuello! (...) que tienen la cara aqui...
(sefialandose el pecho y dibujando sobre él). Los ojos, la nariz y la boca... jY las amazonas!... jEso es!... En
el rio Trombetas nos atacaron las indias guerreras... jSon tan membrudas y andan desnudas, en cueros! (...)
Cada una de ellas hacia tanta guerra como diez indios... jLa reina de las amazonas se llamaba Calafial, y
su pais, jCalifornial’.
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para facilitarles la practica del tiro con arco. Diversas leyendas han transmitido el
nombre de algunas de ellas: Hipdlita, Pentesilea -ambas reinas de las amazonas- y
Antiope, hermana de la primera23.

Este mito sobrevive durante la Edad Media, ocupandose de él, entre otros,
algunos enciclopedistas medievales cristianos (Rabano Mauro, Honorio de Autum,
Vicente de Beauvais y Tomas de Cantimpré), Alfonso X el Sabio en el libro “Jueces”
de su Estoria, Marco Polo en su Libro de las cosas maravillosas de Oriente,
Mandeville en el Libro de las maravillas del mundo y la conocida como Carta del
Preste Juan. También algunos libros de caballerias del siglo XVI, como es el caso de
Las sergas de Espladian, hijo de Amadis, recuperaron la figura de las amazonas?4.

En el proceso de descubrimiento y conquista del cuarto continente llamé pode-
rosamente la atencion de los europeos el mando ejercido por las mujeres de determi-
nadas tribus y la participaciéon de indias provistas de arco y flechas en combates. De
estas mujeres guerreras, independizadas de los hombres y que tantas concomitan-

23 |a descripcion del mito aparece recogida con todo detalle en GRIMAL, P. (1965): Diccionario de mitologia
griega y romana. Barcelona, Labor, 1984, pags. 24b-25a.

24 Un bonito comentario sobre el mito de las amazonas durante la Edad Media es el que incluye RAMIREZ
ALVARADO, M? M.: Construir una imagen. Vision europea del indigena americano. Sevilla, CSIC, 2001, pags.
111-113.
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cias guardaban con las amazonas dan cuenta, por ejemplo, Cristébal Colon en su
Diario del primer viaje cuando se refiere a las habitantes de la isla Martinino; Hernan
Cortés en la cuarta de sus Cartas de Relacion al hablar de otra zona insular en la
provincia de Ciguatan; el dominico Gaspar de Carvajal da noticia de las tribus de
mujeres “Coniupuyara”, capitaneadas por una lider llamada “Cofiori”; Jerénimo de
Ortal encontré tribus con régimen matriarcal gobernadas por la reina “Orocomay”;
Hernando Pérez siguié el rastro de las mujeres guerreras que tenian por soberana a
“Jarativa”. Asimismo, aportan referencias Alonso de Rojas, cronista de la expedicion
del portugués Pedro Texeira Molato, Cristobal de Acufia en Nuevo descubrimiento
del Gran Rio de las Amazonas y Ulrico Schmidl en Relatos de la conquista del Rio
de la Plata y Paraguay (1534-1554)25.

De esta forma, cuando los europeos llegan a América se produce la confluen-
cia de, al menos, tres factores en lo que al mito de las amazonas se refiere:

En primer lugar, la constatacion de la existencia de tribus indigenas con sis-
tema matriarcal y de condicion guerrera, tal y como viene comentandose.

El establecimiento de un paralelismo entre el modus vivendi de tales tribus y
los datos aportados por la tradicion sobre las amazonas de la Antigliedad Clasica.

La puesta en conocimiento del mito inca de las “Virgenes del sol”, que vincu-
laron con el mito clasico en funcién del aislamiento femenino con respecto de los
hombres que se registraba en ambos.

Asi pues, esta triple circunstancia crea el caldo de cultivo perfecto para que
conquistadores y cronistas traspongan las amazonas miticas presentes en el imagi-
nario colectivo occidental a la realidad del Nuevo Mundo, creando con ello una
América fantastica que responde al deseo europeo de una nueva oportunidad -en el
mas amplio sentido de la palabra- en una nueva tierra.

Sumamente elocuente resulta a este respecto el hidronimo del rio mas largo
del continente americano, el “Amazonas”, bautizado asi por ser en sus orillas donde
estos primeros europeos creyeron encontrar a las belicosas mujeres sobre las que
habian leido en Homero y Herddoto. Algo similar sucede con la imagen alegérica de
América, con una iconografia extraordinariamente cercana a la que se atribuye a la
amazona mitica26, siendo el punto de encuentro entre ambas la fisonomia y atribu-
tos de la mujer indigena de tierras americanas.

En El Dorado de Saura llama la atencion un fragmento de la intervencién de
Alonso de Esteban anteriormente reproducida en la que éste afirma que la reina de

25 Vid. RAMIREZ ALVARADO, M2 M: Op, Cit., pags. 113-121.

26 |4 imagen de América queda alegorizada por Cesare Ripa en el siglo XVI. Ripa alegoriza el cuarto con-
tinente como una mujer semidesnuda, de largos cabellos adornados por una corona de plumas, y provista

437



o - Angélica Garcia Manso

las amazonas se llamaba “Calafia” y su pais, “California”. Este dato permite deducir
que Saura hace a su personaje deudor de la tradicién caballeresca tan en boga
durante el Quinientos espafiol, en concreto de la ya mencionada Las sergas del muy
valeroso y esforcado caballero Espladian, hijo de Amadis (1511), continuacion del
célebre Amadis de Gaula, novelas ambas de Garci Rodriguez de Montalvo. En dicha
obra, al frente de las aguerridas mujeres a las que se enfrenta Espladian se encuen-
tra la reina “Calafia” o “Celafia”, descendiente de la Hipdlita mitoldgica; todas ellas
habitan la isla de “California”, situada en un lugar impreciso de las Indias cercano al
Paraiso terrenal. Por tanto, el personaje de Alonso de Esteban constituye un ejem-
plo muy evidente de como el descubrimiento del nuevo continente conduce a estos
primeros europeos al recurso a la fantasia y la invencion como estrategia para inten-
tar comprender una cultura, la americana, extrafia y misteriosa para ellos27.

B) LAS SIRENAS.

Las palabras del guia de la expedicion ponen de manifiesto otra de las asimi-
laciones que se derivaron de la puesta en contacto entre el acervo mitico grecolati-
no y esa nueva y enigmatica realidad con la que los europeos se encuentran en
América. Se trata en este caso de la afirmacién de la existencia de sirenas en el
nuevo continente a partir de la identificacion en aguas americanas de un animal
hasta entonces desconocido por los europeos, el manati28.

Indudablemente, este animal fue confundido por los primeros expedicionarios
de América con el monstruo mitico que ellos conocian como “sirenas”29, identificacion
ésta en la que debid de influir también el mito prehispanico inca de las “mujeres-pez”30.

Dicha confusién puede observarse en textos como el Diario de Cristébal
Coldn (que habla de unas feas sirenas que salian del mar en la zona caribefia), en

de arco, flecha y carcaj al hombro, entre otros detalles (vid. RIPA, c.: Iconologia. Madrid, Akal, 1996, pags.
108-109). Todos estos atributos son comunes tanto a las descripciones iconogréficas de las amazonas como
a la indumentaria caracteristica de las indigenas americanas. El vinculo iconografico que se establece entre
América y el arco y la flecha llega hasta el punto de que la deidad clasica femenina asociada al Nuevo Mundo
sea Artemis/Diana, por ser éstos también los atributos que la caracterizan.

27 Laobraenla que se publico el guion del filme incluye también diversos dibujos y bocetos llevados a cabo
por el realizador oscense durante el rodaje. Resulta muy curioso uno de ellos en el que Saura ha plasmado
una amazona con tres pechos. Cf. SAURA, C.: op.cit., pag. 46.

28 E| manati es un mamifero herbivoro del orden de los sirenios que vive en los rios de la zona tropical de
Africa y América; de cuerpo macizo, puede llegar a alcanzar tres metros de longitud y hasta 500 Kilogramos
de peso.

29 Segun la mitologia clasica, las sirenas eran un monstruo marino con cabeza y senos de mujer y cuerpo y
alas de ave; su representacion iconografica sufrié una notable transformacion durante la Edad Media, que-
dando convertidas en criaturas fantasticas con cabeza y torso femeninos y cola de pez.

