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Presentacion

Hoy més que nunca somos conscientes de hasta qué punto la apropiacion y el desplazamiento del sig-
nificado, inconsciente o voluntario, son ingredientes inevitables de cualquier proceso de transmision cul-
tural, especialmente de aquellos en que estan implicadas las imagenes. Como revelaran los estudios pio-
neros de Fritz Saxl y Erwin Panofsky el siglo pasado, todo analisis iconografico debe hacerse cargo de esta
iconotropia consustancial a la historia del arte. Los textos de la seccion monografica del presente numero
del Anuario derivan del congreso internacional que se celebro en la Universidad Autonoma de Madrid en
2019 acerca de la iconotropia en las imagenes de culto desde la Antigiiedad a la temprana Edad moderna,
bajo la direccion de Jorge Tomas Garcia y Sandra Saenz-Lopez Pérez. A través de ellos apreciamos la
mutacion bajomedieval de las imagenes marianas, que abandonan su rol de efigies de culto para conver-
tirse en entes casi vivos que intervienen milagrosamente en la realidad de los fieles. También observamos
el modo en que ciertas imagenes de santos, como la del martir san Lorenzo, fueron utilizadas desde el pri-
mer cristianismo hasta el Renacimiento a modo de herramienta simbdlica de despaganizacion del imagi-
nario. Fines similares se observan en el caso investigado en el articulo que cierra la seccion, aunque en vez
del pasivo martir nos encontramos aqui con el mismisimo diablo. La iconotropia tiene en las imagenes de
este ente cambiante y engafioso por excelencia un ambito paradigmatico de accion. Esta mutacion cobra
connotaciones singulares cuando estas imagenes diabdlicas estan vinculadas a un proceso de sistematico
desmantelamiento del pantedn de una cultura, como la nahua, en proceso de sometimiento y adoctrina-
miento por el invasor espafiol.

Los cuatro articulos que integran la seccidon de estudios nos llevan a periodos mas recientes, desde el
siglo XVIII hasta la actualidad, y a enfoques mas cercanos a la historia social que a la iconografia.
Comparten con los anteriores, sin embargo, el interés por los conflictos, las violencias, las disfuncionali-
dades y las contradicciones que tejen la intrahistoria de los procesos culturales y artisticos. El primero de
ellos nos acerca al ambito del trabajo de los modelos de dibujos “al natural” en el periodo inicial de la Real
Academia de San Fernando. El texto nos revela un espacio subalterno regido por las ldgicas de clase y las
contingencias y conflictos de la vida cotidiana de una institucion dedicada al cultivo de los altos valores
de la belleza clasica. El segundo estudio aborda de nuevo aquello que la institucion tiende a invisibilizar,
desvelando la figura de doce artistas mujeres que expusieron durante la primera etapa del Museo de Arte
Moderno, entre 1898 y 1936. Las carreras y el acceso al reconocimiento institucional de estas pioneras
tenian lugar, segun se nos muestra, a pesar de los obstaculos de un sistema social estructurado segin los
principios del patriarcado. Las mujeres y los factores de género también estan presentes en la “guerra de
las maniquies” que ocupa al siguiente articulo. En ¢l se narra el truncado desarrollo de la alta costura en
Espaia que, tras una época dorada coincidente con la de otros paises de nuestro entorno y con el apertu-
rismo del régimen en la década de los cincuenta, iba a malograrse poco después tras un fallido pulso con
el sistema impositivo del gobierno franquista. El tltimo de los estudios nos acerca de nuevo a las friccio-
nes que implica el contacto entre la practica artistica, la realidad social y el poder instituido. En este caso
se trata de dos series fotograficas producidas por el artista norteamericano Allan Sekula en la costa de
Galicia, la segunda de ellas a partir del vertido del buque petrolero Prestige en 2002. Sekula, defensor de
una practica artistica capaz de desentrafar los conflictos y las desigualdades que subyacen en la realidad,
es analizado aqui desde la contradiccion que implica el que tal mirada critica se produzca por encargo de
entidades asociadas al poder.

Como en nameros anteriores de nuestro Anuario, cumplimos con nuestra vocacion de dar cuenta de la
actualidad mediante las recensiones criticas de dos novedades historiograficas y de importantes exposi-
ciones que nos invitan a revisitar hitos clave de la historia del arte.

También, como en ocasiones anteriores, concluimos el presente volumen con la memoria del curso
2019-2020 del seminario En construccion, que ha alcanzado su décima ediciéon y en cuyo marco los
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8 Presentacion

investigadores e investigadoras en formacion del Departamento de Historia y Teoria del Arte de la
UAM intercambian y debaten, con colegas de otras universidades, sus hipotesis, sus metodologias y
sus hallazgos.

El equipo editor
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La experiencia de las imagenes marianas
a finales de la Edad Media: el Miroir Historial

de Vicente de Beauvais”

The experience of Marian images at the end of the Middle Ages:
the Miroir Historial of Vincent of Beauvais

Fuensanta Murcia Nicolas

Centre d’Etudes Supérieures de Civilisation Médiévale, Université de Poitiers — CNRS

Fecha de recepcion: 27 de febrero de 2020
Fecha de aceptacion: 17 de julio de 2020

RESUMEN

Las imagenes de culto adquieren un gran protagonismo a
finales de la Edad Media gracias a la legitimacion de su carac-
ter sagrado y milagroso. Un caso extremadamente interesan-
te son las efigies marianas, que no solo se ven favorecidas por
estas circunstancias sino también por la experiencia devocio-
nal que suscita su modelo, la Virgen. El presente articulo pre-
tende explorar la representacion de estas imagenes en los
manuscritos del Miroir Historial, 1a traduccion del Speculum
Historiale realizada en el siglo XIV por Jean de Vignay. En
sus miniaturas vemos como estas van perdiendo su condicion
de objeto para pasar a ser figuras “casi vivientes”, situadas a
un mismo nivel de realidad que el protagonista, una presenta-
cion ligada a los rasgos del personaje que representan y la bus-
queda de una religiosidad mas proxima. Asi pues, la Virgen,
mediadora cercana por excelencia, deja de ser representada a
estar presente en su imagen, la cual ya no es una simple escul-
tura o pintura, sino mas bien su sustituta eficiente y real.

PALABRAS CLAVE

Estudios visuales. Imagenes marianas. Imagenes mila-
grosas. Manuscritos iluminados. Milagros de la Virgen.
Miroir Historial.
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ABSTRACT

The cult images acquired a great prominence at the end of
the Middle Ages thanks to the legitimisation of their sacred
and miraculous character. An extremely interesting case is
the Marian effigies, which are not only favoured by these
circumstances but also by the devotional experience that
their model, the Virgin, arouses. This article aims to explore
the representation of these images in the manuscripts of the
Miroir Historial, the translation of the Speculum Historiale
made in the 14" century by Jean de Vignay. In their minia-
tures we see how they are losing their object status to
become “almost living” figures, located at the same level of
reality as the protagonist, a presentation linked to the charac-
ter traits they represent and the search for an intimate reli-
gious experience. Thus, the Virgin, a near mediator par
excellence, ceases to be represented to be present in her
image, which is no longer a simple sculpture or painting, but
rather as her efficient and real substitute.

KEY WORDS

Visual studies. Marian images. Miraculous images. [1lu-
minated manuscripts. Miracles of the Virgin. Miroir
Historial.

* Esta investigacion ha sido posible gracias al Programa de Formacion Postdoctoral de la Fundacion Séneca de la Region de
Murcia y forma parte del proyecto de investigacion PGC2018-098550-B-100 “La Experiencia de las Imagenes (3)” del Ministerio
de Ciencia, Innovacion y Universidades. También quisiera agradecer las sugerencias y aportaciones de los evaluadores, que han
enriquecido el resultado final de este articulo.
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La Virgen como ideal de espiritualidad subjetiva, estd al mismo tiempo materializada y representada en sus repre-
sentaciones y, al romper esa relacion estricta entre la imagen y el prototipo, ella es la que mas se mueve y es, por
tanto, literalmente la mas mediadora de las imagenes goticas'.

Tal y como afirma Michael Camille, la particularidad de las imagenes de la Virgen en los ultimos siglos
de Edad Media va a residir en como estas rompen la relacion estricta que existe entre el personaje sagra-
do y aquello que lo representa. La eclosion de una nueva cultura visual en torno a las imagenes cristianas,
su estatus y sus usos pone de manifiesto la pronta repercusion que tuvieron las discusiones teoricas, no obs-
tante existen tres factores que no solo influyen en el interés que podia despertar el culto a las imagenes,
sino también en la forma de presentacion y los recursos iconograficos que encontramos en el arte bajome-
dieval. El primero es la legitimacion de la imagen como objeto sagrado?®. Si bien el Occidente medieval
parte de su propia tradicion sobre dicho estatus, la asimilacion de los preceptos bizantinos fue determinante
para la construccion de la teoria occidental’. Esta legitimacion, presente en el discurso teoldgico, impulsd
la creacion de nuevos codigos visuales que, a su vez, se ajustaban a una realidad social®. El segundo son
los cambios en el concepto de materialidad cristiana. Las nuevas corrientes de pensamiento aristotélico
ponen su atencion en las relaciones entre lo natural y lo sobrenatural, y en cémo lo divino se manifiesta en
el mundo terrenal’, una perspectiva que enfatizo ain mas las propiedades taumatargicas y milagrosas de

! Michael CAMILLE, E! idolo gético. Ideologia y creacion de imdgenes en el arte medieval, Madrid, Akal, 2000, p. 243.

2 Previamente al resurgimiento de la escultura monumental, la respuesta del mundo carolingio al IT Concilio de Nicea (787)
habia desvestido a la imagen de su caracter sagrado, quedando relegada a una funcion didactica. Olivier BouLNoIS, Au-dela de
limage. Une archéologie du visuel au Moyen Age (Ve-XV¢ siécles), Paris, Seuil, 2008, pp. 82 y 92-93; Leslic BRUBAKER,
“Introduction: The Sacred Image”, en R. Ousterhout y L. Brubaker (eds.), The Sacred Image East and West, Chicago, University
of Illinois, 1995, p. 14; Thomas F.X. NOBLE, Images, Iconoclasm and the Carolingians, Filadelfia, University of Pennsylvania
Press, 2009, pp. 366-370. Sobre la postura carolingia acerca de las imagenes y su caracter sagrado, Marie-France AUZzEPy,
“Francfort et Nicée II”, en R. Berndt (ed.), Das Frankfurter Konzil von 794, Frankfurt, Selbstverlag der Gesellschaft for
Mittelrheinische Kirchengeschichte, 1997, vol. 2, pp. 279-300; Alain BESANCON, L image interdite. Une historie intellectuelle de
l’iconoclasme, Paris, Fayard, 1994, pp. 208-209; Alejandro GARCiA AVILES, “Transitus: actitudes hacia la sacralidad de las ima-
genes en el Occidente Medieval”, en G. Boto (ed.), Imdgenes de Culto, Murcia, Conserjeria de Cultura de la Region de Murcia,
2010, pp. 25-26; Thomas F.X. NoBLE, 2009, p. 187.

3 Las traducciones de la obra de Juan Damasceno a finales del siglo XII impulsaron la revalorizacion de los postulados bizan-
tinos. Autores como Pedro Lombardo y Alano de Lille vuelven a reflexionar sobre la “manera griega” para distanciarse del para-
digma de Gregorio Magno y admitir que la imagen es venerada, no adorada, para asi honrar a su prototipo. Alejandro GARCiA
AVILES, 2010, p. 33; Herbert KESSLER, “Gregory the Great and the image theory in Northern Europe during the Twelfth and
Thirteenth Centuries”, en C. Rudolph (ed.), 4 Companion to Medieval Art: Romanesque and Gothic in Northern Europe, Oxford,
Blackwell, 2006, p. 155; Jean-Claude SCHMITT, “L’Occident, Nicée II et les images du VIII® au XIII¢ siécle”, en F. Boespflug y N.
Lossky (eds.), Nicée II, 787-1987. Douze siécles d’images religieuses, Paris, Cerf, 1987, pp. 291-299.

4 Para Michael Camille “las iconografias nuevas se adaptan a las nuevas instituciones, leyes y prohibiciones. No describen o
reflejan meramente una nueva situacion, sino que son producto de unos procesos sociales y, a menudo, instrumentos de accion
social”, una perspectiva que se complementa con la propuesta de la Antropologia Historica de las Imagenes, la cual permite crear
un marco para el estudio de las imagenes materiales a través de su funcion cultural. Jérdome BASCHET, L iconographie médiévale,
Paris, Gallimard, 2008, pp. 25-64; Hans BELTING, Pour une anthropologie des images, Paris, Gallimard, 2004, p. 14; Michael
CAMILLE, 2000, p. 24; Jean-Claude SCHMITT, Le corps des images, Paris, Gallimard, 2002, pp. 35-62.

3 El pensamiento escolastico y la postura de la Iglesia a raiz del IV Concilio de Letran (1215) afiaden una nueva dimension
visual a la experiencia religiosa. El impulso del “ver para creer” pone la atencion en los fenomenos milagrosos, ya que son consi-
derados una muestra del poder de Dios en el mundo de los hombres. Caroline ByNuM, Christian Materiality. An essay on religion
in Late Middle Europe, Nueva York, Zone Books, 2011, p. 140; Alejandro GARCIA AVILES, “Imagenes vivientes: idolatria y herejia
en las ‘Cantigas’ de Alfonso X”, Goya, 321 (2007), p. 234; Idem, 2010, p. 533; Deirdre E. JACKSON, Marvellous to behold.
Miracles in Medieval Manuscripts, Londres, British Library, 2007, p. 6; Steven JUSTICE, “Did the Middle Ages believe in their
miracles?”, Representations, vol. 4, 1 (2008), pp. 1-29; Miri RUBIN, Corpus Christi. The Eucharist in Late Medieval Culture,
Cambridge, Cambridge University Press, 1991, p. 112.
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las imagenes®. Y el tercero es la relacion con la naturaleza y culto del modelo, como influyen los rasgos
del personaje sagrado en la experiencia religiosa de sus representaciones’.

En este caso, el culto a la Virgen experimenta una importante transformacion a partir del siglo XII,
cuando toda la teologia mariana se estructura en torno a su atributo de mediadora®. No obstante, con ante-
rioridad, los milagros se habian convertido en una prueba fehaciente y real de su poder mediador. Fulberto
de Chartres (960-1028) en su sermon dedicado a la Natividad de Maria evoca varias de estas historias para
implorar su intercesion:

Santa Madre de Dios, perpetua Virgen Maria, ;Quién ha sido engafiando cuando ha confiado en ti? Absolutamente
nadie. Mi seflora, se misericordiosa y apacible, como lo fuiste con el vicario Teofilo, quien renegé de Cristo y que
gracias a ti fue perdonado. Se misericordiosa y apacible, como lo fuiste con Maria Egipciaca, quien te tomo6 como
garante entre ella misma y Dios, y merecid ser salvada. Se misericordiosa y apacible, como lo fuiste con el
pequeio niflo judio, a quien salvaste del horno del fuego ardiente, como me liberaste a mi del fuego del deseo car-
nal por tu divina intervencion y plegarias. Se conmigo, piadosa sefiora, y con nuestra villa misericordiosa y apa-
cible, como lo fuiste con el obispo Basilio y la iglesia de Cesarea, liberandolos de Julian el Apodstata. Se miseri-
cordiosa y apacible, como lo fuiste con el obispo Bonifacio, liberandolo de su deuda’.

El vinculo entre lo sobrenatural y la mediacion influye directamente en la experiencia de las imagenes
marianas, ya que los fieles se aproximaran a ellas para demandar la intervencion de la Virgen. Por este

% El milagro es uno de los factores mas determinantes en el proceso de legitimacion de las imagenes cristianas. Aunque el siglo
XIII supone un punto de inflexion importante por el desarrollo de nuevos marcos teoricos, el Occidente medieval poseia una larga tra-
dicion literaria que atestiguaba la existencia y culto de imagenes milagrosas. Esta relacion ha sido brillantemente explorada por Jean-
Marie Sansterre, de cuya amplia trayectoria resaltamos “Attitudes occidentales a 1’égard des miracles d’images dans le Haut Moyen
Age”, Annales. Histoire, Sciences Sociales, 6 (1998), pp. 1219-1241; Idem, “L’image blessée, I’image souffrante : quelques récits de
miracles entre Orient et Occident (VIe-XII® siecles)”, en J. M. Sansterre y J.C. Schmitt (eds.), Les images dans les sociétés médiévales :
pour une historie comparée, Roma-Bruselas, Bulletin de 1’Institute Historique Belge de Rome, 1999, pp. 113-130; Idem, “Visions et
miracles en relation avec le crucifix dans les récits des Xe-XI¢ siécles”, en M. Camillo Ferrari y A. Meyer (eds.), I/ Volto Santo in
Europa. Culto e immagini del Crocifisso nel Medioevo, Luca, Istituto Storico Lucchese, 2005, pp. 387-406; Idem, “Miracles et images.
Les relations entre 1’image et le prototype céleste d’apres quelques récits des Xe-XIII® siecles”, en A. Dierkens, G. Bartholeyns y T.
Golsenne (eds.), Le Performance des Images, Bruselas, Editions de I’Université de Bruxelles, 2010a, pp. 47-57; Idem, “La imagen acti-
vada por su prototipo celestial: milagros occidentales anteriores a mediados del siglo XII1”, Codex Aquilarensis, 29 (2013), pp. 77-98.

7 A finales del siglo VIII, los llamados Tronos de Sabiduria surgen como objetos de altar con el fin de mostrar la autoridad
espiritual de Maria y su papel en la Encarnacion de Cristo. Aunque su culto no siempre estuvo ligado a la presencia de reliquias,
su relacion con lo milagroso estuvo muy influenciada por el poder de mediacion de la Virgen. El énfasis en este cometido despertod
atn mas el interés por estas efigies, las cuales terminaron siendo el foco de plegarias y oraciones para provocar una intervencion
milagrosa. David FREEDBERG, El poder de las imagenes, Madrid, Catedra, 2010, p. 119; Penny S. GoLD, The Lady and the Virgin:
image, attitude and experience in 12" century France, Chicago, Chicago University Press, 1985, pp. 43-49; Patrick HENRIET,
“Invocatio Sanctificatorum Nominum. Efficacité de la priere et société chrétienne (IXe-XII¢ siecle), en J.F. Cottier (ed.), La Priere
en Latin de I'Antiquité au XVI¢ siecle, Turnhout, Brepols, 2006, p. 243; Jean-Marie SANSTERRE y Patrick HENRIET, “De ‘I’inani-
mis imago’ a ‘I’omagen muy bella’. Méfiance a 1’égard des images et essor de leur culte dans I’Espagne médiévale (VIIe-XII®
siécles)”, Edad Media. Revista de Historia, 10 (2009), pp. 64-65.

8 La construccion litGrgica y cultural en torno a la mediacion de la Virgen cre6 un contexto donde sus representaciones podian
participar de lo sobrenatural, principalmente a través de las historias de fieles y pecadores salvados gracias a su intervencion. La
literatura mariana del siglo XII define su estatus privilegiado como mediadora por excelencia entre el Hijo de Dios y los hombres,
por lo que rogar a la Virgen para conseguir su mediacién obtuvo un sustento intelectual al unir la devocion privada con la salva-
cion. Caroline BYNUM, Jesus as Mother. Studies in spirituality in High Middle Age, Berkeley, University of California Press, 1982,
pp. 115-125; Rachel FuLTON, From Judgement to Passion. Devotion to Christ and the Virgin Mary 800-1200, Nueva York,
Columbia University Press, 2002, pp. 218-221; Cathy OAKES, Ora Pro Nobis. The Virgin as intercessor in Medieval Art and
Devotion, Turnhout, Harvey Miller, 2008, pp. 29-31; Miri RUBIN, Mother of God. A history of Virgin Mary, New Haven - Londres,
Yale University Press, 2009, p. 27; Etienne SABBE, “Le culte marial et la genése de la sculpture médiévale”, Revue belge d’ar-
chéologie et d’histoire de ['art, 20 (1951), pp. 111-112.

° Fulberto de Chartres, Sermon IV: De nativitate beatissimae Mariae virginis, PL 141, col. 320. Cfr. Hilda GRAEF, Mary: 4
History of Doctrine and Devotion, Notre Dame, Ave Maria Press, 2009, pp. 205-206; FuLToN, 2002, pp. 219-220.
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motivo, las colecciones de milagros son un testimonio excepcional. Aunque, a priori, estas obras estan des-
tinadas a promocionar el culto de la Madre de Dios!?, también son una valiosa fuente para reconstruir el
culto que se prestaba a sus efigies, desde su descripcion como objetos sagrados y milagrosos hasta dife-
rentes practicas devocionales''. Unos relatos que, ademads, al estar ilustrados nos proporcionan un amplio
muestrario de la cultura visual en la que podemos apreciar lo apuntado por Michael Camille, el como se
va rompiendo la relacion estricta entre Maria y sus imagenes.

Este articulo centra su atencion en la pequeia recopilacion de milagros presente en el Miroir Historial, la
traduccion francesa del Speculum Historiale hecha por Jean de Vignay en el siglo XIV, que cuenta con tres
manuscritos iluminados conservados en la Biblioteca Nacional de Francia; el MS frangais 316 (c. 1333), el
MS NAF 15940 (c. 1370-1380) y el MS frangais 312 (c. 1396). El propdsito es analizar los diferentes recur-
sos iconograficos de las miniaturas presentes en dichos codices, su relacion con el texto al que acompanan y
con la cultura visual coetanea, para esclarecer como en los ultimos siglos de la Edad Media las iméagenes
marianas no eran simples representaciones sino substitutas reales y eficaces de su modelo sagrado.

A celle ymage pour grace de aorer: las imagenes milagrosas de la Virgen en el texto del Miroir Historial'?

En las ultimas décadas, el estudio de las colecciones de milagros ha arrojado nuevas luces sobre la pro-
blematica de las imagenes cristianas en el Occidente medieval, corroborando que su culto existia desde tem-
pranas fechas a pesar del rechazo por parte de los tedlogos y autoridades intelectuales'®. A partir del afio
1000, con el resurgimiento de la escultura monumental y la busqueda de una experiencia devocional mas

10 Las grandes colecciones de milagros marianos del siglo XIII se caracterizan por su finalidad didactica y su fomento de la
piedad individual. Para dicho fin, los autores afladen su impronta personal, hacen una seleccion de los relatos y le confieren una
estructura interna concreta a sus obras. De esta forma, el mensaje primordial, venerar a la Virgen, llega al lector de una forma mas
préxima e intima. Hubert P.J.M. AHSMANN, Le Culte de la Sainte Vierge et la littérature francaise du Moyen Age, Utrecht-
Nimegue, Dekker et Van de Vegt, 1930, pp. 80-81; Juan Carlos BAyo, “Las colecciones universales de milagros de la Virgen hasta
Gonzalo de Berceo”, Bulletin of Spanish Studies, 81 (2004), pp. 849-871; David FLORY, Marian representations in the Miracles
Tales of Thirteenth-Century Spain and France, Washington, Catholic University Press, 2000, p. 21; Jesis MONTOYA MARTINEZ,
Las colecciones de milagros de la Virgen en la Edad Media. El milagro literario, Granada, Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Granada, 1981; André VAuCHEZ, “Lay people’s sanctity in Western Europe: evolution of a pattern (Twelfth and
Thirteenth Centuries)”, en R. Bulmenfeld-Kosinski y T. Szell (eds.), Images of Sainthood in Medieval Europe, Ithaca-Londres,
Cornell University Press, 1991, pp. 28-29.

1" Como parte del mensaje didactico, los autores de las colecciones de milagros ofrecen multiples descripciones de practicas
devocionales hacia las imagenes marianas. Jean-Marie SANSTERRE, “Omnes qui coram hac imagine genua flexerint... La vénéra-
tion d’images de saints et de la Vierge d’apres les textes écrits en Angleterre de milieu du XI° au premieres décennies du XIII°
siécle”, Cahiers de Civilisation Médiévale, 49 (2006), pp. 257-294; Idem, “Sacralité et pouvoir thaumaturgique des statues
mariales (X¢ si¢cle-premiere moiti¢ du XIII¢siecle)”, Revue Mabillon, 22 (2011a), pp. 53-77; Idem, “Unicité du prototype et indi-
vidualité de I’image : la Vierge Marie et ses effigies miraculeuses, approche diachronique d’une croyance entre évidence, rejet et
ambiguité”, Degrés, 145-146 (2011b), pp. 1-17; Idem, “L’image ‘instrumentalisée’ : icones du Christ et statues de la Vierge, de
Rome & I’Espagne des Cantigas de Santa Maria”, en E. Bozoky (ed.), Hagiographie, Idéologie et Pouvoir au Moyen Age,
Turnhout, Brepols, 2012, pp. 463-476.

12 Al no existir una edicion critica del Miroir Historial, los fragmentos resefiados en este articulo corresponderan a la trans-
cripcion del MS frangais 316 de la Biblioteca Nacional de Francia, por ser el mas proximo a la traduccion de Jean de Vignay.
Dichos fragmentos se citaran indicando el folio, la columna y las lineas del texto, afiadiendo la referencia de la traduccion del
Speculum Historiale. La Vierge et le miracle. Le Speculum Historiale de Vincent de Beauvais, M. Tarayre (ed.), Paris, Honoré
Champion, 1999.

13 La posicion contra las imagenes de culto se fundamentaba en la imposibilidad de representar lo divino bajo forma humana
y en la herencia veterotestamentaria contra la idolatria. Auztpy, 1997; BESANCON, 1994, pp. 208-209; Hans BELTING, /magen y
Culto. Una historia de la imagen antes de la era del arte, Madrid, Akal, 2009, pp. 394-396; BRUBAKER, 1995, pp. 11-15; Herbert
KESSLER, “Image theory in Ecclesiastic Space” en C. Arrignon, M.H. Debi¢s, C. Galderesi y E. Palazzo (eds.), Cinquante années
d’études médiévales a la confluence de nos disciplines. Actes du colloque organisé a l’occasion du cinquantenaire du CESCM
(Poitiers, 1- 4 septiembre de 2003), Turnhout, Brepols, 2005, pp. 295-308; NOBLE, 2009, pp. 156-206; Jean-Marie SANSTERRE,
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proxima, los ejemplos son cada vez mas numerosos'4. Si bien una de las imagenes mas citadas de dicho
momento en la historiografia es la Virgen en majestad de Clermont-Ferrand'>, no es hasta el siglo XII cuan-
do aumentan considerablemente las cronicas de imagenes marianas que obran milagros u ostentan propie-
dades taumattrgicas'®. Las primeras recopilaciones surgidas en los centros de peregrinacion, sumadas a los
repertorios universales ya existentes, son el germen de las grandes colecciones de la centuria siguiente, con-
sideradas como un género literario en si mismo!’. A diferencia de sus predecesoras, estas obras destacan por
estar escritas en lengua vernacula, por existir una clara conciencia de autoria y una estructura interna defi-
nida. En el ambito francés, el primer referente son los Miracles de Nostre Dame, escrita por el monje bene-
dictino Gautier de Coinci antes de 1236, donde las imagenes son protagonistas de los milagros y objeto de
reflexion por parte del autor!'8. Asi pues, en el relato sobre la conversion de un sarraceno, aconseja a sus cole-
gas eclesiasticos sobre la importancia de la devocion a la imagen de la Virgen:

La dulce dama esta alegre cuando la servimos de corazon y cuando honramos su imagen. Bien nos debemos com-
portar, y honrar su semblanza como lo hicieron estos paganos. Clérigos, esto sabéis, gran error tiene, no es cortés ni
sabio, aquel que no limpia sus imagenes y sus altares todas las mafianas. El sarraceno tiene mas en sus manos que el
clérigo que se niega a limpiar un altar. Por mi alma, deseo que la arafia dafie los ojos de aquel que le deje tejer su
tela en una imagen de Nuestra Sefiora [...] Si a la imagen de Nuestra Sefiora y a la de su Hijo no rezamos devota-
mente y honramos, como sabios y discretos que debemos ser ;Por qué un labrador que jamas ha oido hablar de Dios
deberia honrarla entonces? De sabios es honrar a la Santa Iglesia y sus imagenes. Quien no honra el Crucifijo, jamas
creera en Dios. Y aquel que tenga por amiga a mi dama Santa Maria, sea viejo o joven, debe rendirle honor cuando
la encuentra, puesto que no le agrada que vean su imagen y no se detengan. Aquel que su imagen honra, no puede
estar en deshonra, y en el Paraiso sera laureado quien a Nuestra Sefiora en la tierra haya honrado'.

“La parole, le texte et ’image selon les auteurs byzantines des époques iconoclastes et posticonoclastes”, en Testo e Immagine
nell’Alto Medioevo, Spoleto, Centro Italiano di Studi sull’Alto Medioevo, 1994, vol. 1, pp. 1224-1225; ScHMITT, 1987, pp. 272-282.

14 Los sinodos carolingios promovieron el uso de los relicarios para mostrar el contenido a los fieles, los cuales a finales del
siglo IX van adoptando formas antropomorficas, lo cual favorecid que la imagen participara de lo sobrenatural. Ejemplos como el
relicario de la Santa Fe de Conques representan el primer punto de inflexion en el proceso de legitimacion de las imagenes, pues-
to que el componente taumatirgico comenzd a ser argumento para justificar la presencia de estas representaciones. BELTING, 2009,
pp- 399-400; Beate FRICKE, Fallen Idols, Risen Saints. Sainte Foy of Conques and the Revival of Monumental Sculpture in
Medieval Art, Turnhout, Brepols, 2015, pp. 25-35; Jean-Claude ScHMITT, 1987, pp. 283-290; André VAUCHEZ, Saints, prophetes et
visionnaires. Le pouvoir surnaturel au Moyen Age, Paris, Albin Michel, 1999, pp. 49-50.

15 La vision de Roberto de Mozat sobre la imagen de la Virgen en majestad de Clermont-Ferrand es otra fuente que revela la
importancia del resurgimiento de la escultura monumental y del milagro en la legitimacion de las imagenes a partir del afio 1000.
BELTING, 2009, p. 398; FRICKE, 2015, pp. 31-41; SANSTERRE, 2010a, pp. 50-51; Idem, 2011a, pp. 55-56; ScumitT, 2002, p. 185.

16 El fervor religioso surgido en los centros de peregrinacion, unido a la difusion de las ideas bizantinas, consolida el poder
taumaturgico de las imagenes marianas y su culto en los albores del afio 1200. Giulia BARONE, “Immagini miracolose a Roma alla
fine del Medio Evo”, en E. Thuno y G. Wolf (eds.), The Miraculous Image in the Late Middle Ages and Renaissance, Roma,
L’Erma di Bretschneider, 2003, pp. 123-133; Richard MARKS, Image and Devotion in the Late Medieval England, Stroud, Sutton,
2004; RUBIN, 2009, pp. 228-242.

17 Las primeras recopilaciones escritas en latin partian de un gran corpus comiin, o bien recogian hechos acontecidos en los santua-
rios marianos. Aunque habia algunos ejemplos en el territorio anglosajon, fue en Francia donde surgieron las mas importantes ligadas a
Laon, Chartres, Soissons y Rocamadour. Las obras mas relevantes del siglo XIII, los Miracles de Nostre Dame de Gautier de Coinci y
las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio, recopilan relatos de ambos repertorios. Silvie BARNAY, El Cielo en la Tierra. Las
apariciones de la Virgen en la Edad Media, Madrid, Encuentro, 1999, 46-49; Henri BARRE, “Intercession de la Vierge aux débuts du
Moyen Age Occidental”, Bulletin de la Société Francaise d’Etudes Mariales, 23 (1966), pp. 77-104; BAYo, 2004; SANSTERRE, 2011b.

18 Gautier de Coinci es uno de los autores que mas reflexiona sobre el culto de las imagenes marianas, definiendo su funcion y des-
cribiendo multiples préacticas devocionales. Jean-Marie SANSTERRE, “La Vierge Marie et ses images chez Gautier de Coinci”, Viator, 41
(2010Db), pp. 147-178; Fuensanta MURCIA NICOLAS, “Milagro e imagenes de culto. Una nueva cultura visual en los manuscritos de Gautier
de Coinci”, Codex Aquilarensis, 28 (2012), pp. 173-176; Idem, Imdagenes milagrosas y cultura visual en el siglo XIII. Les Miracles de
Nostre Dame de Gautier de Coinci, Aguilar de Campoo, Fundacion Santa Maria la Real del Patrimonio Historico, 2016, pp. 22-27.

19 T Mir 32, versos 86-101, 210-235. Gautier de Coinci, Miracles de Nostre Dame, F. Koenig (ed.), Ginebra, Droz, 1961-1970,
vol. 111, pp. 26 y 30-32. Cfr. MURCIA NICOLAS, 2016, pp. 22-23; Anna RUSSAKOFF, Imaging the Miraculous: Miraculous Images of the
Virgin Mary in French Illuminated Manuscripts, ca. 1250-ca. 1450, Toronto, Pontifical Institute of Mediaeval Studies, 2019a, p. 120.
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Gautier de Coinci escribe su obra pensando en los lectores laicos, por eso siempre finaliza los milagros
con una reflexion personal mas didactica y moralizante que teologica®®. Este elemento no lo encontramos
en el Miroir Historial, que no deja de ser la traduccion de una obra enciclopédica, el Speculum Historiale,
con una impronta historica’?!. En la version latina de Vicente de Beauvais, los milagros de la Virgen se
encuentran en el séptimo libro, junto con las crénicas de los reinados de Tiberio y Caligula, la vida de san
Juan Bautista, la vida publica de Cristo hasta su muerte, Resurreccion y Ascension, la vida de los funda-
dores de la Iglesia, la muerte y la Asuncion de la Virgen??, mientras, en la version francesa, realizada por
Jean de Vignay por encargo de la reina Juana de Borgofia?, se encuentran en el octavo libro. Los relatos
pertenecen principalmente a los llamados repertorios universales, el propio Vicente cita como fuente el
Mariale Magnum, aunque otros ejemplos nos remiten también a los santuarios marianos?.

En el Miroir Historial las imagenes son protagonistas de dos tipos de milagros; aquellos que narran algiin
tipo de profanacion, o los que hablan de una imagen que cobra vida. Un ejemplo del primer supuesto es la
imagen profanada por un judio, una historia de origen bizantino presente también en otras colecciones como
los Miracles de Nostre Dame de Gautier de Coinci o las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio®:

De nuevo en la ciudad de Constantinopla habia un judio que miraba la imagen de la bendita Virgen Maria que
figuraba en una pequefia tabla, situada en la pared de la casa de otro. El pregunta quién era aquella de la figura, y
cuando oye que era la bendita Virgen Maria, se encoleriza y la arranca de la pared. Corre a una casa cercana donde
habia una letrina y arroja la imagen a su interior. Pronto recibe una muerte atroz que nadie ha visto nunca, crée-
lo, es dado a un espiritu maligno y fue apartado de la mirada de los hombres. Un cristiano recoge la imagen, a la
que encuentra entre la basura, la saca fuera, la limpia diligentemente y la cuelga honorablemente en su casa. Y de
la tabla en la que la imagen estaba pintada comienza a salir un aceite en honor a la bendita Virgen Maria, todavia
ocurre hoy en dia este bello milagro?®.

Las historias sobre profanaciones de imagenes cobran un especial protagonismo a partir del siglo XIII,
en parte debido a la instrumentalizacion de la Iglesia y del Papado, que las convierte en pruebas y simbo-

20 Uno de los rasgos mas distintivos de la escritura de Gautier de Coinci es concluir cada milagro con una reflexion personal
sobre las ensefianzas aportadas por el relato. Annette GARNIER, “Ecrire selon Gautier”, Le Moyen Age, 110 (2004), pp. 513-537;
Marie-Geneviéve GROSSEL, “La digression comme espace de liberté : les ‘queues’ dans les Miracles de Nostre Dame de Gautier
de Coinci”, Senefiance, 51 (2005), pp. 215-228.

2l “La muy bendita Virgen Maria, después de su Asuncion es glorificada por muchos milagros en diversas épocas por diver-
sas partes del mundo. De aquellos milagros queremos incluir brevemente en esta obra algunos dignos de fe, y ratificados por hom-
bres de religion como tales”. BnF, MS frangais 316, fol. 276r, col. 1, lineas 1-11. Cfr. La Vierge et le miracle, 1999, p. 37.

22 Monique PAULMIER-FOUCART y Marie-Christine DUCHENNE, Vincent de Beauvais et le Grand miroir du monde, Turnhout,
Brepols, 2004, p. 95.

23 Juana de Borgofia fue la principal mecenas de Jean Vignay. Gran parte de sus traducciones se realizaron entre los afios 1326 y
1350. Sin embargo, varios de sus textos contienen errores, debidos posiblemente a problemas de comprension del latin. Laurent BRUN
y Mattia CAVAGNA, “Pour une édition du Miroir historial de Jean de Vignay”, Romania, vol. 124, 495-496 (2006), pp. 378-428; Claudine
CHAVANNES-MAZEL, “Problems in translation, transcription and iconography: The Miroir Historial Books 1-8”, en M. Paumier-Foucart,
S. Lusignan y A. Nadeau (eds.), Vincent de Beauvais. Intentions et réceptions d'une ceuvre encyclopédique au Moyen Age, Paris, Vrin,
1990, p. 353; Ludmilla EVvDOKIMOVA, “Le Miroir historial de Jean de Vignay et sa place parmi les traductions littérales du XIVe siccle”,
en T. Lassabatere y M. Lacassagne (eds.), Eustache Deschamps, témoin et modele. Littérature et société politique (XIVe-XVI¢ siecles),
Paris, Presses de I’Université Paris-Sorbonne, 2008, pp. 178 y 189; Hye-Min LEE, “Images, culture et mémoire d’histoire: I’iconogra-
phie dans I’encyclopédie historique de Vincent de Beauvais”, Vincent of Beauvais Newsletter, 33 (2008), p. 3.

24 La Vierge et le miracle, 1999, pp. 17-18.

25 Para la edicion y traduccion del milagro en Miracles de Nostre Dame; I Mir 13, Gautier de Coinci, 1960-1970, vol. 11, pp.
101-104. Cfr. RUSSAKOFF, 2019a, p. 119. En el caso de las Cantigas de Santa Maria, Cantiga XXXIIII, Alfonso X el Sabio. Las
Cantigas de Santa Maria. Codice Rico T-I-1. Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, E. Fidalgo (ed.),
Madrid, Testimonio, 2011, vol. 1, pp. 123-124.

26 BnF, MS frangais 316, fol. 304v, columna 1, lineas 11-23 y columna 2, lineas 1-15. Cfr. La Vierge et le miracle, 1999, pp.
150-153.
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los de la verdadera fe?’, y al dogma de la Transubstanciacion que, si bien hacia alusion a las especies
eucaristicas, influye en la creencia de que el personaje puede estar también presente en su imagen?®.
Continuando con esta tltima idea, estan los ejemplos de imagenes vivientes?’, en cuyo caso también hay
que tener en cuenta las nuevas concepciones sobre lo milagroso y su manifestacion en el mundo de los
hombres, muy especialmente por parte de los escolasticos®. Uno de los relatos mas conocidos es el que
narra cOmo un joven entrega un anillo a una estatua de la Virgen:

Entra en la iglesia y va frente a la imagen de la Virgen Maria, la contempla y se maravilla de su belleza. La salu-
da arrodillandose devotamente y dice: “Mas que aquella que me dio este anillo, tu eres la mas bella entre todas
las cosas. Por eso renuncio a ella, y de ahora en adelante quiero servirte y amarte, de esta manera espero que me
encuentres digno de ser tu amigo”. Y asi, el joven pone el anillo en el dedo de la imagen a la que se habia dirigi-
do, y esta, aprobando el hecho y dando fe, cierra su dedo’!.

No solo se describe el gesto de la imagen sino que, mas tarde, Maria se aparece al protagonista para exi-
girle que cumpla su compromiso amoroso??, por lo que queda confirmado que ha sido ella la que ha estado
detras del gesto de su estatua. A pesar del caracter historico de la obra, mas destinada a narrar que a alec-
cionar sobre el culto de la Virgen, Vicente de Beauvais escoge historias muy relevantes en la tradicion lite-
raria, recogidas en otras colecciones coetaneas, y que presentan a las imagenes bien como objetos sagrados,
cuya profanacion es duramente castigada, bien como medios usados por el personaje para manifestarse.

No obstante, también existen referencias, aunque menos que en otras obras, sobre el culto y la devocion
a las efigies marianas. Tal es el ejemplo del milagro de una esposa que pide a la Virgen que castigue a la
amante de su esposo, pero ella se le aparece para aclararle que no puede, puesto que esta tltima es una gran
devota suya:

Una mujer estaba robandole muy secretamente el marido a otra mujer de su propio lado. Todas las veces que iba
a la iglesia, antes de hacer cualquier oracion en cualquier lugar, ella se dirigia a la imagen de Nuestra Sefiora y le
recitaba el saludo del angel. Asi pues, la esposa de este hombre que sufria al ver como preferia a una adultera [...]

27 La lucha contra las herejias hace que la imagen ya no sea solamente un objeto de devocion, sino también un instrumento
que demostraba la hegemonia de la Iglesia. Inocencio 111, para mostrar la superioridad de Roma sobre la fe ortodoxa, criticé dura-
mente el culto de los iconos como la Hodegetria, al tiempo que ensalzé la imagen de la Verdnica como el verdadero rostro de
Cristo. Ademas de proclamar la posesion del milagroso retrato, dispens6 una indulgencia pontificia para todos lo que acudieran a
honrarlo. Michele Baccr, “Le role des images dans les polémiques religieuses entre 1’Eglise grecque et I’Eglise latine (XIe-XIII®
siécle)”, Revue belge de philologie et d’histoire, vol. 81, 3-4 (2003), p. 1040; BELTING, 2009, pp. 12-16; Nigel MORGAN, “Text and
Images of Marian Devotion in 13" Century England”, en W.M. Ormrod (ed.), England in the Thirteenth Century, proceedings of
the 1989 Harlaxton Symposium, Stanford, Paul Watkins, 1991, p. 81; ScumITT, 1987, pp. 300-301; Idem, “Les images d’une image.
La figuration du Volto Santo de Lucca dans les manuscrits enluminés au Moyen Age”, en H. Kessler y G. Wolf (eds.), The Holy
Face and the paradox of representation, Bolonia, Nuova Alfa Editoriale, 1998, p. 208; VAUCHEZ, 1999, p. 84.

28 GARCIA AVILES, 2007, p. 324; MURCIA NICOLAS, 2016, pp. 17-18; SANSTERRE, 2010a, p. 52.

29 Se empleara el término “viviente” para designar aquellas imagenes que, siendo objetos inertes, en un momento dado de la
historia cobran vida, moviéndose, hablando o adoptando cualquier actitud humana.

30 La transformacion de la materia se interpretaba en el caso de las imagenes como algo mas que una propiedad sobrenatural,
también era una forma de conmover al espectador. Alain BOUREAU, “Miracle, volonté et imagination : la mutation scolastique
(1270-1320)”, en Miracles, Prodiges et Merveilles au Moyen Age, Paris, Publications de la Sorbonne, 1995, pp. 159-172; ByNuM,
2011, pp. 110-111; CAMILLE, 2000, p. 243.

31 BnF, MS frangais 316, fol. 280r, columna 1, lineas 35-43; columna 2, lineas 23-32. Cfr. La Vierge et le miracle, 1999, pp. 54-57.

32 Las leyendas sobre el prometido de la Virgen tienen un caracter taumatirgico pero influenciado por el amor cortés, ya que
son una cristianizacion de una historia pagana convertida en un ejemplo de renuncia y abstinencia. Maria Laura ARCANGELI
MARENZL, Aspetti del tema della Vergine nella letteratura francese del medioevo, Venecia, Libreria Universitaria Editrice, 1968,
pp- 158-160; Paul F. BAuM, “The young man betrothed to a statue”, Publications of the Modern Language Association, 34 (1919),
pp- 523-579; CAMILLE, 2000, pp. 256-257; RuBIN, 2009, p. 231; Katherine A. SmiTH, “Bodies of Unsurpassed Beauty: ‘Living’
images of the Virgin in the High Middle Ages”, Viator, 37 (2006), p. 168.
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se dirige a la bendita Virgen Maria y le reza para que abrume con furores celestiales a la mujer que le priva de su
marido [...] ella tuvo una vision donde la Virgen bendita se le aparecia en persona con toda la bondad del mundo
y le decia: ;Por qué requieres de mi venganza sobre esta mujer? No puedo hacer nada contra ella, porque cada dia
ella me recita aquel gozo que me alaga mas graciosamente que cualquier otro33.

Hay dos elementos importantes que subyacen en este relato, en primer lugar, la ya citada idea de que el
personaje esta presente en su imagen y, en segundo, la inclusion del “transito” bizantino, enunciado por
Basilio de Cesarea y retomado por Juan Damasceno, el cual dictamina que el honor prestado a la imagen
se dirige a su prototipo®*. Por lo tanto, esta se convierte en un vinculo que funciona en un doble sentido.
Por un lado es un medio empleado por el personaje sagrado para actuar o manifestarse y, por otro, otorga
al fiel una experiencia mas proéxima y cercana, siendo asi un elemento fundamental en la devocion publi-
ca y privada. La pequeiia recopilacion del Speculum Historiale no cumple todas las caracteristicas que tie-
nen las otras colecciones de milagros marianos, pues si bien hay una seleccion de los relatos y una cierta
reivindicacion de la autoria, no esta dedicado en exclusividad a promocionar el culto mariano puesto que
es una obra histérica-enciclopédica. Aunque no podamos equipararla a los Miracles de Nostre Dame o a
las Cantigas de Santa Maria, si es necesario resefar su contribucion a la difusion del discurso favorable a
las imagenes. Vicente de Beauvais no las excluye del hecho milagroso, todo lo contrario, las incluye de
forma clara y precisa a través de las profanaciones y aquellos ejemplos que cobran vida, siendo tan prota-
gonistas como las propias apariciones marianas. Dicha relevancia no es exclusiva del texto. La traduccion
al francés realizada por Jean de Vignay en el siglo XIV contara con varios manuscritos iluminados, cuyas
miniaturas también reflejan como las imagenes habian pasado de ser simples representaciones a ser susti-
tutas eficaces de la Virgen.

;Representacion de la Virgen o presencia de la Virgen? Las imagenes marianas en la cultura visual
de finales de la Edad Media

En el siglo XIV hay tres conjuntos del Miroir Historial que destacan por la calidad de su ejecucion,
todos conservados en la Biblioteca Nacional de Francia. El primero es el MS francais 316, una copia que
solo contiene los ocho primeros libros, el segundo es el conjunto formado por los MSS NAF 15939-15944
y, por ultimo, el grupo de cddices frangais 312-314%. Sus ilustraciones deben ser contempladas como
representaciones mediatizadas, bien por el criterio del artista, bien por el mecenas, pero también por ele-

33 BnF, MS frangais 316, fol. 289r, columna 1, lineas 30-42; fol. 290r, columna 1, lineas 7-12. Cfr. La Vierge et le miracle,
1999, pp. 94-97

34 La idea del “transito” bizantino, aunque enunciada por Basilio de Cesarea, es retomada por Juan Damasceno en su teoria
sobre la legitimidad de las imagenes en Bizancio; otorga al icono la funcién de hacer visible lo invisible y compartir las cualida-
des de su modelo sagrado. BESANCON, 1994, p. 175; Jaroslav PELIKAN, Imago Dei. The Byzantine Apologia for Icons, New Jersey,
Pricenton University Press, 1990, pp. 99-119; Daniel J. SAHAS, Icon and Logos. Sources in Eight-Century Iconoclasm, Toronto,
University of Toronto Press, 1986, pp. 176-185; Cornelia A. TSAKIDOROU, Icons in Time, Persons in Eternity. Orthodox Theology
and the Aesthetics of the Christian Image, Farnham-Burlington, Asghate, 2013, pp. 198-205.