30 Segun la mitologia andina, Tanupa (dios del fuego) recorrié las tierras préximas al lago Titicaca en labor
civilizadora enviado por Viracocha (dios creador) y fue torturado y sentenciado a muerte por mantener rela-
ciones sexuales con sus hermanas Qesintuu y Umantuu, sirenas o nereidas que habitaban en dicho lago.
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las Décadas del Nuevo Mundo de Pedro Martir de Angleria y en la Historia general y
natural de las Indias de Gonzalo Fernandez de Oviedo y Valdés, entre otros. Su
amplia difusion consagro a la sirena como motivo frecuente en las representaciones
iconograficas del Nuevo Mundo31.

C) LOS ACEFALOS.

Es el tercero de los mitos occidentales que Alonso de Esteban traslada al con-
tinente americano en el filme. De estos monstruos acéfalos habian hablado Herddoto,
Plinio y San Isidoro de Sevilla (quienes les dieron el nombre de “blemmyas”, voz pro-
cedente del griego), ademas de San Agustin, Marco Polo, Mandeville e, incluso,
Shakespeare. En su obra El descubrimiento del grande, rico y bello imperio de
Guayana, sir Walter Raleigh mencionaba una estirpe a la que llamaba “ewaipano-
mas”, que vendrian a ser la versién americana de las “blemmyas” medievales.

En conclusion, el personaje de Alonso de Esteban en el filme E/ Dorado ejem-
plifica esa imagen de América que construyen los europeos a partir de la fusién de
su imaginario colectivo occidental y la nueva e ininteligible realidad con la que entran
en contacto en los territorios recién descubiertos. En este sentido, mitos clasicos y
bestiarios medievales resultan de gran utilidad a la hora de interpretar estos fenéme-
nos inéditos que conquistadores y cronistas contemplan en tierras americanas.

No obstante lo hasta aqui sefialado, dichos mitos -al menos en lo que a las
amazonas y las sirenas se refiere- adquieren implicaciones mas profundas en la peli-
cula de Saura, segun se podra comprobar en epigrafes sucesivos.

3.1.3.- LoPE DE AGUIRRE COMO MITO.

En epigrafes previos se han venido analizando determinados mitos (El
Dorado, las amazonas, las sirenas, los acéfalos) desde la perspectiva de relatos
populares y literarios en los que intervienen seres sobrehumanos que transponen
acontecimientos histéricos o en los que se proyectan ciertas estructuras subyacentes
a la organizacion social; se propone a continuacion la descripcién y analisis de otro

Esta leyenda gozé de gran fortuna y se convirtié6 en motivo recurrente en la iconografia andina, destacando
las representaciones de las portadas de antiguas iglesias y otras construcciones precolombinas.

31 En este sentido, cabe mencionar las sirenas que De Bry incluye en su Enciclopedia Iconografica de
América; son cuatro los grabados en los que aparece esta criatura fantastica: los que abren los libros cuar-
to y decimotercero y los titulados “Descubrimiento del Mar de Magallanes” y “No puedo aqui pasar en silen-
cio aquella extrafia creatura...”.

32 Entre estas dos versiones filmicas de las peripecias del vasco de Ofate, quiza la que mayor peso conce-
da a la figura de Aguirre sea la pelicula alemana. De hecho, el propio titulo del filme anuncia ya el protago-
nismo absoluto del personaje interpretado por Klaus Kinski en esa atmosfera austera, fria y de escaso dia-
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mito que aborda el filme de Carlos Saura, el del propio Lope de Aguirre, en esta oca-
sion desde el punto de vista del poder de fascinacion suscitado por este personaje
histérico en funcion de sus peculiares caracteristicas.

Lope de Aguirre (Ofate, 1518) se traslad6 desde las Antillas a Pert en 1537,
donde se veria envuelto en las guerras entre pizarristas y almagristas y mas tarde
entre las tropas reales y los insurrectos. Tuvo problemas con la legalidad y, para for-
malizar su situacion, se alisté en la exploracion en busca de El Dorado encomenda-
da a Ursua. Dirigié la sublevacion que puso fin a la vida de éste y fue eliminando
sucesivamente a sus comparneros mas destacados. Tras rebelarse contra la monar-
quia de Felipe Il -tal y como lo atestigua la famosa carta dirigida al soberano espa-
fiol-, el propio Aguirre se hizo proclamar rey por el resto de los expedicionarios. Junto
a ellos se dirigi6 hacia Isla Margarita, engrosando en esta nueva travesia la suculen-
ta lista de crimenes que, a la postre, le han valido un lugar en la Historia. Y es que,
desde que se embarcara el 26 de septiembre de 1560 a las érdenes de Ursua hasta
su muerte -acaecida el 27 de octubre de 1561- el vasco asesiné u orden6 asesinar a
72 personas, entre ellas a su propia hija (hecho que en el filme que en las presente
lineas nos ocupa queda reflejado en la pesadilla premonitoria que sufre Aguirre).

Tras saquear diversas poblaciones insulares, se adentré en el continente,
donde venci6 a las tropas reales en las ciudades de Nueva Valencia, Mérida y
Tocuya. Reorganizadas dichas tropas reales cerca de Barquisimeto (Venezuela), el
gobernador dictdé un bando por el que se ofrecia una amnistia a quienes desertaran
de las filas de Aguirre; ante esta promesa, los expedicionarios abandonaron a su
capitan, no sin antes asestarle dos arcabuzazos y amputar a su cadaver la cabeza y
ambas manos.

Resulta llamativo el hecho de que en las peliculas que abordan la expedicion
a El Dorado de 1560-1561 (E/ Dorado estuvo precedida por Aguirre, la cdlera de Dios
-Aguirre, der Zorn Gottes, 1972-, del director aleman Werner Herzog), dicha empre-
sa y la propia fabula del hombre y del reino de oro queden relegados a un segundo
plano en tanto que la atencion la acapara uno de los expedicionarios, Aguirre. Asi
pues, tanto Herzog como Saura se proponen en sus respectivos filmes analizar la
personalidad de este cruel y sanguinario personaje32 al que la jornada de El Dorado
consagré como mito en funcién de dos factores:

Un caracter violento y colérico que le condujo a perpetrar multiples crimenes
y le valié los sobrenombres de “el loco” o “la célera de Dios”.

Su afan independentista con respecto de la Corona espafiola, que le lleva a
rebelarse contra Felipe 1l y proclamarse “Principe del Pert y de Chile”. La misiva

logo que caracteriza al largometraje de Herzog, en el que puede llegar a afirmarse que la expedicién a El
Dorado queda reducida a mera excusa, simple trasfondo.

440



0 - Iconografia de América en el cine...

TRASLADAN & AMERICA
I |
Eumpecs S coypns mitico
del Fenac imienta | [(alirentado en la Tradicidn Clisica
y Ivledizml)
TRASLADAN A AMERICA
[ 1
Enmpecs S eorpis mities
del siglo XX
(Carlos Saara)

Hereneia del imazinario l Incorporacidnm del gestads
clissao-mediaval en Eumps en las Edsdes
Modema ¥ C ontemporinea

remitida al Austria ha sido interpretada como la primera declaracién de independen-
cia americana, y algunos estudiosos nacionalistas vascos han intentado ver en
Aguirre una suerte de mito libertador.

No cabe duda de que la rebelién de Lope de Aguirre contra Felipe Il convirtio
esta expedicion a El Dorado en uno de los episodios mas conocidos de la conquis-
ta del Nuevo Mundo e hizo del de Ofate una figura mitica que ha fascinado a nume-
rosos literatos. Walter Scott, Giovanni Papini, Sainte Beuve, Uslar Pietri, Pio Baroja
y Miguel de Unamuno, entre otros, hicieron referencia a él en sus obras. Asimismo,
ha inspirado las novelas de Ciro Bayo (Los marafiones, 1913), Ramoén J. Sender (La
aventura equinoccial de Lope de Aguirre, 1968) y del venezolano Otero Silva (Lope
de Aguirre, principe de la libertad, 1979).

La representacion cinematografica del mitico Aguirre en la pelicula de Saura
lo convierte en un icono en el que se conjugan simultanea y paraddjicamente la ima-
gen de la conquista (la insistencia en armaduras y armas ya desde los propios car-
teles del filme asi lo corrobora, presentandose la empresa americana como una
nueva Reconquista en la que los musulmanes han sido sustituidos por los indigenas)
y la imagen de la libertad y la independencia de América.
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3.2.- Los T6PICOS.

El descubrimiento de América y, por consiguiente, el encuentro con tierras y
gentes exdticas, generd inevitablemente un conjunto de imagenes sobre estas nue-
vas latitudes cuya apariciéon recurrente convirtié en imagenes estereotipadas o cli-
chés del Nuevo Mundo. En E/ Dorado también pueden detectarse algunos de estos
lugares comunes, los cuales pueden ser clasificados en las categorias que a conti-
nuacion se proponen.

3.2.1.- TOPICOS RELACIONADOS CON LA NATURALEZA.

En el filme de Saura el recurso a la palmera como simbolo iconografico de
América es sustituido por una vegetacion frondosa y exuberante que da lugar a una
selva indémita de la que incluso se refiere la existencia de plantas carnivoras. La
humedad, que putrefacta la madera de las embarcaciones, y el agua, tanto la fluvial
como la lluvia amazénica, también son elementos constantes a lo largo del metraje
(debe tenerse en cuenta que, de los llamados cuatro elementos, el agua es el que
tradicionalmente ha venido asociandose con este continente33).

En cuanto a la fauna, es posible apreciar una evidente oposiciéon entre el
caballo -animal europeo por antonomasia desde el punto de vista iconografico-, de
nula utilidad en la selva, y algunas especies americanas como tortugas de gran tama-
flo y guacamayos. En este sentido, llama especialmente la atencion la insistencia en
anacondas y otros tipos de serpientes, algo que remite inexorablemente a esa idea
de América como “infierno” que paulatinamente fue sustituyendo a aquella otra pri-
mera impresion del Nuevo Mundo como “paraiso” (asi lo demuestran las palabras del
personaje de Fernando de Guzman:

“Dios mio, ¢,qué locura nos ha entrado en estas tierras? Todo es aqui muer-
te y destruccion”.

En definitiva, en El Dorado la naturaleza del cuarto continente se ajusta a esa
tendencia que, desde las primeras representaciones de América, ha procurado inci-
dir en la alteridad que el Nuevo Continente suponia para el Viejo; de ahi que se regis-
tre un ambito natural exético capaz de provocar el mayor contraste posible con el
europeo.

33 Tanto es asi que, desde presupuestos iconograficos, la divinidad grecolatina masculina que se asocia al
continente americano es Poseidon/Neptuno, por su calidad de dios de los mares y protector de los
navegantes.
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3.2.2.- LAS MASACRES DE INDIOS.

La armada de Ursua detiene su navegacion para penetrar en un poblado indi-
gena. Aguirre entra en una de las cabafas vy, alli, hacinados sobre el suelo, descu-
bre una treintena de cadaveres pertenecientes a hombres, mujeres y nifios indios
asesinados mediante tiros de arcabuz y flechas de ballesta, un dato que indica cla-
ramente que han perecido a manos de espafioles.

La pelicula de Saura no obvia, pues, esta cruenta circunstancia que caracte-
rizo la conquista espafiola de América. La larga enumeracion de matanzas, destruc-
ciones, barbaries y otros agravios y ofensas padecidos por los indigenas que Fray
Bartolomé de Las Casas recogi6 en su Brevisima relacion de la destruccion de las
Indias (1552) desempefi6 un papel fundamental en la configuracion de la Leyenda
Negra de la colonizacién espafola de América; las potencias europeas enemigas de
la Corona de Castilla hicieron del opusculo del dominico todo un tépico acerca de la
criminalidad hispana en las nuevas tierras. Asi pues, las masacres de indios pasa-
ron a engrosar el listado de arquetipos sobre la América de la Conquista. El hecho
de que el director aragonés registre este topico en su filme ratifica el comun recha-
zo por parte de espafoles y latinoamericanos de esa realidad histérica que, desde
el punto de vista iconografico, han abordado, por ejemplo, numerosos pintores de
Iberoamérica adscritos al movimiento muralista.

3.2.3.- EL CANIBALISMO.

En otra de sus incursiones en tierra la expedicién descubre un poblado indio.
Mientras el resto de la comitiva registra las chozas buscando alimentos, el cura
Henao se detiene ante una especie de adoratorio que hay bajo el techado de una
cabafa -en una tabla estan pintados el sol y una figura de hombre; en otra, la luna
y una representacion femenina. Craneos y otros huesos demuestran que aquel lugar
es un altar de sacrificios humanos. El sacerdote, al comprender que se trata de una
tribu de antropofagos, se santigua horrorizado. Asi pues, E/ Dorado también se hace
eco de esta peculiaridad de determinados colectivos indigenas amerindios que el
hombre europeo convirtié en rasgo generalizado del Nuevo Mundo y, por consi-
guiente, en atributo iconografico arquetipico de América34.

34 Efectivamente, el del canibalismo o antropofagia se convirtié en uno de los topicos iconograficos mas rei-
terados en las representaciones que los europeos realizaron de América. Quiza la alusion grafica mas tem-
prana de este fenémeno se remonte a los grabados que ilustraban dos hojas sueltas con textos de Vespucio
publicadas en 1505. Una década mas tarde, este motivo se incluiria ya en una representacién cartografica.
Asimismo, de este fenémeno cultural se ocuparian también autores como A. Thevet, J. de Léry, H. V. Staden,
Honorio Philopono, Albert Eckhout, etcétera. El propio De Bry dedica numerosos grabados a este asunto,
entre los que destacan especialmente los incluidos en el Libro Tercero, que describen las costumbres de los
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3.2.4.- LA INDUMENTARIA INDIGENA.

La imagen del indio es uno de los aspectos que, desde sus primeras repre-
sentaciones, se asentd con mayor fuerza en el imaginario europeo. En E/ Dorado la
representacion del indigena se ajusta al arquetipo y, asi, los americanos reflejados
en el filme se caracterizan por su semidesnudez, los penachos de plumas, la pintu-
ra de rostro y cuerpo, adornos, lanzas, arcos y flechas. Mas cuidadoso en este sen-
tido se muestra el aleman Herzog, en cuyo largometraje se observa claramente la
diferenciacion que establece entre los habitantes del altiplano peruano (ataviados
con amplios ponchos y sombreros adornados con madrofios) y los de la zona ama-
zébnica, estos Ultimos si afines a las caracteristicas ya sefialadas.

3.2.5.- OTROS TOPICOS.

No podia descuidarse la atencion a la ambientaciéon musical en una pelicula
dirigida por alguien con fama de melémano como es Carlos Saura. Asi, en El Dorado
se aprecia la alternancia entre piezas musicales del Renacimiento espafiol -algunas
de ellas interpretadas por el cantautor Amancio Prada- y la musica amerindia creada
mediante quenas y ocarinas. Y es que la musica andina forma parte de ese conjun-
to de manifestaciones musicales (la ranchera mexicana, los ritmos caribefos, el
tango argentino...) que se han consagrado como iconos auditivos de América en
detrimento de aquellas otras caracteristicas de las demas regiones de este vasto
continente.

El contraste Europa/América se percibe también en lo referente a las armas,
pues en el contexto “bélico” que recrea el filme es posible apreciar la oposiciéon entre
arcabuces y ballestas occidentales y los dardos envenenados utilizados por las tri-
bus de la selva amazonica. En este sentido, mencion obligada merecen las diversas
embarcaciones que se observan a lo largo de toda la pelicula (bergantin, barcazas y
balsas); elemento indispensable primero para el descubrimiento y después para la
conquista, las embarcaciones cuentan con una sélida tradicion en la iconografia del
Nuevo Mundo desde que una de las ilustraciones que acompafaban a la edicion
romana de las Cartas de Colon de 1493 presentara al rey Fernando el Catolico indi-
cando a las naves el rumbo que habian de seguir.

Por ultimo, resta dejar constancia de la presencia recurrente que tiene la
hamaca como lugar de descanso en varias secuencias de El Dorado. Al igual que
sucede en el caso de las embarcaciones inmediatamente comentado, esta “cama”

tupinambas del Brasil observadas por Staden mientras fue su prisionero asi como las experiencias de J. de
Léry en su navegacion por tierras cariocas. Vid. DE BRY, T.: Op. Cit.,, pags. 112-149.
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tipica de latitudes americanas también se convirtié en referencia visual e iconografi-
ca desde que André Thevet la tratara en su libro de viajes (1557) y Théodore Galle
realizara un grabado en el que una América alegorizada aparecia despertandose de
su descanso en una hamaca ante la presencia del navegante Américo Vespucio
(1600).

Asi las cosas, la Naturaleza exoética -atractiva y temible al mismo tiempo-, la
antropofagia, la indumentaria indigena, la musica andina, las embarcaciones, la uti-
lizacién de las hamacas..., son elementos de los que se sirven los fotogramas de E/
Dorado para transmitir al espectador una iconografia estereotipada de América.