35 EI MS frangais 316 es uno de los ejemplares mas cercanos a la traduccion de Jean de Vignay, cerca de la década de 1330,
ilustrado por el Maestro Sub-Fauvel, con la colaboracion del Maestro Papeleu. El codice NAF 15490 esta fechado en torno a 1370-
1380, localizado en fechas tempranas en la Biblioteca del Duque de Berry. Finalmente el MS frangais 312 data de 1396, encarga-
do por el Duque de Orleans. Elizabeth MORRISON y Anne D. HEDEMAN, Imagining the Past in France. History in manuscript pain-
ting 1250-1500, Los Angeles, J. Paul Getty Museum, 2010, p. 151; RUSSAKOFF, 2019a, p. 66; Saint Louis: Exposition a Paris,
Pierre-Yves Le Pogam et al. (eds.), Paris, Editions du Patrimoine (catilogo de la exposicion celebrada del 8 de octubre de 2014 al
11 de enero de 2015), 2014, pp. 213-214; Alison STONES, “The Stylistic Context of the Roman de Fauvel, with a Note on Fauvain”,
en M. Bent y A. Wathey (eds.), Fauvel Studies: Allegory, Chronicle, and Image in Paris, Bibliotheque Nationale de France, MS
frangais 146, Oxford, Clarendon Press, 1998, pp. 529-567. Todos estos cddices estan disponibles en la plataforma Gallica, pro-
piedad de la Biblioteca Nacional de Francia.
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mentos de una cultura visual que eclosiona a finales del siglo XII en torno a las imagenes. Por dicho moti-
vo se tendra en cuenta la relacion con el texto al que acompanan, asi como la que guardan con otros ejem-
plos anteriores o coetaneos.
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Fig. 1. El milagro del prestamista judio. Vicente de Fig. 2. El milagro del prestamista judio. Vicente de
Beauvais, Miroir Historial trad. Jean de Vignay, Paris, Beauvais, Miroir Historial trad. Jean de Vignay, Paris,
Biblioteca Nacional de Francia, MS francais 316, fol. Biblioteca Nacional de Francia, MS NAF 15940, fol.
276r (c. 1333). 69r (c. 1370-1380).
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Fig. 3. El milagro del prestamista judio. Gautier de Coinci, Miracles de
Nostre Dame, Bruselas, Biblioteca Real Alberto I, ms. 10747, fol. 159v
(c. 1260-1280).
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Uno de los relatos cuenta la historia de un comerciante cristiano que demanda un préstamo a un judio,
dejando como garantia su promesa hecha frente a una imagen de la Virgen con el Nifio®, la cual aparece
como una talla escultérica nimbada sobre un altar en los manuscritos frangais 316 y NAF 15490 (figs. 1 y
2). Muy comun en los manuscritos de colecciones marianas desde el siglo XIII (fig. 3)*7, esta formula
demuestra la independencia que habian adquirido las imagenes, motivada por los debates teologicos pero
también por la rehabilitacion de la materialidad sensible3®, que otorgaba un estatus sacro a los objetos iner-
tes®®, haciendo que desaparezcan los limites con su modelo. Ambas figuras aparecen nimbadas, no solo
para demostrar su caracter sagrado sino para sefialar que tanto Maria como su hijo estan presentes en aque-
llo que les representa. Por otro lado, y no menos relevante, la devocion privada proporcionaba un espacio
de proximidad y cercania con lo divino. Una experiencia individual, también emocional, en la que las ima-
genes marianas se presentan como elementos indispensables*’. Otra de las historias recogidas en el Miroir
Historial es la del clérigo que, a pesar de todos sus defectos, todos los dias saludaba a la Virgen en la igle-
sia. El milagro ocurre cuando, tiempo mas tarde, este enferma y ella se aparece junto a su cama para sanar-
1o*'. En el manuscrito frangais 316, el relato visual comienza precisamente con una escena de devocion pri-
vada para yuxtaponerla con la aparicion mariana (fig. 4), creando una relacion causa-efecto, es decir, una
oracion ante la imagen desencadena una accion concreta. No menos llamativo es como esta representada.
A diferencia de los ejemplos anteriores, aqui no esta sobre el altar, ha perdido su apariencia de objeto y se
nos presenta como una figura casi animada, haciendo dificil distinguir si estamos ante una imagen o la
Virgen en persona, un rasgo que también comparte la escena de devocion del ya citado relato de las dos
mujeres en el mismo cddice (fig. 5).

36 Mas tarde, el judio niega la devolucion del importe y el cristiano le obliga a repetir su acusacion delante de la imagen,
cuando entonces la figura del Nifio cobra vida para amonestar al prestamista, el cual, finalmente se convierte al cristianismo.
La Vierge et le miracle, 1999, pp. 38-43. Sobre la representacion de este milagro en los Miracles de Nostre Dame, Fuensanta
MuRcia NicoLAs, “Ilustrando milagros: las imagenes milagrosas de la Virgen en los manuscritos del siglo XIII de Gautier de
Coinci”, Tesis doctoral, Murcia, Universidad de Murcia, 2015, pp. 143-147; Anna RusSAKOFF, “The Jew, the Merchant and a
Miraculous Image: Comparative Iconography in Gautier de Coinci’s Miracles de Nostre Dame Manuscripts”, en Jewish
Identity and Comparative Studies/Judéité et comparatisme, Amiens, Presses du Centre d’Etudes Médiévales de Picardie,
2019b, pp. 387-397.

37 El motivo de la imagen nimbada sobre el altar, normalmente presidiendo la escena, es uno de los mas frecuentes en las
miniaturas de las colecciones de milagros marianos del siglo XIII, tanto en los manuscritos de Gautier de Coinci como en el Codice
Rico de las Cantigas de Santa Maria. GARCIA AVILES, 2007; Idem, “Este rey tenno que enos idolos cree: imagenes milagrosas en
las Cantigas de Santa Maria”, en L. Fernandez Fernandez y J.C. Ruiz Souza (eds.), Alfonso X el Sabio. Las Cantigas de Santa
Maria. Codice Rico MS T-1-1. Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Testimonio, 2011, vol. 2,
pp- 521-559; Fuensanta MURCIA NICOLAS 2012; Idem, 2016; Rocio SANCHEZ AMEJEIRAS, “Del Salterio al Marial: sobre las “fuen-
tes” de las imagenes de los codices de las historias de las Cantigas de Santa Maria”, Alcanate. Revista de Estudios Alfonsies, n® 8
(2012-2013), pp. 55-80.

3% El dogma de la transubstanciacion ratificaba la presencia de lo divino en un objeto inerte, previamente consagrado. Si
Cristo estaba presente en las sustancias eucaristicas, este mismo razonamiento se aplico a las imagenes, las cuales debido a
esa “presencia” podian ostentar propiedades milagrosas. ByNum, 2011, p. 218; BouLNoIs, 2008, p. 267; GARCIA AVILES, 2011,
p. 526.

39 CAMILLE 2000, p. 223-224; GARCIA AVILES, 2010, p. 35; VAUCHEZ, 1999, p. 54.

40 La imagen aparece como mediadora y agente del milagro, pero también como elemento fundamental en la devocion maria-
na. Este rasgo es muy resefiable en el texto de Gautier de Coinci, el cual por sus caracteristicas formales, permite un mayor desa-
rrollo lirico. En cuanto al discurso visual, es importante destacar el hecho de que los artistas incluyen a las imagenes en las minia-
turas incluso sin existir una referencia textual. GARCIA AVILES, 2011; MURCIA NICOLAS, 2012; Idem, 2016.

41 La Vierge et le miracle, 1999, pp. 44-47.
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Fig. 4. El milagro del clérigo enfermo.
Vicente de Beauvais, Miroir Historial
trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca
Nacional de Francia, MS frangais
316, fol. 277v (c. 1333).

Fig. 5. El milagro de las dos mujeres.
Vicente de Beauvais, Miroir Historial

h X ; trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca
e e e : Nacional de Francia, MS francais
o 316, fol. 289v (c. 1333).
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Esta confusion que sera tan clara en el contexto milagroso, también puede aparecer fuera del mismo,
incluso en fechas relativamente tempranas. Un claro ejemplo es uno de los vitrales de la Catedral de Le
Mans (fig. 6), fechado antes de 1258, El conjunto esta dedicado a la vida de la Virgen y sus milagros. En
la segunda lanceta, se narra el milagro de la abadia de Evron, protagonizado por una imagen que encon-
tramos en la parte superior (fig. 7)*, emplazada en un altar adornado con dos cirios, un espacio sagrado,
pero, una vez mas, su apariencia no remite a un objeto sino a una figura humanizada. Lo interesante de este
vitral no es tanto ver este esquema en el relato de un milagro, sino que se aplique en la escena litargica de
la parte inferior (fig. 8), donde una ceremonia de la Eucaristia se yuxtapone con la Adoracion de los Magos.
Marcello Angheben ha estudiado detalladamente la relacion teologica entre ambas escenas y el rol litirgi-
co de la Virgen*, lo cual explicaria el por qué los Magos se postran ante su figura con el Nifio que, a su

42 Maria GODLEVSKAYA, “Les vitraux du XIII¢ siécle de la cathédrale du Mans. Aspects iconographiques et stylistiques™, Tesis
doctoral, Poitiers, Université de Poitiers, 2013, pp. 289-299. Cfr. Les vitraux du Centre et des Pays de la Loire, Paris, Editions du
CNRS, 1981, pp. 241-257.

4 Marcello ANGHEBEN, “Résonances sacramentelles, dévotionnelles et sensorielles des images : la Vierge a I’Enfant et la
Crucifixion sur les vitraux de la cathédrale du Mans”, en S.D. Daussy y N. Reveyron (eds.), L’Eglise lieu de performances: In
Locis competentibus, Paris, Picard, 2016, pp. 167-169.

4 Marcello ANGHEBEN, “La Vierge a ’Enfant comme image du prétre officiant. Les exemples des peintures romanes des
Pyrénées et de Maderuelo”, Codex Aquilarensis, 28 (2012), pp. 29-74; Idem, “Les statues mariales pyrénéennes et la progressive
assimilation de la Vierge a I’Enfant au prétre officiant”, en S. Brouquet (ed.), Sedes Sapientiae. Vierges Noires, culte marial et
peélerinages en France méridionale, Toulouse, Presses universitaires du Midi, 2016, pp. 19-45.
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vez, esta situada de nuevo en un altar. Esta escena nos remite a los dramas liturgicos protagonizados por
los Tronos de Sabiduria®, en los que los sacerdotes asumen el papel de los tres oferentes. En esta escena
se muestra un ritual similar a excepcidon del motivo de la imagen, pues aunque no ha perdido su contexto
liturgico, el altar decorado con cirios, si la apariencia escultorica inerte.

Fig. 6. Vitral de la Abadia de Evron. Catedral de Le Mans, primer
deambulatorio, vano 105 (a. 1258).

Fig. 7. Vitral de la abadia de Evron. Catedral de Le Mans, Fig. 8. Vitral de la abadia de Evron. Catedral de Le Mans,
primer deambulatorio, vano 105 (a. 1258). Escena superior, primer deambulatorio, vano 105 (a. 1258). Parte inferior.
segunda lanceta. Detalle de la imagen de la Virgen. Detalle de laimagen de la Virgen de la Adoracion de los Magos.

45 Michelle PRADALIER-SCHLUMBERGER, “L’image de la Vierge de la Chandeleur au XIII® et au XIV® siécle”, en De la création a
la restauration. Travaux offerts a Marcel Durliat, Toulouse, Atelier d’histoire de 1’art méridional, 1992, pp. 341-350; Catherine
VINCENT, Fiat Lux. Lumiere et luminaires dans la vie religieuse en Occident du XIII° au début du XV siécle, Paris, Cerf, 2004, pp.
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En algunos de los manuscritos de Gautier de Coinci es comun encontrar este tipo de imagenes “hiper-
naturalizadas™®, como en el citado milagro del clérigo enfermo. Si atendemos a las miniaturas del MS
francais 22928 de la Biblioteca Nacional de Francia (fig. 9), hay un precedente claro de la representacion
del Miroir Historial; la figura de la Virgen con el Niflo, al mismo nivel que el protagonista en una escena
de devocion privada, y su yuxtaposicion con la aparicion mariana®’. Aunque también aparecen sin existir
una referencia textual. Los artistas que ilustran el codice conservado en la Biblioteca de Besangon (MS
551) plasman esta idea aunque Gautier de Coinci no haga alusion alguna. Asi ocurre en los milagros de la
noble mujer de Roma y el de la abadesa encinta. En ambos, al contrario que en el clérigo enfermo, el autor
solo las describe como muy devotas de la Virgen*. Sin embargo en las miniaturas que abren las dos his-
torias (figs. 10 y 11), los artistas han plasmado esa idea usando una escena de devocidon con una imagen
“casi viviente”. El uso de estos esquemas visuales indica que las imagenes marianas eran comprendidas
como algo mas que un objeto sagrado y que eran tratadas como si fueran la Virgen en persona.
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Fig. 9. El milagro del clérigo enfermo. Gautier de Coinci, Miracles de Nostre Dame,
Paris, Biblioteca Nacional de Francia, MS francais 22928, fol. 80r (c. 1280-1300).

46 Los términos “imagenes hipernaturalizadas” o “imagenes casi vivientes” se emplean para designar la representacion de cier-
tas imagenes que, sin llegar a cobrar vida, presentan una apariencia y actitud que no corresponden con la de un objeto escultorico
o0 pictorico, tales como tener la misma escala que el protagonista o estar situadas a un mismo nivel de realidad.

47 El desarrollo de la narrativa visual permitio crear este tipo de discursos en los que hay una relacion directa entre la devo-
cion a la imagen y la intervencion mariana. MURCIA NICOLAS, 2012, pp. 178-179; Idem, 2016, pp. 40-43.

4 Milagro de la noble mujer de Roma: I Mir 18, Gautier de Coinci, vol. 2, pp. 130-157; milagro de la abadesa encinta: I Mir
20, Gautier de Coinci, vol. 2, pp. 181-196. Cfr. Gautier de Coinci, Los milagros de Nuestra Sefiora, J. Montoya Martinez (ed.),
Barcelona, P.P.V., 1989, pp. 76-97.
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Fig. 10. El milagro de la noble mujer de Roma. Gautier de
Coinci, Miracles de Nostre Dame, Biblioteca municipal
de Besangon, ms. 551, fol. 35r (c. 1270).
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Fig. 11. El milagro de la abadesa encinta. Gautier de
Coinci, Miracles de Nostre Dame, Biblioteca municipal
de Besangon, ms. 551, fol. 41r (c. 1270).

La ilustracion del Miroir Historial coincide con el punto algido de los milagros marianos, el siglo XIV*.
Jean-Marie Sansterre sefala tres factores que condicionan la evolucion del culto a las imagenes de la Virgen
en ese momento>. El primero es su promocion en los espacios publicos por parte de los laicos, como ocurre
con el caso de las cofradias®!. El segundo es el aumento de experiencias misticas, que si bien en siglos ante-
riores tenian como foco de atencion las representaciones del Crucificado, ahora también se centran en las de la
Virgen®. Y, finalmente, la existencia de un proceso de individualizacion, es decir, que cada imagen es tratada
de forma tnica, no como representacion, sino como si fuera una personalizacion®. Este interesante fenomeno
estd recogido en criticas de eclesidsticos, generalmente a peregrinos, a los que les reprochan dicho tratamien-
to. Uno de los ejemplos mas relevantes analizado por Jean-Marie Sansterre es el del santuario de Walsingham,
conocido por la devocion que despertaba la efigie de la Virgen alli conservada®. Tomas Moro llegd a decir
sobre los devotos que “‘se equivocan al pensar que la imagen de Walsingham es Nuestra Sefiora en persona”™>.

49 Nicolas BALZAMO, Les miracles dans la France du XVI° siécle, Paris, Les Belles Lettres, 2014; Idem, “Objets incertains et
croyances ambigués. La Vierge et ses images miraculeuses dans le catholicisme moderne (XVIe-XVII® si¢cles)”, Histoire, Monde
& Cultures religieuses, 38 (2016), pp. 87-103; Francesca EsPANOL BERTRAN, “El milagro y su instrumento iconico. La fortuna de
las imagenes sagradas en el ambito peninsular”, Codex Aquilarensis, 29 (2013), pp. 117-134; Felipe PEREDA, Las imdgenes de la
discordia. Politica y poética de la imagen sagrada en la Esparia del cuatrocientos, Madrid, Marcial Pons, 2007; Jean-Marie
SANSTERRE, “Vivantes ou comme vivantes : I’animation miraculeuse d’images de la Vierge entre Moyen Age et époque moderne”,
Revue de [’histoire des religions, vol. 232, 2 (2015), pp. 155-182.

50 SANSTERRE, 2011b.

51 Sheila BARKER, “Miraculous Images and the Plagues of Italy, c. 590-1656, en S. Cardarelli y L. Fenelli (eds.), Saints,
Miracles and the Image. Healing Saints and Miraculous Images in the Renaissance, Turnhout, Brepols, 2018, pp. 29-52; André
VAUCHEZ, “Culte des saints et pélerinages aux derniers siécles du Moyen Age (v.1200-v.1500) : essai de bilan historiographique”,
en L. Bertazzo, D. Gallo, R. Michetti y A. Tilatti (eds.), Arbor ramosa. Studi per Antonio Rigon da allievi, amici, colleghi, Padua,
Centro Ctudi Antoniani, 2011, pp. 49-66.

32 BELTING, 2009, pp. 555-568; Jeffrey F. HAMBURGER, The Visual and the Visionary. Art and Female Spirituality in Late
Medieval Germany, Nueva York, Zone Books, 1998; Barbara NEwMAN, “The Visionary Texts and Visual Worlds of Religious
Women”, en J. Hamburger y S. Marti (eds.), Crown and Veil. Female Monasticism from the Fifth to the Fifteenth Centuries, Nueva
York, Columbia University Press, 2008, pp. 151-171.

33 Jean-Marie SANSTERRE, “Entre sanctuaires et images : individualisation locale et unicité du méme personnage céleste (XII¢-
premiére moitié du XVI¢ siecle)”, en N. Balzamo y E. Leutrat (eds.), L image miraculeuse. Théories, pratiques et représentations
dans le monde chrétien (XIVe-XVIE siécles), Rennes, Presses universitaires de Rennes (en prensa).

4 Ibidem. El mismo autor trata de forma amplia el caso de este santuario en su proximo libro Les images sacrées en Occident
au Moyen Age: histoire, attitudes, croyances, Madrid, Akal, 2020 (en prensa).

35 Frank MITIANS, “Thomas More’s Veneration of Images, Praying to Saints and Going on Pilgrimages”,
Studies, 3 (2008), pp. 64-69.

Thomas More
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Estos factores explicarian la normalizacion de representar a las imdgenes no como objetos sino como
personificaciones de la Virgen. Mas alla de las escenas de devocion privada analizadas anteriormente, esta
excesiva individualizacion es mas llamativa en el caso de la imagen viviente, un detalle importante si aten-
demos a la norma que se empleaba en el siglo XIII. Aunque existen excepciones®®, cuando una estatua
cobraba vida mantenia su apariencia para remarcar ain mas esa animacion. En esta linea, en las ilustra-
ciones del milagro del novio de la coleccion de Gautier de Coinci y en las Cantigas de Santa Maria (figs.
12 y 13), el protagonista aparece entregandole el anillo a la estatua de la Virgen que, siguiendo el relato,
estaba emplazada en la puerta de una iglesia®’. Si bien el texto del Miroir Historial no difiere mucho en la
trama argumental, solo que la imagen esta en el interior>®, por contra la diferencia esta en las miniaturas;
puesto que la figura de la Virgen ha perdido completamente su apariencia de estatua, y se sitia al mismo
nivel que el joven (figs. 14 y 15).

;. ANLIELE

Fig. 13. El milagro del novio. Alfonso X el Sabio,
Fig. 12. El milagro del novio. Gautier de Coinci, Miracles de Cantigas de Santa Maria, Real Biblioteca del
Nostre Dame, Bruselas, Biblioteca Real Alberto I, ms. 10747, Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, ms. T-1-1,
fol. 52r (c. 1260-1280). fol. 61v (c. 1280-1284).

36 Dentro de los manuscritos iluminados del siglo XIIT destaca como excepcion el ejemplar conservado en la Biblioteca de
Besancon (MS 551) de la coleccion de Gautier de Coinci. A pesar de las carencias en su ejecucion artistica, es el mas interesante
a nivel iconografico, puesto que posee una amplia gama de recursos iconicos sobre las imagenes milagrosas, especialmente en el
caso de aquellas que cobran vida. MURCIA NICOLAS, 2012, pp. 180 y 184; Idem, 2016, pp. 59-61; Anna RUSSAKOFF, “The role of
the image in illustrated manuscript of ‘Les Miracles de Nostre Dame’ by Gautier de Coinci”, Manuscripta, 47-48 (2003-2004), pp.
135-144; Idem, 2019a, pp. 37-41.

57 1 Mir 21, Gautier de Coinci, vol. 2, pp. 198-199. Cfr. Vierge et Merveille. Les miracles de Nostre Dame narratifs au
Moyen Age, P. Kunstmann (ed.), Paris, Union Générale d’Editions, 1981, pp- 87-89. Cantiga XLII, Alfonso X el Sabio, 2011,
pp- 137-140.

8 La Vierge et le miracle, 1999, p. 55.
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Fig. 14. El milagro del novio. Vicente de Beauvais, Miroir  Fig. 15. Elmilagro del novio. Vicente de Beauvais, Miroir
Historial trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca Nacional de  Historial trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca Nacional
Francia, MS francais 316, fol. 280r (c. 1333). de Francia, MS frangais 312, fol. 329v (c. 1396).

Otro conocido ejemplo es el milagro del pintor, a quien el Diablo amenaza por la pintura que estaba
haciendo de ¢l. Mas tarde, viendo que el protagonista no habia modificado su retrato, lo tira del andamio
para arrojarlo al vacio y “entonces como si sintiera lo que estaba ocurriendo, eleva sus manos y su corazon
a la imagen de la sefiora de la gracia, que por tal maravilla, sujeté su mano para sostenerlo y ayudarlo. Asi
la imagen lo cuid6™°. La imagen viviente, igual que en el caso anterior, no se muestra como representa-
cion pictorica sino como si fuera la Virgen en persona (fig. 16), e incluso en el MS francais 312 aparece
sin la figura del nifio (fig. 17)%°, reforzando atin mas la creencia de que ella esta presente en aquello que la
representa. Esta caracteristica aparece también en los milagros de la imagen lapidada y la escultura ataca-
da por un grupo de sarracenos (figs. 18 y 19)°!. El hecho de presentarlas como figuras “casi vivientes” va
mas alla de la individualizacion, indica que profanar una imagen es como agredir a la propia Maria. Asi
pues, las diferentes formulas iconograficas presentes en los manuscritos del Miroir Historial son similares,
uniformidad que responde a unas ideas sobre las imagenes milagrosas cada vez mas asentadas en la men-
talidad medieval. El ejemplo de las efigies marianas sirve de muestra para comprobar como la imagen era
algo mas que un objeto de culto, dispuesto sobre un altar coronado con un nimbo. Cumplia, ademas, una
funcion importante, hacer mas proxima y mas evidente la presencia de Maria en la experiencia religiosa.

%9 BnF, MS frangais 316, fol. 293r, columna 1, lineas 3-11. Cft. la Vierge et le miracle, 1999, p. 107.
0 RUSSAKOFF, 2019a, pp. 67-71.
ol Ibidem, pp. 71-77.
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Fig. 16. El milagro del pintor. Vicente de Beauvais, Miroir
Historial trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca Nacional
de Francia, MS frangais 316, fol. 292v (c. 1333).
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Fig. 18. Laimagen lapidada. Vicente de Beauvais, Miroir
Historial trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca Nacional
de Francia, MS frangais 312, fol. 342r (c. 1396).
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Fig. 17. El milagro del pintor. Vicente de Beauvais, Miroir
Historial trad. Jean de Vignay, Paris, Biblioteca Nacional
de Francia, MS frangais 312, fol. 338v (c. 1396).
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Fig. 19. La imagen profanada por un grupo de sarracenos.
Vicente de Beauvais, Miroir Historial trad. Jean de
Vignay, Paris, Biblioteca Nacional de Francia, MS
frangais 316, fol. 297r (c. 1333).
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Por tanto, en los ultimos siglos de la Edad Media la cultura visual en torno a las imagenes marianas
camina hacia la direccion planteada por Michael Camille, la ruptura de la relacién con su prototipo, con-
fundiéndolas y dejando de lado su aspecto de simple representacion. Una idea que incluso llega a modifi-
car la propia descripcion de los relatos. Las miniaturas en los manuscritos del Miroir Historial reflejan una
evolucion sustancial a este respecto, puesto que, si las comparamos con los repertorios de las colecciones
ilustradas en el siglo XIII, la imagen pasa de ser una imagen pintada o esculpida a una personificacion indi-
vidualizada tanto en el espacio publico como en el privado. La legitimacion de su culto fue un factor deter-
minante pero no el tnico. La percepcion de que la materia podia ser modificada por accion divina y la pro-
pia naturaleza cercana de la Virgen impulsaron una vision de sus imagenes que, bajo el amparo del mila-
gro, acaban convirtiéndose en sustitutas eficaces y reales de su modelo.
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RESUMEN

En su Liber Peristephanon, Prudencio promueve la
cristianizacion del espacio a través del culto a los santos
y la veneracion de sus reliquias. El poeta y Padre de la
Iglesia se inscribe de esta forma en el esfuerzo de los
cristianos del siglo IV para apropiarse del territorio
imperial a través la construccion de una red de lugares
santos. Por otra parte, una lectura detallada de este tex-
to nos permite deducir que seria la resistencia pasiva de
los martires, y sobre todo aquella de san Lorenzo, la que
habria terminado con el reino de los dioses paganos en
Roma y en su Imperio. La influencia del texto de Pru-
dencio ha llevado a Tiziano —y, luego, a otros artistas—a
introducir en sus representaciones del martirio de san
Lorenzo un mensaje que destaca la oposicion entre el
paganismo y el nuevo mundo cristiano. Nuestro objeti-
vo sera analizar los procedimientos y estrategias emple-
ados por los pintores para manifestar esta ruptura.
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ABSTRACT

In his Liber Peristephanon, Prudentius promotes the
Christianisation of space through the worship of saints
and the veneration of relics. In this manner, the poet
and Father of the Church joins the effort of the Chris-
tians of the fourth century to take ownership of the
imperial territory through the development of a net-
work of holy places. A detailed reading of this text
allows us to deduce that it was the martyr’s passive
resistance —especially that of Saint Lawrence— that
ended the realm of pagan gods in Rome and in the
Empire. The influence of Prudentius’ text led Titian
—and, later, other artists— to introduce in his represen-
tations of the martyrdom of Saint Lawrence a message
that highlights the opposition between paganism and
the new Christian world. Our goal is to analyse the
procedures and strategies used by painters to manifest
this break.

KEY WORDS

Paganism. Titian. Prudentius. Martyrdom. Saint Law-
rence. Renaissance.
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El objetivo de esta contribucion sera analizar como, a través de las obras figurando el martirio de San
Lorenzo, ciertos artistas del Renacimiento hacen referencia a la cristianizacion del espacio pagano. Nos
concentraremos, en particular, en las representaciones realizadas por Tiziano que toman como fuente el
Peristephanon de Prudencio y que estan en la base de una innovacion iconografica que dotaria a este epi-
sodio de nuevos significados. Sin embargo, antes de interesarnos por las representaciones pictdricas, exa-
minaremos la hagiografia relativa a san Lorenzo y recontextualizaremos el texto de Prudencio.

El hecho de que el nombre del santo figure en la Depositio martyrum del afio 354 nos indica que la vene-
racion del martir remonta al menos al siglo IV'. Luego, hacia fines de aquel siglo, san Ambrosio de Milan
incluyo ciertos episodios de la vida de Lorenzo en su De officiis ministrorum?. Por su parte, Prudencio, “el
principal poeta cristiano de la antigiiedad latina™, le dedic6 uno de los himnos de su Liber Peristephanon,
escrito entre fines del siglo IV y principios del siglo V4. No obstante, el escrito de mas autoridad en lo que
concierne a la vida del santo es la Passio Polychronii®, un texto anonimo de fines del siglo V que narra los
suplicios de un grupo de martires, entre los cuales se encuentra Lorenzo®. Esta obra deberia mucho no solo
al texto de san Ambrosio, sino también a una Passio Santi Xysti, Laurentii et Yppoliti redactada en el siglo IV,
probablemente en Roma. Si bien este tltimo texto no se ha conservado hasta nuestros dias, los investigado-
res han podido reconstruir sus principales episodios a partir de los relatos que derivan de él’.

Llegado este punto, es necesario evocar rapidamente el desarrollo iconografico de las representaciones de
san Lorenzo. Como ha sefalado Simonetta Serra, las imagenes de los primeros siglos del cristianismo que se
conservan hasta nuestros dias no figuran a Lorenzo en el momento de su martirio, sino como miembro de la
Iglesia Triunfante, en compaiiia de Cristo y de otros santos®. Son ejemplo de ello la coleccion de vidrios dora-
dos conservada en el Vaticano (mediados del siglo IV, fig. 1)°, el mosaico del mausoleo de Galla Placidia (pri-

! El mas antiguo de los calendarios de la Iglesia Romana conmemora a san Lorenzo en los siguientes términos: “El cuarto dia
antes de los idus de agosto: aniversario de Lorenzo, via Tiburtina”. Esta nota es ratificada en el Martirologio Jeronimiano, donde
se menciona, ademas, el lugar de sepultura del martir y su cargo de archidiacono.

2 San Ambrosio se refiere a Lorenzo en dos ocasiones en dicho texto: I, 41, 205-207 y 11, 28, 140-141.También menciona al santo
en su carta XXXVII y en un himno que se le atribuye. Consultar: Cécile LANERY, “Du magistére au ministére: remarques sur le De offi-
ciis d’Ambroise de Milan”, L’information littéraire, vol. 58/3 (2006), pp. 3-9; Hippolyte DELEHAYE, “Recherches sur le 1égendier
romain”, Analecta Bollandiana, 51 (1933), pp. 34-93 (aqui: p. 50). Los escritos de Ambrosio son, junto a los del papa Damaso I, de los
mas antiguos que se conservan haciendo referencia a la vida de Lorenzo. Recordemos que Damaso escribi6 un epigrama dedicado al
santo en la basilica de San Lorenzo fuori le Mura: “Verbera carnifices flammas tormenta catenas vincere Laurenti sola fides potuit. Haec
Damasus cumulat supplex altaria donis martyris egregii suspiciens meritum” (“Latigos, garfios, llamas, tormentos, cadenas, solo la fe
de Lorenzo pudo vencerlas. Damaso suplicante colma estos altares de presentes admirando los méritos del glorioso martir”). El epi-
grama damasiano seria unos afios anterior al De officiis, ya que el texto de san Ambrosio habria sido escrito no antes del 386, mientras
que Damaso muri6 en 384. Ver: Antonio FERRUA, Epigrammata damasiana, Roma, Pontificio Istituto di Archeologia cristiana, 1942,
p. 167; Simonetta SERRA, “Le fonti e 1’archeologia. Alle origini del culto di San Lorenzo a Roma”, en R. Passarella (dir.), // culto di
San Lorenzo tra Roma e Milano: dalle origini al Medioevo, Roma, Bulzoni, 2015, pp. 29-54 (aqui: p. 35).

3 Lorenzo JIMENEZ PATON, “Prudencio y la tradicion adversus Judaeos”, en C. del Valle Rodriguez (dir.), La Controversia jude-
ocristiana en Espana, Madrid, CSIC-Instituto de Filologia, 1998, pp. 21-42 (aqui: p. 30).

4 El poeta habria decidido organizar poemas anteriores y compuesto la Preefatio hacia 404. Ver: Pierre-Yves Fux , Les sept
passions de Prudence, Friburgo, Editions Universitaires Fribourg, 2003, p. 8.

5 Es de remarcar que el nucleo central de este texto son los martirios del papa Sixto Il y de san Lorenzo.

6 Este texto fue en parte elaborado a partir de escritos anteriores, como aquellos de san Ambrosio, san Agustin y san Maximo,
y completado con leyendas populares de la tradicion oral romana.

7 Consultar: Giovanni Nino VERRANDO, “Passio SS. Xysti Laurentii et Yppoliti. La trasmissione manoscritta delle varie recen-
sioni della cosiddetta Passio vetus”, Recherches Augustiniennes, vol. 25 (1991), pp. 181-211, passim; Giovanni Nino VERRANDO,
“Intorno alla piu antica passio dei santi Abdon e Sennes, Sisto, Lorenzo ed Ippolito”, Augustinianum, 30 (1990), pp. 145-187, pas-
sim; Gérard NAUROY, “Le martyre de Laurent dans I’hymnodie et la prédication des Ve et Ve si¢cles et 1’authenticité ambrosien-
ne de I’hymne”, Revue d’ Etudes Augustiniennes et Patristiques, 35 (1989), pp. 44-82, passim; Hippolyte DELEHAYE, “Recherches
sur le 1égendier romain. Passio Polychronii”, Analecta Bollandiana, 51 (1933), pp. 72-98 (aqui: p. 71).

8 SERRA, 2015, p. 29.

9 Ver: Lucy GRIG, “Portraits, Pontiffs and the Christianization of Fourth-Century Rome”, Papers of the British School at
Rome, vol. 72 (2004), pp. 203-230.
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mera mitad del siglo V, fig. 2)!°, los frescos de la catacumba de San Senatore en Albano Laziale (fines del
siglo V, fig. 3), aquellos de la catacumba napolitana de San Gennaro (fines del siglo V o comienzos del siglo
VI, fig. 4), el mosaico del arco triunfal de la basilica romana de San Lorenzo fuori le Mura!! (siglo VI, fig. 5)
o0 aquel de San Apolinar el Nuevo en Ravena (siglo VI, fig. 6). Una excepcion a esta iconografia triunfal en
las obras paleocristianas seria la medalla de Sucessa (fig. 7), datada del siglo IV, que hoy conocemos gracias
a una matriz de plomo conservada en los Museos Vaticanos y a un dibujo perteneciente a la Coleccion
Durazzo. Sin embargo, su autenticidad ha sido puesta en duda por numerosos historiadores del arte'?. Es
importante remarcar que, a pesar de que ninguna representacion del martirio de san Lorenzo realizada en los
primeros siglos de nuestra época haya sido conservada, el Liber Pontificalis nos informa que este episodio
habria sido figurado en un relieve en plata albergado antiguamente en San Lorenzo fuori le Mura'3.

Fig. 1. San Lorenzo, mediados del siglo IV, vidrio dorado.  Fig. 2. San Lorenzo, primera mitad del siglo V, mosaico.
Ciudad del Vaticano, Museos Vaticanos. Ravena, Mausoleo de Galla Placidia.

Fig. 3. Cristo entre san Pedro, san Pablo, san Lorenzo y otro  Fig. 4. San Pablo y san Lorenzo, fines del siglo V o
santo, siglo V, pintura al fresco. Albano Laziale, Catacumba comienzos del siglo VI, pintura al fresco. Napoles,
de San Senatore. Catacumba de San Gennaro.

10° A pesar de la presencia de la parrilla, el momento representado no es el del martirio.

" Lugar de entierro del santo.

12 Se trataria, en efecto, de una falsificacion del siglo XVIII. Consultar particularmente: Fabrizio BisCONTI, “Dentro € intorno
all’iconografia Romana: dal vuoto figurativo all’ immaginario devozionale”, en M. Lamberigts, P. Van Deun (eds.), Martyrium in
Multidisciplinary Perspective: Memorial Louis Reekmans, Lovaina, Peeters Publishers, 1995, pp. 247-292 (aqui: pp. 252-253).

13 “(posuit) ante corpus beati Laurenti martyris argentoclusas sigillis passionem ipsius cum lucernas binixes argenteas”. Ver:
Louis Marie DUCHESNE, Cyrille VOGEL (eds.), Liber Pontificalis, vol. 1, Paris, Bibliothéque des Ecoles francaises d’Athenes et de
Rome, 1955, p. 181.
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Fig. 5. Jesuis entre santos y el papa Pelagio, siglo VI, mosaico. Fig. 6. Procesion de santos martires, siglo VI,
Roma, San Lorenzo fuori le Mura. mosaico. Ravena, San Apolinar el Nuevo.

Fig. 7. Medalla de Sucessa, siglo 1V o falsificacion del siglo X VIII, matriz
de plomo. Ciudad del Vaticano, Museos Vaticanos.

Durante el medioevo, el santo conservo una posicion privilegiada tanto en la devocion popular como
en la literatura. A partir del afio mil, los textos en latin fueron traducidos y pasaron a formar parte de los
martirologios franceses, italianos, anglo-normandos y espafioles'4. Cabe destacar que gran parte de la
literatura hagiografica de esta época toma como base la ya mencionada Passio Polychronii, de la cual
también es tributaria la Leyenda dorada. En esta ultima, Jacobo de la Voragine amplia las cronicas pre-
cedentes con noticias no solo biograficas, sino también politicas y sociales, y —por otra parte— profun-
diza en la idea, ya antigua, de que el martirio de san Lorenzo prevaleceria sobre aquellos de los demas
santos. Con respecto al aspecto iconografico, cabe destacar que, a partir de comienzos del siglo X, la
representacion del suplicio de san Lorenzo se hace mas frecuente, tanto en frescos como en relieves y

14 En esta época se contaban cerca de treinta iglesias dedicadas a Lorenzo en la ciudad de Roma, lo que lo convertia en el mas
ilustre de los martires post-apostolicos. Ver: Jan ZIOLKOWSKI, The passion of St. Lawrence. Epigrams and marginal poems, Nueva
York, E. J. Brill, 1994, p. 52; Hermann GEERTMAN, “Cripta anulare ‘ante litteram’: forma, contesto e significato del monumento
sepolcrale di San Lorenzo a Roma”, en M. Lamberigts, P. Van Deun (ed.), Martyrium in multidisciplinary perspective. Memorial
Louis Reekmans, Lovaina, Leuven University Press, 1995, pp. 125-155 (aqui: pp. 125-129).
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manuscritos iluminados' (fig. 8). Las caracteristicas formales desarrolladas en esta época —es decir, la
representacion de Lorenzo sobre la parrilla, rodeado de entre dos y cinco verdugos (alguno de los cuales
se sirve de un fuelle para atizar el fuego, mientras que otros pican al santo o lo atan) y Decio mirando la
escena desde uno de los lados de la composicion!®— perduran en las representaciones romanicas y goticas,
asi como en aquellas del primer Renacimiento.

Fig. 8. Martirio de san Lorenzo, 824-842, pintura al fresco. Isernia, Abadia de
San Vincenzo al Volturno.

15 SERRA, 2015, p. 53.
16 Ver, por ejemplo, el fresco de la cripta de San Epifanio en la abadia de San Vincenzo al Volturno, realizado entre 824 y 842.
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Si bien en ciertos de los textos que hemos mencionado hay referencias sumarias al paganismo —lo cual
es un lugar comun en las hagiografias de los martires que vivieron en los primeros siglos del cristianis-
mo!’—, el Peristephanon de Prudencio se distingue del resto en este aspecto, y no solamente multiplica los
ataques a la idolatria, sino que también muestra a san Lorenzo como un nuevo Augusto, lider de la Roma
cristianizada. Esto refleja las inquietudes de la época en que Prudencio produjo su obra, caracterizada tanto
por la lucha contra las herejias y divisiones dentro de la Iglesia'®, como por el combate contra el culto paga-
no'®. Esta tltima circunstancia se ve claramente reflejada en los escritos del poeta, quien, en su poema
Contra Simaco® retoma la controversia respecto al restablecimiento del altar de la Victoria —simbolo de la
religion pagana— en la Curia romana. Recordemos que este altar y su estatua de oro habian sido colocados
alli por Augusto en el afio 29 a. C., luego de su triunfo en Accio, y que habian sido retirados en 382 por
orden de Graciano. Al afio siguiente, luego de que este Gltimo fuera asesinado, Quinto Aurelio Simaco soli-
cit6 al nuevo emperador, Valentiniano II, el restablecimiento del altar. Sin embargo, esta peticion quedo en
la nada gracias a dos cartas que san Ambrosio dirigié a Valentiniano?!. Prudencio retoma en su texto los
argumentos ambrosianos y elabora, a partir de ellos, una “teologia politica™?? impregnada de patriotismo
romano y de reivindicaciones cristianas.

Este impulso anti-pagano se refleja también en el Peristephanon, donde se promueve la cristianizacion
del espacio a través del culto a los martires y la devocion a sus reliquias. El poeta sitiia, en efecto, la vene-
racion de cada santo en un marco geografico preciso y sugiere que el caracter sagrado de las reliquias se
transmite al lugar por contacto?. De esta manera, forja “leyendas cristianas locales” asociadas a la memo-
ria de un martir, y las une a sitios precisos del Imperio®*. En esta estrategia de cristianizacion del espacio,
el rol de la ciudad de Roma es, claro esta, central. Prudencio retoma la paronimia entre urbs y orbis, y la
transpone a un contexto cristiano?. Pero el poeta elabora igualmente un doble de la capital, la Roma cae-
lestis, lo que apunta a acentuar la importante mision de la ciudad, asi como su destino. Segun Pierre-Yves
Fux, “Roma [...] ha tomado el lugar de Jerusalén; el pueblo elegido, del que la conversion completa un
oficio universal, no es el de los judios [...] sino el de la Urbs™?°. Cabe destacar, finalmente, que, segun el
texto de Prudencio, el principal factor que separaba a los habitantes de Roma del cristianismo era la ido-
latria. De alli, sin duda, la severa critica del poeta hacia ella: la adoracion de falsos dioses era el tltimo
escollo a franquear para que Roma y la cultura clasica fueran integradas al cristianismo y cumpliesen, de
ese modo, su mision definitiva.

17" Al respecto, es necesario recordar que Alain Boureau ha demostrado que, en textos como la Leyenda Dorada, la repeticion de
ciertos episodios — como, por ejemplo, aquellos de destruccion de idolos — tiene por objetivo la unificacion del relato. De esta forma,
el autor logra que el aspecto didactico de su obra esté por encima de las historias individuales de cada santo. Consultar: Michael
CAMILLE, The Gothic Idol: Ideology and Image-Making in Medieval Art, Cambridge, Cambridge University Press, 1991, p. 122.

18 Fundamentalmente el arrianismo, el donatismo y la pneumatomaquia. Para profundizar sobre los grandes debates de esta
época, consultar: Robert Austin MARKUS, The End of Ancient Christianity, Cambridge, Cambridge University Press, 1990, passim.

19 Recordemos que la ofensiva neo-pagana (361-363) de Juliano el Apdstata se dio durante la vida de Prudencio.

20 La primera redaccion del Libro 1 podria situarse hacia 391, y habria tenido correcciones hacia 399, mientras que el Libro
2 habria sido terminado hacia 402-403. Ver: Fux, 2003, pp. 8, 44.

2l Epistolas 17 y 18.

22 Frangois PASCHOUD, Roma eeterna. Etudes sur le patriotisme romain dans I’Occident latin a [’époque des grandes invasions,
Roma, Institut Suisse de Rome, 1967, p. 222.

23 La mayoria de los textos del Peristephanon comienzan con una evocacion del lugar elegido para albergar la tumba del santo
martir. Consultar: Michael ROBERTS, Poetry and the Cult of the Martyrs. The Liber Peristephanon of Prudentius, Ann Arbor,
University of Michigan Press, 1993, p. 10.

24 Joélle SOLER, “Religion et récit de voyage. Le Peristephanon de Prudence et le De reditu suo de Rutilius Namatianus”,
Revue des études augustiniennes et patristiques, 51 (2005a), pp. 297-326 (aqui: pp. 304-311).

25 SOLER, 2005a, p. 311. Por otro lado, los paralelos entre el Peristephanon, 2 y la Eneida, 1 y 6 “muestran la tentativa de
Prudencio de reestructurar la literatura pagana y de forjar un arte literario cristiano”. Consultar: William McCARTHY, “Prudentius,
Peristephanon 2: Vapor and the Martyrdom of Lawrence”, Vigiliae Christianae, 36, 3 (1982), pp. 282-286 (aqui: p. 283).

26 Fux, 2003, p. 150.
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Prudencio se inscribe, de esta forma, en el esfuerzo de los cristianos del siglo IV para apropiarse del
territorio imperial a través de la creacion de una red de lugares santos?’. Como lo ha recalcado Joélle Soler,
“si la teologia cristiana rompe con el paganismo afirmando que [...] Dios se encuentra donde sea que el
fiel rece [...], si, entonces, durante un largo tiempo, los cristianos habitan un universo espacial en gran
medida neutro, progresivamente, en la practica, tienden a tomar posesion de los lugares del Imperio dema-
siado marcados a sus ojos por las referencias a la religion pagana™?®. Recordemos que esta conquista del
espacio habia sido comenzada por el papa Damaso (304-384), que hizo grabar epigramas rememorando la
vida de los martires en los lugares santos de Roma, colocando asi, sobre estos Gltimos, “una marca de pro-
piedad, a nombre de la Iglesia”?.

Examinemos ahora como es que el texto de Prudencio ha contribuido a que el episodio del martirio de
san Lorenzo se convirtiese en un caso paradigmatico de cristianizacion del espacio pagano. La Pasion del
bienaventurado mdrtir Lorenzo es uno de los 14 poemas que componen el Peristephanon®. Lo que nos
interesa particularmente de este texto es su insistencia sobre el hecho de que el suplicio sufrido por el santo
habria favorecido la cristianizacion de Roma. Efectivamente, ya desde el comienzo del poema, el autor
interpela a la Ciudad Eterna en estos términos:

Anciana madre de los templos, en adelante ofrecida a Cristo, Roma, victoriosa bajo la conduccion de Lorenzo, ti
triunfas sobre el culto barbaro. Has vencido a reyes orgullosos, has sometido a pueblos con tus riendas; es ahora
a los idolos monstruosos que impones el yugo de tu imperio. Solo esta gloria faltaba a las insignias de la Ciudad
togada: haber contenido la barbarie del pueblo y domado al inmundo Jupiter, no gracias a las fuerzas tumultuosas
de Coso, de Camilo o de César, sino a las del martir Lorenzo, en un combate donde la sangre no estuvo ausente’!.

Cabe destacar que, en relacion a las hagiografias y martirologios que hemos mencionado anteriormen-
te, Prudencio adiciona, en su texto, una plegaria de Lorenzo por la conversion de Roma y sus habitantes32.
En ella, el martir declara que la liberacion de la ciudad habria sido comenzada por Pedro y Pablo:
“Apartate, Jupiter adtltero [...] abandona esta Roma liberada, jhuye lejos del pueblo que pertenece ahora
a Cristo! Pablo te destierra, la sangre de Pedro te expulsa de aqui”?.

Seria entonces la resistencia pasiva de los martires la que habria terminado con el reino de los dioses
paganos que alejaron a los ciudadanos romanos de Dios?*. Lorenzo muere al tiempo que concluye su dis-
curso, y luego Prudencio continia: “A partir de ese dia, el culto a los dioses infames perdi6 su fervor™.

27 Por una parte, el poeta critica los grandes santuarios y los lugares de memoria paganos, promoviendo una nueva geografia, ins-
pirada por el cristianismo. Por otro lado, re-emplea los procedimientos de la descripcion geografica propios a la paideia greco-latina,
sustituyendo los referentes paganos por referentes cristianos. Ver: SOLER, 2005a, pp. 298, 307-309; Jo€lle SOLER, Ecritures du voyage.
Héritages et inventions dans la littérature latine tardive, Paris, Etudes Augustiniennes, 2005b, passim; ROBERTS, 1993, passim; Peter
BROWN, The Cult of the Saints: Its Rise and Function in Latin Christianity, Londres, The University of Chicago Press, 1981, p. 21.

28 SOLER, 2005a, pp. 306, 326.

29 Fux, 2003, pp. 31-32. Consultar también: SOLER, 2005a, p. 307.

30 Segun Pierre-Yves Fux, el poema dedicado a Lorenzo habria abierto la narracion en la configuracion inicial, que fue modi-
ficada en el Renacimiento. Ver: Fux, 2003, pp. 64-65, 149.

31 Peristephanon, 2, 1-16. Para un comentario sobre el matiz Virgiliano de este elogio a la Roma cristiana, consultar: FuUX,
2003, p. 154 y siguientes. Rubén Florio analiza la renovacion del arquetipo heroico en la obra de Prudencio en: Rubén FLORIO,
“Peristephanon: asimilaciéon y renovacion épicas”, Latomus, 61, fasc. 1 (2002), pp. 134-151, passim; Rubén FLORIO,
“Peristephanon: muerte cristiana, muerte heroica”, Rivista di cultura classica e medioevale, 44, 2 (2002), pp. 269-279, passim.

32 Peristephanon, 2, 433-456.

3 Peristephanon, 2, 465-470.

3 Prudencio ofrece una vision soterioldgica del martirio: este Gltimo seria capaz de redimir y de purificar no solamente las almas de
los santos, sino también aquellas de sus conciudadanos. De esta forma, si la muerte de Cristo en la cruz salvo a la humanidad del peca-
do original, la muerte de los martires contribuiria a la salvacion de las almas de sus coterraneos. Consultar: John PETRUCCIONE, “The
Martyr Death as Sacrifice: Prudentius, Peristephanon 4. 9-72”, Vigiliae Christianae, 49, 3 (1995), pp. 245-257 (aqui: pp. 246-249).

35 Peristephanon, 2, 497-498.
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El martirio y la muerte del santo marcarian, por lo tanto, un quiebre en la lucha contra el paganismo.
Para acentuar el rol del martir en la cristianizacion de la ciudad, y para presentarlo como el garante de su
lealtad a Cristo, el poeta aproxima al santo a la figura de pater patriae de la Roma caelestis* y sefiala que
goza de un rango consular perpetuo y que porta, en el Paraiso, la corona civica y la toga picta. Su funcién
civil es, en consecuencia, particularmente enfatizada®’.

El proposito de Prudencio es, por lo tanto, doble. Por una parte, reformula la mision de Roma, dando-
le un papel primordial en la conversion del mundo pagano y de sus habitantes. Por otro lado, establece a
Lorenzo como el lider de la Roma cristianizada y como el garante de que la Urbs por antonomasia per-
manecera leal a Cristo.

El primer artista que se sirvio del texto de Prudencio como fuente principal para la elaboracion de la ico-
nografia de un martirio de san Lorenzo fue Tiziano (figs. 9 y 10)3®. Es por ello que analizaremos, a conti-
nuacion, las dos versiones de este episodio realizadas por el artista veneciano, asi como el grabado ejecutado
por Cornelis Cort y aprobado por Tiziano en 1571 (fig. 11). Es fundamental sefialar, llegado este punto, que
el poema de Prudencio fue editado al menos en 19 ocasiones a lo largo del siglo XVI*°. De estas ediciones,
nos interesan en particular aquellas de Aldus Manutius* y Alvise Lippomano*!, publicadas en Venecia res-
pectivamente en 1501 y 1553. En cuanto a la primera, se trata de la edicion italiana mas antigua de las obras
de Prudencio, y es de suponer que el artista conociera personalmente a Manutius y sus asociados*. La segun-
da, por su parte, fue publicada de manera contemporanea a la realizacion de la primera version del Martirio
de San Lorenzo. Se trata de un texto que se alinea con los preceptos de la naciente politica tridentina, propo-
niendo un nuevo modelo hagiografico, en el que la antigiiedad de las fuentes garantizaria su fiabilidad*.

La primera version tizianesca del Martirio de San Lorenzo (fig. 9) fue encargada en 1548 por el mer-
cader veneciano Lorenzo Massolo para su capilla en la iglesia Santa Maria dei Crociferi. Luego de su
muerte, en enero de 1557, fue su esposa, Elisabetta Querini, quien se ocup6 de velar por el completamiento
de la obra, que seria entregada en 1559. Algunos afos mas tarde, en agosto de 1564, Felipe Il encargaria a
Tiziano una variante de esta pintura para el altar mayor de la basilica del Escorial (fig. 10). Sin embargo,
el lienzo, finalizado en 1567, no seria colocado en el lugar previsto, sino en la “iglesia pequena” o “igle-
sia vieja” del monasterio, ya que sus dimensiones no coincidian con aquellas del nicho central del retablo
concebido por Juan de Herrera*. Por otro lado “la lejania y la mala iluminacion hacian que los personajes

36 Peristephanon, 2, 569-572.

37 Fux, 2003, p. 151.

38 Alin no se ha demostrado que Tiziano supiese leer el latin. Sin embargo, si no fuese el caso, el pintor podria haber tenido
conocimiento de este texto a través de sus amigos Pietro Aretino, Pietro Bembo o Jacopo Sansovino. Consultar: Augusto GENTILI,
Da Tiziano a Tiziano. Mito e allegoria nella cultura veneziana del Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1988, pp. 249-274; Augusto
GENTILI, “La notte di Lorenzo”, en L. Puppi, L. Lonzi (eds.), La notte di San Lorenzo. Genesi, contesti, peripezie di un capolavo-
ro di Tiziano, Treviso, Terra Ferma, 2013, pp. 90-99 (aqui: p. 91); Irene FAVARETTO, “Tiziano e 1’antico: spunti e divagazioni”, en
L. Puppi (ed.), Tiziano. L ultimo atto, Miléan, Skira, 2007, pp. 49-53 (aqui: p. 52). Sobre la influencia de los textos de Aretino en
algunas de las pinturas de Tiziano, ver: Augusto GENTILI, “Tiziano e Aretino tra politica e religione”, en Pietro Aretino nel cin-
quecentenario della nascita. Atti del Convegno (Roma-Viterbo-Arezzo, 28 settembre-1 ottobre 1992, Toronto, 23-24 ottobre 1992),
Roma, Salerno Editrice, 1995, pp. 275-297.

3 Fux, 2003, pp. 91-100.

40 Poetae Christiani Veteres.

41 Sanctorum priscorum patrum vitae.

4 Cora E. Lutz, “Aldus Manutius, Teacher”, The Yale University Library Gazette, 49, 4, (1975), pp. 356-363 (aqui: p. 361);
Robert W. GASTON, “Vesta and the Martyrdom of St. Lawrence in the Sixteenth Century”, Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, vol. 37 (1974), pp. 358-362 (aqui: p. 359); Joseph Archer CROWE, Giovanni Battista CAVALCASELLE, Titian, his life and
times, vol. 1, Londres, John Murray, 1881, pp. 149-151.

4 Michele D1 MONTE, “La morte bella. Il martirio nella pittura di Tiziano, Tintoretto e Veronese”, Venezia Cinquecento, 1X,
17 (1999), pp. 91-179 (aqui: p. 103).

4 La pintura era 9 centimetros mas baja y 21 centimetros mas estrecha que el nicho donde hubiese debido ser colocada.
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Fig. 9. Tiziano, Martirio de san Fig. 10. Tiziano, Martirio de san Lorenzo, 1564-
Lorenzo, 1548-1559, 6leo sobre tela. 1567, 6leo sobre tela. San Lorenzo de El Escorial,
Venecia, Santa Maria Assunta. Monasterio de San Lorenzo.

Fig. 11. Cornelis Cort a partir de Tiziano, Martirio
de san Lorenzo, 1571, grabado.
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de Tiziano fueran casi invisibles”. Recordemos, a este respecto, que los diversos cambios arquitectonicos
llevaron a que el retablo fuese una de las partes mas oscuras de la iglesia, y a que su iluminacion fuese
sobre todo frontal®. En palabras de José de Sigiienza, la iluminacion “reverbera en los ojos el barniz y quita
la luz a lo que la pide, y dala donde no es menester”#. Las columnas situadas a cada lado de las obras picto-
ricas debilitan aun mas la luminosidad lateral y exacerban este efecto.

Los estudios realizados a la obra escurialense han demostrado que la composicion inicial era muy simi-
lar al prototipo, es decir, a la pintura de los Crociferi*’. Sin embargo, en un estadio mas avanzado de la rea-
lizacion, Tiziano introdujo ciertos cambios con el objetivo de ajustar la obra a las “exigencias de verosimi-
litud y proximidad con el espectador propias de la Contrarreforma y que serian mas del gusto de Felipe 1148,
Entre estas modificaciones, nos interesan especialmente la introduccion, bajo la estatua de Vesta, de un plin-
to rectangular en el que se aprecia un relieve representando una persona sentada en lo que pareceria ser un
trono y otra de pie, sujetando un baculo. Este relieve ha sido interpretado como una referencia al edicto de
persecucion proclamado por Valeriano, que conllevaria el arresto y el martirio de numerosos cristianos, entre
los cuales san Lorenzo®. La segunda modificacion que querriamos resaltar es la simplificacion del fondo
arquitectonico. Las grandes escaleras y la columnata monumental que remiten a un templo pagano®® han
sido suprimidas y reemplazadas, en la version escurialense, por dos arcos sostenidos por enormes pilares.
En la estampa de Cornelis Cort (fig. 11), que es un cruce de las dos versiones anteriores, este fondo arqui-
tectonico es suprimido completamente y sustituido por un agitado torbellino de volutas de humo que se con-
funde con las nubes en la parte superior de la composicion’!. Mas alla de las diferencias, las tres obras con-
tienen un elemento en comun que ha despertado el interés de los historiadores del arte. Se trata de una escul-
tura femenina sobre un pedestal, vestida como una matrona romana y sujetando una estatuilla sobre la palma
de la mano. Panofsky ha identificado acertadamente esta figura como la diosa Vesta*?, a la cual Prudencio

45 Annie CLOULAS, “Les peintures du grand retable au monastére de I’Escurial”, Mélanges de la Casa de Veldzquez, 4 (1968),
pp. 173-202 (aqui: p. 179).

46 José de SIGUENZA, Historia de la Orden de San Jerénimo, parte 3, libro 4, 1605.

47 Miguel FALOMIR, Tiziano, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2003, pp. 407-408.

4 Fernando CHECA CREMADES, Tiziano y las cortes del Renacimiento, Madrid, Marcial Pons, 2013, p. 458.

49 Carmen GARCiA-FRriAS CHECA, Esperanza RODRIGUEZ-ARANA MUNOZ, Tiziano y el Martirio de San Lorenzo de El Escorial:
consideraciones historico-artisticas y técnicas tras su restauracion, Madrid, Patrimonio Nacional, 2003, p. 29

30 CHECA CREMADES, 2013, p. 458.

3! En su carta del 13 de marzo de 1567, Domenico Lampsonio dice a Tiziano, luego de haber visto las estampas de Cornelis Cort:
“Ho visto poi certe pezze di un martirio di S. Lorenzo d’Inventione di Vostra Signoria che diceva eccellentemente”. Como lo ha sefa-
lado Lionello Puppi, es de suponer que se tratase de las primeras pruebas para la estampa del Martirio de San Lorenzo. Cort habria, por
lo tanto, visto las telas de Tiziano en su primera visita a Venecia, en 1565-1566, es decir, al menos cinco aflos antes de la fecha de publi-
cacion de la estampa. Recordemos, por otro lado, que Tiziano envio este grabado a Felipe Il el 1 de agosto de 1571. El artista escribe
en su carta: “[...] mandandole due stampe del disegno della pittura del beato Lorenzo, humilissimamente mi raccomando in sua buona
gratia”. El dia siguiente, 2 de agosto de 1571, el embajador Diego Guzman de Silva escribia al soberano: “[7iziano] me ha dado una
estampa de las que ha hecho en nombre de Vuestra Magestad de San Lorenzo, y la embio con una carta suya”. Cabe sefialar que, como
lo indica la inscripcion del pedestal de la estatua de Vesta, la estampa estd dedicada al monarca espafol: “Invictiss. PHILIPPO
Hispaniorum Regi D.”. Ver: Lionello Puppi (ed.), Tiziano. L ultimo atto, Milan, Skira, 2007, p. 415; Matteo MANCINI, Tiziano e le corti
d’Asburgo nei documenti degli archivi spagnoli, Venecia, Istituto veneto di scienze, lettere ed arti, 1998, pp. 366-367.

32 Erwin PANOFSKY, Titien. Questions d'iconographie, Paris, Hazan, 2009, pp. 83-88. Previamente, la estatua habia sido aproxi-
mada a la Dea Roma. Ver: Ruth Wedgwood KENNEDY, Novelty and Tradition in Titian's Art, Northampton, Smith College, 1963, pp.
14-17. Como lo ha sefialado Robert W. Gaston, la representacion de Vesta con el Palladium o una Victoria en la mano derivaria de
ciertas monedas y medallones romanos. La coleccion de Hércules de Este, duque de Ferrara, contaba con numerosas obras de este
tipo que Tiziano podria haber conocido. Por otro lado, en las décadas de 1540 y 1550, Enea Vico publicd en Venecia numerosos gra-
bados de estas obras antiguas. Es interesante sefialar que, en 1548, es decir, el afio en que Tiziano recibio el encargo de pintar el
Martirio de San Lorenzo, Vico publicé Le imagini con tutti i riversi trovati et le vite degli imperatori tratte dalle medaglie et dalle
historie de gli antichi. En ella, se incluy6 una representacion de Vesta sentada, sosteniendo una Victoria. Ver: GASTON, 1974, pp. 359-
360. Finalmente, debemos sefialar que la primera version de la pintura del artista veneciano — aquella destinada a la iglesia de los
Crociferi 'y actualmente conservada en Santa Maria Assunta, también conocida como la iglesia de los Jesuitas — ha sido descrita como
la obra tizianesca “mas densamente poblada de referencias ‘arqueoldgicas’”. Consultar a este respecto: FAVARETTO, 2007, p. 51.
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hace alusion en su Peristephanon: “La muerte de este santo martir fue en realidad la muerte de los templos;
en aquel momento, Vesta notd que los fieles desertaban los Lares de Pallas™?.

En cuanto a la estatuilla presentada por Vesta, Panofsky la identifica como una Victoria. Por otra parte,
el historiador sugiere que el grabado de Cornelis Cort deberia ser interpretado de manera ligeramente
diferente a las composiciones realizadas por el maestro veneciano, debido a que la Victoria “saluda ahora
a los angeles con su brazo derecho”, mientras que estos “parecen girarse mas hacia la estatua que hacia
el martir™>*. La diosa seria, entonces, una figura “cripto-cristiana” que ofreceria voluntariamente la
Victoria a los angeles, por lo que estariamos aqui ante una vision sincrética, donde el paso de una religion
a la otra seria percibido como un evento natural, y no como un derrocamiento violento o una sustitucion
traumatica. Sin embargo, esta interpretacion debe ser puesta en tela de juicio, ya que existen dos ele-
mentos que la debilitan y podrian invalidarla. En primer lugar, el texto de Prudencio es firme en cuanto
a su rechazo a la religion pagana y no da cabida a una posible conciliaciéon o a una transicion pacifica
entre las dos religiones. En segundo lugar, es de destacar que, si admitimos que en la parte superior de la
composicion Vesta habria ya aceptado al cristianismo como la fe verdadera y estaria ofreciendo la
Victoria a los angeles, seria entonces inexplicable que en la parte baja de la imagen los hombres contintien
combatiendo encarnizadamente.

Se ha conjeturado también que la presencia de Vesta en la primera version del Martirio de san Lorenzo
seria una alusion a Elisabetta Querini, esposa del comitente de la obra, Lorenzo Massolo*¢. La figura sobre
la palma de su mano no representaria una Victoria, sino el “jeroglifico de la virtud”, con el cual se ve a
Elisabetta en un naipe perteneciente a un mazo editado en 1681 (fig. 12). Sin embargo, si bien Rodolfo
Gallo y Sandro Sponza han demostrado convenientemente que Elisabetta jugd un rol significativo en la
comision de la tela, sus fundamentos en lo que concierne a la posible figuracion de la patricia veneciana
bajo los rasgos de la diosa son ambiguos e insuficientes. Como lo ha remarcado Augusto Gentili, si la esta-
tua de Vesta pretendia ser alusion a la patricia veneciana, esta era decididamente ambigua’’. En efecto, la
relacion de Elisabetta con el monsefior Giavanni della Casa no podria ser definida de “casta”, y habria esta-
do al origen del nacimiento de un nifio. Por otra parte, la esposa de Lorenzo Massolo frecuentaba a Pietro
Bembo, quien le escribi6 sonetos y cartas que denotan una intimidad que va mas alla de la amistad®. Es
dificil, en consecuencia, pensar que Elisabetta fuera identificada —o se identificase a ella misma— con las
virtudes de castidad y de pureza caracteristicas de Vesta. Por otro lado, la hipdtesis de Gallo y Sponza no
explica la presencia de la diosa en la segunda obra de Tiziano, ni en aquella de Cornelis Cort, que fueron
realizadas para comitentes distintos y bajo circunstancias que no son comparables a las de la tela conser-
vada actualmente en la iglesia Santa Maria Assunta. Despejadas las dudas respecto a la identificacion de
la estatua, la inspiracion de Tiziano en el texto de Prudencio nos parece clara, y esto no solo a causa de la
representacion de Vesta, sino también —como lo ha sefialado Michele Di Monte— debido a la dialéctica ela-
borada a través de la utilizacion de la luz*®® —a la que ambos artistas otorgan un rol fundamental en sus

33 Peristephanon, 2, 509-512.

34 PANOFSKY, 2009, p. 88.

35 PANOFSKY, 2009, p. 89.

56 Sandro SPONzA, “Martirio di San Lorenzo”, en F. Valcanover (dir.), Tiziano, Venecia, Marsilio, 1990, pp. 308-312; Rodolfo
GALLO, “Per il ‘San Lorenzo Martire’ di Tiziano. I committenti, la datazione”, Rivista di Venezia, 14 (1935), pp. 155-174.

7 Augusto GENTILI, Tiziano, Milan, 24 ore Cultura, 2012, p. 304; GENTILI, 2013, p. 95.

38 Claudia TERRIBILE, “Il doge Francesco Dona e la Pala di San Giovanni Elemosinario di Tiziano”, Venezia Cinquecento, V11,
14 (1997), pp. 47-139 (aqui: pp. 123-126).

39 D1 MONTE, 1999, pp. 98-103. El rol de la luz es central en ambas obras tizianescas, pero adquiere un papel aun mas desta-
cado en la segunda version de la pintura. En efecto, la luz y los efectos de luminosidad “tienen la funcién de aumentar la intensi-
dad de la historia de manera dramatica. Las vivas llamas de las antorchas completan e intensifican la crueldad del momento y
hacen eco de la parrilla encendida”. Ver: Hilliard GOLDFARB, “Venezia, la Controriforma e gli ultimi dipinti religiosi di Tiziano”,
en L. Puppi (ed.), Tiziano. L ultimo atto, Milan, Skira, 2007, pp. 108-109.
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respectivas obras— y al caracter “curiosamente anénimo”® de la arquitectura —a la que, contrariamente a
otras fuentes, Prudencio no hace referencia alguna. Cabe destacar, no obstante, que la utilizacion de
Prudencio como fuente principal no excluye el empleo de otros textos, como, por ejemplo, aquellos de san
Ambrosio o san Agustin, como fuentes complementarias®'.

Fig. 12. Naipe representando a Elisabetta
Querini con el “jeroglifico de la virtud”, 1681.

La presencia de Vesta en las tres composiciones que nos interesan hace de la diosa un elemento clave para
la lectura y la interpretacion de estas obras. Cabe entonces preguntarse por qué Tiziano ha representado a Vesta
en lugar de Jupiter, que, como hemos visto, también es mencionado por Prudencio. A nuestro entender, la esta-
tua de Vesta debe ser vista aqui no solo como una referencia a los cultos paganos, sino también como un sim-
bolo de la hegemonia imperial y de la cultura clasica. Recordemos que las vestales cuidaban del fuego sagra-
do —garante del bienestar y de la perennidad del Imperio— en el templo de la diosa. Por otra parte, la Vestal
Maéxima era la inica persona a la que se le permitia ver el Palladium®, que, al ser parte de los pignora impe-

%0 GASTON, 1974, p. 360. Segtin Lionello Puppi, la columnata de la parte derecha de la primera composicion tizianesca haria
referencia al templo de Adriano, mientras que Erwin Panofsky resaltd su cercania a los templos de Marte Ultor y de Antonino y
Faustina, sefialando, sin embargo, la “veta fantastica” de la arquitectura. Ver: Lionello Puppl, “Peripezie della Committenza: il con-
testo, i protagonisti, le occasioni”, en L. Puppi, L. Lonzi (eds.), La notte di San Lorenzo. Genesi, contesti, peripezie di un capola-
voro di Tiziano, Treviso, Terra Ferma, 2013, pp. 64-89 (aqui: p. 88); PANOFsKyY, 2009, p. 82.

1 Por otra parte, la ambientacion nocturna responderia a la Leyenda Dorada de Jacobo de la Voragine. Ver: Antonio
VANNUGLI, “Orazio Borgianni, Juan de Lezcano and a Martyrdom of St Lawrence at Roncesvalles”, The Burlington Magazine,
140, 1138 (1998), pp. 5-15 (aqui: p. 14); D1 MONTE, 1999, p. 98.

92 Recordemos que se trataba de una imagen de culto de madera (xoanon) representando a Atenea. Del Palladium habria
dependido el destino de Troya, primero, y luego el de Roma.
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rii, constituia uno de los objetos que garantizaban la continuidad y la grandeza de Roma®. Vesta jugaba, por
lo tanto, un rol importante en la perpetuacion del Imperio. Esto es fundamental, ya que Prudencio ve en este el
ambito ineludible para el desarrollo del cristianismo: seglin el poeta, si Roma dio al mundo una misma lengua
y una misma sensibilidad, seria también capaz de darle una tnica religion®. El rol de la ciudad en la praepa-
ratio evangelica seria entonces primordial, ya que la Urbs es vista como el marco propicio para la expansion
universal del cristianismo. Este tltimo, segun la concepcion de Prudencio, no estaria aqui para derrocar al
Imperio y su cultura clésica, sino para favorecer su continuidad. El poeta promueve, de esta forma, la adapta-
cion de las viejas estructuras y costumbres romanas a los valores y los preceptos cristianos.

La influencia de las composiciones tizianescas ha llevado a los artistas posteriores a dotar sus repre-
sentaciones del martirio de san Lorenzo de un mensaje que subraya la oposicion entre el paganismo y el
nuevo mundo cristiano. Para ello, las estrategias adoptadas por los pintores fueron numerosas. Ciertos
artistas han evidenciado la superioridad del cristianismo a través de la contraposicion entre el lugar central
atribuido al santo martir y aquel periférico dado a los idolos (figs. 13 y 14). Otro procedimiento para sefia-
lar la supremacia cristiana es el de la representacion de estatuas de dioses o de emperadores deificados,
truncadas plasticamente por los margenes de la composicion (fig. 15).

Fig. 13. Siciolante da Sermoneta, Martirio de san Lorenzo, Fig. 14. Aurelio Luini, Martirio de san Lorenzo, hacia
siglo XVI, 6leo sobre tela. Veroli, Abbazia di Casamari. 1580, pintura al fresco. Milan, Castello Sforzesco.

63 Representando a Vesta, Tiziano evoca igualmente la clausura del templo de la diosa y la extincion del fuego sagrado, ordenados
por Teodosio en 394. Se trata de eventos contemporaneos a Prudencio, y que propinan un revés importante a la religion pagana.

%4 Peristephanon, 2, 425-428, 437-438: “Es asi que todos los mortales se situaron bajo la realeza de Remo: tradiciones discordantes
hablan ahora la misma lengua y tienen la misma sensibilidad. [...] El orbe se federa en un solo simbolo de fe, el mundo se apacigua”.
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La pintura realizada por Orazio Borgianni hacia 1610 y conservada en Roncesvalles (fig. 16) es igual-
mente representativa del antagonismo entre cristianismo y paganismo. Borgianni figur6, en el centro de la
composicion, una estatua de Jupiter sobre un enorme capitel corintio que juega el rol de un trono. Esta esta-
tua ha sido aproximada a una aparicion®. Pensamos, por el contrario, que ella no tiene nada de una vision:
esta muy presente fisicamente, su base es bien visible y hay incluso personajes que la escalan. El pintor ha
resaltado la escultura de diversos modos. Por una parte, su posicion, en la cima de la composicion pirami-
dal, nos lleva a observarla. Por otro lado, el personaje situado a la izquierda del prefecto orienta la aten-
cion de este ultimo hacia la estatua. Finalmente, el hecho de que haya personajes que la trepan, crea un
movimiento centripeto que subraya su rol neuralgico en la composicioén. Sin embargo, el angel que des-
ciende para dar la palma y la corona del martirio a Lorenzo rompe con esta dinamica, al ser representado
no solamente fuera del triangulo en el cual se inscriben todas las demas figuras, sino también al encon-
trarse sobre un fondo de luz divina. Nos parece interesante sefialar el hecho que, si Jupiter tiene el rayo en
la mano, es decir, un arma para castigar a sus enemigos, el angel tiene, por el contrario, la corona y la palma
del martirio, con las cuales Dios recompensara a Lorenzo y le ofrecera la gloria eterna. Hay, por lo tanto,
una neta oposicion entre el dios pagano, que exige ofrendas, y Dios, que perdona y premia. Esto nos con-
duce a una ultima observacion. Si el paganismo tiende a elevar a sus dioses, a ponerlos sobre un pedestal,
el cristianismo se coloca, por el contrario, al nivel de los que sufren y los recompensa. Remarquemos que
el angel desciende hacia el supliciado para otorgarle los atributos martiriales.

Fig. 15. Pellegrino Tibaldi, Martirio de san Lorenzo, Fig. 16. Orazio Borgianni, Martirio de san Lorenzo,
1592, o6leo sobre tela. san Lorenzo de El Escorial, 1610, 6leo sobre tela. Roncesvalles, Museo de la Real
Basilica de San Lorenzo. Colegiata.

%5 VANNUGLI, 1998, p. 13.
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La confrontacion entre los dos cultos ha sido también enfatizada a través de la oposicion entre el eje
horizontal y el eje vertical. En la tela de Mattia Preti conservada en Malta (fig. 17), los elementos que hacen
referencia al paganismo, es decir, el prefecto, la columna dominada por un idolo y la figura de Hércules,
estan distribuidos sobre el eje horizontal. El personaje situado detras de Lorenzo sefiala la escultura en
bronce, acentuando esta trayectoria. Los elementos cristianos estan, por el contrario, ubicados en el centro
de la obra, sobre un eje vertical. Por otra parte, la observacion que hemos hecho con respecto a la pintura
de Borgianni en cuanto a la oposicion entre la tendencia a elevar a los dioses paganos y el cristianismo que
desciende hacia los que sufren, puede ser aplicada a la obra de Preti.

Fig. 17. Mattia Preti, Martirio de san Lorenzo, 1689, 6leo sobre tela. Birgu, iglesia San Lorenzo.

(Por qué, entonces, ha elegido Tiziano y, luego, una gran cantidad de artistas dar una importancia sin
precedentes a los elementos paganos en sus representaciones del martirio de san Lorenzo? Para responder
a esta pregunta, debemos tener en cuenta que estas pinturas fueron realizadas luego de que las tentativas
de conciliacion entre los tedlogos catolicos y protestantes hubieran fracasado®®. Ellas son, por consiguien-
te, contemporaneas o posteriores tanto a los debates tridentinos respecto a la politica de las imagenes san-
tas como a las reflexiones en cuanto al rol de estas imagenes®’. Pensamos, en consecuencia, que estas obras

% Como, por ejemplo, los coloquios de Ratisbona de 1541 y 1446.

7 Domizio CATTOI, Domenica PRIMERANO (dirs.), Arte e persuasione. La strategia delle immagini dopo il Concilio di Trento,
Trento, Temi, 2014; Marc FUMAROLIL, De Rome a Paris : peinture et pouvoirs aux XVIle et XVIlle siecles, Dijon, Faton, 2007, pp.
16-35; Joseph KOERNER, The Reformation of the Image, Chicago, University of Chicago Press, 2003; Alain TAPIE (dir.), Baroque,
vision jésuite : Du Tintoret a Rubens, Paris, Somogy, 2003.
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no solo deben ser observadas a través del prisma de la referencia a la antigiiedad y del interés por la cul-
tura greco-romana, sino también como una reaccion a las criticas por parte de los protestantes. Recordemos
que estos ultimos cuestionaban la autoridad del papa y de las instituciones eclesiasticas, acusaban a los
cristianos de idolatria y percibian las imagenes santas como vectores de supersticion, lo cual ocasionaba
ataques con respecto al rol de los santos como mediadores.

A pesar de la escasa participacion de Venecia en el Concilio de Trento, los habitantes de la Serenisima
eran informados de las diversas sesiones de este Gltimo por el nuncio apostélico, los mensajeros imperia-
les y la prensa. Hilliard Goldfarb ha demostrado que la pasividad de Venecia no se debia a cuestiones de
indole teologica, sino “al convencimiento de que [el Concilio] serviria esencialmente como pretexto para
continuar las guerras imperiales contra los estados alemanes, que iban contra los intereses economicos de
la Serenisima™®®. Llegado este punto, es importante remarcar que Venecia participaria con un contingente
numeroso Unicamente en el tercer ciclo de sesiones del Sinodo, que abarcé la discusion sobre las image-
nes religiosas. Por otra parte, pocos meses después del fin del Concilio, el Senado emiti6é una resolucion
instando la publicacion de los decretos tridentinos e invitando a los ciudadanos a respetarlos®’.

Los artistas que hemos evocado vivieron, al igual que Prudencio, en momentos clave de la historia de la
Iglesia, donde esta ultima debio hacer frente a amenazas tanto internas como externas que coaccionaban para
quebrantar sus dogmas. Con el objetivo de proveer una lectura ajustada a los cuestionamientos y dudas inhe-
rentes a su propio tiempo, no solo tomaron el texto de Prudencio, sino que también lo actualizaron. La pre-
sencia de idolos paganos en las imagenes que hemos analizado puede ser, entonces, interpretada como una
defensa ante las acusaciones reformistas. En primer lugar, a través de este tipo de representaciones, se afir-
maba que el cristianismo no solo no caia en practicas iddlatras, sino también que habia vencido esta praxis.
La Iglesia era presentada, de esta manera, como la promotora, la ejecutora y la garante de la supresion de la
supersticion, de la cual el paganismo era el practicante por antonomasia. Por otra parte, alegando que la vic-
toria sobre la idolatria se dio, en parte, gracias a la sangre derramada por los martires —y, en especial, aque-
lla de san Lorenzo—, se reafirmaba el sitio de los santos en la liturgia. En tercer lugar, los elementos paga-
nos tenian la funcion de recordar a los fieles que, si el cristianismo logré vencer al paganismo, seria tam-
bién capaz de hacer lo propio con los reformistas. Finalmente, estos elementos, como hemos analizado pre-
cedentemente, recuerdan la “conquista” de Roma por parte del cristianismo. Esta evocacion toma una
importancia capital luego de la Reforma protestante, que, a través de los ataques al rol del pontifice y a la
jerarquia eclesiastica, habia puesto en duda el lugar de la ciudad como caput christianitatis.

Como hemos visto, la tradicion iconografica que consiste en dar una nueva importancia a los dioses y ele-
mentos paganos en las representaciones del martirio de san Lorenzo tiene su origen en las obras de Tiziano.
Esta innovacion iconografica renovo el contenido simbolico del episodio, a la vez que le proporcion6 nuevas
claves de lectura. El suplicio del santo fue dotado con referencias tanto a la caida del paganismo como a la
supervivencia y a la grandeza del Imperio, que no cedido —como era previsto por las supersticiones paganas—
ante la desaparicion del Palladium y la extincion del fuego sagrado. En un segundo momento, la iconografia
tizianesca fue retomada por numerosos artistas’’, y esta lectura se vio enriquecida por aquella que otorga al
episodio un significado complementario, proveyéndolo de un mensaje que objeta las criticas protestantes,
evocando la sempiterna lucha de la Iglesia contra la idolatria, la importancia de Roma para la Iglesia y el rol
fundamental de los santos, tanto en la cristianizacion de la ciudad como en la liturgia’'. La cuestion de la cris-

% GOLDFARB, 2007, p. 98.

% GOLDFARB, 2007, pp. 98-99.

70 Recordemos que las pinturas de Tiziano y la estampa de Cornelis Cort tuvieron una extensa difusion y un recibimiento muy favorable.

"l Podriamos, finalmente, hacer referencia a un tercer y Gltimo tiempo en el desarrollo de esta iconografia, que corresponde
al momento en que los elementos paganos de las figuraciones del martirio de san Lorenzo se transforman en un fopos iconografi-
co y pierden, progresivamente, su capacidad de evocar los conceptos examinados anteriormente.
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tianizacion del espacio pagano fue, de esta manera, reactualizada y puesta en el centro de algunas de las
controversias propias a la época posterior a la Reforma protestante. Gracias a este procedimiento, los ido-
los paganos, “piedras muertas” segiin San Agustin’?, fueron contrapuestos a los martires, piedras que
sufren y que, muriendo, siguen el ejemplo de Cristo y se transforman en la base del edificio eclesial.
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72 SAN AGUSTIN, Salmos, 96, 11: “se sonrojan los que adoran piedras. Porque aquellas piedras estaban muertas, y nosotros
hemos encontrado la piedra viva. Es mas, aquellas piedras nunca estuvieron vivas, para que se pueda decir que estaban muertas”.
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RESUMEN

El proposito de este articulo es analizar las construcciones
iconograficas y los procesos iconotropicos de la figura del
diablo en los dibujos del manuscrito Glasgow Hunter
242, elaborado alrededor de 1583 por artistas de la pro-
vincia indigena de Tlaxcala en la Nueva Espafa. En vir-
tud de la amplia polisemia y de su paraddjica naturaleza,
el diablo ha tenido una iconografia mutante y discontinua.
Esto permiti6é que, seglin los discursos de la idolatria
durante la evangelizacion de la Nueva Espafia, Lucifer se
ocultara bajo la forma de los “falsos dioses” con la inten-
cién de engaiiar a los indigenas. Sin embargo, a la vez, en
estos dibujos se revela una lectura mas profunda sobre la
adaptacion de las imagenes de las deidades nahuas en una
nueva realidad en la segunda mitad del siglo XVI.
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ABSTRACT

The purpose of this article is to analyse the iconotrop-
ic processes of the devil’s figure in the drawings of the
Glasgow Hunter 242 manuscript, illustrated around
1583 by artists from the indigenous province of Tlax-
cala in New Spain. By virtue its broad polysemy and
its paradoxical nature, the devil has deserved a mutant
and discontinuous iconography. According to the dis-
courses of idolatry during the first evangelization of
New Spain, Lucifer took the shape of the “false gods”
with the intention of deceiving the indigenous people.
At the same time, however, these drawings allow a
deeper reading on the adaptation of the images of
Aztec Deities to a new reality in the second half of the
16 century.
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Introduccion

Es bien sabido que, después de la conquista y durante el proceso de evangelizacion en la Nueva Espaiia,
los dioses prehispanicos fueron vistos como personificaciones del diablo. Esto corresponde a una cons-
truccion discursiva escatologica y apocaliptica, segiin el mensaje doctrinal principalmente elaborado por
los misioneros que seguian los modelos e ideales de la tradicion retdrica cristiana medieval. En esta, el
indio y sus practicas eran “imaginados” bajo diferentes Opticas eurocentristas, tal como se advierte en las
cronicas y documentos del siglo XVI, segiin apunta Guy Rozat Dupeyron'.

Considerando lo anterior, me parece apremiante hacer una exploracion mas detallada y profundizar en
casos especificos con el proposito de comprender el amplio espectro que ocuparon las diferentes versiones
iconograficas de la imagen del Maligno en los discursos novohispanos. En este estudio me enfocaré en la
representacion del diablo y del pecado de idolatria dentro de la construccion retérica de fundacion, a pos-
teriori, elaborada por la nobleza tlaxcalteca en la segunda mitad del siglo XVI. En particular, me interesa
ahondar en las asimilaciones iconograficas de la figura del diablo tardomedieval con las deidades nahuas
en el Altiplano Central de México en las pictografias del manuscrito Glasgow Hunter 242. Para este estu-
dio, encuentro pertinente el concepto de “iconotropia” definido por el historiador William J. Hamblin como
“mal interpretacion accidental o deliberada de las imagenes o de los mitos de una cultura ajena o diferen-
te, especialmente con la intencion de asimilarlos de acuerdo a valores propios™. Cabe agregar que este
articulo es parte de una investigacion mas amplia sobre el traslado y readaptaciones de las imagenes reli-
giosas provenientes de la tradicion medieval en la Nueva Espana.

El diablo ha sido a lo largo de la historia del pensamiento judeocristiano una entidad compleja, polisé-
mica e inclusive contradictoria, tanto en sus conceptos como en sus representaciones. Sus caracteristicas
discursivas e iconograficas han sido constantemente cambiantes y su figura se ha usado para personificar
al mal desde diferentes puntos de vista. Debido a su cualidad de transformacion y plasticidad en diferen-
tes temporalidades, el diablo ha asumido caracteristicas de nimenes o deidades de diferentes culturas de la
Antigiliedad, o bien, elementos distorsionados, exagerados o infamantes de los contrarios a la fe de Cristo
o enemigos de la Iglesia. En palabras de Luther Link: “el diablo puede adoptar diferentes mascaras, pero
en esencia es una entidad sin rostro™.

Dentro de los esquemas europeos, el mal y el diablo ya traian consigo una larga historia de debates y con-
tradicciones que hundia sus raices en los primeros siglos del cristianismo dentro de la tradicion patristica y que
continuo6 durante la Edad Media, sobre todo en las argumentaciones tomistas a partir del siglo XIII. En efecto,
los complejos dilemas para definir el mal y a Luzbel se proyectaron en las dificultades para su representacion
visual, que se caracterizé por una iconografia discontinua e inestable*. Es cierto que en el siglo XVI ya existia
una tradicion iconografica mas o menos homogénea y definida, sobre todo gracias a la reproductibilidad de las
imagenes en las técnicas del grabado y de la imprenta. No obstante, el diablo continuaba siendo una entidad
mutante que para el siglo XVI se habia asociado especialmente con la idolatria, la hechiceria, la brujeria y con
los reformistas, que, a ojos de los catolicos fieles al poder papal, eran vistos como apdstatas y herejes’.

' Guy RozAT DUPEYRION, Indios imaginarios e indios reales en los relatos de la Conquista de México, Veracruz, Universidad
Veracruzana, 2010, p. 99.

2 William J. HAMBLIN, “Iconotropy and the JS Abraham Facsimiles”, The Interpreter Foundation, 7 de abril de 2013.
https://interpreterfoundation.org/blog-iconotropy-and-the-js-abraham-facsimiles/ [consulta: septiembre de 2019]. La traduccion es mia.

3 Luther LINK, Devil: A Mask Without a Face, Londres, Reaktion Books, 1995, pp. 15-16.

4 Ibidem, p. 35.

5 “La mayoria de los demonologos del siglo X VI ven en la brujeria un crimen de idolatria y de culto al demonio. En otras palabras,
en el Malleus [Maleficarum] el crimen de brujeria es, primero y, ante todo, un delito contra la naturaleza, la caridad y la raza humana,
mientras que en las obras posteriores se convierte, en mayor medida, en un delito contra Dios y su Iglesia”. Fernando CERVANTES, E! dia-
blo en el Nuevo Mundo. El impacto del diabolismo a través de la colonizacion hispanoamericana, Barcelona, Herder, 1996, p. 40.
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Huelga decir que los conquistadores y evangelizadores vieron las practicas e imagenes indigenas
extrafias, grotescas o aberrantes. Sin embargo, bajo el sistema de creencias cristianas y de las tradiciones
grecolatinas, trataron de darle sentido a ese mundo totalmente nuevo y ajeno, intentando asi encontrar coin-
cidencias y semejanzas, proyectando sus propias concepciones. Las creencias populares provenientes del
Viejo Continente permearon en el pensamiento novohispano dando lugar a iconografias locales donde que-
daron amalgamadas las distintas tradiciones europeas y mesoamericanas®.

No es de extrafiar que, en el siglo XV1, el diablo, con su caracteristica proclividad a la mutacion, facilmen-
te asumiera distintivos propios de los dioses mesoamericanos con el propdsito de representar, segun las creen-
cias cristianas, el pecado de idolatria en el que supuestamente incurrian los indigenas como consecuencia de
los embustes del Maléfico. Sin embargo, estas representaciones de los dioses-demonios no fueron, como se ha
tratado de generalizar, arbitrarias o superficiales, tuvieron una logica precisa y propdsitos definidos. Tal como
aqui intentar¢ demostrar, las adaptaciones iconograficas del diablo introducido en la “historia” de la Conquista
corresponden, mas bien, a la intencion de representar el “mito cristiano” de la fundacion de América entendi-
do como un hecho providencial en donde tuvo lugar el enfrentamiento de las fuerzas del bien y del mal para
que se cumpliera el plan de la salvacion, segin los esquemas discursivos europeos provenientes de las inter-
pretaciones exegéticas de las Sagradas Escrituras’. Pero también corresponden a las adaptaciones de las prac-
ticas religiosas indigenas, dentro de la construccion de los imaginarios ante una nueva realidad.

El concepto del demonio y sus imagenes fueron nuevos en el mundo mesoamericano, no existia ninguna enti-
dad que fuera similar al diablo o que representara solamente la maldad. Asimismo, la idea moral del Dios cris-
tiano estaba ausente en las deidades nahuas. En la cosmovision mesoamericana todos los dioses tenian aspectos
positivos y negativos; ademas, se presentaban bajo distintas identidades, nombres y formas. La relacion entre
belleza, verdad y virtud no tenia sentido en el sistema de valores de Mesoamérica. Por lo tanto, la figura de
Satands y sus secuaces se introdujo como algo totalmente diferente en las creencias y en la visualidad indigena.
En cambio, para los ojos de los misioneros, la multiplicidad y variabilidad de los dioses correspondia, mas bien,
al engafio del Principe de las tinieblas. El proceso de asimilacion y readaptacion de la figura del diablo en las
mentalidades indigenas es un tema por demas complejo porque su recepcion y representacion fue variando a lo
largo del periodo colonial y en las localidades del vasto territorio novohispano. Sin duda esto implica grandes
retos para la historia, la historia del arte y la antropologia, y excede la propuesta de este trabajo®.

Para este estudio se ha realizado una revision iconografica del corpus de imagenes del diablo del siglo
XVI que atn se conservan en la pintura mural conventual, en el arte rupestre y en los codices y pictografias
coloniales en México, principalmente en el Altiplano Central. También se revisaron las descripciones
demoniacas en las cronicas de los misioneros y en algunos documentos inquisitoriales de la segunda mitad
del siglo XVI. Como resultado de este analisis se detectaron tres categorias tipologicas generales, a saber:

1) Diablos de la tradicion tardomedieval del arte gético. No hay que olvidar que estos modelos se trasladaron
al Nuevo Mundo en su aspecto material en objetos transportables, como libros, pequefias pinturas y estampas. Pero
también, en las mentes y en la visualidad de los primeros europeos que llegaron a poblar las tierras indianas’. Por

A pesar de que en el humanismo la idea del mal se atribuia a las acciones humanas, el diablo siguio presente en la literatu-
ra, en el arte y en las creencias populares como el causante de todos los males. En el arte se siguido menos la teologia, los artistas
no se rigieron por los términos conceptuales. La figura grotesca del diablo en la que se combinaban rasgos humanos y de anima-
les alcanzo su apogeo en los siglos XV y XVI. Jeffrey BURTON RUSSELL, Lucifer: The Devil in the Middle Ages, Nueva York,
Cornell University Press, 1988, pp. 208-209.

7 RozAT DUPEYRION, 2010, p. 139.

8 Sobre la recepcion del diablo en el mundo amerindio ver CERVANTES, 1996, pp. 67-114.

° “En este sentido las imagenes externas son percibidas por el cuerpo (mente) que actua como ‘medio viviente’ que permite
que se perciban, proyecten y se recuerden, asi hay una relacion de continuo intercambio entre las imagenes internas y externas. En
este proceso, del lenguaje se convierten en imagenes mentales. Hay una diferencia entre el lenguaje oral y la escritura: el lengua-
je oral necesita un organismo vivo, mientras que la escritura requiere el libro como soporte fisico en el cual leemos en lugar de oir
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ejemplo, los programas pictoricos y escultoricos de la arquitectura eclesiastica, sobre todo del siglo XV, que esta-
ban en la memoria de los misioneros, y que, a su vez se “materializaron” mediante descripciones, dibujos y esque-
mas que mostraban a los indigenas y que se incorporaron paulatinamente en su repertorio visual'.

Aunque se consideraba la verdadera naturaleza del diablo invisible y amorfa, mediante su iconografia de
aspecto monstruoso se mostraba su depravacion interna!!. Estas figuras del Maligno europeo son entidades
hibridas entre animal y ser humano, generalmente de color negro o rojo, estan desnudas (en algunos ejemplos
visten faldellin), sus cuerpos estan cubiertos de pelo o escamas, tienen pezuiias o garras de tres o cuatro dedos,
rabo que puede terminar en sierpe, orejas puntiagudas y cuernos, membranas dragoniles en las extremidades,
muestran la lengua o gesticulan exageradamente y, algunos de ellos, despliegan alas de murcié¢lago. Con fre-
cuencia estos personajes estan ubicados dentro de programas narrativos claramente europeos y tienen un
propdsito doctrinal o a manera de exempla'?. Por ejemplo, el Juicio Final o los tormentos del infierno en la
capilla abierta del convento agustino de San Nicolas Tolentino en Actopan (fig. 1)!3.

85

Fig. 1. Tormentos del infierno (detalle). An6nimo, mural del muro norte de la Capilla Abierta del Templo y exconven-
to de San Nicolas de Tolentino, siglo XVI, Actopan, Hidalgo (México). Fotografia de RubeHM CC BY-SA 4.0
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.en

la voz, al igual que sucede cuando vemos las imagenes. De manera semejante se ‘leen’ las imagenes cuando las diferenciamos de su
medio. También las imagenes se escuchan cuando vienen acompafiadas de algiin sonido. Las imagenes ‘viven’ en su medio, del
mismo modo que vivimos en nuestro cuerpo. Asi por ejemplo las imagenes en su soporte proveen un cuerpo simbdlico a entidades
que no lo tienen como a los dioses o a los muertos. Por lo tanto, se puede hablar de ‘intercambios-simbdlicos’, como menciona
Baudrillard, entre el cuerpo muerto y la imagen viva. Asi también, apunta al proceso de consagracion para convertir un objeto en ima-
gen y su materia se transformaba en su medio”. Hans BELTING, “Toward an anthropology of the image”, en M. Westermann (ed.),
Anthropologies of art, Williamston, Sterling and Francine Clark Art Institute, 2005, pp. 41-58. La traduccion es mia.