3.3.- ICONOS Y MITOS DE LA EUROPA MODERNA Y CONTEMPORANEA.

Aparte de los mitos y tépicos resefiados en los epigrafes previos, resulta muy
interesante observar como en E/ Dorado quedan registrados también otra serie de
iconos gestados en el ambito europeo, los cuales se enumeran a continuacion.

3.3.1.- LA MUERTE DEL TIRANO.

La incompetencia del gobernador Urstia al mando de la expedicion provoca
una sublevacion contra él por parte de sus capitanes mas destacados. Estos, con el
pretexto de desearle un feliz afio nuevo, penetran en el interior de su tienda. Pero
los parabienes se transforman en un sangriento espectaculo: La Bandera, Montoya,
Zalduendo, Aguirre y Guzman clavan sucesivamente sus espadas y pufales en el
cuerpo de Ursua.

Estos fotogramas tienen un claro referente iconografico para el espectador
europeo: se trata de la muerte de Julio César en el senado romano el dia de los idus
de marzo del afo 44, victima de una conjuracién en la que se le asestaron mas de
veinte pufialadas. Este icono pasé a formar parte del corpus cultural europeo, antes
que por las fuentes latinas, a partir de la puesta en escena de la tragedia Julio César
(1599) de Shakespeare.

De tal manera, con esta secuencia en la que se equipara la muerte del tira-
no romano con la del tirano Ursua (en efecto, ésta es anunciada con el grito de “;E/
tirano ha muerto! jViva el reyF’), Saura esta trasladando una imagen de fuerte arrai-
go en el imaginario europeo a tierras americanas.

3.3.2.- LA IMAGEN REGIA.
Los créditos iniciales del filme aparecen en sobreimpresion sobre el retrato

de Felipe Il pintado por Antonio Moro (1557, Monasterio de El Escorial). No aparece
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el lienzo integro, sino que los fotogramas seleccionan los fragmentos mas expresi-
vos del mismo: se empieza por el rostro del rey y se contintia con la armadura, el
“Toison de oro” -uno de los distintivos de la Casa de Austria-, la empufiadura de la
espada, las calzas, etcétera, para regresar finalmente de nuevo a la cara del monar-
ca. Esta circunstancia puede explicarse a partir de la referencia constante que Felipe
Il constituye en las acciones de los expedicionarios dentro del filme.

En el transcurso de la pelicula resulta muy llamativo el hecho de que en la
ceremonia en la cual Guzman es nombrado nuevo gobernador y “Principe de El
Dorado, Peru y Chile” éste adopte exactamente la misma postura y porte elementos
idénticos a los del monarca Habsburgo en el cuadro antes mencionado. Con este
paralelismo deliberado, pues, el director de E/ Dorado implanta otro icono occidental,
el de ese poder regio europeo cercano ya al absolutismo que recrean los lienzos de
la época, a tierras americanas.

3.3.3.- LA “MUJER FATAL".

En la expedicion a El Dorado el gobernador Pedro de Ursua cuenta con la
compaiia de la mestiza Inés de Atienza, su amante.

Carlos Saura, que se confiesa fascinado por la historia de amor que tiene
lugar entre Ursua y la mestiza, se muestra muy benevolente con el personaje de Inés
de Atienza, cuyo comportamiento justifica como “un proceso de venganza y autodes-
truccion” por el cruel e injusto homicidio de su amado35.

Ahora bien, que ésta fuera la intencién del director oscense con respecto del
personaje interpretado por la actriz Gabriela Roel no impide que el filme permita al
espectador llevar a cabo una lectura diferente, hasta opuesta si se quiere, del papel
de dofia Inés. Y es que este personaje puede ser interpretado en clave de “mujer
fatal”.

La “mujer fatal” o femme fatale es un mito3¢ que surge en Francia durante la
segunda mitad del siglo XIX y se extiende posteriormente por toda Europa. Grosso
modo, puede definirse como una mujer cuyo gran poder de fascinaciéon provoca la
destruccion o la muerte de uno o varios hombres; aunque hay excepciones, ella

35 Cf. SAURA, C.: Op. Cit, pags. 188-189.

36 Ladela “mujer fatal” es una categoria que se debate entre la pertinencia a los conceptos de mito, topi-
co, arquetipo, estereotipo, cliché, etcétera. En su consideracion como “mito”, la femme fatale constituye uno
de esos personajes emblematicos que, junto a otros como “Don Juan” o “Fausto”, se han introducido en el
imaginario colectivo occidental en los Ultimos doscientos afios. Estos “personajes de ficcion” guardan una
doble relacion con el concepto de “mito clasico”: en primer lugar, no pueden existir sin el soporte de una
narracion (“relato”), sea ésta literaria o audiovisual; en segundo lugar, si los mitos grecolatinos conformaban
una especie de red neuronal, los mitos contemporaneos establecen redes intertextuales en el imaginario. Una
sucinta pero esclarecedora reflexion sobre estos aspectos es la que desarrolla GUBERN, R. en su ensayo
Mascaras de la ficcion. Barcelona, Anagrama, 2002, pags. 7-11.
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misma suele tener también un final desgraciado37.

Inés de Atienza se ajusta perfectamente a esta descripcion: joven y hermosa,
sabe que los integrantes de la expedicion estan pendientes de ella y la desean. El
acaparamiento al que tiene sometido a Ursua provoca la insurreccion contra éste;
tras la muerte del gobernador, otros dos capitanes (Juan de La Bandera y Zalduendo)
se rinden ante sus encantos, resultando también victimas de la trama urdida por Inés
para preservar su seguridad dentro de un colectivo de hombres blancos. El propio
Aguirre esta a punto de sucumbir ante ella, pero se percata de su juego y asi, para
evitar ser victima se convierte en verdugo y ordena la ejecucion de la mestiza38.

Pero esta interpretacion de Inés de Atienza como femme fatale tiene implica-
ciones mas profundas dentro de la propia pelicula de Saura. Efectivamente, la bus-
queda de El Dorado y los relatos del guia Alonso de Esteban dan lugar a una mitolo-
gia explicita, como ya se ha descrito y analizado en paginas anteriores. Sin embar-
go, esta particular configuracion de Inés de Atienza como “mujer fatal” permite des-
cubrir la mitologia implicita presente en el filme. Asi pues, la expedicion comandada
por Ursua para la conquista de El Dorado aparece, mutatis mutandis, como un tra-
sunto de la mitica de Jasén y los Argonautas en busca del vellocino de oro39 vy, al
igual que el héroe tesalio en su navegacion hacia la ColquideC o que el propio Ulises
en el regreso a itaca?!, los “marafiones” deberan enfrentarse a sus particulares ama-

37 La bibliografia generada en torno a este tema es muy extensa; de especial interés resultan, no obstante,
titulos como los siguientes: ALLEN, v. M.: The femme fatale. A study of the early development of the concept
in midnineteenth Century Poetry and Painting (tesis inédita). Universidad de Boston, 1979; BORNAY, E.: Las
hijas de Lilith. Madrid, Catedra, 1990; DIJKSTRA, B.: Idolos de la perversidad. La imagen de la mujer en la cul-
tura de fin de siglo. Madrid, Debate, 1994.

38 Dofia Inés es un personaje de escasa relevancia en las crénicas. Tan sélo se apunta que Ursua, enfer-
mo y aturdido por las fiebres que lo atormentaban, descuidaba sus obligaciones por ella. La Inés que Werner
Herzog crea en Aguirre, la célera de Dios es un personaje austero que nada tiene que ver con la dibujada
por Saura: asi, no se la presenta como una mujer de belleza deslumbrante ni acaparadora de su amante;
ademas, una vez muerto éste, ella se interna en la selva y desaparece.

39 E| mismo hecho de que tanto Felipe Il en el lienzo de Antonio Moro como el personaje de Fernando de
Guzman aparezcan portando el denominado “Toisén de Oro” -collar adornado con un carnero de oro, en alu-
sién al mito clasico- parece venir a confirmar esta idea. Asimismo, otro paralelismo que puede establecerse
entre ambas expediciones es la progresiva merma de tripulacién que se produce en ellas, de héroes en la
comandada por Jason y de capitanes en la dirigida por Aguirre.