10 Un ejemplo muy temprano es el catecismo elaborado por fray Pedro de Gante entre 1525-1528, actualmente en la Biblioteca
Nacional de Espafa (Madrid) que contiene dibujos esquematizados para ilustrar la doctrina cristiana.

' En las creencias populares se afirmaba que el diablo podia tomar la forma de animales, personas o criaturas monstruosas.
BURTON RUSSELL, 1988, pp. 67-68 y pp. 130-132. Se ha discutido si estas caracteristicas de la representacion del diablo provienen
del dios de los bosques greco-romano, Pan. La desnudez esta relacionada con sus poderes sexuales y de lascivia, y es probable que
recuerde a la desnudez de los dioses clasicos. En el arte romanico y gético hay ejemplos que tienen rostro en el abdomen o en las
nalgas, lo que acenttia su condicion monstruosa. A finales del siglo XIV se popularizé el demonio con alas negras de murciélago en
contraste con las alas con plumas blancas o de variados colores de los angeles representados como seres de luz. LINk, 1995, 50-67.

12 Se han encontrado pinturas del diablo con caracteristicas europeas en cuevas junto a o sobre pinturas religiosas indigenas anterio-
res a la Conquista. Ver Fernando BERROJALBIZ, “Evolucion de un lugar sagrado en el Istmo de Tehuantepec durante la colonia: cruces pic-
tograficas, verae effigies y conjuros satanicos”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXXIX, n° 116 (2020), pp. 171-220.

13 En los murales del ex convento de Santa Maria Xoxotenco se observan diablos con iconografia gotica tentando a los indi-
genas. Sin embargo, sigue siendo un discurso de tradicion europea.
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2) Diablos tardomedievales (como en el punto anterior), o bien figuras que aluden a dioses grecolatinos
pero estan ubicadas como dioses-idolos en templos o altares prehispanicos'4. En estas representaciones se
traslada al mundo americano el tropo medieval de la adoracion de los idolos paganos de la Antigliedad. Tal
como ha estudiado Michael Camille, en la retérica medieval el idolo fue una manera de personificar a los
“otros”, ya sean estos, paganos, infieles o herejes, inclusive, a los mahometanos y a los judios, cuyas religio-
nes se caracterizan por ser aniconicas. Esta practica continud en los siglos XV y XVI para personificar a las
brujas, a los hechiceros, herejes y apostatas. En América, se uso para representar a los indigenas antes de la
llegada de los europeos, o bien a los que se negaban a aceptar el cristianismo y continuaban con sus practi-
cas religiosas. El tropo de la adoracion de los “falsos dioses” fue una figura retorica particularmente dirigida
a la condena de la idolatria como una de las peores argucias de
Satan para perder a las almas de aquellos que se negaban a seguir
al Redentor, en otras palabras, los enemigos de Cristo'>. En esta
categoria distingo la lamina del Templo Mayor en el Codice flo-
rentino donde los dioses Tlaloc y Hutzilopochtli carecen de la ico-
nografia propia de los dioses mexicas; en cambio, tienen eviden-
tes caracteristicas del diablo tardomedieval (barbas de fauno,
nariz prominente, orejas puntiagudas, garras y cabello flamigero y
uno de ellos gesticula exageradamente), pero estan ubicados en el
gran templo doble, piramidal y escalonado de la ciudad de
Tenochtitlan, que ocupa el lugar de los templos grecolatinos o
sinagogas dentro del tropo medieval sobre la idolatria (fig. 2).

3) Dioses representados con iconografia de tradicidon indige-
na en cddices que contienen las figuras de cada uno de los dio-
ses del pantedn nahua y la explicacion de sus cultos y festivida-
des, en un formato enciclopédico que recuerda a la obra de
Plinio el Viejo, cuya informacion provino de informantes indi-
genas. Un caso por demas paradigmatico es el Codice florenti-
no. Algunos de los dioses son de aspecto atemorizante y apare-
cen como entidades activas en las practicas religiosas indigenas,
sobre todo el dios de la muerte Mictlantecuhtli o los #zitzzimime'®.
O bien, como individuos de proporciones mas o menos huma-
nas, ataviados con los atributos propios de la deidad indigena k,‘&‘ A‘mﬁ_“h
que representan. En las inscripciones adjuntas se sefiala su nom-
bre y se describe su cultoy festividac.i. De esta maneralla etiquet.a Fig. 2. Templo Mayor (detalle). Bernardino
de su nombre funciona para determinar su aspecto visual parti- 4. Sahagun, Cédice florentino o Historia
cular y establecer asi una iconografia “reconocible”. No obstan- general de las cosas de Nueva Espaiia, 1577,
te, en la gran mayoria de los casos, se les denomina como  [ibro XI, volumen 3, Biblioteca Laurenciana,
“demonios”, “diablos” o “idolos”, lo que define su naturaleza  Florencia, Ms. Med. Palat. 220, f. 391v
maligna. Asi pues, en este proceso los elementos iconograficos  (detalle). Imagen digitalizada de la Bibliote-
de tradicion indigena también fueron asimilados en el repertorio  ca Medicea Laurenciana de Florencia.

14 En la tradicion europea, los idolos tienen en algunos casos caracteristicas de babuinos o micos que se consideraban como
simulacros aberrantes del ser humano hecho a imagen y semejanza de Dios.

15 Los idolos en el arte gdtico principalmente se representan como objetos tridimensionales a manera de simulacros de sus
prototipos, referidos a las esculturas de los dioses grecolatinos y también como simios. Michael CAMILLE, El idolo gdtico.
Ideologia y creacion de imdgenes en el arte medieval, Madrid, Akal, 2000, p. 75.

16 Los tzitzimime eran entidades celestes del pantedn mexica, estrellas belicosas relacionadas con la oscuridad y el caos pri-
migenio, antagonicas al nacimiento del Sol y el tiempo. CERVANTES, 1996, p. 74.
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de la visualidad europea, con sus obvias distorsiones y adaptaciones. Es el caso del dios Tezcatlipoca en el
Cddice Tudela (fig. 3)".

Fig. 3. Dios Tezcatlipoca, Anoénimo (tlacuilo indigena), Codice Tudela, 1530-1554, Museo de América, Madrid, n°® inv.
70400, f. 151. Fotografia: Red Digital de Colecciones de Museos de Espaiia.

4) Personajes que comparten en una misma figura atributos iconograficos tanto del demonio gotico como de
las deidades prehispanicas, representados dentro de espacios idolatricos o recién cristianizados en los territorios
del Nuevo Mundo, y en cuya apariencia se integra la idea del “dios-idolo-demonio”. Es el caso de las tres lami-
nas del manuscrito de Glasgow, objeto de este trabajo. Es cierto que estos dibujos han sido frecuentemente
empleados como documentos para ilustrar el proceso de evangelizacion y destruccion de los cultos indigenas por
los franciscanos. Pero, a mi parecer, merecen ser explorados bajo una logica intrinseca a sus propias composi-
ciones, dentro de una lectura mas bien simbdlica, y estudiados en el marco metodoldgico de la cultura visual'®.

17 Un caso por demas revelador que aglutina diversos elementos del imaginario grecolatino, medieval e indigena es el graba-
do del idolo-demonio-fauno con alas de murciélago en la obra Rethorica cristiana de fray Diego Valadés, adorado por los indige-
nas en un templo con elementos arquitectonicos “a la romana”.

18 El término “cultura visual”, propuesto por W.J. Mitchell, plantea la necesidad de dotar a los estudiosos de los objetos visua-
les de un conjunto de herramientas criticas para la investigacion de la visualidad humana y no transmitir solamente un cuerpo
especifico de informacion o valores. Por su parte Keith Moxey agrega que “el estudio académico de las imagenes es el reconoci-
miento de su heterogeneidad, de las siguientes circunstancias de su produccion, y de la variedad de funciones culturales y socia-
les a las que sirve. Es precisamente debido al hecho de que la parafernalia interpretativa, las estrategias heuristicas, que se usan
para la elucidacion de diferentes tradiciones de produccion visual sean radicalmente distintas unas de otras, que cada forma de
investigacion tiene mucho que ganar estando en contacto con las otras”. Keith MOXEY, “Nostalgia de lo real. La problematica rela-
cion de la historia del arte con los estudios visuales”, Estudios visuales, n° 1 (2003), pp. 47-48.
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El manuscrito Glasgow Hunter 242"

El manuscrito Glasgow Hunter 242, que trata sobre la descripcion e historia de la provincia y ciudad de
Tlaxcala, fue elaborado entre 1580 y 1583 por regia peticion de Felipe II al virrey don Martin Enriquez de
Almansa (1508/1511-1583) con el proposito de conocer las distintas regiones de sus vastos dominios en
las Indias occidentales. A su vez, el virrey Enriquez encomendo6 el encargo al alcalde mayor de la ciudad
capital de dicha provincia, el cacique indigena don Alonso de Nava. El manuscrito finalmente fue elabo-
rado por el historiador, también tlaxcalteca, Diego Mufioz Camargo (1529-1599)%.

En 1584 el gobernador en funciones, don Antonio Guevara, y el alcalde mayor de Tlaxcala, don Alonso
de Nava, acompafiados por una comitiva de nobles tlaxcaltecas, viajaron al Viejo Continente con la inten-
cion de ofrecer vasallaje al rey Felipe I y entregaron al monarca el manuscrito?'. También los acompaiio
Diego Mufioz Camargo, quien fue el intérprete entre los nobles tlaxcaltecas y el rey en virtud al buen domi-
nio de la lengua nahuatl. Asi el manuscrito fue resguardado en la Real Libreria hasta el siglo XVIII?.

Muiioz Camargo era mestizo, hijo de padre peninsular y de madre indigena, pero fue educado “a la
espaifiola”?. Para la elaboracion de su escrito tuvo conocimiento de algunas obras importantes de los misio-
neros franciscanos, tal como claramente expresd al inicio de su obra: “Fray Andrés de Olmos, fray
Bernardino de Sahagun, frailes de la orden de San Francisco, fray Jeronimo de Mendieta y el padre Toribio
de Benavente Motolinia a los cuales conoci y conozco y vi parte de sus obras escritas de mano, los cuales
con mucho cuidado y entendimiento supieron [y] entendieron muchos secretos de los naturales?*.

La Descripcion e historia de Tlaxcala contiene 157 laminas con dibujos en tinta con algunos detalles a color
(rojo, amarillo, verde y gris) que sirven para acentuar motivos particulares como la sangre, el fuego y el lodo.

19" El titulo completo del manuscrito es Descripcion de la Ciudad y Provincia de Tlaxcala de las Indias y del Mar Océano para
el buen gobierno y ennoblecimiento dellas. Ficha bibliografica:

Num. de signatura Glasgow Hunter 242 (U.3.15)

Papel, 21 x 29 cm, ff. 327, originalmente ff. 334, escrito a mano, a una columna alrededor de 20 lineas por pagina. Margenes
rojos, paginacion contemporanea (ff. 1-237). Dos blasones de pagina completa, uno del rey Felipe Il y otro aun no identificado.
Dibujos con pluma y tinta (157) a partir del folio 236r. Dos insertos de diagramas astrondomicos a color (entre ff. 177v y 178r).
Tiene anotaciones al margen y hay indicios de dafio por humedad. Encuadernado en piel de becerro con cordones de cuero y bro-
ches, cantos dorados y sobre el lomo esta escrito en tinta: FLAXACALA. La fecha de elaboracion en el catalogo es a finales del
siglo XVI (Late Cent. XVI). La traduccion es mia.

20 “Dando principio a la relacion que vuestra Majestad mando se haga acerca de la descripcion de esta tierra conforme a la
instruccion que esta ciudad de Tlaxcala envié don Martin Enriquez Virrey que fue de esta Nueva Espafia, Alonso de Nava Alcalde
mayor de ella el cual me cometid siguiese con diligencia y ocupado y tres diese a los capitulos de la manera y orden que vienen
expresados tocantes a esta provincia”. Diego MuN0oz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, f. 1v.

2l Es probable que el manuscrito fuera entregado como regalo de introduccion o de despedida. Diego MUNOZ CAMARGO,
Descripcion de la Ciudad y Provincia de Tlaxcala de las Indias y del Mar Océano para el buen gobierno y ennoblecimiento dellas
(edicion facsimilar del Ms. de Glasgow, con estudio preliminar de René Acufia), México, Instituto de Investigaciones Filologicas-
UNAM, 1981, pp. 12-13.

22 Se ignoran las circunstancias, pero se sabe que fue extraido y adquirido por el médico escocés William Hunter (1718-
1783) en el siglo XVIII; después de su muerte fue donado a la Biblioteca de Glasgow en Escocia en donde permanece hasta
nuestros dias.

23 Su padre fue el conquistador del mismo nombre quien acompafié a Hernan Cortés a la expedicion de las Hibueras
(Honduras) y recibi6 del virrey don Antonio de Mendoza, para premiar sus méritos militares, el paraje en los valles de Atzompa
en Tlaxcala. Existe gran controversia para establecer el linaje y las relaciones de parentesco del historiador Diego Mufioz Camargo,
sin embargo, lo que me interesa remarcar para efectos de este trabajo es la construccion de la identidad que hace el autor median-
te su relato en el manuscrito, sin la pretension de profundizar la verdad historica de su linaje. El autor reconoce en todo momen-
to la ayuda de los tlaxcaltecas para que tuviera lugar la victoria sobre los indigenas enemigos, es decir, aquellos que no aceptaron
la sumision ante las fuerzas extranjeras y que se negaron a la cristianizacion. Por otro lado, tal como él mismo expresa en las pri-
meras paginas del manuscrito, nacié y residi6 35 afios en la provincia de Tlaxcala y fue nombrado teniente del alcalde mayor por
lo que conocia a detalle su territorio, historia y costumbres. MuNOzZ CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, f. 9r.

2+ MuNoz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, f. 17r.
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A este conjunto algunos autores lo llaman Cédice de Glasgow®. Es posible que varios de los dibujos fueran
copias de las pinturas realizadas alrededor de 1552 que estaban en los muros de la “casa de los alcaldes mayo-
res y jueces” que albergaba la sala de cabildos y el recinto para principales, tal como se dice en el manuscrito,
o bien, copias del Lienzo de Tlaxcala. Sin embargo, es probable que algunos dibujos provengan de fuentes que
desconocemos. Cabe remarcar que la ubicacion de las pinturas en este sitio de mando e imparticion de justicia
las legitimaba y les conferia un alto valor dentro de la retérica de las glorias de la provincia tlaxcalteca.

En las pinturas referidas por Muiioz Camargo en las casas de gobierno se dice que “narraban en vivos
colores” la historia de la Conquista y pacificacion desde la llegada de los europeos y el papel protagdnico
que desempefiaron los tlaxcaltecas para otras conquistas posteriores en los territorios novohispanos®®. La
ausencia de color de los dibujos del Codice de Glasgow me intriga. Sospecho que esta peculiaridad tiene
significados que atin no se han determinado. ;Acaso la linea de contorno sin colores alude a la idea meso-
americana del final de una era y el inicio de otra, es decir, el tiempo intermedio, confuso y en formacion,
que se ha denominado como “nepantlismo”??’.

Tal como han propuesto Gordon Brotherston y Ana Gallegos, el cddice pictografico que acompana el
manuscrito no es meramente ilustrativo, inclusive, no hay una intencion directa de correspondencia en la linea
temporal del relato con las laminas de los dibujos, sino que, mas bien, estos complementan y enriquecen el
discurso simbodlico?®. En estos dibujos se aprecian las convenciones pictéricas de la tradicion europea que ya
se habian implantado en tierras novohispanas a finales del siglo XVI. Los dibujos estan realizados mediante
una linea solida, continua y precisa que sigue las reglas del dibujo europeo. Se sugiere el volumen por medio
de sombreados y la idea de perspectiva se logra con la yuxtaposicion de diferentes planos o lineas fugadas.
Todos los dibujos estan encuadrados por un marco que evoca la ventana albertiana, y en el margen inferior
tienen una inscripcion explicativa en castellano?. Por otro lado, aparecen elementos iconograficos claramen-
te de raigambre indigena, especialmente de la tradicion nahua del centro de México, y encuentro claras seme-
janzas con los cddices producidos durante el siglo X VI, especialmente con el Codice florentino y los codices
Telleriano-Remensis, Tudela, Tovar y Duran. Para este articulo me centro en tres laminas: La destruccion del
templo idolatrico, La imposicion de la cruz por los doce religiosos y La quema de los idolos.

La destruccion del templo idolatrico. Tezcatlipoca, el espejo de Lucifer

La introduccion de las imagenes cristianas y su culto de ninguna manera fue una simple sustitucion,
como erroneamente suele pensarse, sino un proceso complejo de largo aliento y, en muchas ocasiones, vio-
lento. A partir de 1530, fecha en que se instituyd la inquisicion, los franciscanos destruyeron templos y
objetos que consideraron idolatricos, ante la decepcion de la reincidencia de los indigenas en los “cultos
idolatricos”. Varios sefores de la nobleza indigena o pipiltin, incluyendo tlaxcaltecas, fueron acusados y

25 Diana Magaloni argumenta que “en nahuatl el concepto de registro de la historia mediante estas pinturas-sujeto [en el
Codice florentino] se expresa con la metafora in t/illi in tlapalli, ‘la tinta negra, los colores’, que se usa para nombrar, de acuerdo
con Miguel Leon-Portilla, el conocimiento adquirido y acumulado por una cultura, su sabiduria. Por medio de sus materiales cons-
titutivos: in #/illi, ‘la tinta negra’, hace alusion al contorno en linea de las figuras pintadas, mientras que in tlapalli, ‘los colores’,
hace referencia a los pigmentos que las iluminan con sus brillantes tonos”. Diana MAGALONI, Los colores del Nuevo Mundo.
Artistas, materiales y la creacion del Codice florentino, México, UNAM, Getty Research Institute, 2013, p. 18.

26 Munoz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, f. 12v.

27 “Nepantlismo” proviene del término nédhuatl nepant/ mencionado por un informante indigena en la obra de Duran y que sig-
nifica “estar en medio”, ni en un lado, ni en otro. Citado en CERVANTES, 1996, p. 91.

28 “Debidamente comparados estos dos textos, la Descripcion alfabética y el Codice pictografico, se observa que cada uno de
ellos presentan caracteristicas y 16gicas propias a tal grado que se hace dificil pensar que uno dependa del otro. Mas bien se com-
plementan”. Gordon BROTHERSTON y Ana GALLEGOS, “El lienzo de Tlaxcala y el Manuscrito de Glasgow (Hunter 242)”, Estudios
de cultura nahuatl UNAM, n° 20 (1990), p. 120.

29 MAGALONI, 2013, p. 16.
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procesados por idolatria. Hubo una cruenta represion, tal como menciona Motolinia’®. En efecto, durante
estos afios muchos indigenas fueron ajusticiados, tal como se muestra en los dibujos de los folios 241v y
242v del Codice de Glasgow. En estas dos escenas se representa la pena de muerte para los ido6latras rein-
cidentes, pero en ningun caso aparece la figura del diablo®'.

Fig. 4. Destruccion del templo idolatrico. Diego Muifioz Camargo,
Descripcion de Tlaxcala, ca. 1583, Biblioteca de la Universidad de
Glasgow, Ms. Glasgow Hunter 242, f. 240v, dibujo a tinta, 21x29 cm.
Fotografia de la edicion facsimilar: Diego Muiioz Camargo, Descrip-
cion de la Ciudad y Provincia de Tlaxcala de las Indias y del Mar
Océano para el buen gobierno y ennoblecimiento dellas, México,
Instituto de Investigaciones Filologicas—UNAM, 1981.

Ahora bien, el margen inferior del folio 240v contiene escrita la siguiente explicacion: “Quema y incen-
dio de los templos idolatricos de la provincia de Tlaxcala por los frailes y espafioles y consentimiento de los
naturales” (fig. 4). En efecto, se representa a dos frailes franciscanos incendiando un par de templos pira-
midales similares al huey teocalli representado en el Codice florentino. Uno de los frailes es ayudado por un
par de jovenes nobles tlaxcaltecas cristianizados, tal como lo sugieren sus atuendos (visten camisa con

30 FRAY TORIBIO MOTOLINIA, El libro perdido, capitulo XXIX, E. O’Gorman (dir.), México, CONACULTA, 1989, p. 422.

31 “Hacia la mitad del siglo X VI, el panorama tenia un aspecto muy distinto. Habia triunfado una vision negativa y diabolica de las
culturas amerindias, y su influencia se habia ido filtrando como niebla espesa en todas las declaraciones hechas sobre el tema, ya fueran
oficiales o no. Las razones para explicar este enigmatico desarrollo son confusas y contradictorias”. CERVANTES, 1996, pp. 21-22.
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pufios, calzon y tilma, llevan el cabello corto). Esta composicion proviene de los programas iconograficos
de origen medieval de la destruccion de los templos romanos, del templo de Jerusalén o del derrumbe de la
sinagoga como metafora del fin de la ceguera pagana o la conclusion de la ley mosaica. La caida del tem-
plo prehispanico, segun el discurso simbolico escatologico, indica que es el fin del tiempo idolatrico en el
Nuevo Mundo y el inicio de una nueva era en Cristo. Desde esta perspectiva, la violenta destruccion impli-
ca un mensaje esperanzador, ya que después vendria el renacimiento hacia la “verdadera fe” y, en esta reto-
rica simbolica, los jovenes representan la “nueva generacion” de indigenas tlaxcaltecas cristianos™.

La destruccion de los idolos es un tema literario y artistico sobre el aniquilamiento de los dioses paga-
nos que se remota a los mandatos del papa Gregorio I Magno (540-604) con el propdsito de terminar con
la “semilla” de la idolatria, practica abiertamente condenada por Pablo:

Si somos, pues, del linaje de Dios, no debemos pensar que la divinidad sea algo semejante al oro, la plata o la pie-
dra, modelados por el arte y el ingenio humano, ni es servido por manos humanas, como si de algo estuviera nece-
sitado, el que a todos da la vida, el aliento y todas las cosas (Hechos 17:24,25).

Llama la atencion que en el dibujo del Codice de Glasgow los pedestales de los dioses aparecen vacios
y quebrados, no hay ningun simulacro o efigie de los dioses, como en el caso del templo del Codice flo-
rentino. {Acaso se sugiere que estos objetos ya han sido consumidos por el fuego? Pero a la vez, su ausen-
cia puede aludir a la paradoja de que el mal, en ultima instancia, es la negacion de todo bien, es decir, la
nada, la no existencia, como habia sostenido Pseudo Dionisio Areopagita (siglos V-VI).

En el lado izquierdo se incluye a un par de demonios de mayores dimensiones que huyen atemorizados
ante el fuego purificador, a la vez que el edificio se derrumba en pedazos. Por medio de estos personajes
se representan las “fuerzas activas” del mal supuestamente contenidas en los “falsos dioses”, cuyas figu-
ras materiales estan ausentes. Con la destruccion de su simulacro material, que servia a guisa de disfraz,
queda al descubierto el engafio de Satan y los demonios se dan a la fuga®.

En el caso de esta lamina, los diablos no tienen la intencion de adoctrinar o atemorizar, mas bien ilustran su
derrota frente a la victoria del cristianismo en las tierras tlaxcaltecas. Aqui los diablos aparecen disminuidos y
esquematizados. Sin embargo, cabe destacar que no son destruidos por completo**. Més bien, se les obligo a
huir mediante el fuego y el poder de la predicacion de la palabra de Dios, arma por demés poderosa, tal como
se advierte en la figura del fraile con el dedo indice levantado que, segtin las normas de la retdrica clésica, indi-
ca el discurso oral. En efecto el diablo y sus secuaces seguiran en el mundo tentando a las almas hasta el fin de
los tiempos, solo con la parusia seran totalmente vencidos y confinados en los avernos para toda la eternidad
(Ap 20:10). Por ello, solamente se pueden destruir sus simulacros o los artefactos donde se han introducido. La
fe en Cristo representaba la manera efectiva de ahuyentarlos y de proteger al cristiano de sus embustes?>.

32 Dentro del arte gético, en la catedral de Amiens (fachada oeste, portico sur) destaca un relieve donde se mira la caida de un
par de idolos desde sus pedestales quebrados, al tiempo que se derrumba el templo pagano. La caida de Roma y Jerusalén, desde
una lectura exegética, se consideré como una revelacion y prefigura del fin de los tiempos y el advenimiento del reino de Dios.
Rozat DupPEYRION, 2010, pp. 172-177.

33 De manera similar, en la biblia moralizada ms. Harley 1525 de la Biblioteca Britanica, realizada en el siglo XIII, en los
folios 77r y 105t solamente se representa el pedestal de los idolos y se deja un espacio en blanco para los multos deos. Michael
Camille especula que este hecho fue debido a la prohibicion de la ley mosaica, al igual que los decretos de la Iglesia del siglo XIII,
donde estaba contenida la condena por hacer falsos dioses. Los espacios vacios en el manuscrito fueron una medida para evitar el
pecado involuntario de los iluminadores de “hacer” idolos o que algun lector pudieran hacer mal uso y adorarlos. O bien, pudo ser
una manera de expresar que los idolos son la antitesis de Dios y en realidad son la nada. CAMILLE, 2000, p. 39.

34 En su aspecto formal estos diablos del Cddice de Glasgow guardan cierta semejanza con aquellos ilustrados como personi-
ficacion de los vicios en la obra de Hans Vintler Das buoch der tugend (El libro de la virtud), publicada en 1486 en Augsburgo.

35 BURTON RUSSELL, 1988, p. 154.
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Fig. 5. Templo Mayor. Diego Duran, Codice Duran o Historia de las Indias de Nueva Esparia e Islas de Tierra Firme, 1579,
Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid, Ms. Vitr/26/11, f. 131r. Imagen digitalizada de la Biblioteca Nacional de Espafia.

En la lamina del Templo Mayor de Tenochtitlan en el Codice Durdn (fol. 131r), realizado en 1577, tam-
bién se representa la distincion entre Satan como fuerza activa y los dioses-idolos como receptaculos mate-
riales (fig. 5). En este caso, el templo esta en plena “actividad idolatrica” ya que se esta efectuando un
sacrificio humano. Notese que en el dibujo del Codice de Glasgow no se ve a los indigenas haciendo sacri-
ficios o adorando a sus dioses. Sospecho que su ausencia implica la intencidn de minimizar las practicas
religiosas anteriores de los tlaxcaltecas y, mas bien, se enfatiza que ellos si aceptaron el cristianismo, a dife-
rencia de los tenochcas, y estuvieron dispuestos acabar con todas las practicas idolatricas. En el interior de
cada adoratorio del gran templo de Tenochtitlan se observan sendas figuras diabolicas de caracteristicas
europeas, pero si se miran con atencion se advierten algunos atributos de los dioses patronales de
Tenochtitlan. El dios-demonio del lado izquierdo, que sujeta una serpiente azul y monstruosamente tiene
rostros en las coyunturas, se destaca por su nariz torcida, colmillos y anteojeras, por lo que se identifica
como el dios del agua y la fertilidad Tlaloc. Su compaiiero, en el adoratorio del lado derecho y de mayor
dimension, tiene rostro claramente diabolico y muestra la lengua; inclusive, por su visible cornamenta,
recuerda al dios-toro Baal mencionado en la Biblia. Sin embargo, tiene orejeras, nariguera, bezote, pintu-
ra facial y tocado con plumas de garza (también distintivo de Tezcatlipoca), propios del dios de la guerra
Hutzilopochtli. Junto a él se observan dos culebras en llamas (o una serpiente de dos cabezas en cada uno
de sus extremos) que representan a la serpiente de fuego o xiuhcoatl. A la vez, en este dibujo las serpien-
tes simbolizan el pecado en el pensamiento cristiano. Estos personajes son los simulacros de los “falsos
dioses”, es decir, los idolos confeccionados por mano indigena para su adoracién. En cambio, flotando y a
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manera de custodios un par de demonios peludos con una incision en el pecho son las “fuerzas” de Satanas
que activan al par de idolos e inducen a los indigenas a idolatrarlos mediante acciones aberrantes, como el
sacrificio. Es curioso que estos demonios cubiertos de pelo comparten iconografia con el “hombre salva-
je” de tradicion medieval y que representaba al “no civilizado”, seres dominados por sus instintos bestia-
les. Cabe agregar que también se empled este personaje, en su version positiva, para representar a la can-
didez indigena, de manera idealizada, poco tiempo después del descubrimiento de América’®.

A primera vista, los elementos formales e iconograficos de estas criaturas del mal en el Codice de
Glasgow recuerdan a los diablos de finales del siglo XV presentes en las estampas y en los devocionarios.
A pesar de su simplificacion conservan las caracteristicas iconograficas del maléfico propias de la tradi-
cion europea. Sin embargo, es importante revisar con atencion los detalles de este par de diablos para notar
que hay una construccion oportuna de coincidencias iconotropicas entre el diablo europeo y ciertos dioses
indigenas. Uno de ellos tiene hocico de canido y alas de murcié¢lago, ambos atributos propios del diablo
gbtico y de ciertas deidades indigenas. El otro tiene rostro o méascara humanoide, ostenta nariz prominen-
te, cuernos, orejas puntiagudas y tiene la pierna izquierda de menor tamafio flexionada. Estas caracteristi-
cas nos ofrecen pistas para identificar sus identidades en el pantedn nahua’’.

Muiioz Camargo dedica varias paginas de su manuscrito a la leyenda de los dioses antagonicos
Quetzalcodatl y Tezcatlipoca y supone, al igual que Bernardino de Sahagtin, que estos personajes fueron en
su origen caudillos gobernantes y que, por soberbia, tiempo después fueron adorados como dioses median-
te sus simulacros®®. Tezcatlipoca, el “dios malo” también llamado Huemac en el manuscrito de Glasgow, es
descrito como el principal enemigo de Quetzalcoatl. El autor lo sefiala como “capitan y gran guerreador”
que causaba crueldades y gran destruccion por donde pasaba. Mas adelante, Muiioz Camargo lo nombra
como “‘el diablo Huemac” y deduce, mediante una lectura “etimologica y exegética” su verdadera identidad:

Huemac Tezcatlipoca que quiere decir en la etimologia de su nombre El dios espejo o el Dios de la luz y pucah
quiere decir Dios negro en lengua de los otomies Dios Tezcatl en la lengua mexicana quiere decir espejo que com-
puesto de estos dos verbos en estos dos lenguajes quiere decir Espejo dios negro o Luz Dios y a mi parecer que
quisieron llamarle Luzbel como efecto por inducimiento del demonio que los tenia tan subyectos y rendidos pre-
tendiendo ser adorado de estas miseras gentes lo llamaron los mexicanos y tlaxcaltecas Dios de las batallas y a
este le atribuian que daba las victorias y asi en sus grandes trabajos y peligros invocaban su nombre llamandole
Tezcatl y pucas Huemac™.

Sin duda, Mufioz Camargo estd haciendo referencia a las obras de Bernardino de Sahagin y de
Motolinia. Sahagin lo equipara con el dios romano Jupiter y lo asociaba con la guerra y las discordias: “Y
andaba por todas partes: lo mismo en el cielo, en la tierra, y en el infierno y temian que cuando andaba por

36 Debido a que vivia en los bosques, se creia que era sexualmente agresivo y secuestraban a las mujeres. El “hombre salva-
je” tenia el cuerpo cubierto de pelo, tal como se representa en ocasiones el diablo. En el siglo XV el “buen salvaje” personifico la
idealizacion de los habitantes del Nuevo Mundo considerado como la Arcadia en la “Era de oro”. LINK, 1995, pp. 51-52. La pri-
mera representacion de América y sus habitantes desnudos estd en la portada de la version italiana de Giuliano Dati de la carta de
Coloén anunciando el descubrimiento, edicion realizada en Roma el 18 de junio de 1493. El tnico ejemplar conocido esta en la
Biblioteca Colombina de Sevilla.

37 Cuenta Sahaglin que en la fiesta de Toxcatl en honor a Tezcatlipoca y Hutzilopochtli, los sacerdotes llevaban las cabezas
emplumadas con plumas blancas de gallina y el rostro pintado de negro. FRAY BERNARDINO DE SAHAGUN, Historia general de las
cosas de la Nueva Esparia, libro 11, cap. XXIV, México, Imprenta Alejandro Valdés, 1829, p. 108.

38 “Este [Quetzalcbatl] se tiene por muy averiguado que fue de muy buena disposicion blanco y rubio y barbado y bien
acondicionado y que estando en Tula le cometieron adulterio los sefiores de alli, especialmente Tezcatlipoca Huemac que visto
su mal término [Quetzalcéatl] se salié de Tula muy enojado y se vino a Cholula [...]”. MuNoz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter
242, f. 85r.

39 MuNoz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, ff. 86v-87r. La identificacion de Lucifer con el diablo proviene del Antiguo
Testamento (Isaias 14:12). Para los diferentes nombres del diablo ver LINK, 1995, pp. 19-34.
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la tierra movia guerras, enemistades y discordias, de donde resultaban muchas fatigas™*°. Por su parte, el
padre Motolinia decia que Tezcatlipoca era hermano mayor de Vichilopuchtli (Huitzilopochtli) y ambos
“demonios” eran dioses de la guerra “para matar, destruir y sujetar”. Ademas, contaba que su fiesta se lla-
maba Panquetzaliztli y se celebraba en México y en todas las tierras y provincias sujetas a México los
tenian como dioses principales. Mas adelante describe como durante su fiesta se hacia autosacrificio,
rociando la sangre sobre los simulacros como si fuera agua bendita, remedo de la practica cristiana, y des-
cribe en detalle el sacrificio de guerreros ofrecidos a estos dos dioses, como puede verse en la [amina del
Templo Mayor del Codice Duran (fig. 5)*.

No es por casualidad que, ante la violencia de las ceremonias sacrificiales y por su relacion con la gue-
rra, los misioneros, segin sus propias creencias, encontraran varios paralelismos entre este dios y Lucifer.
Pero, ademas, porque los naturales consideraban a Tezcatlipoca como el sefior de la burla y el engafio. Se
decia que era arbitrario, caprichoso y burlon, hacia reir y al mismo tiempo se mofaba de los mortales:

Titlalcaoan, también se llamaba Tezcatlipuca y Moiocoialzin, y laotzin, y Necociaautl, y Necaoalpilli. Llamabanle
Moiocoialzin, por razén que hacia todo cuanto queria y pensaba, y que ninguno le podia contradecir a lo que hacia,
ni en el cielo ni en este mundo, y en dar riqueza a quien queria; y mas decian, que el dia que fuese servido de des-
truir y derribar el cielo, que lo haria, y los vivos se acabarian®?.

El negro era el color distintivo de Tezcatlipoca, al igual que para el Principe de las tinieblas, y su efi-
gie se impregnaba de tizne. Los sacerdotes indigenas llevaban entintado el cuerpo de negro, portaban mas-
caras confeccionadas con los craneos de los sacrificados con nariz de pedernal. También a la victima de
sacrificio se le pintaba el cuerpo de negro y se le adherian plumas de gallina en la cabeza “porque ya se le
tenia como en lugar del dios”. Llama la atencion el mancebo, victima de sacrificio para Tezcatlipoca, en el
Codice florentino, cuyo rostro enmascarado con calavera y cabeza emplumada es similar al demonio infe-
rior en el Cédice de Glasgow (fig. 6)*.

En efecto, Tezcatlipoca, tal como sefialaban Sahagin y Motolinia, era nigromante, hechicero y adi-
vino, y decian que mediante sus engafios habia matado a muchos toltecas. Realizaba augurios y usaba
su espejo para ver el futuro, de alli que también se le llamara “Sefior del espejo humeante”. Sahagun,
asombrado por las “coincidencias” entre algunas practicas de la religiosidad indigena, decia que
Tezcatlipoca recibia especial reverencia: los indigenas solo se arrodillaban ante su efigie, lo llamaban
Titlacahua (cuyos esclavos somos) y lo tenian como su mayor dios. Ademas, el franciscano hacia notar
que lo llamaban “Espejo resplandeciente” o donde todo se ve, de manera muy semejante al speculum
sine macula, como se nombra a Dios en las Escrituras*; ya sea por una malinterpretacion de los indi-
genas de una misteriosa permision divina para prepararlos para recibir el evangelio, como aducia
Sahagun, o mediante el reflejo distorsionado de Satan que intentaba emular a Dios engafiando a los indi-
genas induciéndolos a adorarlo®.

40 SAHAGUN, 1829, libro I, cap. II1, p. 2.

41 MotoLINiA, 1989, pp. 97-98. También Motolinia referia que los indigenas en sus fiestas “comian unos hongos o setas
pequeiias que llamaban teunanactlh que quiere decir carne del dios o demonio y que les provocaba visiones y embriaguez”. Para
Motolinia esto era un acto aberrante de la comunién. MOTOLIN{A, 1966, p. 56. Véase también la referencia de Sahagun del sacri-
ficio en la fiesta de Toxcatl en honor a Tezcatlipoca. SAHAGUN, 1829, libro II, cap. XXIV, pp. 100-105.

42 SAHAGUN, 1829, libro III, cap. II, p. 241.

4 Ibidem, libro 11, cap. XXIV, pp. 100-103. En la imagen del manuscrito original el mancebo victima de sacrificio viste piel
humana desollada, pero no se menciona en el texto. La piel de victimas desolladas la usaban los sacerdotes y es parte de la ico-
nografia del dios Xipe.

4 SAHAGUN, suplemento libro III, p. XXVII.

45 “Pero tales ilusiones tendian a desmoronarse frente al gran nimero de ceremonias orgiasticas que los frailes no podian ver
mas que como una forma de seudosacramentalismo impregnado de inversion satanica”. CERVANTES, 1996, p. 30.
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Fig. 6. Victima de sacrificio ataviado como Tezcatlipoca frente al
tlatoani (detalle). Bernardino de Sahagun, Codice florentino o His-
toria general de las cosas de Nueva Espariia, 1577, libro XI, volu-
men 3, Biblioteca Laurenciana, Florencia, Ms. Med. Palat. 220, f.
86r (detalle). Imagen digitalizada de la Biblioteca Medicea Lauren-
ciana de Florencia.

Al igual que Lucifer, Tezcatlipoca (y Huitzilopochtli) tenia el pie izquierdo lisiado (“pie arrancado”™)
como precio por su transgresion, y esta carencia estaba relacionada con el inicio del fuego*. Segun la
leyenda de Tamoachan, Tezcatlipoca ebrio asume la forma de un coyote o de un buitre para seducir a la
diosa Xochiquetzal (Tlalzoltéotl, Itzpapalotl, Cihuacoatl), quien da luz a Cintéotl-Itztlacoliuhqui o dios del
maiz tierno que a la vez representaba a Venus, el lucero de la mafana, paraddjicamente identificado con
Quetzalcoatl. La venda que lleva en los 0jos, a manera de pintura facial (rayas horizontales negras y ama-
rillas), manifiesta la transgresion sexual cometida que precedio al nacimiento de Cintéotl. Asi pues, debi-
do a todos estos atributos, para los ojos de los misioneros, Tezcatlipoca era la deidad mas parecida a
Luzbel, considerado como el sefior del pecado, ligado a la nigromancia, embriaguez, lascivia y adulterio®’.

Ahora bien, ;cudl es la identidad del otro demonio que alza el vuelo con alas de murci¢lago? Segin
decia el fraile Andrés de Olmos, el demonio podia adquirir diferentes formas con la intencion de engafiar
y asustar se transformaba en otras personas y animales:

46 <l [Lucifer] es cojo por su caida del cielo, sus rodillas estan al revés; tiene una cara adicional en el abdomen, en las rodi-
llas o en las nalgas. Es ciego, tiene cuernos y cola; no tiene fosas nasales o solamente una, no tiene cejas; tiene ojos de hechicero
que brillan [...]”. BURTON RUSSELL, 1988, p. 68. La traduccion es mia. Guilhem OLIVIER, Tezcatlipoca: Burlas y metamorfosis de
un dios azteca, México, Fondo de Cultura Econdmica-CONACULTA-UNAM, 2004, pp. 39-47 y 473.

47 OLIVIER, 2004, pp. 217 y 481.
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Todos deben saber que el Diablo ciertamente puede tomar muchas formas y, cuando lo desee, formar nuevas
criaturas; a veces para engaflar a alguien, a veces para atacarlo, lo espanta, lo aterroriza y lo asusta. Y nadie
puede dudarlo, nadie puede ignorarlo, ya que asumid el aspecto de otro varias veces, como vemos escrito en
las Vidas de los Padres de Egipto. El Diablo puede hacer lo mismo con sus hechiceros, llevandolos a tomar
otra apariencia, y tal vez incluso mejorarlo sin que la sustancia varie y nada en la imagen del hechicero desa-
parezca, se transforma?3,

En la mentalidad medieval casualmente uno de los poderes que tenia Lucifer era la capacidad de trans-
formarse en distintos animales, monstruos o personas*’. También Tezcatlipoca podia adoptar la apariencia
generalmente de animales nocturnos como el jaguar, buitre, pequeno zorro o coyote. El coyote era el doble
o nahualli preferido del “Sefor del espejo humeante” que tenia la funcion principal de ser el mensajero de
los dioses. Pero, a la vez, carecia de forma. Segun los informantes de Sahagun, Tezcatlipoca era invisible
e intocable como la noche o como el viento, y tenia el don de la ubicuidad™.

Sin embargo, dentro de la complejidad del panteén nahua, Quetzalcoatl, dios antagénico y comple-
mentario de Tezcatlipoca, tenia como su gemelo o nahual al perro Xolotl. Es posible que dentro de este
traslado iconotropico el demonio con hocico de canido del manuscrito de Glasgow fuera, paradéjicamen-
te, el gemelo de Quetzalcoatl. Me parece sugerente que pueda tratarse de este dios convertido en perro y
que viajo al inframundo-infierno para recobrar los huesos de la generacion previa destruida por los dioses
y asi dar inicio a una nueva humanidad, es decir, a una nueva era®'. Las alas de murciélago, ademas de ser
distintivo de los demonios voladores, aluden al dios murci¢lago Tzinacan, entidad del inframundo y rela-
cionado con Quetzalcoatl y con la trasgresion de Tezcatlipoca en un mito sobre la fertilidad y la muerte:

Tzinacan nace del semen y la sangre derramados por Quetzalcdatl en uno de sus autosacrificios. Es enviado enton-
ces a que muerda el 6rgano genital de la diosa Xochiquétzal, y una vez que se lo arranca, lo entrega a los dioses,
quienes lo lavan, y de esa agua nacen flores olorosas. Luego lo llevan al inframundo y ahi Mictlantecuhtli, sefior
de los muertos, lo vuelve a lavar y de esa agua nace el cempoalxochitl, flor de los muertos®?.

La imposicion de la cruz. Los dioses, angeles caidos

En el dibujo del folio 239v del Cédice de Glasgow se muestra el momento en que los primeros misione-
ros impusieron la cruz para santificar el espacio idolatrico en las tierras tlaxcaltecas como sefial de que esos
territorios ya habian sido ganados para Cristo (fig. 7). Los doce frailes franciscanos, vistiendo sus habitos con
sus rosarios atados a la cintura, de hinojos y aludiendo a los doce apoéstoles, rinden culto a la cruz y expre-
sando asi la idea franciscana de renovacion del cristianismo y de interpretar su labor misionera como una con-
tribucion especial para la realizacion de la historia providencial en las regiones de ultramar>?. Una composi-

48 ANDRES DE OLMOS, Tratado de hechicerias y sortilegios de Andrés de Olmos (traduccion y comentarios de George Baudot),
cap. VII “De como en diversas figuras pueden aparecer los ministros del demonio”, México, Mision Arqueoldgica y Etnologica
Francesa en México, 1979, p. 122. La traduccion del francés al castellano es mia.

49 BURTON RUSSELL, 1988, p. 49.

50 OLIVIER, 2004, pp. 69-70, 200, 244 y 255.

31 Bernardino de Sahagun cuenta que los viajeros a veces en su camino encontraban un coyote enroscado por una serpiente,
lo que indica una estrecha asociacion simbodlica entre Tezcatlipoca (coyote) y Quetzalcoatl (serpiente). FRAY BERNARDINO DE
SAHAGUN, Fauna de Nueva Esparia, cap. 1 “De las Bestias Fieras”, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2013, p. 7.

52 Maria Teresa MUNOz EspiNosa, “El culto al dios Murciélago en mesoamérica”, Arqueologia Mexicana, n° 80 (2006), pp.
17-23. Llama la atencién que, segun los informantes de Sahagun, el excremento de murciélago (njctzinacancujtlavia) se usaba para
pegar las piezas del espejo de Tezcatlipoca. OLIVIER, 2004, p. 430.

33 Sergio BOTTa, “Una negacion teoldgica politica en la Nueva Espafia: Reflexiones sobre la labor franciscana (siglo XVI)”,
en M.I. Campos y M de G. Goenaga (coords.), La cruz de maiz. Politica, religion e identidad en México: entre la crisis colonial
v la crisis de la modernidad, México, INAH-CONACULTA-CONACYT, 2011, p. 40.
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cidén semejante esta en la pintura mural realizada en el siglo XVI en el convento franciscano de Huejotzingo
en el estado de Puebla, a poca distancia de la ciudad de Tlaxcala, pero en ella aparecen escritos los nombres
de cada uno de los religiosos (fig. 8). En efecto, ocho meses después de la derrota de la ciudad tenochca en
la bula Exponi Nobis fecisti, el papa Adrian VI concedi6 privilegios extraordinarios a Hernan Cortés para
enviar a los primeros misioneros de la orden seréfica a las tierras recién conquistadas. Cortés recibid en 1524
a los primeros doce franciscanos que iniciaron el proceso de cristianizacion.

Fig. 7. Exaltacion de la cruz. Diego Muiioz Camargo, Descripcion
de Tlaxcala, ca. 1583, Biblioteca de la Universidad de Glasgow,
Ms. Glasgow Hunter 242, f. 239v, dibujo a tinta, 21x29 cm. Foto-
grafia de la edicion facsimilar: Diego Mufoz Camargo, Descrip-
cion de la Ciudad y Provincia de Tlaxcala de las Indias y del Mar
Océano para el buen gobierno y ennoblecimiento dellas, México,
Instituto de Investigaciones Filologicas—UNAM, 198]1.

Fig. 8. Anodnimo, Los doce franciscanos, pintura al fresco, grisalla, Sala de profundis, Convento de San Miguel Arcangel, Huejot-
zingo, Puebla (México). Fotografia de Eumelia Hernandez Véazquez, 2004. Archivo Fotografico “Manuel Toussaint”, IIE, UNAM.

3 En el dibujo se representan a fray Martin de Valencia, Francisco de Soto, Martin de la Corufia, Juan Judrez, Antonio de
Ciudad Rodrigo, Toribio de Benavente Motolinia, Garcia de Cisneros, Luis de Fuensalida, Juan de Ribas, Francisco Jiménez,
Andrés de Cordoba y Juan de Palos. Viviana Diaz BALSERA, The Pyramid Under the Cross: Franciscan Discourses of
Evangelization and the Nahua Christian Subject in Sixteenth Century Mexico, Tucson, Arizona University Press, 2005, p. 4.
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Sin embargo, en esta imagen del Codice de Glasgow encuentro un intrincado discurso simbolico que
merece desvelar. Se sabe que los doce primeros franciscanos que llegaron a tierras americanas evocaban a los
doce apostoles que se dispersaron para llevar la Buena Nueva a regiones lejanas después de la muerte de
Jesus. Esta composicion pertenece al tropo iconografico tardomedieval de la exaltacion de la santa cruz. En
el centro de la composicion aparece el objeto de martirio del Salvador con la inscripcion infamante, con las
letras iniciales: lesus Nazarenus Rex Iudaeorum. En el centro estd dispuesta la corona de espinas y en sus tres
extremos se ven los clavos. Cabe hacer notar que en este caso no aparece la imagen del cuerpo de Cristo. Por
lo tanto, la cruz, revestida con estos elementos pasionarios esta actuando mas bien como simbolo y no como
vera efigie del Redentor. En mi opinidn, esto tiene el propdsito especifico de dejar en claro que se evito en
esta composicion cualquier posible confusion entre representacion y prototipo. La devocion de las imagenes
fue una préctica muy criticada por los protestantes, algunos incluso la tachaban de idolatria, tal como lo refie-
re Sahagin®. Recordemos que en el siglo XVI surgieron intensos debates sobre el uso de las imagenes de
devocion en la evangelizacion del Nuevo Mundo por temor a conducir a los indigenas a generar actos de ido-
latria sustituyendo los simulacros de sus dioses con las imagenes cristianas.

En la parte superior, alrededor de la cruz, se observan varias criaturas voladoras. La disposicion de los
personajes del dibujo del Codice de Glasgow, guardando las distancias, recuerda a algunos elementos com-
positivos del fresco de la Crucifixion de Giotto (1267-1337) realizado alrededor de 1320 en la Basilica
Inferior de Asis, sobre todo la relacion de la cruz con los angeles volando y los franciscanos arrodillados:
entre ellos, en primer plano, se distingue por su halo a san Francisco y a san Buenaventura (fig. 9). En la
lamina del Codice de Glasgow, en lugar de los ocho seres angélicos en actitud de duelo que rodean la cruz
en la pintura de la basilica, mediante una inversion de sentido, se observan diez demonios con alas de mur-
ciélago, algunos inclusive tienen posturas semejantes a los angeles de Giotto. Se sabe que la iconografia
del diablo en la tradicion medieval se concebia como la “anti-forma” de los dngeles o un remedo contra-
hecho y deforme de los mensajeros de Dios. Estas criaturas grotescas son angeles caidos que revolotean
desorientadas alrededor del maximo signo cristiano provisto de las arma Christi, que actlia como escudo
protector contra el Enemigo de Dios. Me pregunto si mediante esta semejanza existio la intencion de hacer
un “traslado simbolico” de san Francisco y del locus sagrado mas importante para los Hermanos Menores,
dado que alli estan las reliquias del santo fundador de la orden.

Al igual que los angeles en la pintura de la Basilica de Asis, estos demonios son espiritus incorporeos por-
que en su origen también fueron angeles. Tienen algunos elementos claramente diabdlicos de la tradicion tar-
domedieval: alas de murciélago, lenguas viperinas, garras, cola y cuernos. Mediante una ingeniosa simbiosis
visual, también se distinguen atributos totalmente ajenos a la figura del diablo®”. Asi pues, aqui estos secuaces

55 “El que entrase en las iglesias catolicas sin entender su religion y lengua, pensaria que tenemos tantos dioses como image-
nes y segun las diferencias de nombres, figuras y advocaciones que damos a Cristo y su Madre, los multiplicaria a millares, y no
dudaria atribuir divinidad a los santos, viéndolos sobre los altares dedicados templos a su nombre, dando a ellos patronazgos de
ciudades y villas, proteccion a cada uno contra ciertas enfermedades, para ciertas cosas, y a favor de ciertos gremios, con la cir-
cunstancia de que en tal parte su imagen es mas milagrosa que en otra. Con todo lo cual nos daria por idélatras extravagantes y
desatinados, y asi lo hacen lo protestantes”. SAHAGUN, 1829, suplemento libro III, pp. XXVI-XXVIIL.

36 El tema de la crucifixion con angeles fue muy recurrente en siglo XIV y perduré hasta el siglo XVI. Giotto pint6 alrededor
de 1310 una composicion muy semejante en la Capilla de los Scrovegni en Padua, pero en esta version hay diez angeles y no aparecen
los cinco franciscanos. Ademas, esta la pintura sobre tabla de la Crucifixion, también realizada por Giotto entre 1315 y 1320, actual-
mente en el Museo de Bellas Artes de Estrasburgo. Sandrina BANDERA BISTOLETTI, Giotfo: catdlogo completo, Madrid, Akal, 1992, pp.
110-119. En la pintura sobre tabla realizada en la segunda mitad del siglo XV por Andreas de Pavias, en el Museo Alexandros Soutzos
de Atenas, en el lado derecho, revoloteando arriba de uno de los ladrones crucificados, esta Satan, caracterizado como un ser negro con
cuernos, garras y alas de murciélago. De manera similar, en la pintura de Josse Lieferinxe, realizada cerca de 1500, en el Museo del
Louvre, se mira en el lado derecho la lucha entre las huestes angélicas, comandadas por san Miguel, contra Luzbel, que cae desde las
alturas y es acompafiado por un par de demonios (angeles rebeldes). Llama la atencion que uno de estos demonios tiene un pie en forma
de sierpe que coincide con algunas representaciones mesoamericanas del dios Tezcatlipoca (“pie arrancado”).

7 Me parece desconcertante que Fernando Cervantes sefiale solamente los atributos caracteristicos del diablo europeo en esta
representacion y omita por completo la iconografia propia de las deidades indigenas. CERVANTES, 1996, p. 28.
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Fig. 9. Giotto, Crucifixion, Basilica Inferior de Asis (Italia), ca. 1320. Fotografia: Sandrina
Bandera Bistoletti, Giotto: catdlogo completo, Madrid, Akal, 1992.

de Satan se han tornado en seres hibridos que comparten la iconografia de los demonios europeos y de los dio-
ses mesoamericanos; en otras palabras, estan en situacion de nepantla. Son seres liminares, en formacion,
todavia inacabados; producto, mas bien, de asimilaciones y reacomodos ante una nueva realidad.

En el lado izquierdo cuatro demonios portan mascaras de craneo con nariz de pedernal. Dos de ellos osten-
tan tocados conicos con mofios pintados con rayas, solamente uno tiene cuernos. Cabe agregar que las mas-
caras de craneo son similares a la que porta el demonio del dibujo de La destruccion del templo idolatrico™.
Entre estos seres, destaca un demonio por demas perturbador: es de mayor tamano, tiene rostro humano y
parece caer en picada hacia la cruz. Muestra pintura facial con franjas horizontales, lleva orejeras y bezote,
porta tocado con borla de algodén y plumas largas de garza (aztaxelli). Estos atributos pertenecen al dios
Tezcatlipoca, su iconografia remite a la representacion del mismo dios en el Codice Tudela (fig. 3). Este per-
sonaje esta relacionado con sus otros cuatro acompaiantes que portan mascara de craneo porque son sus
demonios-sacerdotes. Ademas, el craneo decapitado alude al signo calendarico de este importante dios, “uno
muerte” (ce miquiztli), asociado con la luna, la fertilidad y posiblemente con los adivinos. Segun los infor-
mantes de Sahagun, Tezcatlipoca se consideraba el dios-sacerdote, confesor de los penitentes y con poderes
oraculares, porque por medio de su espejo de obsidiana adivinaba el futuro. Engafiaba y se burlaba de la gente
porque cambiaba los destinos, por eso también se le nombraba Neoc Ydot! o “Enemigo de los dos lados”; tam-
bién ocasionaba pestes y enfermedades por lo que se le llamaba “Viento nocturno” (Yahualli Ehécatl)®.

38 Estas mascaras provenian de individuos sacrificados. Se han encontrado algunas de ellas colocadas en ofrendas, por ejem-
plo, en el Templo Mayor en la ciudad de México.
3 OLIVIER, 2004, pp. 73-89.
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En la parte central superior del dibujo hay otro personaje en direccion a la cruz, también con rostro huma-
no, pero de menor tamafo que Tezcatlipoca. Luce orejeras y la diadema de turquesa xiuhuitzoli, que era un
atributo del dios viejo del fuego Huehuetéotl-Xiutecuhtli, tal como se muestra en el Codice Telleriano
Remensis. La diadema de turquesa representaba en tiempos prehispanicos a la xiuhcoatl o serpiente de fuego
que dio inicio a la creacion del cosmos, por consiguiente, también era el tocado del dios Tonacatecuhtli, cre-
ador del universo y asociado con la fertilidad. Ademas, era el atributo distintivo del maximo gobernante,
huey tlatoani o tlacatecuhtli. A este propdsito Diego Muioz Camargo detalld en su manuscrito: “Se ponian
tiaras a manera de mitras que servian de coronas y que algunos de sus idolos los ponen pintados con estas
coronas y altos reyes que tienen memorados en sus antigiiedades™®. ; Acaso este personaje también repre-
senta a Moctezuma, sefior de Tenochtitlan, y su caida representa la derrota de su reino idolatrico?

Hay otra posibilidad: junto al marco superior esta un ser mas pequefio de espaldas, tiene un rostro mons-
truoso parecido a un lagarto con fauces pronunciadas. Es posible que sea el dios del viento Ehécatl porque
trac uno de sus principales atributos, la mascara bucal. De ser asi, aqui Quetzalcoatl podria estar represen-
tado desdoblado bajo sus dos naturalezas: como huey tlatoani de la ciudad tolteca de Tula, en su forma
humana, tal como menciona Mufioz Camargo, coronado por la diadema de turquesa. A la vez, con su ver-
sion divinizada Ehécatl, dios tolteca del viento.

Asi entonces, en este dibujo estarian los dos dioses-demonios principales para Sahagtn y para Mufioz
Camargo, “hermanos-adversarios”: Tezcatlipoca y Quetzalcdatl, el dios negro y el dios blanco, como si se
tratara de un espejo y su reflejo a la inversa. Seglin se narra en la Historia de los mexicanos por sus pin-
turas, Tezcatlipoca fue el primer Sol durante el cual vivieron los gigantes y después de trece veces cin-
cuenta y dos afios, Quetzalcoatl lo derribd con su baston para ponerse en su lugar, como el nuevo Sol®.
Muifioz Camargo lo sefialaba como la antitesis del espantable Tezcatlipoca: “Este [Quetzalcoatl] se tiene
por muy averiguado que fue de muy buena disposicién blanco y rubio y barbado y bien acondicionado y
que estando en Tula le cometieron adulterio los sefiores de alli, especialmente Tezcatlipoca Huemac que
visto su mal término [Quetzalcdatl] se salié de Tula muy enojado y se vino a Cholula” 2. Esta descripcion
de las caracteristicas europeas del dios blanco contribuy6 a la construccion de la leyenda novohispana
sobre la venida de santo Tomas a tierras tlaxcaltecas, antes de la llegada de los conquistadores®?.

Debajo del dios del Viento, de mayor tamafio desciende un personaje con aspecto mas cercano al diablo
europeo, destacan sus cuernos y tiene el pie izquierdo visiblemente flexionado. Sin embargo, porta mascara
de craneo con nariz de pedernal y muestra ostensiblemente lengua viperina. Por estas caracteristicas lo iden-
tifico como un hibrido entre Luzbel y Mictlantecuhtli “Sefior de la Muerte”, gobernante del inframundo.
Llama la atencidon que esta en una posicion semejante a Tezcatlipoca, lo que acentia la simetria en la com-
posicion. A manera de reflejo, el artista quiso indicar las dos naturalezas maléficas del demonio enmascara-
do por la figura de los dioses indigenas: Tezcatlipoca-hechicero y Mictlantecuhtli-muerte.

Por un lado, en la tradicion mesoamericana Tezcatlipoca con frecuencia se representa en lugar del dios
de la muerte, del cual toma su atavio caracteristico, como se observa en algunos codices precolombinos®.

%0 Muroz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, f. 83v. Llama la atencién que Mufioz Camargo las llama “mitras” porque apun-
ta a la simulacion perversa de la figura del papa dentro del embuste del diablo.

61 OLIVIER, p. 173. También ver Michael GRAULICH, Mitos y rituales del México Antiguo, Madrid, Istmo, 1990.

92 Munoz CAMARGO, ms. Glasgow Hunter 242, f. 85r.

0 Para el siglo XVI en el discurso barroco novohispano Quetzalcoatl se identificaba con santo Tomés. Jaime CUADRIELLO, Las
glorias de la Republica de Tlaxcala o la conciencia como imagen sublime, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,
MUNAL, 2004, pp. 390-391.

% Con frecuencia en las culturas mesoamericanas en una misma entidad se atinan caracteristicas de diferentes dioses que indi-
can la idea de que en el cosmos se combinan fuerzas contrarias y complementarias, por ejemplo, en el Codice Borgia o el Codice
Laud. Sobre cosmovision en el Altiplano Central de México ver Alfredo LOPEZ AUSTIN, Cuerpo humano e ideologia. Las concep-
ciones de los antiguos nahuas, México, Instituto de Investigaciones Antropologicas-UNAM, 1989, vol. 1, pp. 55-97.
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Los nahuas atribuian a Tezcatlipoca la capacidad de reflejar la verdad en su espejo de obsidiana. Por ello,
uno de sus nombres era Texcatlanextia, “Espejo que hace aparecer las cosas”, y que expresa la facultad del
dios de revelar, mediante su artefacto de obsidiana, los pecados y los destinos de los hombres®. Segun las
palabras de Sahagtn, Tezcatlipoca transformado como un joven le muestra el espejo a Quetzalcdatl, quien
después de cometer incesto al estar ebrio, vio reflejado en el espejo su pecado: “A la vista de su rostro abo-
tagado y de sus ojos hundidos, Quetzalcéatl se asusto y exclamé que con seguridad sus subditos huirian si
lo veian”. Segln esta leyenda que retoma Muifioz Camargo, la ruina de Tula devino del pecado cometido
por su rey-dios Quetzalcoatl al ser inducido a transgredir y quedar al descubierto por su adversario
Tezcatlipoca®, quien, a los ojos de Sahagun, tentaba a los hombres de manera muy similar a la del diablo.

Por otro lado, en la iconografia europea Luzbel se asocia con otras figuras temibles como la muerte y
el infierno, tal como se dice en el Apocalipsis (Ap 20). Después del siglo XI el diablo y la muerte se repre-
sentan como dos entidades independientes, pero con frecuencia uno acompana a la otra, o bien el rostro del
diablo es sustituido por un craneo para mantener la asociacion. De esta manera, se alude a la muerte como
consecuencia de la instigacion del diablo que llevd a la expulsion del Paraiso a Adan y Eva. Por ello,
Luzbel también suele tener caracteristicas viperinas o se representa en forma de serpiente®’. Asi pues, en
este dibujo, mediante el artilugio de su propio espejo, Tezcatlipoca aparece al descubierto con su verdade-
ra identidad: Luzbel-Muerte. Notese que entre ambos personajes se yergue el stipes de la cruz como el
vehiculo simbolico de esa revelacion, es decir, como el espejo de la verdad. A la vez, Luzbel-Muerte forma
una triada con Quetzalcdatl y Ehécatl, jacaso una inversion diabolica de la Santisima Trinidad?

En el lado derecho, el demonio ubicado en la esquina superior tiene rostro de canido, puede ser el coyo-
te viejo (huehuecoyotl), relacionado con la luna y la fertilidad, forma que adquirié Tezcalipoca al seducir
a Xochiquetzal. Debajo de €l esta otro dios-demonio con piel moteada de felino, es un jaguar que también
era otra manifestacion de Tezcatlipoca. Recordemos que cuando Tezcatlipoca era Sol y Quetzalcoatl lo
derribo, el “Sefior del espejo humeante” se transformd en jaguar. Este felino representaba al Sol nocturno
que viajaba al mundo de los muertos al caer la noche para renacer al otro dia transformado en aguila sur-
cando la boveda celeste. Asimismo, en la cosmovision mesoamericana, el jaguar, al igual que el aguila, era
el mensajero que llevaba los corazones de los sacrificados a los dioses.

También puede ser que el demonio-canido sea Xolotl, manifestacion nocturna de Quetzalcéatl, como
en el dibujo anterior. Recordemos que el dios-perro conducia a los muertos al Mictlan o inframundo, lugar
que los misioneros identificaron con el infierno. Llama la atencion que ambas criaturas, el perro y el jaguar,
llevan direcciones distintas y parece que estan volando en circulo, tal vez, con el proposito de indicar el
movimiento continuo del tiempo y la alternancia de las eras o “Soles” regidas por Tezcatlipoca y
Quetzalcoatl, segin la cosmovisidon mesoamericana. Cabe sefalar que, en la cosmovision prehispanica, la
alternancia de los “Soles” no era mas que otro juego de espejos, al igual que la vida y la muerte.

La quema de los idolos: simulacros o ixiptlah

En el folio 242v, en una composicion simétrica, se observa a dos frailes franciscanos con teas encendi-
das, ayudados por un par de jovenes indigenas cristianizados que les acercan lefia para quemar la parafer-
nalia “idolatrica”. En un amasijo confuso y entre las llamas, se ven mascaras, huesos, craneos, rostros,
escudos y banderolas. De la gran pira penden las banderas pamitl que se usaban para marcar al sacrifica-
do o se ponian sobre los bultos mortuorios en las ceremonias funerarias. Esto indica el fin de los antiguos

%5 OLIVIER, 2004, pp. 150 y 459.
% Ibidem, p. 457.
67 BURTON RUSSELL, 1988, pp. 211-212.
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dioses. En esta lamina, el diablo ya no esta presente como espiritu incorporeo. Ahora, en su lugar, estan
solamente los simulacros de los dioses nahuas condenados a la destruccion del fuego purificador, arden
como un Sol en agonia (fig. 10)%8.

Fig. 10. Destruccion de los idolos. Diego Mufioz Camargo, Descrip-
cion de Tlaxcala, ca. 1583, Biblioteca de la Universidad de Glasgow,
Ms. Glasgow Hunter 242, f. 242v, dibujo a tinta, 21x29 cm. Foto-
grafia de la edicion facsimilar: Diego Mufioz Camargo, Descripcion
de la Ciudad y Provincia de Tlaxcala de las Indias y del Mar Océa-
no para el buen gobierno y ennoblecimiento dellas, México, Institu-
to de Investigaciones Filologicas—UNAM, 1981

En la parte superior se distingue la gran mascara del dios Tlaloc. A su lado derecho vemos nuevamente al
sefior de la muerte Mictlantecuhtli y debajo se observan corazones ensartados, tal como los identificaron ico-
nograficamente Brotherston y Gallegos, claramente alusivos al sacrificio porque dentro de la cosmovision
mesoamericana el corazon o yallotl se consideraba el centro vital y energético donde residia la consciencia®.
En el lado derecho esta el dios del viento Ehécatl-Quetzalcoatl con tocado conico adornado de plumas de quet-

% Se crefa que la sefial de la cruz o la presencia de los santos, al igual que el fuego, alejaban a los demonios. BURTON RUSSELL, 1988, p. 51.
% BROTHERSTON y GALLEGOs, 1990, p. 133.
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zal y mascara bucal. A su lado, se halla el dios solar Tonatiuh, para nuestra sorpresa, se representa con perfil
“a la romana”, inclusive, con el cabello en rizos. ;Estara intencionalmente relacionado con el simulacro del
dios Apolo, tal como lo identificé Sahagiin? Esto no es de extrafiar porque en el Codice florentino los dioses
nuahuas son comparados con las deidades de la Antigliedad Clasica, otra curiosidad iconotropica.

Debajo de la deidad solar y casi en el centro, se ve al dios tutelar tlaxcalteca Camaxtli con tocado coni-
co a rayas. También puede ser el dios Iztlacoliuhqui o el Sefior del cuchillo torcido de obsidiana, deidad
que representa el sacrificio y el frio, como otra manifestacion de Venus. En la parte inferior, con el rostro
invertido, se halla el dios de la caza Mixcoatl, lleva una banda en la frente y pintura facial en forma de cir-
culos. Camaxtli y Mixcdatl estaban intimamente relacionados, inclusive en ocasiones se los representaban
como una sola deidad, tal como aparece en el Cédice Tudela y en el Codice Terelliano-Remensis™.

En el centro de la pira, se distingue otra vez el dios Huehuetéotl-Xiuhtecuhtli-Tonacatecuhtli (o bien,
Quetzalcoatl como tlataoni de Tula) portando la diadema de turquesa. Debajo de él, esta Tezcatlipoca con
el cabello recogido en un nudo (“cabello de cepillo”) y luce borla de algodon con plumas de garza (azta-
xelli). Notese que en este dibujo aparece el dios del espejo cubierto por una manta (¢ilmat/) ornamentada
con calaveras y huesos cruzados, lo que indica que se trata mas bien de su efigie. El dominico fray Diego
Duran (1537-1588) describia la escultura de Tezcatlipoca del templo de México, tallada en madera y pin-
tada de negro. Ademas afiadia que “[estaba] sentado en asentadora de palo a su modo vestido de una manta
colorada toda labrada de claveras de muertos y huesos cruzados™”!. En el Cddice Tudela se sefiala que era
la “manta del demonio” y la usaban para cubrir la caja de reliquias de los sacrificados a Tezcatlipoca. Este
tejido se representa en las pinturas en dos de sus folios (ff. 50r y 76r).

A diferencia de la lamina anterior, aqui ya no aparecen los espiritus del mal incorpéreos, solamente sus
simulacros vacios de las “fuerzas activas” diabodlicas. Estamos ante la destruccion de los idolos, entendidos
como receptaculos materiales en los que se ocultaba el demonio, a manera de disfraz, pero desprovistos de
la presencia diabolica. Sin embargo, llama la atencion que aqui los rostros de los dioses se representan con
un notorio caracter antropomorfo y con peculiar expresividad (excepto la mascara de Tlaloc y las mascaras-
craneo) que obedece a la tradicion europea del dibujo. No es del todo claro si son efigies o son los propios
dioses en persona condenados a la hoguera. En este dibujo parece haber, tal vez de manera intencional, una
ambigiiedad hipostatica entre imagen y prototipo. En la cosmovision nahua se creia que en las efigies de los
dioses estaban contenidas sus fuerzas animicas. El término ixiptlah se ha traducido como “imagen”, “dele-
gado”, “reemplazo”, “sustituto”, “personaje” o “representante”. Alfredo Lopez Austin identifica a la parti-
cula del nahuatl xip como “piel”, “cascara” o “cobertura”. Pero también lo relaciona con nahualli (el doble),
cuando una entidad se posesionaba o se transformaba en otro ser o persona adoptando su identidad. ;Se
podria suponer que los simulacros representados en este dibujo tuvieran la intencion de ser interpretados
como ixiptlah para los ojos indigenas? En el margen inferior del dibujo, a manera de explicacion, se lee:
“Incendio de todas las ropas y libros y atavios de los sacerdotes idolatricos que se los quemaron los frailes”.
Esta aseveracion nos indica que estos objetos se consideraban como ixiptlah en las practicas religiosas indi-
genas. Me pregunto si, a la vez, la representacion de estos objetos en el dibujo también tendria la misma
condicion de ixiptlah bajo la mirada indigena, inadvertida para los europeos, tal como lo propuso Diana
Magaloni para el Codice florentino. En el dibujo del Codice de Glasgow se destacan principalmente las caras
de los dioses y no aparecen sus cuerpos. Diana Magaloni menciona que ixiptlah contiene el morfema ixt//i]

70 Los rostros de Camaxtli y Mixcéatl son muy parecidos a los representados en el Codice Tovar.

"I Diego DURAN, Historia de las indias y Nueva Esparia del mar océano, México, Imprenta de J.M. Andrade y F. Escalante, 1867,
p- 106. Asimismo, Sahagin menciona esta manta labrada con huesos humanos de un desmembrado. SAHAGUN, 1829, libro II, cap.
XXIV, pp. 104-105. También se cubrian con un tejido similar los confites que se preparaban como ofrenda para el dios Tezcatlipoca.
Y un tejido con este patron se empleaba para envolver las reliquias de Tezcatlipoca del bulto sagrado o tlaquimilolli en la ciudad de
Texcoco que contenia chalchihuites (cuentas de jadeita) y un hueso de fémur. OLIVIER, 2004, pp. 144-145.
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que significa “0jo” o “rostro”. Esto me sugiere que pudo haber una intencién conceptual entre el dibujo de
los dioses y la nocién del vocablo ixiptlah entendido como “rostro™’.

Reflexiones finales

A primera vista, se podria decir que los comitentes tlaxcaltecas cristianizados que encargaron este
manuscrito se apropiaron del discurso politico-religioso de conquista y dominacion en el cual los dioses
fueron suprimidos por la imposicion del cristianismo con un propoésito mas bien apologético. Este docu-
mento fue precisamente una herramienta retdrica para mantener una posicion de poder reafirmando el vasa-
llaje al monarca espaiol y para confirmar privilegios para la nobleza tlaxcalteca, por haber sido ellos los
aliados de los conquistadores y haber contribuido a la derrota el sefiorio tenochca, donde en el discurso
teoldgico-politico los franciscanos adquirieron un papel protagonico para mediar entre las instancias de los
dominadores y las resistencias de los dominados’. Se representa una lucha entre dos facciones, donde el
conflicto beligerante entre europeos e indigenas, entre conquistados y conquistadores se traslada y se subli-
ma a la dimension de la psicomaquia entre el bien el mal, tal como se advierte en las Sagradas Escrituras.
Por lo tanto, esta lucha se entiende como un designio divino, mas alla de las voluntades humanas. La pre-
sencia tlaxcalteca en estos dibujos se expresa mediante la figura de jovenes de la nobleza indigena cristia-
nizados y como excepcion del resto de los indigenas adversarios de los conquistadores. Su caracterizacion
apunta a su “inocencia pristina”, considerados como nedéfitos o infantes, tal como argumentaban Motolinia
o Bartolomé de las Casas. Pero, ademas, en este discurso los tlaxcaltecas aparecen como escogidos por la
providencia para ser los primeros y nuevos cristianos en la Nueva Espafia. La figura del diablo en el Codice
de Glasgow, como adversario del Dios cristiano, fue muy oportuna para personificar a los “otros” indige-
nas como idodlatras, es decir, aquellos que renegaron de la fe de Cristo y no rindieron vasallaje al monarca
hispano quien asumia, en estos discursos, el papel de defensor del mundo catdlico bajo la retorica de la
potestas austrica.

Sin embargo, tengo para mi que en estas laminas se entretejié un discurso mas complejo y sutil que
deja entrever atisbos del nominalismo franciscano durante la evangelizacion. La idolatria al estar definida
en el libro de la Sabiduria como “principio, causa y término de todos los males” siempre se habia consi-
derado el peor de los pecados, el medio usado por el diablo, movido por el orgullo y la envida, para engafiar
a los hombres, tal como lo sefalaban Andrés de Olmos y Bernardino de Sahagun. Inclusive el espafol
jesuita José de Acosta (1540-1600) abandona el empirismo y objetividad empleado en su estudio sobre las
costumbres indigenas al confrontarse con las “curiosas similitudes” entre las practicas religiosiosas indi-
genas y cristianas, que indicaban un origen sobrenatural cuya fuente necesariamente provenia de la envi-
dia y orgullo de Satanas’.

Como materializaciéon de esta idea, la imagen del diablo se reflej6 en el espejo humeante de
Tezcatlipoca. El Sefior negro de las burlas y del engafio se transformo, mediante una suerte de mutacion
iconotropica, en Luzbel, Principe de las Tinieblas. Asi pues, los dioses relacionados con las fuerzas noc-
turnas, los augurios, la muerte y el inframundo adquirieron en este juego de espejos la figura de angeles
caidos. Para los ojos europeos los simulacros de los “falsos dioses”, vistos como idolos, eran mascaras que
encubrian el verdadero rostro del diablo para engafiar y perder las almas de los indigenas. En el reverso de

72 MAGALONI, 2013, pp. 11-12. Opté por usar ixiptlah con h al final porque es cuando se usa para referir a “objeto poseido”,
tal como lo indica Diana Magaloni en su nota 17. También ver Alfredo LOPEZ AUSTIN, Hombre-dios: religion y politica en el mundo
nahuatl, México, Instituto de Investigaciones Historicas, UNAM, 1973, pp. 119-121.

3 BoTTa, 2011, p. 49.

74 CERVANTES, 1996, pp. 50-51.
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este espejo, paradojicamente bajo la mirada indigena, los dioses se revelaban y se hacian presentes median-
te su ixiptlah, para asi mostrar las verdades ocultas del cosmos. La iconotropia entre dioses-demonios e
idolos-ixiptlah fueron las dos caras de un mismo espejo durante el complejo proceso de la fundacion de la
Nueva Espana.

Para Felipe 11 es probable que los “demonios indianos” en este manuscrito fueran otra curiosidad mas
de los reinos de ultramar. Pero precisamente esta asimilacion iconotropica entre los dioses y el diablo per-
miti6 que las deidades prehispanicas adquirieran un proposito diferente y se adecuaran a los reacomodos
en los discursos del poder en un nuevo orden politico y religioso. No hay que olvidar que, después de la
Conquista, ante las prohibiciones de los antiguos cultos y los pesares sufridos durante el proceso de acul-
turacion, el diablo, en algunos casos generalmente en sitios alejados, se asimilé como una deidad mas, pero
precisamente por ser “némesis” del Dios cristiano”>.

Ya sea encubiertos por los atributos de angeles caidos o como idolos ardiendo entre las llamas, los dio-
ses antiguos no se resignaron a desaparecer del todo. Por su parte, a lo largo de la historia virreinal el dia-
blo, se asimil6 dentro del folklor y de la cultura popular. Tal como se advierte en unos versillos, el Maligno,
en su version ridiculizada, se asocié con el pulque y el chocolate de origen prehispanico, quien también
sucumbi6 a los “diretes” y a los deleites novohispanos:

El diablo se fue a tomar,
y le dieron pulque curado;
de tan sabroso que estaba,
que hasta se quedo tirado.
El diablo se fue a pasear,
y le dieron chocolate;
de tan caliente que estaba,
que hasta se quemo el gaznate’®.
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RESUMEN

En este trabajo analizaremos el oficio de modelo en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid desde su fundacion en 1752 hasta 1782 basando-
nos en la documentacion conservada sobre los modelos en
el archivo de dicha Academia. Esta documentacion per-
mite reconstruir las caracteristicas del oficio de modelo en
la Academia: un oficio imprescindible para el dibujo del
natural y el perfeccionamiento del dominio de la ana-
tomia, pero poco valorado entre los profesores. Se com-
prueba como los modelos solian recibir un sueldo bajo,
eran obligados a realizar labores domésticas, sufrian des-
precios e insultos tanto dentro como fuera de la Academia
y protagonizaban frecuentes faltas de disciplina. Ademas,
se reconstruye el proceso de seleccion de los modelos, que
permite apreciar como en los primeros aios se preferian
modelos jovenes, altos y robustos, acordes al modelo cla-
sicista propio de esa época, mientras que en el siglo XIX
se preferiran modelos de diferentes edades y complexio-
nes, mostrando una tendencia a un mayor realismo.
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ABSTRACT

This article analyses the job of modelling at the Roy-
al Academy of Fine Arts of San Fernando in Madrid,
from its opening in 1752 to 1782, through the docu-
ments about the models kept in the archive of the
Academy. These documents allow us to reconstruct
the features of the model profession at the Academy:
essential for life drawing and mastering the represen-
tation of anatomy, but little valued among teachers.
They show that models used to receive a low salary,
were forced to carry out domestic chores, were
despised and insulted both inside and outside the
Academy and were often accused of lack of disci-
pline. Besides, the process of selection of models
shows that, in the early years of the Academy, young,
tall and robust models were preferred, according to
the classicist taste of the period, whilst models of dif-
ferent ages and complexions were preferred in the
19t century, showing a tendency towards greater real-
ism.
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En el siglo XVIII, se consideraba que la culminacién del proceso de aprendizaje de los artistas forma-
dos en las Academias era el dibujo del natural a través de modelos masculinos. En este trabajo, analizare-
mos el oficio de estos modelos en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, centran-
donos especialmente en los primeros treinta afios de esta institucion, desde 1752 a 1782.

El estudio del natural en la Real Academia y el papel del dibujo del desnudo son temas que han sido
tratados por diferentes autores, aportando datos interesantes sobre esta cuestion'. Sin embargo, al no tra-
tarse de una parte esencial del proceso artistico, no se habia realizado una investigacion completa sobre el
oficio de los modelos en el siglo XVIII, siendo el mas completo hasta ahora el realizado por Esperanza
Navarrete para el siglo XIX?. En este articulo queremos afrontar esa investigacion, considerando que puede
ofrecer aspectos de interés sobre la actividad y los objetivos de la Academia de San Fernando.

Para ello, hemos revisado la documentacion existente sobre este tema en el archivo de la Real Academia
de San Fernando, en especial el legajo que guarda la documentacion especifica sobre los modelos, asi como
otros dos legajos que recogen documentacion sobre personal, en concreto sobre los porteros y sobre los
subalternos fallecidos®. Para contar con mas informacion, hemos procedido también a la lectura de las actas
de las juntas de la Real Academia de San Fernando, tanto las ordinarias (incluidas las generales y las publi-
cas) como las particulares*.

Hemos acotado como periodo de estudio desde 1752 hasta 1782, eligiendo los treinta primeros afios de
vida de la Academia, como periodo de consolidacion y de definicion de las funciones y de la actividad de
los modelos. Sin embargo, en algunos casos, hemos incluidos datos que exceden este marco cronoldgico,
pero guardan relacion con las problematicas planteadas en estos treinta primeros afos.

Para facilitar el seguimiento de los personajes citados, hemos elaborado una tabla con los nombres de
cada modelo y las fechas aproximadas en las que ejercieron como tales (fig. 1)°.

! Sobre este tema, ver Claude BEDAT, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid, Fundacion
Universitaria Espafiola, 1989, pp. 135-137; Isabel AZCARATE et al., Historia y Alegoria: Los concursos de pintura de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1808), Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994, p. 13;
Ascension CIRUELOS GONzALO, “El dibujo en la Real Academia de San Fernando. Contribucion al estudio de sus colecciones”,
Academia, 78 (1994), pp. 139-141; AA.VV., Los dibujos de la Academia, Madrid, Universidad Complutense, 1990; Elisa
PoVEDANO, “Ensefianza de las Bellas Artes en Espafa”, en F. Castro Morales (coord.), Al-Andalus: una identidad compartida.: arte,
ideologia y enseiianza en el protectorado espaiiol en Marruecos, Madrid, BOE, 1999, pp. 131-145; Transito DEL CERRO, “El des-
nudo en las Artes”, A Parte Rei: Revista de Filosofia, 14 (2001), disponible en linea en http://serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/des-
sito.pdf [Consulta: 27 de marzo de 2020]; Ramén Diaz PapiLLA, “El dibujo: base de la instruccion artistica y lenguaje de expre-
sion singular”, en Patrimonio artistico de la Facultad de Bellas Artes: Inventario, Madrid, Consejo Social Universidad
Complutense de Madrid, 2002, pp. 61-97; Almudena NEGRETE PLANO, “Estudio y reflejo de la Antigiiedad en el arte a través de
los vaciados de yeso”, en C. Sanchez Fernandez (coord.), Dioses, héroes y atletas: la imagen del cuerpo en la Grecia antigua,
Madrid, Comunidad de Madrid, Museo Arqueoldgico Regional, 2015, pp. 251-264; Milagros ALGABA y Maria NAGORE, Arte y
carne. La anatomia a la luz de la llustracion, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2016; Ramon DiAz PADILLA, El dibu-
jo del natural, Madrid, Akal, 2007; Juan Antonio SANCHEZ LOPEZ, “Del ideal atlético al ideal heroico. Algunas controversias [pre
y post] barrocas”, en C. Gonzalez Roman (ed.), 4 través de la mirada, Madrid, Abada, 2014, pp. 81-126; Carlos REYERO
HERMOSILLA, “De la forma ideal al cuerpo sexuado: El modelo del natural en la Academia”, en C. Sanchez Fernandez (coord.),
Dioses, héroes y atletas: la imagen del cuerpo en la Grecia antigua, Madrid, Comunidad de Madrid, Museo Arqueoldgico
Regional, 2015, pp. 265-276.

2 Esperanza NAVARRETE MARTINEZ, La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad del siglo
XIX, Madrid, Fundacion Universitaria Espaiiola, 1999, pp. 145-147.

3 “Secretario general. Personal. Modelos”, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (ARABASF), leg.
1-46-4 (1748-1856); “Secretario general. Personal. Porteros, conserjes y mozos”, ARABASF, leg. 1-45-4 (1745-1845); “Secretario
general. Personal. Viudas de empleados”, ARABASEF, leg. 1-46-5 (1772-1841).

4 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-81 (1752-1757), leg. 3-82 (1757-1769), leg. 3-84 (1776-1785); “Actas.
Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), leg. 3-122 (1770-1775), leg., 3-123 (1776-1785), leg. 3-124 (1786-1794).

5 Ver el recuento de los modelos hecho por el conserje Juan Moreno en 1782: “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg.
3-123 (1776-1785), 6 de octubre de 1782, fol. 236r.
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Fig. 1. Modelos de la Real Academia de San Fernando (1752-1782), elaboracion propia.

El dibujo del natural en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando

La creacion en 1752 de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando supuso la introduccion en
Espana de un modelo bastante novedoso respecto al panorama artistico de la época. En este pais, el dibu-
jo del desnudo imitando modelos de la Antigiiedad no se habia difundido excesivamente durante el siglo
XVIII: el realismo caracteristico de la escuela espafiola hacia que Pacheco, por ejemplo, considerara que
la cima de un artista era pintar un bodegoén o un retrato®, mientras que los desnudos eran despreciados por
bastantes de los artistas (como Palomino o el propio Pacheco) y castigados por algunas autoridades ecle-
siasticas’. Sin embargo, la Real Academia se habia desarrollado a partir del taller del escultor Gian
Domenico Olivieri, cuyo origen italiano hacia que tuviera un gran interés en promover el dibujo del natu-
ral, muy habitual en su pais desde el siglo XVI. En efecto, el dibujo del cuerpo humano se habia converti-
do en una de las bases de las Academias fundadas en Italia a partir del siglo XVI, como la Accademia di
San Luca de Roma, la primera en reglamentar este tipo de ensefianzas® o la Accademia del Nudo, creada
ya en el siglo XVIII por orden papal®. De hecho, segtin Elisa Povedano, “el objetivo principal de las [aca-
demias] italianas en el siglo XVI era la reunion de sus miembros para «dibujar del desnudo»”!?. Este tipo

¢ Alejandro TorRES FIORI, “Francisco Pacheco. La Academia de Sevilla, la tratadistica y su relacion con Diego Velazquez”,
Tesis doctoral, Palma, Universitat de les Illes Balears, 2018, pp. 23-24.

7 Carlos GARCiA PENA, “La Venus italiana de Velazquez”, Cuadernos de filologia italiana, 10 (2003), p. 86.

8 DiAz PADILLA, 2002, pp. 63-64.

9 Carlo PIETRANGELI, “L’Accademia del Nudo in Campidoglio”, Strenna dei romanisti, 20 (1959), pp. 123-128.

10 POVEDANO, 1999, p. 132; Diaz PADILLA, 2007, p. 16.
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de aprendizaje se extendera por el resto de academias europeas, como la Académie Royale de Francia, fun-
dada en 1648'!, 0 la Royal Academy de Inglaterra, creada en 17682,

Por ello, ya en 1744, la Junta Preparatoria asumid esta ensefianza, generalizando la existencia en la
Academia de clases de dibujo del natural, con modelo desnudo!3. La importancia dada a esta disciplina
hara que la propia Academia de San Fernando diga, en la entrega de premios de 1793, que los modelos son
“como unos libros clasicos en el estudio del disefio”!4.

La funcion de los modelos

El dibujo del natural se consideraba, como hemos dicho, la culminacion del aprendizaje académico, por
lo que estaba reservado para los estudiantes mas avanzados, que llevaban ya afios de formacion en la

Fig. 2. Jos¢ Camaron, Desnudo masculino de Fig. 3. Agustin Esteve, Tres desnudos masculinos
espaldas y en pie sujetando una pertiga, 1780, (uno yacente y los otros tratando de ayudarle),
carbon y toques de claridén, 550x384 mm. 10/1771, lapiz y toques de clariéon, 535x410 mm.
Madrid, Coleccion de Dibujos Antiguos de la Madrid, Coleccion de Dibujos Antiguos de la
Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
Universidad Complutense de Madrid versidad Complutense de Madrid [I.P.A.F.B.A.
[I.P.A.F.B.A. N°1933]. N° 1978].

I La Académie royale fue abolida en 1793, siendo sustituida en 1795 por la Ecole des Beaux Arts.

12 Susan WALLER, “Professional Poseurs: The Male Model in the Ecole des Beaux-Arts and the Popular Imagination”, Oxford
Art Journal, 25, 2 (2002), pp. 41-64; Anne Carol DARLINGTON, “The Royal Academy of Arts and its anatomical teachings”, Tesis
doctoral, Londres, University of London, 1990.

13 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 20 de mayo de 1744, s/f.

14 José CAVEDA, Memorias para la historia de la Real Academia de San Fernando y de las Bellas Artes en Espaiia, Madrid,
Imprenta de Manuel Tello, 1867, vol. I, p. 293.
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Academia copiando dibujos y esculturas de la Antigiiedad. Estas salas eran dirigidas por un Teniente de la
Academia, mientras que la ensefianza del natural era responsabilidad de los Directores'>.

El Director tenia la obligacion de ocuparse de la colocacion de los modelos delante de los estu-
diantes que, situados en semicirculo delante de ellos, trataban de representar fielmente la anatomia
humana en distintas posturas y posiciones. Por lo general, se buscaban posturas tensas que mostraran
mejor la plasticidad del cuerpo humano, aunque eso exigiera un gran esfuerzo a los modelos (fig. 2).
La ultima semana de cada mes se contaba con la presencia de todos los modelos, con los que se dis-
ponia un grupo de figuras, una composicion atin mas complicada de dibujar que una figura aislada
(fig. 3)'°.

Las poses escogidas podian representar actividades deportivas al modo de la Grecia Antigua, represen-
taciones alegoricas (fig. 4), figuras religiosas (fig. 5) o acciones militares y heroicas (figs. 6 y 7).

Fig. 4. Jos¢ Mayne, Desnudo masculino sentado Fig. 5. José Maea, ;San Juan Bautista?,
sobre bloques cubicos y visto de frente, 05/02/1776, 23/03/1782, lapiz y toques de clarion, 550x405
sanguina y toques de clarion, 520x396 mm. Madrid, mm. Madrid, Coleccion de Dibujos Antiguos de la
Coleccién de Dibujos Antiguos de la Biblioteca de la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complu- versidad Complutense de Madrid [I.P.A.F.B.A.
tense de Madrid [1.P.A.F.B.A. N°2050]. N°2019].

15" Estatutos de la Real Academia de S. Fernando, Madrid, Gabriel Ramirez, 1757, pp. 50 y 51.
16 Ibidem.
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Fig. 6. Juan Navarro, Desnudo masculino caminando Fig. 7. Francisco Pérez, Desnudo masculino cami-
con una daga y una tela en fondo de paisaje, nando de espaldas con casco y bandera, 08/03/1779,
05/03/1776, sanguina y toques de clarion, 562x398 sanguina y toques de clarion, 550x400 mm. Madrid,
mm. Madrid, Coleccién de Dibujos Antiguos de la Coleccion de Dibujos Antiguos de la Biblioteca de la
Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Univer- Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complu-
sidad Complutense de Madrid [I.P.A.F.B.A. N°2064]. tense de Madrid [I.P.A.F.B.A. N°2071].

Caracteristicas de los modelos

Acorde sobre todo a esta caracterizacion deportiva y heroica, se solia esperar de los modelos que fue-
ran jovenes, altos, robustos, bien proporcionados y sin defectos fisicos visibles. Asi, por ejemplo, ya en
1755, al buscar un nuevo modelo que trabajara en la Academia, se determin6 que el seleccionado debia ser
“de estatura mas robusta y mas joben que los dos antiguos™'’. En 1770, al examinar a un posible modelo
llamado Santiago Martinez, se alabé que media “de altura dos baras y cinco dedos™'® y de otro candidato
llamado Gabriel Pérez, se indico que era “sujeto de nueve quarttos y una pulgada de estatura y bien for-
mado y de la corresp[ondient]e robuztes [sic] para modelo”!®. De Manuel Gonzalez se especificd que era
“un hombre bien formado”® y de Manuel Herreros que estaba “ad/mirablemente formado™?!. Esta “buena
formacion” se desglosaba en ocasiones en otros valores: de Santiago Martinez también se indicaba que
“ademads de la proporcion elegante del todo, es limpio y de buen color”?? y de Salvador Lopez se alababa

17 «Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-81 (1752-1757), 22 de octubre de 1755, fol. 40r.

18 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 10 de junio de 1770, s/f.
19 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-83 (1770-1775), 5 de diciembre de 1773, fol. 231v.

20 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-83 (1770-1775), 9 de octubre de 1774, fol. 301ry v.

21 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 29 de octubre de 1769, fol. 568v-569r.
22 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 23 de mayo de 1770, s/f.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. 32, 2020, pp. 73-95. ISSN: 1130-5517, eISSN: 2530-3562



El oficio de modelo para el dibujo del natural en la Real Academia de San Fernando entre 1752y 1782 79

su “buena simetria y proporcion”?. Todavia en 1792 al buscar un nuevo modelo se puso como requisito
que fuera “hombre de buena estatura y bien proporcionado™?.

El modelo que se buscaba, por lo tanto, era mas el del Doriforo que el de una figura praxiteliana. No se
valoraba positivamente que un modelo fuera esbelto y, en el caso de Salvador Lopez, se duddé mucho en
contratarlo porque se pensaba que era demasiado delgado?.

Ademas, los defectos fisicos se consideraban incompatibles con la labor de modelo. En el caso del
ya citado Santiago Martinez, Antonio Gonzalez critico “los / dedos de los pies que los tiene engarabita-
dos aunque no de mala forma”?°. Felipe de Castro coincidié con esa apreciacion: “le hall6 un buen
modelo excepto en los pies como vm dice”, pero aun asi decidié proponer su contratacion®’. En cambio,
el Viceprotector, al enterarse de que “Santiago Martinez tiene defectuosos los pies, aunque en todo lo
demas es muy bueno”, propuso no llevar a cabo su contratacion y esperar unos meses para encontrar otro
modelo?®.

El nimero de los modelos

Cuando se cred la Real Academia en 1752, los modelos del natural eran dos, los mismos que ya existian
desde los tiempos de la Junta Preparatoria®®. En 1755, con el crecimiento de los estudios se decidio con-
tratar a un tercer modelo®’, pasando a ser desde ese momento tres los modelos previstos en la Academia.
Aun asi, los estatutos de 1757 mostraban cierta flexibilidad, indicando que en la Academia habria “dos o
tres hombres bien formados para Modelos™!.

Sin embargo, no siempre se contd con tres modelos trabajando en la Academia, ya que las dificultades
para encontrar modelos bien formados o los despidos imprevistos por faltas graves de comportamiento
hicieron que en ocasiones hubiera solo dos modelos contratados. Asi en 1781, la Academia se quejaba de
“la dificultad de encontrar sujetos de buenas proporciones que quieran sujetarse a este exercicio como lo
acredita no tener la / Academia actualmente mas que dos modelos debiendo tener tres”*?. E incluso un
modelo, José Guinales, se quejaba tiempo después de que el trabajo le habia “cogido varias veces so0lo™33,
lo que indica la poca estabilidad de los modelos en esos momentos.