40 Aunque no existe una vinculacion directa entre los Argonautas y las amazonas (aparte de uno de los doce
trabajos de Hércules -que fue uno de los tripulantes del navio “Argo”-, consistente en sustraer el cinturén de
Hipdlita, reina de este pueblo de mujeres guerreras), no debe obviarse la escala que los compafieros de
Jason realizan en la isla de Lemnos, habitada Gnicamente por mujeres. Estas, a quien Afrodita habia casti-
gado impregnandolas de un insoportable hedor, habian sido abandonadas por sus maridos y, para vengar-
se, habian exterminado a todos los varones de la isla. Las lemnianas, pues, presentan un comportamiento
similar al de las amazonas en tanto en cuanto son también mujeres de caracter violento que viven sin hom-
bres. En lo que respecta a las sirenas, Jason y sus comparieros pasaron muy cerca de la isla donde éstas
habitaban. Orfeo, que habia tomado parte en la expedicion de los Argonautas marcando la cadencia de los
remeros y calmando las olas impetuosas con su prodigiosa voz, anulé el embrujo de las voces de estas trai-
cioneras criaturas con la belleza de su canto. Cf. GRIMAL, P.: Op. Cit., pags. 48a, 245a y 483b-484b.

41 Son tres las entidades miticas que dificultan el viaje de retorno de Ulises a su patria: asi, a la seduccién
mortal de las sirenas se suman los retrasos en la navegacion provocados por la hechicera Circe y la ninfa
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zonas y sirenas, si bien éstas nada tienen que ver con las descritas por el guia de la
expedicion. Debe tenerse en cuenta a este respecto que tanto la figura de la amazo-
na como la de la sirena42 estan fuertemente vinculadas a la iconografia de la “mujer
fatal”. En funcion de ello -y salvando también las distancias-, Inés de Atienza se con-
vierte, cual amazona, en una devoradora de hombres implacable y sin corazon vy,
cual sirena, en una mujer peligrosamente atractiva y seductora cuyos encantos con-
ducen al hombre a la desgracia. Y, de hecho, en El Dorado la mestiza y Aguirre pue-
den equipararse en cuanto a su poder de destruccion -incluso, se complementan-
hasta el punto de que la sanguinaria personalidad del vasco queda empafiada por la
frivola actitud de dofia Inés.

Asi las cosas, esta mitologia implicita que puede descubrirse en el filme hace
que las palabras de Alonso de Esteban no queden reducidas a mera anécdota. Es mas,
supone que dichas palabras cumplan un doble objetivo: en primer lugar, reflejar el acer-
vo mitico que los europeos del siglo XVI trasladaron a América, como ya se ha apun-
tado reiteradamente; en segundo, ponen de manifiesto como el arte cinematografico
permite el traspaso de mitos europeos de la Edad Contemporanea como es el de la
femme fatale a la América de la Conquista. De tal forma, en la imagen de América refle-
jada en EI Dorado el europeo actual, en este caso Carlos Saura, provoca la confluen-
cia de dos imaginarios occidentales: el mitico clasico y el mitico contemporaneo.

Y es que en el filme del director aragonés el estereotipo de la femme fatale
(denominémoslo asi, puesto que es una categoria que oscila entre “mito” y “tépico”,
como la propia imagen de América) actia como un magnifico nexo entre ambos
corpora.

El gréafico que se incluye pretende ilustrar el efecto de retroalimentacion que
se produce entre algunos de los mitos presentes en El Dorado.

4.- CONCLUSION.

Mas que descubrir América, podria decirse que los hombres que participaron
en su conquista consiguieron “inventarla” poco a poco al proyectar sobre ella una

Calipso, respectivamente, personajes ambos que la tradicién cultural ha consagrado como “mujeres fatales”.

42 ¢y, BORNAY, E.: Op. Cit.,, pags. 275-282. En este sentido, los pintores adscritos al Prerrafaelismo, al
Simbolismo y al Modernismo, de cuyos pinceles surgieron las primeras imagenes de la femme fatale, trata-
ron con frecuencia el tema de la sirena. Por ejemplo, Edward Burne-Jones pinta en 1885 En las profundida-
des del mar (The depths of the sea). El también inglés John William Waterhouse dedica varios lienzos a este
personaje mitoldgico: Ulises y las sirenas (Ulysses and the Sirens, 1891), La Sirena (Estudio) [The Mermaid
(Study), 1892], La Sirena (The Siren, 1900) y Una Sirena (A Mermaid, 1901). Asimismo, Herber Draper des-
arrolla su Ulises y las Sirenas en la Ultima década del siglo XIX, es decir, en pleno auge finisecular del mito
de la “mujer fatal”. De otro lado, en el filme E/ dngel azul (Der Blaue Engel, 1930) la aparicién de un masca-
rén de proa con forma de sirena en el local donde se desarrolla la accién filmica tiene un caracter programa-
tico, pues anticipa el malévolo influjo que Lola-Lola esta a punto de ejercer sobre el Profesor Rath.
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serie de categorias preexistentes en el imaginario colectivo occidental y destinadas
a obtener la tan ansiada alteridad con respecto de la realidad europea.

El conjunto de leyendas, simbolos, arquetipos, etcétera, exportados a tierras
americanas no solo se vio reflejado en las fuentes literarias sino que alcanzé tam-
bién a las artes plasticas y decorativas, dando lugar con ello a la apariciéon de una
iconografia sumamente peculiar que quedé definida por constantes figurativas y por
estar a caballo entre el mito y el topico.

En el siglo XX la imagen de América se hace extensible a un nuevo soporte,
el arte cinematografico. La pelicula El Dorado, a cuyo andlisis se han dedicado las
paginas precedentes, constituye una excelente demostracion de como el llamado
“Séptimo Arte” se hace eco de la iconografia americana y, mas aun, de como sus
mecanismos poseen la capacidad de enriquecerla.

Tal y como se ha venido argumentando en epigrafes anteriores, Carlos Saura
recrea en su largometraje una serie de mitos y tépicos asociados tradicionalmente al
continente americano. En lo que al aspecto mitico se refiere, las alusiones a El
Dorado -con unos inolvidables fotogramas iniciales que suponen la adaptacion cine-
matografica de la iconografia acufiada por De Bry en su famoso grabado-, a las ama-
zonas, a las sirenas y a los acéfalos ejemplifican no sélo ese corpus mitolégico sur-
gido de la confluencia entre las fuentes clasicas y medievales europeas y las creen-
cias prehispanicas de América, sino también el recurso a la fantasia y la invencién
del que hicieron gala conquistadores y cronistas para intentar comprender una reali-
dad, la americana, que se presentaba misteriosa y enigmatica para ellos. Asimismo,
la ambientacion del filme se sirve de numerosos topicos vinculados al Nuevo Mundo,
entre ellos la vegetacion exuberante, una fauna exoética, la antropofagia, las masa-
cres de indios, la indumentaria indigena, la musica andina, los dardos envenenados,
las embarcaciones y las hamacas.

Sin embargo, el director oscense no se limita a llevar a cabo en su pelicula
un mero compendio de iconos fijados con anterioridad. Por el contrario, en E/ Dorado
la imagen de América ha sido enriquecida afiadiendo a los mitos clasicos y a la tra-
dicién medieval alli trasladados por el hombre del Renacimiento otros iconos gesta-
dos en el ambito europeo durante la Edad Moderna (caso del asesinato colectivo del
tirano fijado iconograficamente a partir del texto de Shakespeare y el canon estético
establecido en los retratos regios y cortesanos del siglo XVI) asi como mitos surgi-
dos en la Edad Contemporanea (como es el de la “mujer fatal”) que el lenguaje y los
recursos cinematograficos permiten al hombre del siglo XX -en este caso Saura- pro-
yectar sobre el continente americano.

En este orden de cosas, la identificacion del personaje de Inés de Atienza con
el mito de la femme fatale -sea o no intencionada por parte de Saura- supone una
lectura de tipo cultural muy sugerente para el espectador, dado que llena de sentido
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la que en un primer momento parecia una alusién aislada y trivial a los mitos greco-
latinos por parte de Alonso de Esteban, al tiempo que multiplica la coherencia inter-
na del filme si consideramos el siguiente planteamiento esquematico:

Y es que, atendiendo al esquema anterior, Saura actua como un nuevo De
Bry (o un nuevo Thevet, Staden, Eckhout, etcétera); es decir, el artista europeo -sea
grabador o cineasta, pertenezca al siglo XVI o al XX- proyecta sobre las latitudes
americanas imaginarios miticos gestados en Occidente: los renacentistas, el que
bebe de la Antigliedad Clasica, época que proponen como paradigma; los actuales,
mitos surgidos en el ambito europeo en épocas mas recientes, como es el de la
“mujer fatal’, que ha cosechado enorme fortuna en el ambito cinematografico43.