La seleccion de modelos
La busqueda de aspirantes al puesto de modelo solia ser responsabilidad del conserje. Este debia anun-

ciar la vacante existente, habitualmente poniendo carteles en los alrededores de la Academia que invitaban
a los aspirantes a solicitar informacidn al conserje. En 1779, por ejemplo, se indicaba que se habia convo-

23 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1786, s/f.

% Diario de Madrid, 21 de diciembre de 1792, p. 1483.

25 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 9 de mayo de 1770, s/f.

26 «“Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 20 de mayo de 1770, s/f.

27 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 23 de mayo de 1770, s/f.

28 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-83 (1770-1775), 10 de junio de 1770, fol. 24v.

29 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-81 (1752-1757), 11 de julio de 1755, fol. 39v.

30 <“Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-81 (1752-1757), 22 de octubre de 1755, fol. 40r.

31 Estatutos de la Real Academia de S. Fernando, Madrid, Gabriel Ramirez, 1757, p. 10. Cfr. BEDpAT, 1989, p. 129.

32 «“Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 25 de enero de 1781, s/f. Ver otro caso en
“Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 11 de febrero de 1763, fol. 164v.

33 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1 de junio de 1803, s/f.
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cado a los candidatos “en virtud de los carteles que se pusieron en las esquinas™*. En ocasiones, aunque
raramente, también se anunciaba la vacante en los periddicos. En octubre de 1760 se decidio buscar un
nuevo modelo “publicando para ello la vacante con todas sus circunstancias por medio del Diario, y por
todos los demds que sean oportunos, para que llegue a noticias de todos y haya mas en que escojer’*, como
se hizo el 31 de octubre de 1760 en el Diario noticioso universal*®. Sin embargo, no parece que los anun-
cios de prensa volvieran a utilizarse hasta 1792%7.

Segtin los estatutos de 1757, la eleccion de los modelos dependia del Director General, que debia pro-
poner a la Junta Ordinaria los que le parecieran mas a proposito, aunque los profesores debian realizar una
votacion para elegir o no a cada candidato®®. En ocasiones, sin embargo, el Director General delegaba o se
apoyaba en otros profesores para esta labor. En 1763, por ejemplo, siendo Director General Felipe de
Castro, fueron Antonio Gonzalez, Andrés Calleja y Juan Pascual de Mena los encargados de seleccionar a
un nuevo modelo®. Y en 1770, siendo Director General Antonio Gonzélez, solicitd la colaboracion de
Felipe de Castro, quien examinaba a los candidatos después de Gonzalez y le enviaba a este sus impresio-
nes por escrito*’.

La dedicacion de los modelos

La docencia en las salas de la Academia se iniciaba al atardecer, por lo que los modelos trabajaban ni-
camente en horario de noche. Inicialmente solo acudia aquel que tenia turno, pero en 1763 se establecio que
acudieran los tres todos los dias, para que el profesor encargado de la sala eligiera al que considerara mas
conveniente para la figura que se queria componer, o decidiera si habia que continuar con una figura comen-
zada aunque hubiera terminado el turno de ese modelo, compensando después la asistencia del resto*!.

Esta dedicacion permitia que los modelos desempefiaran otras labores durante el dia, lo cual hacia que
el oficio de modelo fuera solamente un complemento de su trabajo habitual. En varios casos, sabemos cual
era ese trabajo habitual al que se dedicaban. Los dos primeros modelos de la Academia, Pedro Diaz y Pablo
Fernandez, eran peones en las obras de la Real Fabrica, aunque su oficio de modelo solia permitir que se
les asignaran trabajos poco duros que no les afectaran fisicamente*?. José Guinales, Manuel Herrera y
Santiago Martinez eran soldados: el primero “estaba sirviendo de soldado en el Regimiento Inmemorial del
Rey”, en concreto en el Regimiento de Castilla; el segundo servia en el “Regimiento de guardias espaiio-
las” y el tercero habia servido, durante once afios, también en el cuerpo de Guardias Espafioles®.

Por ultimo, también habia modelos que no tenian ninguna ocupacion cuando fueron contratados por
la Academia: asi, en 1781 el modelo Juan del Valle fue hecho “preso por vago™* y, aunque se interce-

34 «Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 18 de noviembre de 1779, s/f; “Actas.
Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 2 de octubre de 1763, fol. 210r.; “Actas. Sesiones ordinarias”, ARA-
BASF, leg. 3-84 (1776-1785), 5 de diciembre de 1779, fol. 138v.-139r.

35 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 28 de octubre de 1760, fol. 100v.

36 Diario noticioso, curioso, erudito y comercial publico y econdmico, 31 de octubre de 1760, fol. 126.

37 Diario de Madrid, 21 de diciembre de 1792, p. 1483.

3 Estatutos de la Real Academia de S. Fernando, Madrid, Gabriel Ramirez, 1757, p. 82; NAVARRETE MARTINEZ, 1999, p. 113.

39 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 2 de octubre de 1763, fol. 210r.

40 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 9 de mayo de 1770, s/f y 20 de mayo de
1770, s/f.

41 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 1 de mayo de 1763, fol. 169v.-170r. Cftr. Estatutos de la
Real Academia de S. Fernando, Madrid, Gabriel Ramirez, 1757, pp. 50 y 51.

42 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-81 (1752-1757), 11 de julio de 1755, fol. 39v.

43 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1770, s/f.

4 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 25 de enero de 1781, s/f.
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di6 por su liberacion, la Academia tuvo que reconocer que Valle se caracterizaba por “su natural amigo
de diversiones™®.

Un caso especial: Salvador Lopez, relojero

Un caso especial en la actividad profesional de los modelos es el de Salvador Lopez. Fue contratado
como modelo en 1770, probablemente siendo bastante joven, ya que sirvié como modelo casi dieciocho
anos*. Ademas, frente a los problemas de indisciplina que, como veremos, ocasionaron otros modelos,
Lopez parece haber tenido un caracter mas apacible: eran raras sus ausencias?’, se ofrecia a trabajar duran-
te el verano*®® y acudia a los talleres de los profesores cuando estos necesitaban un modelo del natural®.

Por las fechas en las que trabajo y la coincidencia de rasgos faciales, podriamos incluso plantear la hipdte-
sis de cual de los modelos dibujados por los discipulos de la Academia podria ser Salvador Lopez (figs. 8 y 9).

Fig. 8. Agustin Esteve Marqués, Dos desnu-  Fig. 9. José Camaron, Desnudo masculino sentado en el suelo
dos masculinos sentados y entrelazados, agarrandose la rodilla derecha, 1780, carbon y toques de clarion,
25/01/1776, lapiz y toques de clarion,  390x523 mm. Madrid, Coleccion de Dibujos Antiguos de la Biblioteca
570x430 mm. Madrid, Coleccion de Dibujos  de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de
Antiguos de la Biblioteca de la Facultad de  Madrid [I.P.A.F.B.A. N° 1934].

Bellas Artes de la Universidad Complutense

de Madrid [I.P.A.F.B.A. N° 1979].

4 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg., 3-123 (1776-1785), 6 de octubre de 1782, s/f.

46 «“Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1786, s/f.

47 «“Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 5 de septiembre de 1779, s/f.
48 «Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-83 (1770-1775), 3 de julio de 1774, fol. 283r. y v.

4 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 5 de noviembre de 1780, s/f.
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En alglin momento que desconocemos, Lopez empezo a interesarse por la relojeria. No habia tenido for-
macion como aprendiz de ningtin relojero, pero incluso de forma autodidacta logr6 adquirir una gran habilidad:

¢l mismo refunde y trabaja todas las piezas, las afina y hace q[uant]to hai que hacer, todo por pura inclin[aci]on
y asiduo exercicio, reducido a trabajar en el hueco de una vent[an]a inter[iJor de la Acad[emi]a donde tien[e]
form[a]do su taller*® [...], admirandose los que ven esta y otras obras que ha con registros de repetic[iJon y musi-
ca, lo que ha podido en él la const[anci]a y medit[aci]on’’.

Viendo esa habilidad, hacia 1778 el duque de Abrantes le encargd que realizara un reloj para la Sala de
Principios de la Academia®. Lopez requirié un afio de trabajo, pero logrd terminarlo a satisfaccion del
cliente. Entusiasmado con el resultado, en 1779 escribié un memorial al Viceprotector “en que pedia se
dignase esta concederle el titulo de su relojero para lograr de este modo parroquianos, y mantener sus obli-
gaciones™?, La Junta, sin embargo, “consider6 extravagancia que este Cuerpo haya de dar titulos de
Relojeros, parecié mejor a los Sres. que al cabo del afio se le conceda alguna remuneracion a dicho
Salvador Lopez, quien debera mantener siempre el reloj en buen estado™*.

Lopez continuo trabajando en la Academia pero, al parecer, deseando que surgiera la ocasion de vol-
carse en la relojeria o en alguna otra actividad. En 1780 solicito su jubilacion como modelo y pasar a tra-
bajar como barrendero. Sin embargo, no se le concedié porque se considerd que podia seguir sirviendo™.
En 1782, tras el despido de los otros dos modelos de la Academia, se planted la posibilidad de jubilar tam-
bién a Salvador, ya que era quien mas tiempo llevaba sirviendo, pero se desech6 esta idea por considerar
que, a pesar del tiempo transcurrido, su cuerpo no habia sufrido apenas cambios>®.

Finalmente, en 1786, Salvador Lopez consigui6 un puesto de trabajo gracias a su labor como relojero.
En 30 de septiembre de 1786, expuso que “S.M. (que Dios gu[ard]e) se ha dignado nombrarle Reloxero de
su R[ea]l Gabinete de Historia Natural con sefialamiento de tres mil reales anuales que devera percibir de
la R[en]ta de Gaceta con la indispensable obligacion de instruir a la Juventud en la perfeccion de este
arte”’. La Academia asumi¢ la partida de Lopez y acordo darle 400 reales “en atencidn a sus servicios™s.

La labor de Lopez como relojero del Real Gabinete ha sido analizada en otras publicaciones®”, aunque
en su mayoria sin hacer referencia a su labor previa como modelo de la Academia. Por lo que toca a esta
institucion, podemos indicar que Lopez alin aspiraba a trabajar en ella como relojero, por lo que en 1791,
“se ley6 un memorial de Salvador Lopez, modelo antiguo de la Academia en que recordando sus servicios
decia se le diese alglin cargo y asignacion en ella, como de su Relojero. No habiendo lugar tal solicitud,
fue desechada™®.

30 Sobre la concesion de este cuarto, “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 4 de febrero de 1781,
fol. 203v.

ST “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1786, s/f.

32 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 7 de marzo de 1779, fol. 131v.-132r.

3 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-123 (1776-1785), 7 de marzo de 1779, fol. 132r.; “Secretario general.
Personal. Modelos”, leg. 1-46-4 (1748-1856), 7 de marzo de 1779, s/f.

4 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 7 de marzo de 1779, fol. 132r.

35 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 5 de noviembre de 1780, s/f.

36 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 5 de mayo de 1782, s/f.

57 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-124 (1786-1794), 1 de octubre de 1786, fol. 47r y v.

58 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 3 de octubre de 1786, s/f.

3 Ver, por ejemplo, M. Carmen VELASCO PEREZ, “Salvador Lépez, relojero del real gabinete de historia natural”, Madrid
historico, 6 (20006), pp. 38-43; José Luis BASANTA CaMPOS, “Lopez, Salvador”, en G. Anes (dir.), Diccionario Biogrdfico Espaiiol,
Madrid, Real Academia de la Historia, 2011, t. 30, p. 272. Cfr. Paulina JUNQUERA, Relojeria palatina. Antologia de la Coleccion
Real Espariola, Madrid, Roberto Carbonell, 1956.

60 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-124 (1786-1794), 13 de marzo de 1791, fol. 160v; “Secretario general.
Personal. Modelo”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 24 de febrero de 1791, s/f.
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Las tareas domésticas

Ademas de posar para los dibujos de los estudiantes, la Academia preveia que los modelos ayudaran
también en el mantenimiento y limpieza de la sede, como los demas subalternos o criados de la misma.
Asi, bajo las ordenes de los conserjes y en colaboracion con los porteros y barrenderos de la Academia,
tenian obligaciones como barrer el suelo o mantener encendidos los braseros que calentaban la sala. Los
estatutos de 1757 recogian estas obligaciones, estipulando que los modelos ayudarian al conserje en “el
aseo y cuidado de los muebles, alajas y salas de la Academia™®! y también colaborarian con los porteros en
tareas como “el aseo y limpieza de las salas, de tenerlas abiertas en los dias y horas de estudio, y de pre-
venir las luces y braseros”®. Sin embargo, este requisito de realizar tareas domésticas fue la principal fuen-
te de fricciones entre la Academia y los modelos.

En 1759 los porteros se quejaron de que los tres modelos no ayudaban nunca en lo que se les mandaba, asi
que la Junta ordend “que desde el presente dia los modelos turnen en barrer toda la Casa de la Panaderia quan-
do lo necesite a disposicion del Conserje. Que sea de su cargo encender los braseros sin escusa ni réplica alguna
y con la prevencion de que al que no obedeciese por el mismo hecho y sin esperar a mas se le despedira”®3.

Sin embargo, en 1763 el Secretario de la Academia volvié a quejarse de los modelos, “no sirviendo
estos como estan obligados para limpiar y asear la casa y salas por mas amonestaciones y prevenciones que
se les han hecho”. En este caso, la Academia decidid despedir a los tres modelos y reducir el sueldo de los
nuevos que se contrataran. Sin embargo, en cuanto a las tareas domésticas, se renunciaba a pedirselas a los
modelos y se proponia la contratacion de un nuevo barrendero que las asumiera®.

A favor de descargar a los modelos de estas obligaciones domésticas se pronuncidé también Anton
Rafael Mengs en su célebre propuesta de reforma de la Real Academia, realizada en 1766%. Mengs realizo
esta propuesta a la Junta Particular de la Academia para que los estudiantes pudieran “hacer con mas fruto
que asta aora los estudios” de Pintura y Escultura. Y su primera providencia “indispensable” hacia refe-
rencia precisamente a los modelos:

Primera, que se busque un hombre lo mas perfectamente formado q[u]e sea posible para modelo: el cual no tenga
otro destino ni ocupacion q[u]e esté pronto a servir de dia y de noche siempre que se le mande, aunq[u]e para ello
sea necesario darle mas salario que a los actuales, que son mal formados y de consiguiente inutiles; y q[u]e para
atraer a este destino gente a proposito, se procure (dando al que lo sirva la comodidad y estimacidn posible) qui-
tarle el honor con que comunmente lo miran las personas que pudieran apetecerlo. A cuyo efecto a tiempo opor-
tuno se fijaran carteles convocando a examen y ofreciendo lo que entonces se juzgue conveniente®®.

Ubeda de los Cobos considera que esta propuesta “no paso, en la practica, de la mera enunciacion”®’.
En realidad, si que se adopto la propuesta de Mengs pero con algunos cambios y solo en parte. La bus-

81 Estatutos de la Real Academia de S. Fernando, Madrid, Gabriel Ramirez, 1757, p. 47.

92 Ibidem, pp. 49-51.

63 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), 9 de mayo de 1759, fol. 64r.

64 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 11 de febrero de 1763, fol. 164v.

65 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), 27 de febrero de 1766, fol. 233v. Cfr. Andrés UBEDA DE LOS
CoBos, “Propuestas de reforma y planes de estudio: la influencia de Mengs en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”,
Archivo espaiiol de arte, LX, 240 (1987), pp. 447-462; Mercedes AGUEDA VILLAR, “Mengs y la Academia de San Fernando™, en I/
Simposio sobre el Padre Feijoo y su siglo, Oviedo, Catedra Feijoo, 1983, vol. 2, pp. 445-476; Francisco José LEON TELLO e Isabel M*,
LEON SaNz, “La contribucion de Mengs a la estética de la pintura espafiola”, en / Congreso Internacional “Pintura Espariola siglo
XVIII”’, Marbella, Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo, 1998, pp. 425-433; Andrés UBEDA DE Los COBOs, Pintura, mentalidad
e ideologia en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1741-1800, Madrid, Universidad Complutense, 1988.

% “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-121 (1757-1769), 27 de febrero de 1766, fol. 234v-235r.

67 UBEDA DE L0S COBOS, 1987, p. 450.
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queda de nuevos modelos si que se llevo a cabo, pero, por razones que desconocemos, no se presentd como
iniciativa de Mengs sino de los profesores de la Real Academia. En efecto, en la Junta Ordinaria del 7 de
septiembre de 1766 se indico lo siguiente:

Haviendo representado todos los sefiores Profesores que los modelos de la Academia eran inttiles por haberse
viciado mucho su configuracion y que p[ar]a hacer los estudios con fruto era preciso buscar otro para dar princi-
pio al préximo curso, se acordd g[u]e los sefiores Castro y Calleja se encarguen de buscarlos®s.

Asi, se llevd a cabo la sustitucion de los modelos existentes por otros mejor proporcionados, que
ademas no fueran albadiles ya maduros sino soldados jovenes y fuertes, como Manuel Herreros o José
Guidales. También se procurd, como habia sugerido Mengs, darles mayor comodidad: en 1767 Castro
indic6 que los modelos pasaban mucho frio cuando posaban y que seria conveniente colocar unas cortinas
en la Sala del Natural. La Junta no solo aprobd la idea, sino que indico que se hicieran también “mampa-
ras, canceles y todo lo demas que juzgue conveniente p[ar]a que aquella pieza quede con el resguardo y
comodidades posibles”, comisionando para esta labor a Ventura Rodriguez®.

Sin embargo, estas mejoras fueron medidas puntuales que no modificaron la consideracion de los mode-
los ni sustituyeron lo recogido en los estatutos de 1757. De hecho, a pesar de la sugerencia de Mengs, no
se redujo el nimero de modelos, posiblemente porque en los estatutos se recomendaba que los modelos
fueran tres. Tampoco se pidié que estuvieran disponibles todo el dia, sino solo por las noches, ni se les ofre-
ci6 un aumento de sueldo. Y, cuando llegaron épocas de especial trabajo, nuevamente se requirié que los
modelos ayudaran en las tareas domésticas.

Asi ocurri6 en 1774, cuando tuvo lugar el traslado de la Academia desde la Casa de la Panaderia a la
sede de la calle Alcala. En esta ocasion, se pidi6 a los modelos que ayudaran en la mudanza de uno a otro
edificio, encontrandose con la negativa tajante de uno de los modelos. Asi, la junta del 9 de octubre de 1774
informo de que el modelo Gabriel Pérez,

es inutil por su floxedad y por sus vicios [...], ni para la mudanza de la Academia ni para otro trabajo de quantos
en ella se ofrezen ha servido jam[a]s. Que haviéndole llamado el dia 19 de sep[tiemb]re para ayudar al manejo de
algunos muebles se negd y no ha vuelto a parezer’.

El resultado fue que Pérez fue despedido fulminantemente.

Sin embargo, la puesta en marcha de la nueva casa trajo consigo la existencia de mucho mas espa-
cio que mantener y limpiar, duplicando el trabajo de los porteros y barrenderos. Para repartir de forma
igualitaria las tareas domésticas que debia hacer cada subalterno, en 1776, el conde de Pernia y el
secretario, Ignacio de Hermosilla, trazaron un proyecto que buscaba repartir “menudamente las opera-
ziones en que para el servicio y aseo de la casa se han de exercitar conserge, porteros, barrenderos y
modelos””!. Esta instruccion volvia a incluir para los modelos la obligacion de realizar el “barrido de
patios, escaleras, Sala del Natural, encender el belon y los braseros™?, tareas que debian desempeifiar
en horario diurno.

68 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 7 de septiembre de 1766, fol. 397r.

9 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 6 de diciembre de 1767, fol. 444r y v.

70 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-83 (1770-1775), 9 de octubre de 1774, fol. 301r.

71 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-123 (1776-1785), 1 de septiembre de 1776, fol. 19v-20r; 3 de noviembre
de 1776, fol. 31v.

72 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 19 de enero de 1777, s/f.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. 32, 2020, pp. 73-95. ISSN: 1130-5517, eISSN: 2530-3562



El oficio de modelo para el dibujo del natural en la Real Academia de San Fernando entre 1752y 1782 85

Nuevamente, los modelos protestaron por esta obligacion, argumentando que cambiaba las condicio-
nes con las que habian sido contratados y les impedia seguir trabajando durante el dia’. El responsable
del acuerdo, el conde de Pernia, decidié tomar como guia los estatutos de 1757, considerando que no se
les estaba pidiendo a los modelos mucho mas de lo que habia previsto en dichos estatutos. Asi que se
denego la solicitud de los modelos, aunque propuso una solucién para que no tuvieran que acudir a la
Academia durante el dia: “podia reducirse la nueva obligacion de los modelos a barrer la Sala del Natural
dos veces a la semana y una, que podia ser los domingos por la mafiana, los patios, pasos y escale/ras de
la Academia y asi no quedaran privados del jornal que en los dias de trabajo dicen poder ganar”’*.
Ademas, dio orden de que cuando se aceptara a un modelo se le enviara al conserje para que le explica-
ra bien sus obligaciones’. Este arreglo fue tomado como norma en adelante, aunque al parecer los mode-
los lograron, consuetudinariamente, quedar libres de parte de sus cargas, manteniendo solo “la del barri-
do de la escalera y patio pr[incip]al de la Academia, pues el natural lo barren los barrenderos y el patio
de la fuente los aguadores™’®.

El que los modelos realizaran tareas domésticas no era una situacion exclusiva de la Real Academia de
San Fernando. También en la Royal Academy britanica era habitual compatibilizar el oficio de modelo con
el de portero, aunque en 1804 se acordd que “los porteros no sean usados como modelos o por cualquier
otro proposito””’. En cambio, al parecer, en la Académie francesa, la situacion de los modelos era mucho
mas privilegiada: “Antes de la Revolucion, los tres o cuatro modelos permanentes contratados por la
Academia habian sido fonctionnaires reales. Constituian su propia jerarquia y el modelo de mas edad era
conocido como el Premier Modéle. Llevaban librea real y portaban una espada™®. Sin embargo, también
alli la situacion cambiaria en el siglo XIX, perdiéndose esos privilegios y limitdndose la remuneracion de
los modelos al sueldo recibido.

El sueldo de los modelos

El hecho de que el trabajo de los modelos tuviera lugar solo durante unas horas al dia hizo que el suel-
do que cobraban fuese mas bien bajo y, desde luego, insuficiente para vivir unicamente con €l.

Durante el tiempo de la Junta Preparatoria, los dos modelos existentes, Pedro Diaz y Pablo Fernandez,
cobraban 3 reales por dia, 1.100 reales al afio, que se les habia concedido el 20 de mayo de 17447°. En junio
de 1747, atin durante la Junta Preparatoria, se les aument6 el sueldo a 1.450 reales al afio, reconociendo
que lo que se les pagaba “ciertamente es demasiado escaso para que se puedan sustentar y mantenerse de
lo mas preciso™®. Afortunadamente para ellos, en los afios siguientes fueron consiguiendo algunos

73 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 19 de enero de 1777, fol. 36v; “Secretario general.
Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1777, s/f.

74 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 31 de enero de 1777, fol. 42v-43r.

75 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 28 de enero de 1777, s/f.

76 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 18 de abril de 1807, s/f. Para un nuevo inten-
to, infructuoso también, por parte de los modelos de eximirse de las tareas domésticas, ver “Actas. Sesiones particulares”, ARA-
BASF, leg. 3-126 (1803-1814), 1 de marzo de 1807, fol. 229v-230r, y 5 de abril de 1807, fol. 233r y v: 1-46-4, 5 de marzo de
1807; “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), s/f (5 de abril de 1807, 18 de abril de 1807
y 22 de abril de 1807).

77 “The Porters shall not be used as Models, or for any other purposes...” (traduccidn propia). DARLINGTON, 1990, nota 155.

78 “Prior to the Revolution, the three or four permanent models hired by the Académie had been royal fonctionnaires. They
constituted their own hierarchy, and the senior model was known as the ‘Premier Modéle’. They wore royal livery and carried a
sword” (traduccion propia). WALLER, 2002, p. 56.

79 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 20 de mayo de 1744, s/f.

80 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), junio 1747-febrero 1748, s/f.
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pequefios aumentos que hicieron que en 1755 ya estuvieran cobrando 2.555 reales anuales, es decir, 7 rea-
les y medio diarios®'. Sin embargo, no pasaron muchos afios antes de que la Junta se arrepintiera de este
arranque de generosidad. En 1763, a consecuencia de un incidente, el Secretario reviso el sueldo que se
estaba pagando a los modelos:

También expresé yo, que tenia por exorvitantes el sueldo de siete reales que se da a cada uno de ellos, quando en
los principios de la Academia por quatro servia Pedro Diaz y otros que haviendo poco a poco conseguido aumen-
tos de la piedad de los Sefiores Protectores habian llegado sus sueldos al exceso aprobado. De modo que reparti-
do su haver en las noches que sirven se saca que por cada vez que se desnuda, viene a tener cada uno de ellos cin-
quenta reales de vellon®?,

Ante estos antecedentes, la Junta tomé una decision radical: cesar a los tres modelos y no contratar a
ninguno por un sueldo diario: se contrataria a un modelo “para que sirva uno todas las noches y para las
de Grupo dos o tres”, y se les pagarian 12 reales “por cada noche que se desnuden, pero nada por las que
no sirvieren”s3.

El 1 de mayo de 1763, Andrés de la Calleja, Director General, opind que podia resultar dificil encon-
trar modelos si no se les pagaba cuando no trabajaban. Asi que la Junta propuso otra opcion: que los mode-
los cobraran una peseta (4 reales) todos los dias y otros 8 reales la noche en que tuvieran que desnudarse®*.
Este sueldo se mantuvo exactamente igual por lo menos hasta 17928%.

Aparte de ese sueldo, percibian periddicamente ayudas de costa, aunque siempre menos que otros
subalternos de la Academia. En efecto, cada Navidad, la Academia repartia un aguinaldo a sus subordina-
dos: 300 reales al Conserje, 150 a cada portero y 50 reales a cada modelo®. Inicialmente se les daba tam-
bién una ayuda de costa tras los premios generales®’, pero después esta gratificacion paso a darse al resto
de subalternos pero no a los modelos®®.

La indisciplina de los modelos

La baja consideracion y el bajo sueldo hicieron que el trabajo de modelo no fuera muy estimado. A eso
hay que afiadir las dificultades de trabajar en ese puesto:

mayormente siendo su exercicio, no solo penoso, y de mucho trabajo personal, por las posturas extrafias a que se
sugetan, a que se aflade la dificultad de encontrar sujetos a propdsito, y de buena formacion para el intento, y la
circunstancia de estar / obligados a hacer lo que les mandare el Conserge por lo que mira a los exercicios meca-
nicos del Sitio de la Academia, especialmente en los dias de funciones publicas o extraordinarias®.

81 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-81 (1752-1757), 22 de octubre de 1755, fol. 40 r; cfr. 11 de julio de 1755,
fol. 39v; BEDAT, 1989, p. 135.

82 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 11 de febrero de 1763, fol. 163v-164r.

83 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 11 de febrero de 1763, fol. 164r.

84 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 1 de mayo de 1763, fol. 169v-170r.

85 Diario de Madrid, 21 de diciembre de 1792, p. 1483.

86 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-121 (1757-1769), 17 de diciembre de 1758, fol. 48v; 10 de enero de 1760,
fol. 83r; 13 de diciembre de 1760, fol. 109r; 17 de diciembre de 1761, fol. 121r; 5 de diciembre de 1762, fol. 142v; 20 de diciembre
de 1768, fol. 359v; 10 de diciembre de 1769, fol. 391r; leg. 3-122 (1770-1775), 1 de diciembre de 1771, fol. 84v, 6 de diciem-
bre de 1772, fol. 134r y v; 4 de diciembre de 1764, fol. 224r.

87 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), 1 de febrero de 1758, fol. 5r.

88 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-122 (1770-1775), 25 de julio de 1772, fol. 116v.

8 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1748, s/f.
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Esta queja sobre la dificultad de encontrar modelos es una constante en la documentacion sobre el tema:
Felipe de Castro comentaba en 1770 que “es mui dificil hallar un ombre completo y bien proporcionado
en todas sus partes” y en 1781 el marqués de Florida Pimentel también subrayaba “la dificultad de encon-
trar sujetos de buenas proporciones que quieran sujetarse a este exercicio™!.

Por eso, la Academia acabara por contratar personas que puedan trabajar como modelos atendiendo
solamente a su buen aspecto fisico y a su disponibilidad para aceptar el trabajo incluso con su bajo sueldo,
con el resultado de que, en ocasiones, los modelos contratados exhibian un comportamiento indigno, fre-
cuentes faltas de disciplina y cometian delitos variados que llevaban incluso a su encarcelamiento®?.

Podemos citar algunos de los ejemplos de los problemas ocasionados por los modelos entre 1752 y
1782. En 1763 surgi6 una disension entre los modelos: Isidro Pareja y Antonio de Fuentes se quejaron de
que “Pablo Fernandez se finge enfermo para no asistir las semanas que le tocan, por lo que a ellos se recre-
ce el trabajo que deja de hacer, estando al mismo tiempo bueno y sano para trabajar en Palacio”. Sin embar-
go, la queja se volvio en su contra: “con motivo de esta suplica, hicieron presente algunos Sefores
Directores la indocilidad de estos modelos, principalmente de Antonio de Fuentes, a quien en modo algu-
no pueden reducir a que permanezca en las aptitudes mas faciles y descansadas™?. El resultado fue que la
Academia decidié despedir a los tres modelos y posteriormente recontratar solo a Isidro Pareja y por un
sueldo menor®.

En 1768 surgi6 un nuevo problema con otro modelo que tampoco parecia esforzarse lo suficiente:

Los directores hicieron presente q[u]e los modelos, especialmente, Julidan Sanchez, no estaban tan obedientes
como debian, desistiendo las aptitudes mas descansadas, queriendo fueran a medida de sus caprichos. La Junta
acordd que yo los llame, los reprenda y amoneste en el cumplimiento de su obligacion, que obedezcan sin répli-
ca como se manda en los Estatutos y que si buelben a dar motivo a la menor queja se les despedira y entregara al
Regimiento de Castilla al que se saco de €é1%.

El Gltimo aviso iba dirigido a José Guiiales quien, como hemos dicho, era soldado en el Regimiento de
Castilla hasta que se le conmuto este trabajo por el servicio como modelo. Y precisamente fue este modelo
uno de los que mas problemas ocasiono a la Academia por su comportamiento. En 1770 su madre escribio
a la Academia informando de que a su hijo “se le llebd preso a la Carcel de Corte p[o]r haberle cogido a des-
hora jugando y bebiendo en la casa de unas vez[in]as”, pidiendo a la Academia que intercediera por él. Sin
embargo, el conserje y porteros informaron “no ser esta la primera ni segunda vez, en que después de amo-
nestado, ha sido preso por su vicio en el juego, el vino y la concurrencia a la casa donde lo prendieron”, que
no era exactamente la casa de unas vecinas sino “que es de mala nota”. Ademas, los directores afiadieron
que el referido Guifiales “ha tiempo que no sirve como conviene no pudiendo conseguir el que subsista quie-
to en las aptitudes mas comodas y faciles, de suerte que estan mui desazonados con ¢l quantos estudian en
la Sala del Natural y muchos no quieren concurrir cuando ¢l sirve, por lo qual y aun sin contar con los otros
vicios, convendria despedirlo y buscar otro”. Ademas, como habia sido liberado del ejército por mediacion
del Conde de Aranda, se decidio informar a este para que regresara a su puesto original®.

%0 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 23 de mayo de 1770, s/f.

91 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 25 de enero de 1781, s/f.

92 BEDAT, 1989, p. 136; Federico SOPENA IBANEZ, “Historia”, en EI libro de la Academia, Madrid, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1991, pp. 18.

93 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 11 de febrero de 1763, fol. 163v.

94 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 6 de marzo de 1763, fol. 170r.

95 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 20 de noviembre de 1768, fol. 507r.

9 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-83 (1770-1775), 6 de mayo de 1770, fol. 20v-21v; 10 de junio de 1770, fol.
24v; “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1770, s/f; BEDAT, 1989, p. 136.
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Poco después, llegd a la Academia un memorial de Guinales informando de que, tras el juicio previsto,
“se declaro su inocencia, de suerte q[u]e se le mando soltar libre y sin costas; y suplica que en esta aten-
cion se le vuelva a admitir por modelo de la Academ[i]a”. Y la Academia, olvidando todos los motivos que
habia ido enunciando para despedirlo, “teniendo consideraz[iJon a que, como informaron los Direct[or]es
es un buen modelo [...] acord6 volverle a admitir™’.

En 1772, sin embargo, la situacion volvié a complicarse. El 31 de mayo cont¢ el Conserje:

que el dia 4 solo pareci6 a la hora devida Salv[ad]or Lopez, que puesta ya llegd Manuel Herreros y después de las
nueve Joseph Guiiiales, que al instante se retir6, que éste volvi6 la mafiana del dia 5 enteramente borracho y alvo-
rotd su quarto, que cae frequentemente en este vicio y en otros, de suerte que escandaliza la Casa, siendo conti-
nuos los recursos de mujeres y otros por trampas, que todos lo tienen en la ma[i]or indecencia tomando cigarros
y dando ocasién a g[u]e los discipulos hagan lo mismo.

La respuesta de la Junta fue sorprendentemente suave: pidio al director encargado de la Sala del Natural
que les recordara la importancia de que estuvieran los tres puntualmente todas las noches, y que los mul-
tara con una peseta diaria cuando lo incumplieran®®.

Sin embargo, pocos dias después de recibir esta amonestacion, Juan Pascual de Mena comunico “que
iendo a poner la figura, como Dir[ect]or de mes, la noche del dia 2 del corriente [junio] no parecié mode-
lo alguno, que el uno se escuso frivola y maliciosamente, que el otro de ellos no es capaz / de servir”. Esta
vez, la Junta si que reaccion6 con mas dureza y propuso despedir a los tres, decision que el Viceprotector
aprobd. Solo se readmiti6 a Salvador Lopez, en parte porque reiterd que no habia acudido por estar real-
mente enfermo y en parte porque no se queria prescindir de ¢l ya que “los S[efio]res Gonzalez y Bayeu
[...] lo tienen por mui bien formado™®.

Otro modelo que ocasiono bastantes problemas a la Academia fue José Rodrigo. En septiembre de 1775
fue despedido de su puesto por no haberse presentado tras las vacaciones de verano. Poco después, llegd
un memorial suyo indicando que habia viajado a su region, Aragon, sin pedir permiso por desconocimien-
to, y “que por haver estado preso injustamente en Daroca quando se restituia a servir su destino por sep-
tiembre de d[ic]ho afio, y llevado desde alli a Zaragoza, no pudo venir a Madrid hasta ahora, que justifi-
cada su inocencia consigui6 su libertad”. Bayeu, que habia visto al modelo en Zaragoza, confirmé su his-
toria y se lo readmitié en el puesto!®.

Dos afios después, en 1777 volvieron a surgir problemas con José Rodrigo. Un alumno, llamado Pedro
José Infanzon, de origen cubano y discipulo de Maella, se quejo a la Junta Particular de “uno de los mode-
los llamado Josef, que sin haberle dado motivo le mof6 y burlé una noche al concluir los estudios”. El pro-
pio alumno contd detalladamente el incidente:

estando en su respectiba sala [del Natural] al continuado estudio que es notorio y al concluirse d[ic]ho estudio e
ir a tomar mi capa las noches pasadas, uno de los modelos nombrado Josef, sin conocerle yo ni menos aver teni-
do con el comunicasion [sic] ni familiaridad alguna, empezo a escarnecerme con burla y mofa en la d[ic]ha sala
del natur[a]l en la cierta intelig[enci]a de no haverme metido con ¢l ni aun dicho la mas leve palabra.

97 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-83 (1770-1775), 30 de septiembre de 1770, fol. 40r.; “Secretario general.
Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1770, s/f.

98 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-83 (1770-1775), 31 de mayo de 1772, fol. 120r-121r.

9 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-83 (1770-1775), 21 de junio de 1772, fol. 123r y v; 25 de julio de 1772,
fol. 147v, y 3 de septiembre de 1772, fol. 154v.

100 «Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-84 (1776-1785), 14 de abril de 1776, fol. 16r y v. “Actas. Sesiones ordi-
narias”, ARABASEF, leg. 3-84 (1776-1785), 14 de abril de 1776, fol. 17r.
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En esta ocasion, el conde Bournonville se ofrecid a reprender al modelo''.

Poco después, en 1779, José Rodrigo fue nuevamente encarcelado, esta vez al parecer justamente, ya
que tras el juicio fue condenado a presidio. Segun ¢€l, el motivo era “preguntarle, donde paraba una anda-
da del que expone, casada con Agustin Cavanillas, a cuia instancia fue preso, [...] y sin mas causa q[u]e la
q[u]e lleva expuesto se le ha sentenciado vaxo providencia quatro afios a uno de los presidios de Africa”!%2,
Inicialmente, la Academia trat6é de hacer algunas indagaciones sobre el delito por si podia apelar a la com-
pasion del tribunal, pero al enterarse de la naturaleza de los delitos “no tuvo por conveniente interceder por
el expresado modelo, ni considerd asequible el logro de lo que él pretendia™!?.

El otro modelo encarcelado casi simultaneamente a José Rodrigo, fue Manuel Gonzalez, llevado repen-
tinamente a la Carcel de Corte de la ciudad'®. El motivo, segtin él, eran “informes falsos de bezindad sobre
si entraba una moza en su aposento, [que] lo an tenido cuatro meses preso vendiéndole cuanto tenia y sen-
tenciado seis afos a presidio y abiendo justifi[ca]do lo contrario lo an echado a la calle dejandole al pobre
en suma estrecheza sin mas anparo q[u]e el de Dios”!%. A la salida de la carcel solicit6 a la Academia recu-
perar su puesto como modelo. Sin embargo, la Academia resolvidé que dicha peticion “no tuvo lugar por
ignorarse la naturaleza de su causa, de la sentencia dada contra ¢l, y haberse tenido presentes otras cir-
cunstancias™!%,

La indisciplina de los modelos no era un asunto menor o una simple anécdota, mas o menos humillan-
te, para la Academia. El modelo de belleza que se queria que los modelos representaran tenia también un
componente moral: no debia limitarse a un simple atractivo fisico sino representar la importancia de la
figura humana como centro y modelo de toda la creacion: “la base conceptual para el trabajo a partir del
modelo era la premisa de que las mas grandes y nobles caracteristicas de la humanidad se plasmaban fisi-
camente en el desnudo masculino idealizado”!'?’. Por esa razon, el sentido del dibujo de los modelos era
“la perfeccion del arte (a través) de la imitacion de la mas selecta naturaleza™!%8, selecta naturaleza que era
la que debian personificar los modelos.

Ademas, debemos tener en cuenta que pensadores de la época, como Winckelmann, consideraban que
la belleza fisica de los antiguos griegos, precisamente la que se queria imitar, se debia a su forma de vida
saludable, realizando deporte, en contacto con la naturaleza, y preparandose para el combate fisico en
defensa de su ciudad'®. Tal vez por eso se recurrio en varias ocasiones a contratar soldados, una medida
también habitual en otros paises: en Gran Bretafia, un general, Robert Barton, favorecié que sus soldados
fueran contratados como modelos para la Academia''?. Probablemente se valoraba no solo que el ejercicio
fisico les permitiera tener buena figura, como sugeria Winckelmann, sino que se les suponia una mayor
disciplina y unos ideales mas elevados de sentido del honor y defensa de la patria. El caso de José Guinales
demostrd que estas ideas podian también ser erroneas.

101 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), s/f; “Actas. Sesiones particulares”, ARA-
BASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 3 de marzo de 1777, fol. 47v.

102 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 5 de abril de 1779.

103 «Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 11 de abril de 1779, fol. 135v.

104 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-84 (1776-1785), 7 de noviembre de 1779, fol. 138r.

105 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1 de abril de 1780.

106 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 2 de abril de 1780, fol. 193v-194r.

107 WALLER, 2002, p. 45.

198 Ihidem, p. 47.

109 Johann Joachim WINCKELMANN, Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura, Barcelona,
Peninsula, 1987, pp. 20-25.

10 “Henry Fusell’s personal correspondence illuminates the fact that General Robert Barton had no objection to the two pri-
vates being engaged as Models in the life class”. DARLINGTON, 1990, pp. 185-186.
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En esta linea de ejercitacion del cuerpo, Darlington sefiala que en Londres un profesor de gimnasia se
ofrecid a instruir a uno de los modelos de la Royal Academy en varios ejercicios con el proposito de desa-
rrollar su figura. La Royal Academy no solo acepto el ofrecimiento, sino que pago6 la gratificacion del pro-
fesor durante el tiempo que durara el entrenamiento!!!, una medida que no consta que en ningun momen-
to se tomara con los modelos espafoles.

Los desprecios e insultos a los modelos

Ademas de los problemas que los modelos causaron, debemos tener en cuenta también los que ellos
mismos sufrieron por parte de la poblacion, sobre todo por personas de baja extraccion social, para quie-
nes un trabajo que requeria desnudarse delante de gente solia estar asociado a alguna actividad indecente.
De hecho, la simple necesidad de desnudarse se consideraba ya una accion tan indigna que, en las bus-
quedas de modelo, se pagaba a los aspirantes solo por el hecho de haberse desnudado: asi, en 1770, Antonio
Gonzélez pide a Castro que examine a Santiago Martinez, “dandole por su trabajo la propina acostumbra-
da” y este le confirma al Director: “Registré desnudo al referido pretendiente de modelo Santiago Martinez
y [...] dile un peso fuerte p[o]r averse desnudado”!'?.

Los modelos de la Real Academia sufrieron con frecuencia el desprecio que acarreaba dicha concep-
cion, como nos ilustran algunas anécdotas. En 1775, los modelos se quejaron de que “de poco tiempo a
esta parte ha dejado la Guardia entrar mucha gente indecente como aceyteros, chisperos, mozos de traba-
jo, arrieros, calesineros y otros que hacen burla y se estan riendo de las aptitudes o posiciones en q[u]e los
colocan los directores™'*. Aunque se dio orden de que se prohibiese la entrada a estas personas, no debio
de cumplirse exactamente esta orden, porque atin en 1807, el modelo Juan Lopez pedia “que se diese orden
de que en la Sala del Natural no entren personas indecentes ni muchachos”!!4,

El expediente sobre los modelos muestra otras denuncias similares, posteriores a nuestro marco cro-
nolodgico, pero que permiten ver la amplitud de estas acciones injuriosas. En 1793, el modelo José Pérez
presentd una queja contra “Francisco Vega, pedn de alvaiiil, sobre haver en su ausencia hecho mofa de su
oficio, q[u]e era ruin y bajo con otras proposiciones injuriosas...”!’3. En 1795, otro modelo, Antonio
Picazo, informé de que en su pueblo insultaban a su familia por ser “oficio ruin y ocupacion baxa la de ser-
vir de modelo de perfeccion en la Academia™!'®. Y en 1802 otro modelo, Ramon Fernandez Castafieda, hizo
saber que un vecino suyo le habia calificado de “hombre sin verguenza, sin honra ni estimacion, q[ule se
pone en cueros ensefiando cuanto tiene para ganar de comer”!!”,

El propio Fernandez Castafieda habia protagonizado un caso similar en 1800 cuando recibi6 una paté-

tica carta de su esposa que transcribimos por su interés:

Encontré con el hijo de Diegon de Soirana y le pregunte por ti y me dijo delante de tu hermana Rosa, de tu prima
Isabel y de otras varias personas que tu amo te daria cinco (corregido de cuatro) rr[eale]s cada dia y tu que para

11 “Mon. Clias, Professor of Gymnastics, from Berne, having offer’d to instruct one of the models of the Academy in various
exercises for the purpose of developing his form - Resolved, that N. Clias be engaged for that purpose at the rate of 50 guineas for
6 weeks”. DARLINGTON, 1990, p. 186.

112 «“Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1770, s/f.

113 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-83 (1770-1775), 4 de junio de 1775, fol. 366v-367r; 9 de julio de 1775,
fol. 369r; BEDAT, 1989, p. 137.

114 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-126 (1803-1814), 1 de marzo de 1807, fol. 229v-230r.

115 «“Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 15 de junio de 1793, s/f.

16 «“Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-125 (1795-1802), 3 de mayo de 1795, fol. 12r; BEDAT, 1989, p. 137.

7 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 30 de septiembre de 1802, s/f; “Actas. Sesiones
particulares”, ARABASE, leg. 3-125 (1795-1802), 3 de octubre de 1802, fol. 228r. Cfr. NAVARRETE MARTINEZ, 1999, p. 147.
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ganar otros cinco en ese enpleo de portero que te es preciso ponerte en cueros todas las noches como lo hacen
todos los seflores y sefloras que entran en esa casa, [...] cosa q[u]e me tiene tan sobre salteada que no puedo des-
cansar de noche y dia''8.

Llama la atencion que, al parecer, Castafieda no se habia atrevido a decirle a su mujer en qué consistia
su trabajo, por lo que ella estaba en la idea de que se trataba de un “empleo de portero”.

La Academia intervino siempre en estos casos en defensa de los modelos. Posiblemente, la razon era que
las maledicencias contra ellos también afectaban a la imagen de la Academia: ya vemos en la carta de la espo-
sa de Castaneda que esta imaginaba que en ella se desnudaban “todos los sefiores y sefioras que entran en
esa casa”. Por ello, la Academia trataba de insistir en la dignidad de los modelos, que trabajaban por una
causa tan loable como era el avance de las Bellas Artes. Asi, en el juicio al citado pedn de albaiil Vegas en
1793, parece ser que Vegas fue adoctrinado sobre qué debia decir en el juicio, y asi se defendio indicando
que su intencion no era ofender porque “reconocia por la nobleza de las tres bellas artes q[u]e era muy hones-
ta y noble la ocupacion / de quantos se ejercitaban y empleaban en ellas, sin que de modo alguno pueda infa-
marles menguar su honra y estimacion a los modelos”'"’. Ademas, en la Academia consideraban que debian
intervenir en defensa de los modelos para que estos no dejaran de trabajar como tales: “Nunca ha mirado la
Acad[emi]a con indiferencia estos recursos de los Modelos, pues de desatenderlos se seguirian gravisimos
perjuicios, como seria el de retraerse del servicio, no encontrar quien quisiera exercer este empleo y causar
notorios atrasos al adelantam[ien]to de las artes, que estriban en el estudio continuo de la naturaleza”!?0.

A pesar de estas continuadas defensas, la opinion de los propios académicos, en especial de los consi-
liarios, podia llegar a ser igual de denigratoria. Podemos citar como ejemplo un comentario realizado a
proposito del llamado “caso Graef”!?!. En 1759 surgid una discusion en la Academia al enfrentarse Felipe
de Castro y Ventura Rodriguez con un visitante llamado Graef'y colocarlo en el cepo. La Junta Particular,
preocupada, decidid interrogar a todos los posibles testigos, pero aunque recabd la opinion de otros profe-
sores, el conserje y los porteros, decidid no interrogar ni a los alumnos ni a los modelos, “porque el espi-
ritu de parcialidad de estas gentes suele ofuscar la verdad”!?2.

La “jubilacién” de los modelos

El ultimo aspecto que trataremos sobre el dia a dia de los modelos es el relativo a su despido o jubila-
cion!?3, Las razones por las que un modelo dejaba de trabajar como tal eran variadas. Entre 1752 y 1782,
solo uno de los modelos falleci6 cuando ain estaba desempefiando su oficio: Francisco Paisa. Del resto,
como hemos dicho, al menos dos modelos dejaron de trabajar por haber sido encarcelados (José Rodrigo
y Manuel Gonzélez). Y seis fueron despedidos por desobediencias flagrantes: Antonio de Fuentes, Pablo
Fernandez, Julian Sanchez, José Guinales, Manuel Herreros y Gabriel Pérez. Solo uno de los modelos,
Juan del Valle, dimitié voluntariamente.

18 «Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1800, s/f; “Actas. Sesiones particulares”,
ARABASEF, leg. 3-125 (1795-1802), 5 de enero de 1800, fol. 142r y v; BEDAT, 1989, p. 137.

19 «“Actas. Sesiones particulares”, ARABASF, leg. 3-125 (1795-1802), 3 de mayo de 1795, fol. 12r.

120 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), s/f.; “Actas. Sesiones particulares”, ARA-
BASF, leg. 3-125 (1795-1802), 3 de octubre de 1802, fol. 228r.

121 Sobre el caso Graef, ver por ejemplo Carlos SAMBRICIO, “Ventura Rodriguez en Valladolid: el informe de la Catedral y la
transformacion radical de su pensamiento historicista”, en Informe que hizo el arquitecto de S.M. D. Ventura Rodriguez en el aiio
de 1768, de la Santa Iglesia de Valladolid, Valladolid, Colegio Oficial de Arquitectos de Valladolid, 1987, pp. 17-22.

122 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), 18 de octubre de 1759, fol. 74r.

123 BEpAT, 1989, p. 136.
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Sin embargo, lo mas habitual era que los modelos fueran despedidos cuando ya no podian seguir ejer-
ciendo como tales. Asi, dos de ellos fueron despedidos por las consecuencias de su elevada edad: Pedro
Diaz tras quince afios e Isidro Pareja tras seis. A ellos se pueden afiadir otros tres: Bartolomé Lopez, que
solo estuvo tres afios pero a quien se despidié por no estar suficientemente bien formado, Juan de Soto, que
renunci6 al cargo pero por encontrarse demasiado enfermo y cansado, y Salvador Lopez, quien trabajo
durante dieciocho afios aunque finalmente parece que el motivo de su partida se debid a haber sido desig-
nado para otro cargo. Otro motivo de despido era haber perdido la buena figura: asi, Juan del Valle fue des-
pedido “por haber engordado demasiado de vientre”!?,

Puede sorprender que haya modelos que trabajaran como tales quince o dieciocho afos, pero el aumen-
to de edad, aunque evidentemente quitara a sus figuras la frescura de la juventud, aportaba otros valores a
los modelos. En el caso francés, se cita el ejemplo de un modelo que trabajé en la Académie Royale desde
1725 a 1772, es decir, cuarenta y siete afios. Y apunta Susan Waller: “presumiblemente, fue contratado ini-
cialmente porque personificaba la belle nature, pero lo prolongado de su trabajo sugiere que su conoci-
miento y experiencia pesaban mas que el envejecimiento de su cuerpo”!?. Una idea en la que insiste esta
misma autora al hablar de los beneficios que aportaban los modelos “que han envejecido en la profesion
(...): sus musculos son resistentes, flexibles e inteligentes, entiende la mas minima sugerencia, sabe como
expresar las emociones (...) y entiende los términos técnicos tanto como el argot del taller”!2®,

La Academia no tenia en el reglamento una recomendacion concreta sobre como tratar a los modelos
que dejaban de serlo, por lo que seglin cada caso tomo unas decisiones u otras. Esta actitud le trajo algu-
nas disensiones con antiguos modelos que reclamaban para si el mismo tratamiento que se les habia dis-
pensado a otros modelos anteriores.

Inicialmente, a los modelos que habian servido durante mucho tiempo y eran despedidos por haber
envejecido, se les concedia una pension monetaria. Asi, uno de los primeros modelos, Pedro Diaz, fue des-
pedido en 1760 ya que “por su avanzada edad, y lo mucho que ha servido, esta ya desfigurada su buena
proporcion e inttil para modelo”!?’. En este caso, a Pedro Diaz se le concedi6 seguir cobrando una pen-
sion de 4 reales diarios hasta que se encontrara a otro modelo. En realidad, la pension no se prolongo
mucho porque Diaz fallecié al mes siguiente!?®. Y algo parecido ocurrié en 1770, cuando Julian de Soto
presento su renuncia por hallarse ya cansado y falto de salud pero pedia una ayuda de costa para poder
mantener a su familia'?.

En otros casos la ayuda econdmica se concedia solo durante un tiempo determinado: a Juan del Valle,
en 1782, se le concedio una peseta diaria desde marzo, en que fue despedido, hasta agosto, para que se
mantuviera hasta que encontrara otro trabajo'3°. Y en otras ocasiones la ayuda era puntual para poder
regresar desde Madrid a su localidad de origen. Asi ocurrié con otro de los primeros modelos, Pablo
Fernandez. Fernandez fue despedido en 1763 tras ser acusado por sus compaiieros de fingirse enfermo

124 Para todos estos casos, ver “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), s/f. Cft.
NAVARRETE MARTINEZ, 1999, p. 146.

125 “Presumably he was hired initially because he embodied la belle nature, but the length of his tenure suggests that his know-
ledge and experience outweighed changes to his aging body” (traduccion propia). WALLER, 2002, p. 55.

126 “His muscles are tireless, supple and intelligent; he understands the least suggestion. He knew how to express all the emo-
tions (...) and he understood technical terms as well as atelier slang” (traduccion propia). WALLER, 2002, p. 60.

127 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASF, leg. 3-82 (1757-1769), 28 de octubre de 1760, fol. 100r; “Secretario general.
Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 1760, s/f.

128 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 28 de octubre de 1760, s/f; 30 de noviem-
bre de 1766, s/f.

129 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 10 de junio de 1770, s/f.

130 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 25 de julio de 1782, s/f; “Actas. Sesiones
particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 6 de octubre de 1782, fol. 235v-236r.
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por no trabajar'3'. Fernandez escribio a la Academia asegurando que, por encontrarse verdaderamente
enfermo, viudo y con tres hijos, solicitaba una ayuda de costa para regresar a su tierra natal, Galicia. La
Academia decidi6 concederle 1.500 reales para el viaje'*2. Sin embargo, Fernandez no llegd a cobrarlos ya
que fallecié poco después, dejando huérfanos a sus tres hijos, de dieciséis, seis y cinco anos. El marqués
de Villafranca decidi6 buscar un destino a los dos pequefios, considerando que el mayor ya podria ganar-
se la vida por si mismo'33. Podemos sefialar que también a otro modelo, Bartolomé Diaz, se le concedid en
1766 una pension para restituirse a su tierra'>*.

Un punto de inflexion lo constituyo el caso de Isidro Pareja. Este modelo fue jubilado en 1766 tras
muchos afios de trabajo, asi que solicitd a la Academia la pension de una peseta que hasta hacia poco se
habia pagado a Pedro Diaz, recientemente fallecido. La Junta Particular accedio a su peticion, pero pidid
a Pareja que, a cambio de esa peseta, desempefiara labores domésticas, como asear la casa, limpiar cande-
leros y encender braseros'3®. Asi, Pareja paso a convertirse en uno de los barrenderos de la Academia, pues-
to que mantuvo hasta su muerte en 1780'3°.

A partir de ese momento, fue bastante habitual que los modelos jubilados pasaran a desempefiar otros
trabajos en la Academia. Salvador Lopez, cuando pidio en 1780 su jubilacion, pidi6 trabajar como barren-
dero, como hemos visto!'3”. Y lo mismo ocurrié con Julidn Lépez en 1792 o con Mariano Superi, ambos
contratados como barrenderos cuando ya no podian servir como modelos'?%. Otros, como Ignacio Pons en
1825 0 José Alamo en 1845, solicitaron ser admitidos como porteros tras un tiempo sirviendo como mode-
los, aunque no consta que se les concediera a ninguno de los dos'°.

Sin embargo, la Academia no considerd que este paso de modelo a barrendero o portero tuviera que ser
algo automatico, sino que dependia de la valia de los modelos. Cuando en 1782 fue despedido Juan del
Valle, este reclamo seguir trabajando en la Academia como barrendero, como se hacia con “los modelos
que han cumplido bien y el tiempo los ha inutilizado”!*°. Pero la Academia rechazo6 este argumento, pro-
bando, con la ayuda del portero, Juan Moreno, que en toda la historia de la Academia solo un modelo
(Pareja) habia sido destinado a barrendero tras jubilarse, por lo que no era en absoluto una costumbre gene-
ralizada'#!.

También fue rechazada por similares motivos la peticion de otro de los modelos en activo durante la
época de este estudio: Jos¢ Guifiales. Como se recordard, este modelo habia sido despedido por su con-
ducta inmoral y sus frecuentes ausencias. En 1803, sin embargo, pidi6 a la Academia una hipotética pen-
sion asignada a los modelos, indicando que no la habia solicitado en 1772 cuando abandon6 la Academia
(segun él, para “vender un poco de hacienda”) por no necesitarla entonces, pero al encontrarse en esos
momentos “en la mas deplorable miseria [...] siendo ya un pobre anciano, sin tener con que mantener-

131 «Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 11 de febrero de 1763, fol. 163v.

132 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 19 de junio de 1763, fol. 177v.

133 “Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 7 de agosto de 1763, fol. 195v-196r.

134 «Actas. Sesiones ordinarias”, ARABASEF, leg. 3-82 (1757-1769), 2 de noviembre de 1766, fol. 412r-412v; “Actas. Sesiones
particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), 14 de diciembre de 1766, fol. 278r; “Secretario general. Personal. Modelos”,
ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 14 de diciembre de 1766, s/f.

135 “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-121 (1757-1769), 14 de diciembre de 1766, fol. 278r y v.

136 «Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg., 3-123 (1776-1785), 5 de noviembre de 1780, fol. 201r.

137 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 5 de noviembre de 1780, s/f.

138 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), s/f.

139 “Secretario general. Personal. Porteros, conserjes y mozos”, ARABASF, leg. 1-45-4 (1745-1845), 3 de octubre de 1825 y
24 de mayo de 1845, s/f.

140 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 25 de julio de 1782, s/f; “Actas. Sesiones
particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 6 de octubre de 1782, fol. 235v-236r.

141 «Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-123 (1776-1785), 6 de octubre de 1782, fol. 236r.
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me...”, pedia que se le pagara lo que le habia correspondido en su momento. La Academia, que no parecia
haber olvidado a Guifales, rechazo enérgicamente la peticion y aunque Guinales volvio a presentarla solo
un mes después, fue nuevamente rechazada por la Academia'#?,

Conclusion

Como vemos, por lo tanto, hasta 1782 la situacion de los modelos experiment6 pocos cambios respec-
to a su institucion en 1752: su sueldo apenas habia variado (incluso se habia reducido en 1763), seguian
teniendo que desempenar tareas domésticas en la Academia y su consideracion social seguia siendo muy
baja, tanto dentro como fuera de la Academia, provocando la contratacion de personas de vida disipada que
con frecuencia eran despedidos o incluso encarcelados. El resultado era una gran inestabilidad entre los
modelos que redundaba, como se ha sefialado, en problemas para el aprendizaje de los estudiantes, que se
encontraban a veces sin un modelo que posara para ellos o que se retraian de acudir a la Sala del Natural
cuando tocaba posar a modelos especialmente problematicos, de los que en ocasiones llegaron a recibir
incluso insultos.

Tal vez por todo ello, Cean Bermudez sefialaba que hasta 1794 no habia tenido lugar el “arreglo™ del
natural vivo. En aquella ocasion, segiin cuenta, se publico la necesidad de modelos para la Academia y se
presentaron “entre veinte y seis mozos bien formados se examinaron sus desnudos, y fueron elegidos dos,
que con el que antes habia completaron las tres clases necesarias a este estudio”'**. Como hemos visto, a
pesar del entusiasmo de Cean, tampoco estos modelos ganaron en consideracion y prestigio, ya que siguie-
ron viéndose envueltos en reyertas e insultos durante buena parte del siglo XIX.

En la Academia, sin embargo, el papel de los modelos si que parecia ir siendo cada vez mas valorado.
En 1844 se estableci6 un plan de ensefianza de las Bellas Artes en el que se indicaba que: “es escusado
encarecer la importancia de esta regla, siendo un principio inconcuso que el estudio constante y esmerado
del modelo vivo es la base fundamental de las Artes que se fundan en el dibujo de la figura humana”. En
esta época, sin embargo, se habia introducido un cambio fundamental en las caracteristicas de los modelos
seleccionados: en vez de seguir buscando jévenes robustos y bien formados se estipuld que los tres mode-
los debian ajustarse cada uno a una edad diferente del hombre: un joven (se buscaba una persona de unos
dieciséis afos), un hombre maduro y un anciano, en un interés por el realismo adecuado a las corrientes
romanticas introducidas en esas fechas'*. De hecho, esta misma tendencia se apreciaba en otras acade-
mias: en Londres, en 1810, “los académicos creian que los modelos empleados para la Sala del Natural
debian ser tan diversos en caracter como fuera posible”'4. Y en Francia estas medidas habian empezado a
tomarse en una fecha tan temprana como es 1777: “Son necesarios varios modelos de diferentes edades y
caracteres. .. de lo contario, incluso la imitacion de la naturaleza acaba por ser amanerada”!4.

142 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASEF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 25 de abril de 1803, s/f, y 1 de junio de
1803, s/f; “Actas. Sesiones particulares”, ARABASEF, leg. 3-126 (1803-1814), 1 de mayo de 1803, fol. 15v, y 5 de junio de 1803,
fol. 18v.

143 Juan Agustin CEAN BERMUDEZ, “Historia de la Real Academia de Nobles Artes de San Fernando”, Academia, 21 (1965),
p. 70. Citado por CAVEDA, 1867, pp. 293-294.

144 “Secretario general. Personal. Modelos”, ARABASF, leg. 1-46-4 (1748-1856), 11 de octubre de 1856, s/f; CIRUELOS
GONZALO, 1994, p. 140.

145 “Models were in great demand and Academicians believed that models employed for the life class should be as diverse in
character as possible: for instance, it was once required that there be provided ‘as speadily as possible two additional Male Models
for the Life Academy the one a more youthful character, the other in the prime of manhood’” (traduccion propia). DARLINGTON,
1990, p. 185.

146 “Several models of different ages and characters are necessary... otherwise even work after nature may become manne-
red” (traduccion propia). WALLER, 2002, p. 55.
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Por otro lado, el crecimiento de los jovenes que estudiaban en la Academia provoco también una nece-
sidad de un mayor numero de modelos: asi, en 1856 se decidio doblar a seis el nimero de modelos por ser
insuficientes los tres previstos para servir a toda la Academia'¥’.

Como vemos, por lo tanto, se da la paradoja de que la necesidad de modelos masculinos para la Sala
del Natural, que surgio6 por el interés por el mundo antiguo caracteristico del Neoclasicismo (y antes del
Renacimiento) solo se consolid6 en el siglo XIX, cuando ya ese ideal estético habia quedado superado.
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RESUMEN

El presente articulo estudia las exposiciones de pintoras
y escultoras realizadas en el Museo de Arte Moderno
de Madrid desde su inauguracion el 1 de agosto de
1898 hasta la Guerra Civil. Revelara los nombres de
las doce artistas que tuvieron la oportunidad de expo-
ner en sus salas, analizando las circunstancias que
posibilitaron sus muestras y la recepcion critica de sus
obras. Incidiremos con ello en la modernidad y la pro-
fesionalizacion que llegaron a alcanzar las artistas
mujeres en el primer tercio del siglo XX, a pesar de
los fuertes prejuicios sobre el talento femenino y las
resistencias generales a la emancipacion de la mujer
propias de la época.
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ABSTRACT

This article studies the exhibitions of women painters
and sculptors held at the Museo de Arte Moderno in
Madrid between the inauguration of this institution on
August 1511898 and the Spanish Civil War in 1936. It
reveals the names of the twelve women artists who had
the opportunity to exhibit in its rooms, analysing the cir-
cumstances that made it possible and the critical recep-
tion of their works. This analysis shows the relevance,
the modernity and the professionalization that women
artists reached in the first third of the 20™ century, des-
pite the strong prejudices about female talent and the
general resistance to women’s emancipation in the
patriarchal society of that time.
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Introduccion

Tras afios de demandas de tipo gremial por parte de los artistas para dotar de un espacio expositivo ade-
cuado a la coleccion contemporanea del Museo del Prado, el 4 de agosto de 1894 se crea por Real Decreto
el Museo de Arte Contemporaneo!, primero de este tipo en Espafia, que venia a corregir el desinterés de
los poderes publicos por el arte de su tiempo y el retraso respecto a otras naciones europeas en la creacion
de una institucion especifica para tal fin?.

Inspirado en el Museo de Luxemburgo de Paris y en su idea de promocionar el arte realizado en la pro-
pia época por artistas vivos?®, solo un afio mas tarde de su fundacion, un Real Decreto publicado el 26 de
octubre de 1885 cambid su nombre por el de Museo de Arte Moderno (MAM), dando a la naciente insti-
tucidén una orientacién mas conservadora, que incluia también a los artistas fallecidos posteriores a Goya
y restaba al Estado parte de su compromiso de organizar muestras representativas del mismo periodo*.

4

Fig. 1. Sala primera del Museo de Arte Moderno en 1898. Fotografia. La Ilustracion Espariola y Americana, 15-8-1898, p. 84.

I Sobre el Museo de Arte Moderno véanse: Alvaro MARTINEZ NoVILLO, El Museo de Arte Contempordneo Espariiol, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1984; Elena VOZMEDIANO, “La vieja historia del Museo de Arte Moderno”, Espacio, Tiempo y Forma. Serie
Historia del Arte, 4 (1991), pp. 377-392; M.* Dolores JIMENEZ-BLANCO, Arte y Estado en la Esparia del siglo XX, Madrid, Alianza,
1989; y M.* Dolores JIMENEZ-BLANCO, El coleccionismo de arte en Espaiia. Una aproximacion desde su historia y su contexto,
Barcelona, Fundacion Arte y Mecenazgo, 2013.

2 JIMENEZ-BLANCO, 2013, p. 52.

3 Jesus P. LORENTE, Los museos de arte contempordneo. Nocion y desarrollo historico, Gijon, Trea, 2008, pp. 107-108.

4 MARTINEZ NOVILLO, 1984, p. 6; JIMENEZ-BLANCO, 1989, p. 19.
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Al caracter retardatario con que nacia el Museo de Arte Moderno, cuya inauguracion oficial tuvo lugar
el 1 de agosto de 1898 (fig.1), se sumaba un problema no menos importante que complicaria atin mas la
situacion: su falta de espacio dentro del Palacio de Bibliotecas y Museos, donde también se ubicaron la
Biblioteca Nacional, el Museo Arqueologico Nacional y el Archivo Historico’. Para rentabilizar las salas
asignadas al MAM, se permiti6 la dispersion de la coleccion —que para 1899 ascendia a 781 pinturas y
esculturas®— a través de depositos en los Museos Provinciales y se fijo el limite de adquisicion a las obras
donadas o premiadas en las Exposiciones Nacionales, todo lo cual favorecié atin mas la idea de una insti-
tucion que nacia caduca y academicista, sufriendo fuertes criticas de los artistas y la intelectualidad de la
época que le achacaron la ausencia de un plan de adquisiciones autdbnomo con presupuesto propio, la falta
de criticos y artistas jovenes en su Patronato y, en definitiva, la escasa representacion del arte actual’.

Durante los afios veinte, el Museo de Arte Moderno inicié un proceso de transformacion que le reporto
cierta dignificacion de la mano de su quinto director, Mariano Benlliure®, quien ejercio el cargo entre 1917
y 1931, compaginandolo con el de Director General de Bellas Artes entre 1917 y 1919. Lo mas significa-
tivo de su actuacion fue la cubricion del patio para ejercer de salon de esculturas, y la dotacion de dos salo-
nes en la planta baja, en los que poder celebrar una exposicion en primavera y otofio, cediendo el resto del
afio la sala a los artistas para realizar muestras temporales de sus obras. Desde su fundacion hasta 1920
solo se habian organizado en el Museo tres exposiciones individuales, dedicadas al pintor inglés David
Roberts (1901) y a los espanoles Emilio Sala (1911) y Evaristo Valle (1919); ademas de una exposicion de
Medallas de Artistas Franceses (1920). A partir de 1921, Mariano Benlliure inici6é un programa expositivo
continuado a lo largo del afo, que se sostuvo ya hasta el cierre de la institucion durante la Guerra Civil,
pasando por sus salas a partir de dicha fecha 196 exposiciones®, de las cuales 154 fueron individuales'?,
destacando entre las colectivas las de los artistas becados en El Paular y otros destinos, o las dedicadas al
grabado espafiol y europeo.

Pese al nuevo rol de centro activo que iria adquiriendo el Museo de Arte Moderno a partir de los afios
veinte y a las exposiciones de algunos artistas cercanos al arte nuevo durante este periodo, la institucion
no corrigio su desapego al arte mas renovador hasta el periodo republicano, en que ocupd la direccion Juan
de la Encina (conocido pseudonimo de Ricardo Gutiérrez Abascal), que era uno de los grandes nombres de
la critica de arte espafiola y muy popular por el tono polémico con que se dirigia a las instituciones oficia-
les. En el contexto de una renovada politica de Bellas Artes, Encina intentd mejorar la presentacion de la
coleccion permanente y renovar las colecciones incorporando algunas obras de la vanguardia, sin lograr,
sin embargo, que entraran nombres fundamentales que ya estaban presentes en algunos museos europeos,
como Picasso, ni dotar a la coleccion de un edificio apropiado, para cuyo disefio en 1933 se convoco un

5 VOzMEDIANO, 1991, p. 382.

% Dato recogido en el Catdlogo provisional del Museo de Arte Moderno. Segunda Edicion Oficial, Madrid, Imprenta del
Colegio Nacional de Sordomudos, 1900.

7 En 1916, José Francés arremetia contra la “ramploneria” del Museo, argumentando lo siguiente: “Deben ustedes conven-
cerse de que el actual e indiscutible renacimiento se debe a la juventud no 4 los autores del 90 por 100 de los mamarrachos picto-
ricos y escultoricos que se almacenan en el Museo llamado de ‘Arte Moderno’”. En el mismo sentido, Juan de la Encina escribia
en la revista Hermes: “Una vuelta por las salas del museo de arte moderno de Madrid basta para formarse una idea clara de lo que
ha sido el arte de esos artistas-politicos de campanario”. José FRANCES, El Afio Artistico 1916, Madrid, Mundo Latino, 1916, pp.
47-48 y Juan de la ENCINA, “Las tendencias del arte espafiol contemporaneo”, Hermes, 6 (junio 1917), pp. 383-386.

8 Antecedieron a Benlliure: Pedro de Madrazo, José Fernandez Diaz y Alejandro Ferrant, prosiguiéndole hasta su cierre tem-
poral durante la Guerra Civil, Eduardo Chicharro y Juan de la Encina. Sobre el papel de Benlliure en el Museo, véase Leticia
AZCUE, “La dimension oficial de Benlliure y su vinculacion a la Administracion”, en L. Ensefiat y L. Azcue, Mariano Benlliure.
El dominio de la Materia, Madrid, Direccion General de Patrimonio Historico, 2013, pp. 115-123.

 Las fechas de exposiciones y el recuento de todas las realizadas en el periodo analizado se ha obtenido utilizando la
Cronologia elaborada por la Real Asociacion Amigos del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, [en linea]: https://www.ami-
gosmuseoreinasofia.org/enciclopedia_cronologia.php?idArticulo=341 [Consulta: 25 de marzo de 2020].

10° Al no ser estrictamente exposiciones colectivas, se han contabilizado como exposiciones individuales las realizadas en pareja.
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concurso nacional de arquitectura ganado por Fernando Garcia Mercadal, quedando el proyecto truncado
tras el estallido de la guerra'l.

Dentro de este panorama, la participacion de pintoras y escultoras en el Museo de Arte Moderno mere-
ce un capitulo propio debido a las interferencias de los roles de género que posicionaban de un modo dife-
rente a las mujeres frente a las instituciones y corrientes culturales y artisticas'?. Paralelo al aumento de
mujeres en muchos de los ambitos sociales y laborales que anteriormente tenian vetados, el incremento de
pintoras y escultoras profesionales a lo largo del primer tercio del siglo XX constituye una de las formas
en que una Espafia anclada atn en el conservadurismo empez6 a poner en practica la modernidad euro-
pea'®. Acomodando su deseo y su vocacion al rol tradicional que no dejo de exigirse a la mujer durante
todo el periodo, una minoria femenina residente en las grandes ciudades logro participar en los mismos
ambitos de experiencia y aprendizaje artistico que los hombres, matriculandose en las escuelas superiores
de bellas artes, que incrementaron la presencia femenina desde el 7% en 1915 al 20% en 1930, tomando
los datos de la Escuela de San Fernando'*. Los prejuicios sobre las artistas mujeres, consideradas por
muchos como un grupo amateur de inferior calidad, lastrado por la practica de la acuarela y la pintura de
flores de sus antecesoras durante el siglo XIX, favorecio la invisibilidad y la escasa atencion de la critica
de arte sobre las pintoras y escultoras activas en el circuito artistico, que solo en el caso excepcional de
ganar alguna medalla en las Exposiciones Nacionales, o en el no menos dificil caso de lograr exponer indi-
vidualmente en algin local de prestigio o institucion oficial, como el Museo de Arte Moderno, recibian efi-
mera y puntual publicidad. Es en este sentido que la participacion femenina en el programa expositivo del
MAM, reducida a 11 muestras de las 199 exposiciones que se realizaron desde su fundacion hasta 1936,
cobra su significado, debido a la proyeccion publica que proporcioné de manera individual a cada autora,
y de forma general, al colectivo de artistas mujeres.

La prensa artistica ha sido fundamental para documentar y analizar la trascendencia de dichas exposi-
ciones femeninas, debido a que el archivo del MAM, hoy en la sede del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia (MNCARS), solo conserva datos administrativos del periodo analizado. Se ha recurrido, por
tanto, a las revistas de arte y a las columnas artisticas de los diarios para recuperar noticias relativas a los
actos de inauguracion, las obras expuestas, la afluencia de publico, asi como la valoracion critica de las 12
expositoras, que presentaremos a continuacion en el orden cronoldgico en que se celebraron sus muestras.

Eva Preetsman Aggerholm: primera expositora en el Museo de Arte Moderno

La exposicion del matrimonio formado por Eva Aggerholm (Saby, Dinamarca, 1879 - Madrid, 1959)
y Daniel Vazquez Diaz se puede considerar un hito en la historia del Museo. Celebrada desde el 26 de
marzo hasta el 21 de abril de 1921, suponia una apuesta inesperada de Benlliure por el arte moderno, y
ademas presentaba a la primera expositora mujer, que ademas era escultora, una especialidad escasamen-
te practicada por las artistas mujeres'. Se ha sugerido, de hecho, que esta artista danesa, formada primero

1" Sobre la politica del Museo en esta etapa, véase, de forma mas especifica, M.* Dolores JIMENEZ-BLANCO, “Juan de la Encina,
director del Museo de Arte Moderno”, en M. Alzuri y M.* D. Jiménez-Blanco, Juan de la Encina y el arte de su tiempo, Madrid y
Bilbao, Ministerio de Cultura, MNCARS y Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1998, pp. 43-72.

12 Susan KIRKPATRICK, Mujer, modernismo y vanguardia en Espaiia (1898-1931), Madrid, Céatedra, 2003, p. 21.

13" Ibidem, p. 222.

14 Miguel FIGUEROA-SAAVEDRA, “La estudiante de Bellas Artes y la generizacion masculina del artista creativo”, Nueva
Antropologia, 72 (2010), p. 128, citado en Isabel TEJEDA y M.* Jestis FOLCH, 4 contratiempo. Medio siglo de artistas valencianas.
1929-1980, Valencia, IVAM (catalogo de la exposicion celebrada desde el 26 de abril-2 de septiembre), 2018, p. 83.

15 Sobre las escultoras y sus dificultades en este periodo, véase Isabel RoDRIGO, “Escultoras en un mundo de hombres y su
fortuna en la critica de arte espaiiola (1900-1936)”, Arenal, vol. 25, 1 (2018), pp. 145-168.
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en el campo del dibujo y la pintura en la Academia de Bellas Artes de Copenhague, pudo haberse decan-
tado por la escultura para buscar un espacio propio y diferenciado de Daniel Vazquez Diaz'®, a quien cono-
ci6 en Paris, formandose en el estudio de Bourdelle. En dicha especialidad, se caracterizo por la simplici-
dad de los voliimenes y una serenidad proxima a lo clasico.

Eva Aggerholm y Daniel Vazquez Diaz se casaron el mismo afio en que el artista de Huelva se consa-
graba como pintor en la Galeria Chevalier (1910), regresando juntos a Espafia en 1919. En nuestro pais, y
pese a compartir similares intereses estéticos, la trayectoria de Aggerholm fue casi anecdotica en compa-
racion a la de Vazquez Diaz; algo por otro lado previsible, siendo la autora mujer, casada y con un hijo en
comun. Realiz6 envios a las Exposiciones Nacionales, consiguiendo premios menores en las ediciones de
1920 y 1929 y una medalla de segunda clase en 1942!7. También participé en ambitos mas renovadores,
como el Salon de Otono (1920, 1935) y en las exposiciones de la Sociedad de Artistas Ibéricos
(Copenhague, Berlin y Paris). Sin embargo, ninguno de estos premios y ocasiones expositivas le propicia-
ron tanta publicidad como su paso por el Museo, donde expuso, entre otras piezas, Rafaelito, Cleopatra,
Magdalena, Pureza, Monumento a los Padres y El angel del dolor (fig. 2).

Fig. 2. Eva Aggerholm. El dngel del dolor. Relieve. La Esfera, 7-5-1921, p. 6.

16 Angel BENITO, Vdzquez Diaz y la pintura, Madrid, Ministerio de Educacion y Ciencia, 1971, p. 86, y Manuel GARCIA-VIRO,
Vazquez Diaz, Madrid, Ministerio de Educacion y Ciencia, 1978, p. 27.

17 Véase Bernardino de PANTORBA, Historia y critica de las exposiciones nacionales de Bellas Artes, Madrid, Jesis Ramon
Garcia-Rama, 1980, pp. 245y 275.
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Sin ser ella el centro de atencion principal, del paso de Eva Aggerholm por el MAM hablaron algunos
escritores y criticos militantes de la renovacion del arte espaiiol en la época, que resaltaron la oportunidad
de ver y de poder valorar reunidas esculturas que siempre se habian mostrado dispersas y algunas inédi-
tas'®; lamentaron la ausencia de sus dibujos y sus ensayos pictdricos que, a juicio de José Francés, eran
“notas intimas, finas, de exaltacion luminosa”!®; y, en general, destacaron la modernidad de su propuesta
y la extraordinaria sensibilidad y emotividad puesta en ella. Sobre este ultimo aspecto, Juan Ramoén
Jiménez, autor del catalogo de la muestra, que tituld (Ideas para un) /Prologo/ (urgente), escribia: “ella
corre toda por dentro; es la plena y rica rama oculta, la sensualidad ideal, el corazon lleno, la meditacion
de la entrafia emotiva™?’. Para José Francés, el suyo era “un arte noble, hondo, armonioso, creado por una
mujer de extraordinaria sensibilidad, como si compusiera versos™?!.

No eran grandes elogios. O al menos no eran palabras que singularizaran a Eva Aggerholm frente a
otras mujeres artistas de su generacion, de todas las cuales, y solo por ser mujeres, la critica se empenaba
en recalcar lo referido a su innata sensibilidad, minusvalorando los aspectos que definian su maestria téc-
nica”?. Algo mas lejos de estos prejuicios, Margarita Nelken insistio en la ciencia existente detras de la sim-
plificacion de sus formas; si bien, por agasajarla, masculinizé su talento como era costumbre, al escribir lo
siguiente: “lo menos que puede decirse de Eva Aggerholm es que su escultura, por su integridad y su
energia es, a pesar de la ternura de su meditacion, obra de hombre” 23, Una de las criticas menos sesgadas
por el género fue la escrita por Juan Ramon, quien hacia notar el intercambio de influencias entre la pare-
ja. En su opinidn, el misticismo de Eva habia contagiado a Vazquez Diaz, complementandose ambos, pero
“siendo cada uno perfectamente desierto y original” 4.

La exposicioén del matrimonio de artistas fue un éxito para algunos. La revista Ultra organizo6 para
celebrarlo una comida homenaje en el Hotel Excelsior?, a la que Eva Aggerholm debi6 asistir por puro
compromiso, porque las fuentes la describen “escéptica para las medallas, los honores y el reconoci-
miento de su arte” y volcada al cuidado de su familia y de su arte sin preocuparse de la vida social®S.
En cambio, para otros fue un fracaso de asistencia y critica. Garcia Maroto lamentaba en la revista
Indice el vacio realizado a Vazquez Diaz por quienes, apostando aparentemente por la renovacion del
arte espafol, seguian reticentes a las novedades?’. Lo mismo opinaba Nelken, quien criticé que no se
hubiera apreciado y valorado la novedad trascendental que ambos temperamentos traian al arte espafiol
del momento. Afiadia, ademas, que la celebracion de una exposicion conjunta habia perjudicado
especificamente a la escultora: “De haber hecho sola su exposicion, Eva Aggerholm se nos apareceria

18 José FRANCES, “Una escultora danesa. Eva Aggerholm”, La Esfera, 383 (7 de mayo de 1921), p. 6.

19" José FRANCES, “La exposicion Vazquez Diaz: I1. Una escultora danesa: Eva Aggerholm”, en El Afio Artistico 1921, Madrid,
Mundo Latino, 1922, p. 78.

20 Jyan Ramon JIMENEZ, “Eva Aggerholm de Vazquez Diaz”. Texto reproducido en Angel CRESPO, Juan Ramén y la pintura,
Salamanca, Universidad de Salamanca, 1999, pp. 221-222.

21 FRANCES, 1922, pp. 78-79.

22 Sobre la critica de arte a las artistas mujeres durante el mismo periodo, véanse Isabel RODRIGO, “Critica de arte y polémi-
cas de género en la Espafa del primer tercio del siglo XX, en Actas del XVII Congrés Nacional d’Historia de I’Art. CEHA
(Barcelona, 22-26 de septiembre de 2008), Granada, Atrio, 2017, pp. 1242-1256; Pilar MuNoz, “Las mujeres como creadoras en
las artes plésticas segun los textos de hombres y mujeres en la Espafia de la primera mitad del siglo XX”, Arenal, 2 (2012) pp.
393-413 [en linea], http://www.ugr.es/~arenal/articulo.php?id=195 [Consulta: 12 de octubre de 2017]; Isabel RODRIGO, “La galan-
teria: una forma de sexismo en la critica del arte femenino en Espafia (1900-1936)”, Asparkia, 31 (2017), pp. 147-166,
http://dx.doi.org/10.6035/Asparkia.2017.31.9.

23 Margarita NELKEN, “Artistas modernos. Daniel Vazquez Diaz y Eva Aggerholm”, Cosmdpolis, 31 (julio de 1921), p. 151.

24 Juan Ramon JIMENEZ, “Eva Aggerholm de Vazquez Diaz”. Reproducido en CRESPO, 1999, pp. 221-222.

25 “Arte y Artistas. Banquete en honor a Vazquez Diaz y Eva Aggerholm™, ABC (18 de mayo de 1921), p. 21.

26 Francisco GARFIAS, Vida y obra de Daniel Vizquez Diaz, Madrid, Ibérico Europea de Ediciones, 1972, p. 15; y Teresa JIMENEZ
LANDI, Vizquez Diaz, Madrid, Ministerio de Cultura (catalogo de la exposicion celebrada en mayo-julio de 1982), 1982, p. 15.

27 Gabriel GARciA MaROTO, “Color y Ritmo. Falta de atencion”, Indice, 1 (1921), p- 13.
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como uno de los escultores mas importantes llegados a nosotros en estos Gltimos afios™?%. No carecia de
razon. Daniel Vazquez Diaz volvia a exponer en el Museo en 1927 y fue vocal de su Patronato durante la
Republica. Aggerholm no volvio a sus salas y apenas se la ha recordado como la esposa del pintor?’.

Las pintoras rusas: Victoria de Malinowska y Maroussia Valero Kotowich

Mediados los afios veinte, en un momento en que la profesionalizacion de las artistas alentada por el
progreso relativo de sus derechos y libertades iniciado tras la I Guerra Mundial empezaba a ser una reali-
dad®, se produjeron de forma intermitente, pero ya continuada, las exposiciones de mujeres en el MAM,
siendo las dos primeras las muestras de dos pintoras rusas que llegaron a Espafia en circunstancias dife-
rentes, compartiendo también una figuracion de tintes afrancesados, muy del gusto de criticos como José
Francés o Antonio Méndez Casal y de la linea de intereses de Benlliure, todos los cuales defendian lo
moderno pero eran contrarios a los experimentos de vanguardia.

La primera en hacerlo fue Victoria de Malinowska (Polonia, activa entre 1918-1952), que expuso desde
el 19 de diciembre de 1925 hasta el 1 de enero de 1926. Se trata de una artista injustamente olvidada pese
a haber conseguido exponer individualmente en varios lugares de prestigio de Madrid, como el Circulo de
Bellas Artes (1918), el Salon Iturrioz (1919), los Patios del Ministerio de Estado (1920), el Ritz (1922) y
el Museo de Arte Moderno (1925). Realizé también algunas muestras en el Salon de Artistas Vascos de
Bilbao y San Sebastian, lugar donde residié entre 1918-1919, pintando algunos retratos de mujeres vascas
faenando?!, en la misma linea regionalista que Valentin de Zubiaurre*? e Ignacio Zuloaga, amigos de la pin-
tora. Este ultimo la inmortalizé en Paris en un famoso retrato llamado Retrato de Madame Malinowska (La
Rusa) (1912) que fue adquirido por el MAM en 1929.

Pese a este curriculum poco frecuente en una artista mujer, apenas han trascendido datos de su vida.
Por la prensa sabemos que era ruso-polaca y autodidacta, y que habia viajado y visitado los museos de
diferentes lugares de Europa (Varsovia, San Petersburgo, Berlin, etc.) antes de instalarse en Paris. A
Espana debi6 llegar en torno a 1915, huyendo de la Guerra Mundial como otros pintores polacos, y per-
manecid en nuestro pais al menos durante una década, durante la que debid vivir con escasos medios al
principio, y mas adelante con cierta holgura, logrando enviar dinero a su familia gracias a la venta de
retratos en los circulos de la alta sociedad madrilefia®?. Este mercado condicion6 su obra. Sus retratos,
bodegones y paisajes, resueltos en gamas claras y a veces atrevidas, tenian un resabio de Gauguin, del
fauvismo®* y del postimpresionismo francés®>, que poco a poco iria perdiendo, aclimatandose a los rea-

28 NELKEN, julio de 1921, p. 151.

2 El MNCARS reuni6 la obra de ambos en una exposicion celebrada entre febrero y mayo del afio 2000. Véase Daniel
Vazquez Diaz y Eva Aggerholm en las colecciones del Reina Sofia de Madrid, Juan Barba (comis.), Nerva-Huelva, Centro de Arte
Moderno y Contemporaneo Daniel Vazquez Diaz (catalogo de la exposicion celebrada de febrero a mayo de 2000), 2000.

30 Concha LomBA, “El umbral hacia la libertad. Artistas espafiolas entre 1900 y 1926, en Pintoras en Espaiia 1859-1926. De
Maria Luisa de la Riva a Maruja Mallo, Magdalena I1lan Martin y Concha Lomba (comis.), Zaragoza, Universidad/Diputacion de
Zaragoza (catalogo de la exposicion celebrada del 20 de febrero al 28 de junio de 2014), 2014, p. 51.

31 [bidem, 2014, pp. 60 y 63.

32 La amistad entre Malinowska y Valentin de Zubiaurre se remonta, al menos, a 1917, afio del que data un retrato realizado a la
pintora, que fue reproducido en el n.° 5 de la revista Hermes. En 1918, Malinowska presento en el Circulo de Bellas Artes el Retrato
de Pilar Zubiaurre, hermana del pintor. Véase: “Muestras de arte en Espafia”, Revista AVGVSTA, Buenos Aires, 3 (agosto 1918), p. 69.

33 Declaraciones de la propia artista en: “Una pintora polaca. Victoria de Malinowska”, Voluntad, 6 (1 de febrero de 1920), p. 9.

3% Mikel LERTXUNDI, Victoria de Malinowska. Pequerias pescadoras en Ondaroa. Gordailua. Centro de Colecciones
Patrimoniales de  Guiplizcoa [en linea], https://artsandculture.google.com/asset/peque%C3%B1as-pescadoras-
en-ondarroa/TQFIHaFXXO6ymw?hl=es [Consulta: 23 de julio de 2018].

35 Isabel GARCiA, “Presencia del arte extranjero en Madrid entre 1915-1922. Artistas procedentes de Europa”, en Origenes de
las vanguardias en Madrid (1009-1922), Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2003, pp. 96-104.
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lismos de nuevo cufio®® y a los gustos de
sus clientes y de la oficialidad.

La puesta de largo de Malinowska en el
Museo fue, por tanto, un triunfo logrado tras
el éxito de sus otras individuales, y fruto tam-
bién de sus contactos sociales, a algunos de
los cuales invitd la noche anterior en su
nuevo estudio de la calle Villalar, acudiendo
los condes de Peretti de la Roca, el ministro
de Polonia y su esposa, la condesa Plater, la
marquesa de Villanueva, la sefiora del minis-
tro de Cuba, el marqués de Montesa y los
artistas Jelewski, Moreno Carbonero y
Valentin de Zubiaurre’’. El montante de
obras que colgo en el Museo superaba las 70,
entre paisajes al oleo, retratos (fig. 3) y cua-
dros de flores, segtin lo narrado en La Epoca.
Este mismo medio citaba entre los asistentes
al acto de inauguracion al pintor Hidalgo de
Caviedes y al critico Angel Vegué®.

La prensa le atribuyd cierto éxito de
publico y critica’®, aunque las impresiones no
Fig. 3. Victoria de Malinowska. Retrato de sefiorita. Pintura al fueron unisonas. A criticos como Rafael
dleo. La Esfera, 8-6-1918, portada. Doménech, que en 1918 ya le habia recrimi-

nado el abuso de un intencionado caracter
infantil*’, la apuesta de 1925 tampoco termind de convencerle, reprochandole en esta ocasion que mostrara
obras de estilos tan dispares que casi parecian realizadas por artistas diferentes. Entre las obras mas modernas,
el critico de ABC sefial6 su Autorretrato*'. En cambio, los mas adeptos a la pintora, destacaron su “agilisima
mano”, con rasgos y trazos rapidos y colores suaves que compensaban su “deliberado desdibujamiento™.

Mas alla de 1926 poco sabemos de esta artista. Ademas de su muestra en el Museo, participd en la
Exposicion Nacional con los éleos Una polonesa e Interior®. Su rastro se pierde a partir de estas fechas.
Pudo volver a San Sebastian, o instalarse en Bayona, porque en 1952 particip6 en la III Exposiciéon de
Artistas Franceses de L Union Bayonnaise des Arts*, celebrada en San Sebastian.

Mucho mas conocida que la anterior, debido a sus vinculos espafioles, es la segunda pintora rusa que expu-
so en el MAM solo unos meses mas tarde. Nos referimos a Maroussia Valero Kotowich (San Petersburgo, 1888
— Barcelona, 1955), hija del tenor sevillano Fernando Valero y de la soprano rusa Raia Kotowich, que inaugurd

36 LoMmBA, 2014, p. 63.

37 “Un t¢”, Heraldo de Madrid (19 de enero de 1925), p. 4.

38 “Exposicion Victoria de Malinowska”, La Epoca (19 de diciembre de 1925), p. 3.

39 “Arte y Artistas”, ABC, n° extraordinario (1 de enero de 1926), p. 33.

40 Rafael DOMENECH, “Exposiciones de Arte”, ABC (27 de junio de 1918), p. 6. El mismo texto en: “Una pintura notable”,
Blanco y Negro, 1417 (14 de julio de 1918), p. 7.

41 Rafael DOMENECH, “Exposiciones de Arte”, ABC (2 de enero de 1926), p. 6.

4 “Exposicion de la pintora polaca Victoria de Malinovska”, La Voz de la Mujer, 114 (12 de diciembre de 1925), p. 1.

43 La autora particip6 también en las ediciones de 1917 y 1924 de la Exposicion Nacional de Bellas Artes y en las de 1923 y
1924 del Salén de Otofio.

4 Tercera Exposicion de artistas franceses de la ‘L’Union Bayonnaise des Arts’. Catalogo, San Sebastian, 1952, p. 3.
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su muestra el 26 de mayo de 1926. Maroussia Valero naci6 en San Petersburgo y recibid sus primeras leccio-
nes artisticas en el taller del pintor polaco Zionglinsky. Una vez instalada la familia en Italia tras la muerte del
tenor, amplio su formacion en la Escuela de Bellas Artes de Milan, consiguiendo premios en la Academia de
Florencia, en la Exposicion de Mildn y en la Sociedad de Artistas Franceses de Paris en 1921.

En Espana, las primeras noticias sobre la autora la sitian en Barcelona, lugar de veraneo familiar en casa
de su abuela, donde en 1909 expuso cuatro trabajos en el establecimiento de musica Maristany®. En esta
época también realizd viajes formativos a Madrid para visitar el Museo del Prado, instalandose en la capital
tras la caida del régimen zarista. Su periplo expositivo comenzd en 1925 con una muestra de casi 60 obras
entre dibujos, pasteles, aguadas y dleos, en la recién inaugurada Sala Easo*®, donde mostrd escenas de mater-
nidad y tocador*’; sus muy populares retratos de cupletistas, bailarinas, andaluzas y gitanos; ademas de retra-
tos de artistas e intelectuales como los muisicos Fernandez Arbos y Juan Ruiz Casaux, el pintor Néstor o los
escultores Victorio Macho y Mariano Benlliure, que dan fe de sus contactos con la intelectualidad espafiola.

Este ultimo ya habia organizado una exposicion de su hermano, el escultor Fernando Valero, en el Museo,
en febrero de 1924, de modo que su muestra en el MAM no debi¢ resultarle demasiado dificil. Sea como fuere,
esta exposicion pudo ser una decision precipitada, porque solo colgd 39 trabajos, que en su mayoria eran estu-
dios en pastel para futuros cuadros, debido a lo cual apenas tuvo relevancia en la critica. Solo Méndez Casal
escribio en su defensa que dichos apuntes parecian retratos acabados en si mismos, resaltando su finura y su
“inteligente labor depuradora”, al rehusar del “repugnante sentido fotografico™® habitual en el género.

Por lo tanto, la consagracion de la artista no se produjo en el MAM, sino en la muestra individual que
realizo en el Lyceum Femenino en 1928, y mucho mas en la realizada en el Circulo de Bellas Artes en
1929, donde colgd 89 obras, anadiendo a sus temas habituales, apuntes de mujeres mucho mas modernas
y afinadas por el deporte, en las playas italianas, y varios desnudos femeninos de aire erotizado. Aunque
no dejo de provocar en los criticos una impresion de improvisacion y de abuso del apunte, en esta ocasion
la critica le fue mas favorable, destacando sus modernas normas de apreciacion y técnica, de factura abo-
cetada y nerviosa de trazos rapidos en sus trabajos mas libres, y su capacidad para hacer congeniar exqui-
sitez y elegancia con un trazo enérgico de firmeza constructiva®’, que daban a su obra un aire viril*.