Se trata, en definitiva, de interpretar la pelicula El Dorado en clave de con-
fluencia de mitos (antiguos y contemporaneos) en una geografia ajena a la elabora-
cion de los mismos y a partir de un soporte novedoso en la iconografia de América
como es el Cine.

43 La némina de peliculas que recrean el mito de la femme fatale es extraordinariamente extensa. Citamos
a continuacion un elenco que se propone ilustrar la variedad de épocas, directores y movimientos cinemato-
graficos que se han inspirado en este tema: Lult (Die Buchse der Pandora, 1928), de Georg Wilhelm Pabst;
El Angel azul (Der Blaue Engel, 1930), de Joseph von Sternberg; La Golfa (La Chienne, 1931), de Jean
Renoir; El halcén maltés (The maltese falcon, 1941), de John Houston; La mujer pantera (Cat people, 1942),
de Jacques Tourneur; Perdicién (Double Indemnity, 1944), de Billy Wilder; La mujer del cuadro (The woman
in the window, 1944) y Perversidad (Scarlet Street, 1945), ambas de Fritz Lang; La dama de Shangai (The
lady from Shangai, 1948), de Orson Welles; Nidgara (Niagara, 1953), de Henry Hathaway; Ese oscuro obje-
to del deseo (Cet obscur object du désir, 1977), de Luis Bufuel; Salomé (2002), del propio Carlos Saura, y
un largo etcétera. En este respecto, una magnifica disertacion sobre la “mujer fatal” plasmada en la pantalla
es la que lleva a cabo GUBERN, R.: Op. Cit., pags. 58-96.
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RESUMEN

En este articulo comentamos y analizamos los recursos formales del film Moulin
Rouge en funcion de su pertenencia a un discurso especificamente posmoderno, y en el que
una estética propia de un lenguaje ajeno al cinematogrdfico -el del videoclip- se combina con
los presupuestos propios del contemporineo lenguaje de la p dernidad, reveldndose asi
como un clarisimo ejemplo de ésta.

ABSTRACT

In this article we comment on and analyse the formal means of Moulin Rouge

according to his inscription to a specifically postmodern speech, where an aesthetics not
belonging to a cinematographic language -the videoclip- combine herself with the characteris-
tics of the contemporary language of postmodernism, like a clear example of him.

Moulin Rouge “es una historia sobre la libertad, la belleza y la verdad, pero por
encima de todo..., es una historia sobre el amor”: el amor imposible entre Christian
(Ewan McGregor), un poeta inglés que abandona su acomodado hogar para unirse
en Paris a la “revolucion bohemia”, y la bella cortesana Satine (Nicole Kidman), la
estrella del espectaculo mas famoso y fascinante del Paris finisecular. Una confusién
hard que ambos personajes se enamoren, y deban hacer frente a la ambicion del
Duque (Richard Roxburgh), el inversor del “Moulin Rouge”, que exige al duefio y
regente del local, Harold Zidler (Jim Broadbent), los servicios de su primera bailarina
a cambio de mecenazgo econdmico. Asi, Satine y Christian deben amarse en secre-
to, y mientras ella, obligada por las circunstancias, entretiene al Duque con zalame-
rias y falsas expectativas, Christian, arropado por toda una cuadrilla de artistas bohe-

* ARAGON PANIAGUA, Tatiana: “Un ejemplo de posmodernidad cinematogréfica: la estética del pastiche en
Moulin Rouge (Baz Luhrmann, 2001)*, Boletin de Arte n° 28, Departamento de Historia del Arte, Universidad
de Malaga, 2007, pags. 451-477.
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mios -entre los que se halla el pintor Toulouse-Lautrec (John Leguizamo)- compone
una pieza teatral que se estrenara en el Moulin Rouge para darle al salén la catego-
ria de un auténtico teatro. Pero Satine debe cumplir su trabajo con el Duque, por lo
que Christian tendra que enfrentarse a los inevitables celos, y finalmente, las circuns-
tancias obligaran a la bailarina a mentir al protagonista para evitar su asesinato a
manos de aquél. A pesar de todo, no sera la maldad de este personaje el que impi-
da la unién de Satine y Christian, pues el malentendido se resolvera durante el estre-
no de la obra teatral, y el Duque se vera finalmente vencido por los ideales de la
“revolucién bohemia”. Sera el destino inexorable que persigue a la protagonista,
enferma de tisis, el que pondra dramatico fin a esta historia de amor.

Moulin Rouge es la tercera pelicula del polifacético Baz Luhrmann (Sidney,
1962)1, tras las también musicales El amor esta en el aire (Strictly Ballroom, 1992) y
Romeo y Julieta de William Shakespeare (William Shakespeare’s Romeo and Juliet,
1996), con las que conforma la denominada “Trilogia de la Cortina Roja”. En este
caso, y como ya hiciera en su controvertida version del clasico de Shakespeare, el
realizador recurre descaradamente a la estética y al discurso propios del videoclip
actual, obteniendo como resultado un frenético musical que aporta un campo, como
veremos, mas que abonado para el despliegue de todos los recursos propios de la
sensibilidad y la poética posmodernas.

En primer lugar se advierte que el argumento es aparentemente sencillo:
adapta como esquema narrativo una combinacion del tradicional triangulo amoroso,
la tipica historia de amor fou (cuyo referente indiscutible se halla en “La dama de las
camelias”, de Alexandre Dumas hijo) y la clasica estructura de descenso a los infier-
nos, pues Christian, como el mitolégico Orfeo (no olvidemos que el personaje es un
poeta), se adentra en un mundo oscuro y vicioso -el infierno del “Moulin Rouge”-
para rescatar a Satine que, como Euridice, vive prisionera en éI2. Aunque tras esta
historia de amor imposible subyace una lectura mas profunda que convierte a Moulin
Rouge en una desgarradora metafora sobre la naturaleza del artista, sobre la impo-
sibilidad de vivir y de amar en los seres que estan condenados a dedicar su vida al
espectaculo, lo cierto es que la narracion y el contenido se supeditan a unos aspec-
tos formales artificiosos, exagerados y tremendamente llamativos, poniéndose todos
los mecanismos del lenguaje cinematografico al servicio del relato, que no es sino la
excusa perfecta para poner en marcha esta trepidante y espectacular maquina de

1 Ademas de realizador cinematografico, Luhrmann es actor, musico y compositor (ha participado en la ela-
boracién de varios discos recopilatorios, y cémo no, en las bandas sonoras de sus filmes), guionista, produc-
tor y director de teatro y 6pera, destacando su version para televisiéon de la dpera de Giacomo Puccini La
Bohéme (1990) que seria revivida en los escenarios neoyorquinos en 2002.

2 Para un andlisis de esta estructura argumental en un contexto cinematografico, vid. BALLO, J. y PEREZ,
X.: La semilla inmortal. Barcelona, Anagrama, 1997, pags. 235-248.
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sofar que es Moulin Rouge. Ya desde los titulos de crédito, que aparecen tras la ori-
ginal apertura de un teldn teatral, se nos atrapa en su vitalidad desbordante y en su
frenesi, y tras la breve introduccion de Christian con la que arranca la pelicula, los
acontecimientos comienzan a sucederse de forma trepidante e imparable.

Escrupulosamente cuidada desde un punto de vista estético, todo en Moulin
Rouge es puro exceso: los planos, los decorados, las canciones..., la hacen absolu-
tamente arrolladora, y la dotan de una tremenda capacidad de seduccion que con-
quista al espectador hasta subyugarlo, o lo agota hasta la extenuacién. En la conse-
cucion de este poderoso efecto envolvente resulta esencial esa concepcién frenéti-
ca del ritmo y el movimiento que se obtiene a partir de recursos tan elaborados y
sofisticados como la propia pelicula. Recursos cuya efectividad a la hora de seducir
al espectador ha quedado ya mas que demostrada en el terreno del videoclip, un dis-
curso absolutamente familiar para nosotros, y que tiene como objetivo fundamental,
precisamente, conquistar al publico al que va dirigido (el film levanta pasiones, sobre
todo, entre los espectadores mas juveniles)3. Y es que Moulin Rouge, sin renunciar
por ello a su naturaleza filmica, no es sino un monumental video musical concebido
para su estreno y visualizacion en salas cinematograficas, circunstancia que poten-
cia en gran medida su gran fuerza de impacto, pues la pantalla doméstica carece de
la potencia hipnética y fascinadora que caracteriza a la pantalla filmica.

De cualquier modo, la naturaleza desbordante y espectacular de nuestra peli-
cula halla en el lenguaje del videoclip su forma de expresion mas idénea, pues su
finalidad principal, como ha quedado claro, es la de lograr esa estética del exceso,
la artificiosidad y el frenesi que ha de dejarnos sin aliento, embriagar nuestros sen-
tidos, y divertirnos y conmovernos a un tiempo. Todos los mecanismos del lengua-
je audiovisual se concentran en ello: desde la propia configuracion de los encuadres
-recargados, asimétricos, descentrados- hasta la intervencion fragmentadora del
montaje -que dota al film de ese ritmo endiablado- pasando por los alucinados efec-
tos luminicos o los colores agresivos de su sofisticada estética pictoricista. Merece
la pena detenernos sobre algunos de estos refinadisimos recursos formales que nos
invitan a vivir la voragine, la locura y la siniestra belleza del espectaculo fascinante,
y a la vez infernal, de Moulin Rouge.

En primer lugar nos detendremos en los encuadres. Como ya comentéba-
mos, aportan importantes efectos de movimiento y desenfreno claramente patentes,
por ejemplo, en las escenas y secuencias de baile. En ellas, grandes planos gene-

3 Existe una gran proximidad entre los discursos del videoclip y la publicidad, pues aunque hay visibles dife-
rencias entre un video musical y un anuncio, el objetivo de ambos es el de seducir a un hipotético consumi-
dor que, de un modo u otro, debe albergar el deseo de adquirir lo que tan fervorosamente se le estd mos-
trando. Para una profundizacién en las aproximaciones y diferencias entre ambos medios vid. SEDENO
VALDELLOS, A. M.: Lenguaje del videoclip. Textos Minimos, Universidad de Malaga, 2002, pags. 39-41.
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rales de los salones del “Moulin Rouge”, que se presentan como espacios infinitos,
llenos de bailarinas de cancan, luces y colores, ilustran la magia, la alegria desbor-
dante, pero también la pesadilla y la naturaleza febril del local. En esa blusqueda deli-
berada de efectos de artificiosidad y recargamiento estéticos, al tiempo que la maxi-
ma sensacion de dinamismo, ritmo trepidante, abigarramiento y desequilibrio, Moulin
Rouge recurre en numerosas ocasiones al plano oblicuo (podemos verlo cuando los
bohemios irrumpen en la buhardilla de Christian, o en el cancan de Zidler; una de las
escenas, incluso, comienza con un plano del “Moulin Rouge” al revés). Este efecto
se ve reforzado por el empleo sistematico de planos saturados de objetos, donde los
motivos se amontonan sin orden ni concierto, dando lugar, la mayoria de las veces,
a encuadres asimétricos y desequilibrados.

La artificiosidad puede verse también subrayada mediante el empleo de pica-
dos y contrapicados muy forzados y de gran fuerza expresiva, como el acentuadisi-
mo picado sobre Satine encaramada a su columpio, bajo el cual hay un gran nime-
ro de caballeros que parecen esperar a que ésta caiga, y que ilustra la capacidad de
seduccion y fascinacion que la bailarina puede ejercer sobre los hombres. Se recu-
rre también, en varias ocasiones, al plano cenital, sobre todo en las coreografias, en
las que los bailarines, como en los musicales que en la década de los treinta popu-
larizara Busby Berkeley, forman dibujos mediante sus disposiciones o el color de sus
trajes. Finalmente, y siendo tan importante en este film la nocion de fragmentacion vy,
por ende, la escasa duracion de los planos, es también muy frecuente el intercalado
constante de éstos, a diferente escala, en una misma escena o secuencia: asi, por
ejemplo, durante el Tango de Roxanne, podemos ver, desde el primer plano del vio-
linista, que produce una musica desgarradora, o planos de conjunto de los bailarines,
al plano general en que Christian, insignificante y solo, avanza lamentandose por la
supuesta traicion de la protagonista.

Pero el elemento que mas y con mayor fuerza imprime al film ese caracter
fragmentario es sin duda el montaje, que dota a la pelicula de un ritmo desenfrena-
do. La sucesion de planos es casi frenética, sobre todo en las secuencias coreogra-
fiadas, por lo que se produce un efecto de artificialidad y estilizacion que, combina-
do con otros elementos (los encuadres torcidos, los movimientos de camara, el ritmo
de la musica) aporta al film un fuerte caracter perturbador. A ello se une la compleji-
dad y el desorden temporal con que se presenta el argumento: aunque la pelicula se
desarrolla basicamente en orden cronoldgico y se ve agilizada mediante elipsis, es
la historia en el pasado que Christian nos relata desde el presente. Se estructura por
tanto a través de una serie de flashbacks sucesivos que nos van mostrando las
vivencias de este personaje y de Satine, y que se intercalan con las escenas de la
miserable existencia de Christian, una vez que la bailarina ha desaparecido de su
vida. Y junto a estos continuos saltos en el tiempo, percibimos, en ciertas ocasiones,
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una figura cinematografica muy poco usual por el desconcierto que provoca: el
flashforward. Este se efectiia de modo totalmente estricto cuando, en el despacho de
Zidler, el Duque exige a éste que le ceda a Satine en exclusividad, bajo la amenaza de
arrebatarle la propiedad del “Moulin Rouge”: la voz over del Duque dice “Satine sera
mia”, al tiempo que se introduce uno de los planos que luego veremos en una escena
posterior, en la que este personaje intenta forzar a la protagonista. Otro de estos efec-
tos se observa tras la reprimenda de Zidler a Satine después de sorprenderla por pri-
mera vez con Christian. Tras ella, la protagonista se desmaya, pero antes, mediante
encadenado, se introduce un plano que luego veremos en el desenlace, y en el que
Satine, tras el éxito del estreno y su reconciliacion con Christian, se desvanece por Ulti-
ma vez a causa de su enfermedad. Este plano, preludio de la tragedia que esta por
venir, también se intercalaba, casi subliminalmente, cuando Satine salia a escena por
primera vez sobre su columpio, al principio de la pelicula.

Otro recurso perturbador que observamos en la pelicula, aunque de forma
algo discreta, es la alteracion del orden cronolégico del relato. Apenas se advierte,
pero causa cierta sensacion de extrafiamiento. Se produce, por ejemplo, en la esce-
na en que Zidler y el Duque negocian sobre Satine y el “Moulin Rouge”. Antes de
que ésta termine, se intercala un breve plano del regente anunciando a todos la pré-
xima conversion del local en un teatro. Después continuara la escena en el despa-
cho con ambos personajes, tras la cual, volveremos otra vez a la de Zidler hablan-
dole a sus artistas de la funcién que se va a representar. También durante la “can-
cion secreta de los amantes” que Christian compone para Satine, se produce un des-
orden temporal: en primer lugar, la secuencia comienza con los dos personajes reu-
nidos en la pension del protagonista; después, se intercalara esta escena con otra
posterior en el tiempo, en la que ambos contintdan asistiendo a los ensayos, y tras
ésta, aparece de nuevo la escena anterior. Se trata de una secuencia de montaje,
en la que se sucederan mas escenas aun: de nuevo en los ensayos, una merienda
campestre con el Duque para ocultar su amor, y otra vez en la pension.

Incluso en un aspecto en principio tan poco trascendente como los enlaces
entre planos, Moulin Rouge desprende un gran efectismo y sofisticacion, pues hace
uso de todos los tipos de transiciones con creatividad y originalidad -como los movi-
mientos de barrido con los que se intercalan los planos en la escena de Spectacular
Spectacular- e incluso efectia cambios de planos por medio de la puesta en escena
y el trucaje, siendo muy llamativas las transiciones mediante efectos digitales. En
este sentido, destaca la “espectacular” y envolvente escena en que los bohemios tie-
nen la vision del Hada Verde a causa de la absenta, y que enlaza con la de la pri-
mera visita al “Moulin Rouge” a través de una transicion original y fantastica en forma
de remolino que combina un encadenado con un efecto especial.

Otro de los recursos mas usados en el film es el empleo del movimiento ace-
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lerado, que aparece sobre todo en las coreografias y a menudo combinado con el
ralenti para obtener una gran artificiosidad: asi bailan el Hada Verde, las bailarinas
de cancan de Zidler, o los figurantes de Like a Virgin. En Spectacular Spectacular,
Zidler se mueve de un lado a otro en camara rapida y también los personajes cuan-
do preparan los improvisados escenarios con los que pretenden sorprender al
Duque, o cuando se miran entre ellos ante las preguntas de éste. Ademas, los vio-
lentos travellings hacia delante mediante trucaje que jalonan el film, se asimilan a la
camara rapida. Sin embargo, mas frecuente que el empleo del movimiento acelera-
do, o de la combinacién de éste con el ralenti, es el uso individualizado de este dlti-
mo. Hay muchos ejemplos: en ocasiones, los planos de Christian en el presente se
toman en camara lenta para incidir en su tristeza. Satine siempre se desvanece en
camara lenta, pues estos desmayos son premonitorios del destino tragico que le
espera. Uno de los momentos en los que este recurso se usa con gran virtuosismo
es el de la muerte de la bailarina, en su mayor parte, tratado en camara lenta, y par-
ticularmente desgarrador es el plano en el que el publico aplaude la funcién, ignoran-
te del drama que se vive tras el telon. En menor medida, se recurre también al foto-
grama congelado (por ejemplo, cuando el protagonista, recién instalado en su pension
de Montmartre, se dispone a escribir sobre el amor y se da cuenta de que no puede
porque nunca se ha enamorado) o al movimiento invertido, que aparece brevemente
cuando Satine y Christian bailan antes del primer encuentro en el elefante. En ambos
casos, y a pesar de que estos recursos suelen proporcionar efectos de contencién y
dilatacion temporal, en Moulin Rouge suceden de una forma muy rapida, sin apenas
dar descanso a la vista, y generando una profunda sensacion de aceleramiento.

Este efecto se halla estrechamente relacionado con el ritmo y la cadencia.
Ambos son muy fuertes en toda la pelicula, aunque en algunos momentos llegaran a
ser absolutamente desenfrenados, como cuando Toulouse y sus amigos invaden la
habitacion de Christian, las bailarinas del “Moulin Rouge” bailan el cancan de Zidler,
o todos los personajes intentan encandilar al Duque con Spectacular Spectacular.
Sin embargo, también hay lugar en Moulin Rouge para la dilatacién temporal, desta-
cando, en este sentido, la secuencia del Tango de Roxanne, en la que se alternan
las escenas con Satine y el Duque en el torreén gotico, y la del baile de tango que
ilustra la desazén del celoso Christian. La secuencia es un buen ejemplo de como la
dilatacion temporal se combina con el ritmo y la cadencia fuertes para crear efectos
de ansiedad y suspense: ademas del empleo de la camara lenta en ambas escenas
(especialmente cuando el Duque, despechado por el rechazo de su amada, arranca
del cuello de Satine el collar que le acaba de regalar), los planos del tango interrum-
pen constantemente los planos de la torre, de modo que la accioén se contiene en
este espacio mediante el montaje y la sucesion de planos, y por un momento duda-
mos, tras regalarle el Duque el collar, si la protagonista aceptara o no sus proposi-
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ciones. Finalmente, cuando Satine lo rechace, de nuevo mediante la sucesion de
planos y la alternancia de éstos con el baile de tango, el tiempo en el que el Duque
la maltrata se alarga enormemente, hasta que al fin irrumpe la presencia salvadora
de Chocolat, y el ritmo se hace mas relajado.

Pero quiza sea la puesta en escena el aspecto que mas contribuye a la par-
ticular configuracion estética de Moulin Rouge. Todo en ella es artificioso y recarga-
do, proporcionando una estética kitsch y excesivamente adornada, que ilustra la
sofisticacion del local. Oscilando entre la fascinacion y la magia, pero al mismo tiem-
po, entre la locura y el desasosiego. Los decorados, el atrezzo, la luz... imprimen al
film una profunda sensacion de ansiedad y desaliento provocada por la construccion
de un espacio agobiante y viciado, donde las figuras, los objetos y los colores se
amontonan sin orden ni concierto y se mueven de un lado a otro. De hecho, el
“Moulin Rouge” es la prisiéon de Satine, y tras la sofisticacion, el refinamiento y el
desenfreno del gran espectaculo, late el drama y la tragedia de todas aquellas per-
sonas que como ella, son criaturas de la farandula, para quienes no hay otro desti-
no que el de dedicar sus vidas al divertimento de los demas: por encima de ellas, y
a toda costa, “el espectaculo debe continuar”.

Como pelicula rodada totalmente en interiores, destaca el uso sistematico de
elaboradas maquetas de Paris y en concreto de Montmartre, para llevar a cabo las
localizaciones generales, asi como de grandes y aparatosos decorados que configu-
ran diferentes ambientes. Estamos ante una sofisticada recreacion de un lugar y una
época concretos -el Paris de finales del siglo XIX- marcados por una profunda con-
ciencia de decadencia ante el cambio de siglo, y estéticamente encabezado por los
dandis y artistas bohemios, herederos directos del no muy lejano Romanticismo, que
se veian a si mismos como una élite, los Unicos capaces de hallar la verdad y la
belleza en un tiempo que ellos consideraban totalmente en crisis. Moulin Rouge
capta el espiritu de este momento fascinante a través de su puesta en escena, que
crea un entorno ideal para una pelicula que quiere ser tan decadente y tan simbolis-
ta como la propia época que recrea.

Para ello, recurre a unos decorados y a un atrezzo que caen conscientemen-
te en el mas absoluto pastiche, fruto de una exageracion recargada y ecléctica. Los
mas llamativos son los del “Moulin Rouge”: el salén en el que Satine hace su prime-
ra aparicion es un lugar de ensuefio, lleno de cortinajes, palcos, lamparas de arana,
tonos rojizos y dorados. Sin embargo, el ambiente mas destacable es sin duda la
alcoba de la protagonista, que adquiere la forma de un gran elefante4 en cuyo inte-
rior se dispone el dormitorio; se trata de un espacio espectacular y casi increible,

4 Elefante que se inspira en el enorme paquidermo de papel maché que, procedente de la reciente
Exposicion Universal de 1889, habia sido dispuesto junto al escenario en el jardin del Moulin Rouge. Vid.
FELBINGER, U.: Toulouse-Lautrec. Kénemann, 1999, pag. 28.
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representativo de la sofisticacion y extravagancia que puede llegar a ofrecer el
“Moulin Rouge”. En su interior confluyen elementos decorativos y arquitectdnicos de
todo tipo y de todos los estilos, entre los que destacan las referencias al arte japonés
e indio, muy del gusto de los artistas decadentes de la época (por lo que su inclusion
en la ambientacion de esta pelicula es ideal), y de especial relevancia en el argumen-
to, que gira en torno a una representacion teatral que se desarrolla en la exdtica
India. Muestra, por otra parte, como Satine, encerrada en esa fascinante prision, es
una mas de las extravagantes exquisiteces que vende el burdel. También el torreén
gotico, destinado a los encuentros entre Satine y el Duque, resulta muy llamativo, pues
contribuye a proporcionar un inquietante y siniestro ambiente similar a los generados
por el cine de terror. Igual efecto de recargamiento y estilizacion se observa en la con-
cepcion del vestuario, colorista y elaborado, y en el maquillaje, extremadamente mar-
cado, como de payaso, pues eso es lo que son, al fin y al cabo, los personajes del
espectaculo (Satine, en cambio, presenta un maquillaje neutro que la diferencia del
resto de los personajes). Paraddjicamente, el ritmo frenético con que discurre el film
impide la visualizaciéon con calma y detalle de tan exquisita puesta en escena, cuya
fuerza subliminal, sin embargo, no pasa desapercibida ante la retina del espectador.
También la fotografia y el color inciden en la fascinacién y sordidez que rode-
an al burdel. Pero ademas, se emplean como importantes resortes dramaticos, inten-
sificando las emociones, las sorpresas, y los sentimientos: Moulin Rouge es un puro
“golpe” de efecto, tanto visual como psiquico. En primer lugar, podemos subrayar
como se ha despreciado casi por completo el uso naturalista de la luz, optandose por
una iluminacion efectista, fantastica y artificiosa que genera una atmésfera irreal y
espectacular, y en la que el tono alto y el tono bajo se alternan indistintamente segin
las necesidades dramaticas. Mas llamativo y efectista aun es el uso que se hace del
color, totalmente expresivo, y en la mayoria de los casos nada naturalista: tonos cali-
dos, anaranjados, dorados, brillantes, verdosos, violetas, y sobre todo rojos, ilustran
las escenas y secuencias que tienen lugar dentro del “Moulin Rouge”, que se presen-
ta asi como el lugar idéneo para la evasion y el abandono a los placeres ma