Aunque fueran estas sus exposiciones mas renombradas, Maroussia Valero trabajo toda su vida en
el campo de la pintura y la ilustracion’!, que complement6 con las clases de pintura que imparti6 a los
hijos e hijas de la aristocracia y la alta burguesia madrilefias desde los afios veinte®2. Entre 1932 y 1933
viajo a Los Angeles para visitar a su hermana Raisa, profesora de canto, llevando algunas de sus obras
mas folkloristas para abrirse un nuevo mercado, y retrato a diferentes personajes de Hollywood.
Quedan de esta época unas fotos muy sugerentes (fig. 4), donde su figura, algo estrafalaria y disiden-
te del aspecto convencional de una mujer burguesa, se confunde con la de sus gitanas’?. Valero murid

45 “Marusa Valero Kotovich”, Feminal, 30 (26 de septiembre de 1909), p. 18.

46 Sobre esta exposicion: Antonio MENDEZ CASAL, “Exposiciones Solis Avila y Maroussia Valero”, Blanco y Negro, 1783 (19
de julio de 1925), pp. 33-34. José FRANCES, “Exposiciones en Madrid. Maroussia Valero y Solis Avila”, La Esfera, 605 (8 de agos-
to de 1925), pp. 18-19.

47 Una de estas escenas se publicod en La Esfera, el 2 de enero de 1926. El Museo Bellas Artes de Segovia conserva una obra
llamada Retrato de Sefiorita, muy similar.

4 Antonio MENDEZ CASAL, “Las ultimas exposiciones de primavera”, Blanco y Negro, 1834 (11 de julio de 1926), p. 31.

49 José FRANCES, “La peligrosa facilidad de Maroussia Valero”, La Esfera, 792 (9 de marzo de 1929), p. 39.

30 Antonio MENDEZ CASAL, “Exposiciones recientes. La de Maroussia Valero”, Blanco y Negro (10 de marzo de 1929), p. 7.

31 Colabor6 en Blanco y Negro en 1925y 1926. Véase Dibujantas. Pioneras de la llustracion, Marta Gonzalez y Josefina Alix
(comis.) Madrid, Museo ABC (catalogo de la exposicion celebrada del 29 de mayo al 29 de septiembre de 219), 2019.

52 Entre ellos estaban Carmen Murillo de Espinola, Carmina Gil Gletga, Carlitos Morla, hijo de diplomatico chileno Carlos
Morla Lynch, muy amigo de Maroussia; Liu, hija del ministro de China en Espafia; los hermanos Keller; Ana Helfant, etc.

33 Mercedes REPLINGUER, “Figuras (femeninas) en transito”, en Dibujantas. Pioneras de la Ilustracién, 2019, pp. 27-38.
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Fig. 4. Maroussia Valero en Los Angeles, hacia 1932. Fotografia. Los Angeles Times
Photographic Archive. Department of Special Collections, Charles E. Young Research
Library, UCLA.

de forma dramatica junto a su hermana en un escape de gas producido en el domicilio que compartian
en Madrid, en 1955.

La exposicion de los pintores argentinos Ana Weiss y Alberto Rossi

Como hicieron tantas mujeres casadas con hombres artistas en la época, la pintora argentina Ana Weiss
(Buenos Aires, 1892 - Los Angeles, 1953) también expuso en el Museo de Arte Moderno acompafiada de
su esposo, aunque en su caso llegd a Espafia con una reputacion previamente adquirida en su pais.

Se habia formado en la Academia Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, acudiendo también al taller
del que seria su futuro marido, el pintor argentino de origen italiano Alberto M. Rossi. Como él, acabo ejer-
ciendo la docencia, después de una trayectoria de ventas de obras al Estado y varios éxitos en los Salones,
donde consiguio, entre otros, el Premio Europa para formarse en el Extranjero (1914), que no pudo ejecu-
tar debido al estallido de la I Guerra Mundial; el Tercer Premio Nacional de Pintura en 1926; el Segundo
Premio en 1932; el Primer Premio en 1935; y, en 1939, el Gran Premio Adquisicion, que por primera vez

3 Georgina GLUZMAN, “Ilustres y desconocidas. Una moderna madre artista”, Revista N Arte, publicado el 4 de octubre de 2018
[en linea], https://www.clarin.com/revista-enie/arte/moderna-madre-artista 0 Ph_oU4rnM.html [Consulta: 23 de julio de 2018].
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Fig. 5. Ana Weiss. Reflejos del sol. Pintura al 6leo. La Esfera, 24-4-1926,p. 17.

recibia una mujer’*. Durante este recorrido, su pintura fue evolucionando desde una figuracion colorista de
amplio rango tematico hacia un naturalismo centrado en retratos y temas familiares, que acabd propician-
dole cierto olvido en la historiografia respecto a compatriotas como Raquel Forner>.

La exposicion del matrimonio de artistas argentinos en el MAM se inaugur6 el 4 de mayo de 1929, con
el apoyo de la Embajada Argentina en Madrid. Afios atrds, ambos habian participado en el I Salon
Argentino celebrado en los Amigos del Arte en 1926, resultado del acercamiento cultural entre ambas
naciones y del hermanamiento artistico general entre Espafia ¢ Hispanoamérica, impulsado en los afios
veinte por la seccion artistica de la Junta de Fomento de Relaciones Hispanoamericanas que, en 1926,
acabo posibilitando la participacion en igualdad de condiciones en las Exposiciones Nacionales a los artis-
tas pertenecientes a dichas nacionalidades™®.

35 Georgina GLUZMAN, “Otras protagonistas del arte argentino: las mujeres artistas en los Salones Nacionales (1924-1939)”,
Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, 71 (2018), p. 62.

36 Rodrigo GUTIERREZ VINUALES, “Espafioles y argentinos. Relaciones reciprocas en la pintura (1920-1930)”, en IV Jornadas
de Teoria e Historia de las Artes, “Las Artes en el debate del. Quinto Centenario”, Buenos Aires, C.A.LLA., 1992, p. 123.
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Segun lo narrado por la prensa, Rossi presentd 16 6leos y Weiss 14, entre los que estaban: Vistiéndose,
La hora del té, El abuelo, Niiio dormido, El desayuno, Buby, Los hermanitos, Miria Nicasia, En la capilla,
Tipos del norte argentino, La hija del pescador, Lejos del pago y Reflejos de sol (fig. 5). La critica fue
amplia, equitativa y favorable para ambos, pero dispar en los juicios sobre cada uno. A Francisco Alcantara
le gustd mas la propuesta de Ana Weiss, cuyos paisajes y escenas de playa de tradicion sorollista eran mas
luminosos y vibrantes de color®’. A Eduardo Navarro, al contrario, le parecio que detras del luminismo medi-
terraneo de Weiss y de su preferencia por temas familiares e infantiles no habia grandes audacias técnicas,
que si hallaba en el esposo, de pintura mas afrancesada’®. La perfecta ensambladura entre el sentimiento y
la técnica fue lo resaltado de Weiss por José Francés desde La Esfera, quien también valoraba la dificil inde-
pendencia creativa de ambos artistas y la fuerza de ella para resistirse a una facil influencia del maestro.

Junto a esto, Ana Weiss también se vio sometida a juicios que valoraban su obra en relacion con los atri-
butos que prejuiciosamente debia cumplir como mujer artista. Méndez Casal, muy dado a hacer estas valo-
raciones sobre las pintoras en su columna de Blanco y Negro, hablaba de ella como una artista en forma-
cion, a pesar de que llevaba mas de veinte afios dedicandose profesionalmente a la pintura, y recalcaba su
papel de madre, sefialando que pintaba nifios como quien practica su deporte favorito. Al critico, nombra-
do vocal del Patronato del Museo ese mismo afio, también le asombraba encontrar en ella una calidad téc-
nica equiparable a la de un hombre. En sus propias palabras, su obra se apartaba “del tipo conocido de obra
femenina en cuanto a la técnica. Un toque amplio, sin exceso de detalle, dan a cada trazo, aisladamente
examinado, aspecto de pintura recia, de pintura varonil” ¢,

Marisa Roésset y Gisela Ephrussi, dos pintoras modernas

El Salén del Museo de Arte Moderno [...] se despereza y pavonea porque le visitan muchachas modernas y se le
adhieren perfumes de buen tono. Los habituales [...] van, vienen, entre los vestidos caros, las risas claras y los
mirones recientes®!.

Con estas palabras describi6 José Francés el revuelo y la expectacion que causo, por estar dedicada a
dos mujeres, la muestra conjunta de la pintora madrilefia Marisa Roésset de Velasco (Madrid, 1904-1976)%2
y de la retratista austriaca Gisela von Ephrussi (Viena, 1904-México, 1985), inaugurada en el Museo de
Arte Moderno el 2 de diciembre de 1929. Les unia un maestro comun, Fernando Alvarez de Sotomayor, y
una similar estilizacion y sistematizacion de las formas que las acercaba a las nuevas figuraciones europeas,
siendo una muestra muy armoniosa y homogénea, en opinion de los criticos®®. Estos hicieron un segui-
miento del evento considerablemente mayor que el de las restantes expositoras, en el que también se juz-
garon aspectos anecddticos relacionados con el aspecto juvenil de las pintoras, con lo exdtico de sus nom-
bres, que sonaban a “heroinas de cuento para nifios o de novela para novios”*, o sobre su estilo de vida
moderno. Se escribio, por ejemplo, que a Roesset, que tenia aspecto de sana y bronceada adolescente y pei-

57 “Un matrimonio de artistas argentinos”, ABC (2 de mayo de 1929), p. 19.

38 E.N., “Los pintores argentinos Ana Weiss de Rossi y Alberto M. Rossi”, Revista Hispanoamericana de Ciencias, Letras y
Artes, 73 (mayo de 1929), pp. 241-243.

3 José FRANCES, “Dos pintores argentinos. Ana Weiss y Alberto Rossi”, La Esfera, 802 (18 de mayo de 1929), pp. 6-7.

% Antonio MENDEZ CASAL, “Exposiciones recientes. La del matrimonio Rossi-Weis”, Blanco y Negro, 1984 (26 de mayo de
1929), pp. 13-14.

1 José FRANCES, “Marisa Roesset, Gisela Ephrussi”, La Esfera, 833 (21 de diciembre de 1929), p. 26.

92 Tras localizar su partida de nacimiento, Concha Lomba ha resituado la fecha de su nacimiento en el 6 de marzo de 1903.
Concha LomBA, “Marisa Roésset, en la frontera”, Archivo Espaiiol de Arte, 362 (abril-junio 2018), p. 148.

6 Germéan GOMEZ DE LA MATA, “Arte y artistas. Juvenilia”, Crénica, 5 (15 de diciembre de 1929), p. 6. “Exposiciones y noti-
cias artisticas: Marisa Roésset y Gisela Ephrussi”, ABC (3 de diciembre de 1929), p. 24.

% Ibidem, p. 26.
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Fig. 6. Marisa Roésset. Una gitana. Oleo. La Esfera, 8-2-1930, portada.

naba un “flequillo muchachil”®, lo mismo se la podia ver en los cenaculos artisticos que en los bailes de
moda y en los clubs deportivos®. De Ephrussi, nacida y criada por institutrices en un lujoso palacio vienés,
se aplaudio su vocacion artistica, capaz de dejar a un lado la opulencia y la “frivolidad” de la vida moderna®’.

De las dos pintoras, el centro de atencion principal fue Ro€sset, que era ya conocida en el ambiente madri-
lefio tras haber expuesto en el Lyceum Femenino en 1927, y mucho mas por haber obtenido dos terceras meda-
llas en la Exposicion Nacional de 1924 y en la Internacional de Barcelona en 1929. Artista ya profesional, con
un taller abierto en la calle Hermosilla, a Marisa Roésset la avalaba también su formacion en los estudios de
dos prestigiosos y contradictorios maestros: Sotomayor y Vazquez Diaz. Ambos habrian propiciado en su obra
una sintesis muy original de lo clasico y lo moderno, segin escribieron Luis Gil Fillol%, José Francés® o
Emiliano Aguilera’, sobre a las obras expuestas en la muestra, que fueron 25, principalmente retratos (de mari-
neros, gitanas, toreros, mujeres solas o con niflos) y varios autorretratos, desnudos y naturalezas muertas.

%5 Manuel ABRIL, “Marisa Roésset y Gisela Ephrussi”, Revista de las Esparias, 39-40 (noviembre-diciembre de 1929), pp. 421-422.
% FRANCES, 21 de diciembre de 1929, p. 26.

67 MENDEZ CASAL, 22 de diciembre de 1929, p. 30.

% Luis GIL FILLOL, “Marisa Roésset y Gisela Ephrussi”, Estampa, 104 (7 de enero de 1930), p. 21.

% FRANCES, 21 de diciembre de 1929, pp. 26-27.

70 Emiliano M. AGUILERA, “Marisa Roésset y Gisela Ephrussi en el Museo de Arte Modermno”, EI Socialista (15 de diciembre de 1929), p. 4.
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Todo ello propicié un interés por la obra de Roésset mayor y mas serio de lo que era habitual para
una artista mujer, consiguiendo reportajes en varios magazines, e ilustrar algunas portadas de La Esfera
en los meses siguientes a la exposicion. En general todos destacaron su capacidad para ser consciente
y civilizada, para dominar el instinto y llegar a ser elegante hasta en los motivos mas extravagantes,
logrando una especie de “gracia reflexiva™!, en palabras de Rafael Marquina. Méndez Casal escribia
sobre el mismo aspecto que la obra de Roesset era “intuicion encauzada por la inteligencia”, porque
esquematizaba las formas y los colores y afiadia sinfonias cromaticas arbitrarias, sin caer en lo zafio y
excéntrico’?, de lo cual eran ejemplo las obras Autorretrato, Hanny y Guky, Desnudo, Torero, Retrato
de T.S.C., Marinero Vasco y Una Gitana (fig. 6). Para José Francés, quien resumi6 su concepto artisti-
co con la expresion “inteligencia impaciente”, la capacidad de Roésset para ser moderna sin someter-
se a las vanguardias era, ademas, un logro insolito entre las mujeres, escribiendo con notable desdén
respecto a otras artistas:

Aun en nuestro tiempo que le son concedidas garantias y ecos & su capacidad, la mujer artista sigue defrau-
dando, a veces. O estribillo 6 flinflan de circo, O cocinera de guisotes recalentados 6 victima contagiosa de
los estupefacientes del expresionismo, el montparnasismo y el eslavismo 4 sueldo estético de los soviets. O el
cuadro que las mamas y los maridos burgueses de las mamas comprenden perfectamente o el cuadro que les
horroriza’.

Al contrario que para Roésset, la exposicion en el Museo fue para Gisela Ephrussi su puesta de
largo. La joven artista pertenecia a una rica y muy bien posicionada familia de banqueros judios, tanto
por la linea paterna —su padre era Viktor Ritter von Ephrussi, aristcrata y banquero austriaco—, como
por su esposo, Alfredo Bauer, uno de los representantes de la influyente banca Rothschild, que se esta-
blecieron en Espafia a mediados del siglo XIX y llegaron a ser amigos personales del rey Alfonso XIII
y a ocupar puestos en la administracion municipal madrilena, en las cortes y el senado. Ademas de pin-
tora, formada desde los 11 afios con David Kohn y en Espafia con Sotomayor’*, Ephrussi también tra-
bajoé como traductora y fue por algin tiempo secretaria de la Universidad Internacional de Verano de
Santander’.

Del total de su obra, formada por 29 trabajos, que fueron principalmente paisajes y retratos, la cri-
tica destaco sus dibujos a lapiz de escritores e intelectuales —Celaya, Tenreiro, Gabriel Miro—, en cuyos
rostros conseguia captar el caracter y la espiritualidad de cada autor. Entre los 6leos de mayor pene-
tracion psicologica se citaron también el Retrato al padre y su Autorretrato (fig. 7), y se comentaron y
reprodujeron otros, como Paisaje de la Alhambra o Mohamed. En conjunto, sin atribuirle los mismos
méritos que a Réesset porque era principiante aun, la critica aprecio el vigor de sus formas, compen-
sado por la delicadeza en la aplicacion del color’. José Francés resumia su estilo escribiendo que sus
obras eran de una “sobriedad no seca, de hondura no hueca, de sencillez no pobre, de energia y pro-
funda armonia tonal””’.

71 Rafael MARQUINA, “Exposicion Roésset-Ephrussi”, La Gaceta Literaria, 73 (1 de enero de 1930), p. 12.

2. Antonio MENDEZ CASAL, “Exposiciones recientes”, Blanco y Negro, 2014 (22 de diciembre de 1929), p. 28.

73 FRANCES, 21 de diciembre de 1929, p. 26.

74 Emilia CorTES IBANEZ (ed.), Zenobia Camprubi y Olga Bauer: Epistolario 1932-1956, Huelva, Biblioteca de Estudios
Juanramonianos, 2017, p. 20.

75 Julian MARiAs, Una vida presente: Memorias, Madrid, Paginas de Espuma, 2008, pp. 110-111.

76 MARQUINA, 1 de enero de 1930, p. 12.

77 FRANCES, 21 de diciembre de 1929, p. 27.
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Fig. 7. Gisela Ephrussi. Autorretrato.Pintura al 6leo. Blanco y Negro, 15-12-
1929, p. 77.

Las expositoras de 1930: Paula Millan Alosete, Margarita Hausmann y Thyra Ullmann

En 1930 el Museo de Arte Moderno estuvo cerrado durante los meses de agosto y septiembre, en los
cuales se instald una claraboya de cristal en el patio de la planta baja y una fuente con una escultura de
Canova. Pese a ello, ademas de conferencias y exposiciones colectivas, tuvieron lugar 16 exposiciones
individuales, incluidas las dedicadas a las pintoras Paula Millan, Margarita Hausmann y Thyra Ullmann.

El de la primera expositora, la pintora y dibujante Paula Millan Alosete (Madrid, 1899 - 1979), es uno
de los casos de artistas mujeres mas injustamente silenciados en nuestra historia del arte, porque a pesar de
llegar a lo mas alto en la ilustracion botanica contemporanea espafola, logrando ser dibujante del Real
Jardin Botéanico (1933-1969) y profesora de dibujo cientifico en la Escuela de Estudios Auxiliares de
Investigacion del CSIC, apenas se la recuerda’®.

Su inclinacién al dibujo cientifico debid producirse por influencia de su padre, Mario Millan Velasco,
que era dibujante en la Catedra de Anatomia de la Facultad de Medicina de Madrid. La avalaron también

78 Véase Juan Luis CASTILLO, “Paula Millan Alosete. Artista botanica espafiola”, Anales del Jardin Botanico de Madrid, 2
(2000), pp. 444-446 y Miguel CABANAS BravO e Idoia MURGA CASTRO (eds.), Arte en el Jardin Botanico: Patrimonio, memoria
y creacion, Madrid, Ediciones Doce Calles, 2016, pp. 12-15.
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sus estudios universitarios, primero en la Escuela de Artes
Ceramicas y después en la Escuela Especial de Pintura, Escultura
y Grabado. Quiza se decantd por dicha especialidad debido a las
dificultades para sostenerse autbnomamente como mujer pintora y
dibujante, ambito en el que Paula Millan probo suerte presentan-
dose a certamenes y exposiciones como el Salén de Otofio (1920,
1924 y 1934), los Salones de Humoristas (IX, XV) y el Circulo de
Bellas Artes (1925), donde expuso 50 obras entre retratos, paisajes,
escenas de la vida familiar, costumbres ciudadanas y campesinas y
tipos populares, realizados al 6leo, acuarela y temple”. Consta
también su trabajo como ilustradora en revistas®.

Su exposicion en el Museo se realizd desde el 28 de febrero
hasta el 15 de marzo de 1930 y, desafortunadamente, solo hemos
localizado una resefia escrita por Estévez Ortega en La Esfera.
Siguiendo esta fuente, la artista presentd unos 30 dibujos a pluma
y 10 acuarelas, casi todos figuras y desnudos (fig. 8). El critico veia
en ella un futuro razonable porque dominaba el dibujo y mostraba
seguridad y soltura a un tiempo. “Su diccion es fuerte, sin la dul-
zoneria un poco empalagosa de la acuarela, y sobre todo, de la
acuarela de origen femenino™®!, escribia, tratindola como una
Fig. 8. Paula Millan, Dibujo. Lapiz. La  excepcion frente al colectivo de acuarelistas mujeres, como era
Esfera, 23-3-1930, p. 28. habitual.

No sabemos mucho mas de la autora tras su paso por el Museo. En 1931 participd en el I Salon de
Mujeres Dibujantas en el Lyceum Femenino y en la Exposicion de Bellas Artes del Diario Universal y, en
1934, en el Concurso Nacional de Acuarelistas. Su plaza de auxiliar de dibujo cientifico en el Real Jardin
Boténico la llevo a centrarse con mayor exclusividad a la ilustracion cientifica y la docencia.

La segunda expositora del MAM durante 1930 fue la paisajista alemana Margarita Hausmann. Su exposicion
se inaugurd el 18 de junio y fue visitada por la reina Victoria Eugenia®, quien adquiri6 los cuadros Rocas a la
salida del sol y Sol del mediodia®’. No sabemos si la amistad con la reina se trab6 en la exposicion o era previa
a la misma, pero si que la hubo, porque la pintora fue una de las personalidades presentes en la estacion para reci-
bir a la reina en el sudexpreso de Madrid, cuando regresaba de un viaje a Inglaterra en noviembre de 193084,

Como en el caso de Paula Millan, la exposicion de Hausmann en el MAM pas6 desapercibida para la
critica aunque, en su caso, la coincidencia con la Nacional de Bellas Artes y con la clausura de la
Exposicion Internacional de Sevilla, acontecimientos muy comentados en los meses de junio-julio de ese
afio, pudieron desviar la atencion. Entre las 37 obras expuestas® habia paisajes de Mallorca, Barcelona y
Marruecos, como Vista desde un café marroqui, Pinos de Vallvidriera, La sombra de los arcos, Calle de
Oro, Rocas, Sol de mediodia, Rocas a la salida del sol, Rocas en la cala de Deia, Olivos milenarios, Cala
de San Vicente 'y Por la mariana en la cala. La autora presentaba también algunos retratos que para Criado
y Romero, del Heraldo de Madrid, destacaban por su colorido, pero eran mas vacilantes y tenian menos

7 Francisco ALCANTARA, “Exposicién de la sefiorita Millan Alosete™, EI Sol (3 de diciembre de 1925), p. 4.

80 En 1926 ilustra en Lecturas el relato “Conchita Guerra”, de José Champsaur.

81 Enrique ESTEVEZ ORTEGA, “Pintura y caricatura”, La Esfera, 487 (23 de marzo de 1930), p. 28.

82 “La familia real y la corte. Visita a una exposicion”, ABC (20 de junio de 1930), p. 16.

83 “Cuadros adquiridos por Su Majestad la Reina”, ABC (27 de junio de 1930), p. 28.

84 “Llegada de la reina y las infantas. El recibimiento en la estacion”, 4ABC, n° extraordinario (29 de noviembre de 1930), p. 16.
85 “Exposicion Margarita Hausman”, ABC (17 de junio de 1930), p. 39.

@
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vida que sus bellos y deliciosos paisajes, donde se hermanaban “la emotividad y la vida con la ejecucion,
toda vigor y pujanza”®®,

Sobre la artista apenas han trascendido datos sobre su vida. Sabemos que habia trabajado junto a varios
artistas en Dusseldorf'y Paris antes de llegar a Espafia, donde llevaba residiendo cinco afios. Aqui, y como otros
artistas alemanes, viajo por Mallorca, visitando también la Costa Brava y Marruecos, lugares de los que dejo
varias vistas, de colores brillantes y fuertes contrastes de luz. Conocemos también que presento trabajos a la
Exposicion de Bellas Artes de Sevilla en 1926%7 y que, entre 1929 y 1930, estuvo activa en Barcelona, donde
participd en varias muestras colectivas (I Saldn de la Asociacion de Pintores y Escultores y I Exposicion de la
Agrupacion de Arte)®®, y realizo una exposicion individual en la Sala Arefias (1929). Al reportero que cubrid
este ultimo evento, obra y personaje debieron resultarles muy modernos, siendo descrita como una “atrevida
artista que transita por los campos del feminismo y del impresionismo como Pedro por su casa™®.

La ultima expositora de 1930 fue Thyra Ekwall de Ullmann (Geboren, Suecia, 1881 - Madrid, 1983)
que se habia formado con su padre, el pintor Knut Ekwall, instalandose en Madrid tras su boda con
Guillermo Ullmann, director del Banco Aleman Transatlantico. Ella también debi6 ser una mujer moder-
na y deportista, porque estaba inscrita en la Real Sociedad Alpina Penalara, con quienes realizaba excur-
siones y practicaba el alpinismo®.

La exposicion fue inaugurada el 16 de diciembre de 1930 y, dado el estatus de la artista, tuvo cierta rele-
vancia social, siendo visitada por el rey®! y festejada después con una cena en el Ritz a la que acudieron
mas de 100 personas de la alta sociedad madrilefia y de la colonia alemana, incluido el embajador, el conde
de Welczeck®. Presentd 57 obras, entre dleos, pasteles, temples y acuarelas, de los cuales 15 eran retratos
y el resto paisajes y cuadros de ambiente. Como elemento mas novedoso, la artista incluia también 24
esculturas (Pierrot, Pescador y Jugando al tenis, etc.), casi todas figuritas modeladas con cera de color,
junto a alguna escayola y alglin bronce.

Entre los medios y criticos que comentaron su obra hubo opiniones diferentes. Para Gil Fillol, desde el
diario grafico Ahora, en la obra de Ullmann dominaba un “espiritu infantil e ingenuo™3, que atribuia al
lirismo del romanticismo aleman y a la sinceridad y libertad de un trabajo todavia amateur. No se enten-
di6 asi en las paginas artisticas del Heraldo de Madrid, donde Miguel Pérez Ferrero, con cierta sorna,
escribia que la artista alemana no reflejaba la tradicion ndérdica como era de esperar y que sus retratos eran
universales, pero de “un universalismo de tiendecita de cuadros para renovaciones de casas burguesas y
para recuerdos de paisajes bonitos™*. Mejor critica recibio en ABC, donde se escribid que era una exposi-
cion de calidad, con cuadros que mostraban la evolucion desde un realismo moderado, de penetracion psi-
coldgica y bella composicion, hasta una mayor sencillez. Solamente se le achacd cierta indefinicion en las
técnicas y la tematica, que se atribuy6, con un argumento puramente sexista, a sus “distintos estados espi-
rituales, merced a cambios tan propios de todo temperamento femenino, impresionable y flexible™. Bien
diferente fue la acogida de la artista en La Gaceta Literaria, donde se resaltoé la minuciosidad, perfeccion
y franqueza de sus pequefias esculturas, y el movimiento contenido y domesticado del conjunto de su obra,

8¢ Emilio CRIADO, “Exposicion Margarita Hausman”, El Heraldo de Madrid (5 de julio de 1930), p. 15.

87 “Exposicion de Bellas Artes”, EI Sol (23 de marzo de 1926), p. 6.

8 Francesc FONTBONA, Repertori de catalegs d’exposicions collectives d’art a Catalunya (fins a l'any 1938), Barcelona,
Institut d’estudis catalans, 2002, p. 182 y 187.

8 “Avances del feminismo. Racha de exposiciones”, ABC (15 de febrero de 1929), p. 33.

% Manuel MoLLA, “El grupo de los alemanes y los paisajes de la Sierra de Guadarrama™, Boletin de la A.G.E., 59 (2001), p. 61.

91 “El rey en una exposicion”, La Vanguardia (16 de diciembre de 1930), p. 16.

92 “Banquete a una artista alemana”, ABC (31 de diciembre de 1930), p. 37.

% Luis GIL FILLOL, “Exposiciones de fin de afio”, 4hora, 15 (1 de enero de 1931), p. 26.

% Miguel PEREZ FERRERO, “Thyra Ullmann Ekwal en el Museo Nacional de Arte Moderno™, £l Heraldo de Madrid (3 de enero
de 1931), p. 8.
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que la hacia muy moderna y acorde con el retorno al orden y los realismos de nuevo cufio defendidos por
la revista en aquella época®®.

Pocos datos mas se conocen de la autora en su etapa madrilefia. Sabemos que estuvo en la Exposicion
Nacional de 1934, donde presentd las esculturas decorativas: Nacimiento, Retrato de nifia y Maria entre
rosas. En 1936 expuso en la Sociedad Amigos del Arte”’, trasladandose tras la Guerra Civil a San Sebastian
donde continud pintando hasta su muerte, acaecida en Madrid el 9 de enero de 1983.

El museo en la II Republica. Las exposiciones de Margarita Frau, Norah Borges y Léonie Matthis

Durante la Segunda Republica, y en respuesta a las muchas criticas dirigidas al Museo desde su funda-
cion, su nuevo director, Juan de la Encina, intentara abrir las puertas del Museo al arte contemporaneo uni-
versal y nacional, y al arte mas actual realizado por autores atin no consolidados, cediendo su espacio expo-
sitivo a artistas mas jovenes y renovadores como Gonzalez Bernal, Pérez Mateo, Benjamin Palencia,
Moreno Villa, Rodriguez Luna, Torres Garcia, Quintanilla, Frau, Gargallo o Max Ernst®®, y las pintoras
Margarita Frau y Norah Borges. Ello no evit6é que, durante el mismo periodo, por presiones de los miem-
bros mas conservadores del Patronato, se realizaran también varios homenajes a artistas del pasado y expo-
siciones de autores mas academicistas, entre los que estaba nuestra ultima expositora, la pintora Léonie
Matthis.

La exposicion de Margarita de Frau (Madrid 1909-1986) junto a su marido y profesor de pintura, José
Frau, se celebré desde el 1 hasta el 30 de octubre de 1933. En realidad, se llamaba Margarita Gonzalez
Giraud y tuvo una trayectoria artistica muy corta, porque enseguida abandono la pintura para dedicarse a
la familia®. En su escaso recorrido, desarrolld una obra acorde a la actualizacion que vivid el Museo
durante la Republica, que oscilaba entre el paisaje y el bodegon, con una figuracion sélida y geometri-
zante, cercana a la linea “constructivista” de la Sociedad de Artistas Ibéricos (S.A.I) junto a los que expu-
so en Paris en 1936'%,

A diferencia de José Frau, que ya tenia dos medallas en la Exposicion Nacional (1924 y 1932), y era
un miembro activo de la S.A.I desde su creacion, el montaje de Margarita Frau en el Museo no interes6
a los criticos. Manuel Abril le dedico un obligado parrafo al final del texto llamado “El poema de José y
Margarita” 1°! donde escribia que, pese a ser nedfita todavia, tenia buenas cualidades y se veian avances
en el oficio en obras como La Anunciacion y El abrazo de la hiedra. Algo mas extenso, pero emitiendo
argumentos impregnados por el sexismo de la época, Estévez Ortega incidia desde Gaceta de Bellas Artes
en que la artista se mostraba puramente femenina en la eleccion de los temas, por componer escenas con
sencillos elementos domésticos de su entorno, pero no asi en la hechura, por cuya solidez constructiva y
ejecucion enérgica, precisa y segura, daba la impresion de que “no fueran manos delicadas las que [usa-
ban] los pinceles”!?2. Del conjunto de sus obras, destaco las llamadas Marina, Caracola, La casa de
enfrente 'y El tren.

95 “Pinturas y esculturas de Thyra Ullmann-Ekwal”, 4BC (17 de diciembre de 1930), p. 29.

% S.D. GRANADA, “Thyra Ullmann-Ekwal”, La Gaceta Literaria, 100 (1 de marzo de 1931), p. 7.

97 Luis GIL FiLLoL, “Thyra Ekwall, pintora y escultora”, Ahora (18 de marzo de 1936), p. 35.

% JIMENEZ-BLANCO, 1989, pp. 36-38. Véase también Jaime BRIHUEGA, “Renovacion, vanguardia y avanzada en el meridiano
cronoldgico de la Segunda Republica”, en J. Pérez Segura e 1. Garcia (coords.), Arte y politica en Espaiia: 1898-1939, Sevilla,
Junta de Andalucia, 2002, pp. 14-27.

% Carmen DALMAU, “La imagen de las mujeres a través de las pintoras espafiolas durante los afios 30 del siglo XX”, en
M. Almela (dir.), Malas, Madrid, UNED, 2015, p. 211.

100 Manuel ABRIL, “Exposicion Internacional de Arte en Paris”, Blanco y Negro, 2327 (23 de febrero de 1936), pp. 64-65.

101 Manuel ABRIL, “El poema de José y de Margarita”, Blanco y Negro, 2212 (5 de noviembre de 1933), p. 62.
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Maés que en esta exposicion, por la que sus allegados organi-
zaron a Margarita Frau una cena homenaje en el Ritz!%, la pren-
sa artistica se fijo en ella cuando su tela 7inte en plata recibid por
unanimidad una tercera medalla en la Exposicion Nacional de
1934 (fig. 9). En esta ocasion, Estévez Ortega destaco su inteli-
gencia y su talento pictdrico por haberse sabido independizar del
estilo del maestro y esposo, haciéndose con un estilo personal
caracterizado por poner el mismo empeio en el color y la com-
posicion que en la anécdota de los motivos, y dotar a las cosas
mas inexpresivas e inanimadas de un simbolismo y tono literario
genuinos. Estas cualidades la convertian en un caso insolito fren-
te al arte “mediocre” de sus colegas pintoras, como expresaba en
un nuevo argumento prejuicioso sobre las artistas mujeres:

Suele adolecer la pintura femenina de cierta blandura, de inevitable
afeminamiento; pero en ninguno de estos dos paisajes, vigorosa-
mente construidos y en los que la pincelada tiene un gran vigor, Fig. 9. Margarita Frau. Tinte en plata.
fmpetu expresivo, se advierte la débil y maliciosa factura que suelen ~ Pinuta al dleo. Museo Nacional Centro de
tener los cuadros pintados por mano de mujer'%. Arte Reina Sofia, ca. 1934.

Las ultimas obras expuestas por la pintora en Espafa antes de la Guerra Civil se vieron en el Salon de
Otofio de 1935, donde colgd los trabajos Interior, Ruinas y Paloma Mensajera, y en la Exposicion
Nacional de 1936, a la que presentd Rama sin hojas, marchando después al exilio.

A diferencia de Margarita Frau, que expuso en los inicios de su carrera artistica, la exposicion de la
pintora argentina Norah Borges (Buenos Aires, 1901-1998), ya conocida en el panorama del movimien-
to ultraista, que habia vivido en Mallorca, Sevilla y Madrid entre 1919 y 1921, e ilustrado buena parte
de las revistas de la vanguardia espafiola, se produjo en una fase muy diferente de su vida y de su carre-
ra profesional, habiendo realizado ya exposiciones individuales en Buenos Aires. Casada con el poeta y
critico de arte espafiol Guillermo de Torre, ambos habian regresado a Espafia en 1932, animados por la
proclamacion de la II Republica, periodo durante el cual Norah ilustrd el libro Jubilos de su amiga
Carmen Conde, colabord en el numero 7 de Diablo Mondo y diseii6 los figurines de la Egloga de
Placida y Victoriano de Juan de la Encina para el grupo de teatro La Barraca'?. Este Gltimo, amigo de
la pareja y director del Museo, organizo en la institucion su primera exposicion individual en Espaiia,
que se celebro desde el 16 de febrero hasta el 10 de marzo de 1934, y estuvo compuesta por 42 dleos y
dibujos entre los que estaban: Santa Inés y Santa Emerenciana, Urbano y Simona, El Herbario, Tres
angeles, Seis angeles, Playa, Puerto, Ciudad a orillas del mar, El nifio del pdjaro, Tres nifias, Tres nifios
Jjunto al mar, Nifia de perfil, Nifiita de perfil, Nifiita de ojos azules, Sirena, Dos sirenas y El marinero y
la sirena (fig. 10).

Debido a que Ramon Gomez de la Serna!® y Eduardo Westerdahl'?” habian publicado amplios textos
sobre la obra de Norah Borges tras su regreso a Espaiia, su paso por el Museo no genero una critica amplia.

12 Enrique ESTEVEZ ORTEGA, “Varias exposiciones interesantes. Margarita y Frau”, Gaceta de Bellas Artes, 428 (noviembre
1933), pp. 19-20.

103 “Agasajo a dos artistas. A la pintora Margarita de Frau”, 4BC (1 de julio de 1934), p. 49.

104 Enrique ESTEVEZ ORTEGA, “La Exposicion Nacional de Bellas Artes”, Gaceta de Bellas Artes, 434 (mayo-junio 1934), p. 27.

105 Roberta Ann QUANCE, “Cronologia de Norah Borges, 1914-1940”, Romance Studies, vol. 27, 1 (enero 2009), pp. 5-6.

106 Ramdn GOMEZ DE LA SERNA, “Norah Borges”, Arte, 1 (1932), pp. 20-21.

107 Eduardo WESTERDAHL, “Norah Borges, Gaceta de Arte, 20 (1933), p. 1.
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Fig. 10. Norah Borges. El marinero y la sirena. 1931. Témpera sobre papel. Coleccion Gonzalo de la Torre.

La muestra se anunci6 en varios medios, entre ellos Gaceta de Bellas Artes'%®. Desde su columna de EI Sol,
Juan de la Encina anim6 a visitar la exposicion por la oportunidad que ofrecia apreciar un estilo “inconfun-
dible”, de expresion absolutamente “nueva y personal”'%’; un estilo que Manuel Abril situaba en las “falan-
ges de la plastica moderna; pero [de] esa modernidad que en el fondo es tradicion de forma y orden” '°, El
resto fueron breves resefias que no evaluaban la trayectoria de la artista, desde sus figuras expresionistas y
sus xilografias ultraistas en blanco y negro, a los trabajos de inspiracion clasicista que irrumpieron en su
obra a mediados de los aflos veinte por influencia del novecento italiano y Picasso, quedandose en aspec-
tos mucho mas superficiales y nada explicativos de la ambigua iconografia de sirenas con faldas, angeles
sin alas y jovenes androginos que poblaban su obra'l'; y sin advertir tampoco los nexos americanistas de
sus pinturas. Por el contrario, algunos vincularon el lirismo de sus temas con su condicion de mujer, limi-
tando el alcance de su obra a los topicos femeninos de la gracia, el encanto, la ingenuidad, la ternura, la
sensibilidad, etc. Sus telas —escribia Manuel Abril en la revista Luz—, eran verso y madrigal, surgidas de su

108 “Informaciones de arte. Exposicion de Norah Borges de Torre en el Museo de Arte Moderno”, Gaceta de Bellas Artes, 431
(1934, febrero), p. 36.

109 “Exposicion de Norah Borges de Torre”, El Sol (14 de febrero de 1934), p. 4.

110 Manuel ABRIL, “Norah Borges”, Luz (19 de febrero de 1934), p. 11.

1 May LORENZO ALCALA, “Norah vanguardista o la construccion de un estilo”, en Norah Borges, mito y vanguardia, Museo
de Bellas Artes de Neuquén (catalogo de la exposicion celebrada de julio a agosto de 2006), 2006, p. 25.
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“alma de adolescente enamorada”'?. Todas ellas —explicaba José Maria Maraiiéon desde EI Heraldo de
Madrid— destacaban por su “dulce ingenuidad” y su “recatado contenido poético”, capaz de establecer
comunicacion directa con el corazén del espectador!!.

Seguramente, gracias a la publicidad de la muestra en el Museo, Norah Borges aparecié también en las
paginas del magazin Estampa, donde Emilio Fornet le hizo una pequefia entrevista, acompafiada con una
fotografia de la pintora en su piso madrilefio, que la caracterizaba doblemente como mujer moderna, al pre-
sentarla leyendo una revista junto a una mesa repleta de libros y dos esculturas africanas. En ella, Norah
Borges ponia énfasis en la imaginacion, y explicaba trabajar “por recreacion poética de mis sensaciones...
Nunca del natural”!'.

La ultima expositora del Museo de Arte Moderno fue la pintora francesa, asentada en Argentina, Léonie
Matthis (Troyes, Francia, 1883 - Turdera, Argentina, 1952). Estilisticamente no representaba la modernidad,
mostrando una obra de corte mas academicista que las anteriores, basada en lineas quebradizas y colores
armoniosamente encendidos, usando principalmente la técnica del gouache. En cambio, Matthis fue una
mujer moderna; una de las primeras pintoras en ingresar en la Academia de Bellas Artes de Paris (1898),
que viajaba sola para ampliar nuevos horizontes artisticos, y habia visitado Espafia en varias ocasiones para
pintar su luz y sus arquitecturas. Aqui conoci6 a Francisco Villar, un pintor asturiano de familia humilde que
habia emigrado a la Argentina siendo adolescente y estaba realizando una estancia en Paris desde 1909. Con
¢l se trasladé a Buenos Aires en 1912, formando una familia de la que nacieron nueve hijos.

A diferencia de Villar, mas centrado en la representacion de tipos autéctonos, Matthis se dedico al géne-
ro historico, acrecentado en la Argentina de finales del siglo XIX y principios del XX, para afirmar una
personalidad propia frente a la llegada de la inmigracion del viejo continente!'' y, en cierto modo, para
recuperar un pasado idilico preindustrial contrapuesto a la realidad contemporanea!'®. En este género,
Matthis fue una de las pintoras mas destacadas y comprometidas, que hacia una labor de investigacion en
archivos, museos y colecciones''” a fin de reconstruir los escenarios, los personajes y los hechos tratados,
pintando a pie de calle (fig. 11).

Dedicada a la Buenos Aires colonial, la muestra de 32 gouaches que trajo a Espafia y expuso en el Museo
en febrero de 1936 era el resultado de toda una trayectoria de obras histdricas iniciada en 1923, que iba orga-
nizando en series tematicas (Buenos Aires antiguo y moderno; Buenos Aires antiguo y colonial; Evocaciones
del pasado, Salta y Jujuy; Historia de la patria a través de la Plaza de mayo, etc.), y habia ido mostrando en
los espacios de exhibicion mas importantes de Buenos Aires, sobre todo en la galeria Witcomb.

La recepcion de su obra en Madrid fue discreta. El catalogo, firmado por A. Pérez Valiente de
Moctezuma, atribuia todo el valor a la nostalgica recuperacion del “mundo lejano y sin memoria de los
abuelos coloniales”. En la misma linea, la columna “Arte y Artistas” de ABC recomendaba la visita a la
exposicion, por la reconstruccion historica ofrecida en sus estampas, que mostraban un hondo sentir hacia
el pasado, poco habitual en “tiempos de pedanteria y decadencia”!'®. A Manuel Abril también le resulto
interesante la fuerza sugeridora de las imagenes, en las que no encontraba grandes efectismos, sustituidos
por una discrecion extraordinaria''®.

2 Abril, 19 de febrero de 1934, p. 11.
113 José Maria MARANON, “Norah Borges de Torre”, Heraldo de Madrid (8 de marzo de 1934), p. 8.
14 Emilio FORNET, “Norah Borges. Constructora de angeles y sirenas”, Estampa, 323 (17 de marzo de 1934), pp. 16-17.
115 Rodrigo GUTIERREZ, “La Pintura de Historia en la Argentina”, Asrio, 8-9 (1996), p. 202.
116 Catalina FARA, “Recuerdos de la ‘Gran Aldea’. Usos de imagenes del pasado urbano de Buenos Aires (1910-1936)”,
Inmediaciones de la comunicacion, 2 (2017), pp. 143-144.
17 GUTIERREZ, 1996, pp. 197-214.
118 “Arte y artistas. En el Museo Nacional de Arte Moderno. Exposiciones Mauroner y Matthis”, ABC (3 de febrero de 1936), p. 35.
119 Manuel ABRIL, “Novedades de la Quincena. [...] Una pintora argentina”, Blanco y Negro, 3226 (16 de febrero de 1936), p. 98.
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Fig. 11. Léonie Matthis pintando en Tilcara, 1924. Fotografia. Archivo Gral. de la Nacion Argentina.

Reflexiones finales

El Museo de Arte Moderno fue una pieza clave en la politica oficial del arte contemporaneo en
Espafia, de forma paralela a las Exposiciones Nacionales. Una institucion rodeada de polémicas, con sus
colecciones criticadas desde diversos sectores y una trayectoria irregular hasta 1975, debido a la alter-
nancia politica y a las diferentes concepciones sobre el arte moderno de sus respectivos directores y
miembros del Patronato!?°.

El papel de las artistas mujeres en la institucion fue minoritario en el periodo comprendido entre 1898
y 1936. Las 11 muestras de artistas mujeres expuestas en este trabajo representan poco mas de un 7% del
total de las 156 exposiciones individuales organizadas desde 1898; un ntimero verdaderamente irrelevante
pero acorde a la también minoritaria presencia femenina en la Exposicion Nacional, en cuya edicion de
1924 las pintoras representaban el 6,6%; o en el Salon de Otofo, en cuya primera convocatoria de 1920
solo representaron el 5,8%'2!, alcanzando el 18% en 1933122, Estos niimeros, lamentablemente cercanos a
los datos de participacion femenina en las exposiciones del MNCARS en la actualidad donde, segtin el

120° JIMENEZ-BLANCO, 1989.
121 Cftr. Pilar MuNoOz, Artistas espaiiolas en la dictadura de Franco, Sevilla, ARcibel, 2014, pp. 50-67.
122 Cfr. TeJEDA y FOLCH, 2018, p. 22.
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Observatorio MAYV, las artistas mujeres solo protagonizaron el 29,41% de las muestras totales entre 2010
y 2013123, reflejan la discriminacion de género que alin existe en el sistema del arte actual.

Uno de los aspectos mas interesantes revelados en este trabajo ha sido el relativo a la nacionalidad de
las artistas, que eran extranjeras en un 75%, mientras que entre sus colegas varones, los extranjeros solo
representaron el 22%. Este dato avala el desfase espafiol en el volumen de pintoras y escultoras profesio-
nales, resultado del insuficiente esfuerzo en la educacion y la formacion artistica de la mujer, al que con-
tribuia la inexistencia de asociaciones de mujeres artistas que si existian en Francia, Alemania, Austria o
Chile, y de salones expositivos especificos, y acababa motivando la salida de pintoras espafiolas a Paris!?4,
como hicieron M.* Luisa de la Riva, Lliiisa Vidal, Elvira Malagarriga o Maria Blanchard.

Los motivos que trajeron a nuestras nueve artistas extranjeras a Espana fueron fundamentalmente fami-
liares y sentimentales, al haberse casado con hombres espanoles, por acomparfiar a sus maridos en sus des-
plazamientos profesionales en nuestro pais; o por tener raices espafiolas. Escapan a esta generalidad las
pintoras Ana Weiss y Léonie Matthis, que visitaron el pais con un fin exclusivamente profesional, aprove-
chando el hermanamiento cultural entre el viejo y el nuevo continente, como también hicieron José
Fiovaranti, Tito Cittadini, Alvarez Diaz, Alberto Rossi, Santos Balmori, Torres-Garcia o Felipe Cossio del
Pomar, entre otros artistas latinoamericanos expositores también en el Museo. Solo Victoria de Malinovska
llegd a Espafia sin marido o parentesco conocido, después de haber viajado por otras ciudades europeas; al
igual que Nelly Harvey, Milada Sindlerova, Maxa Nordau, Bettina Giacometti, Laura Rodig, etc. Todas
ellas ayudaron a visibilizar y propagar en Espafia el nuevo modelo de mujer moderna, sirviendo de ejem-
plo y acicate para la profesionalizacion artistica de las espafiolas.

La elevada posicion social y econdomica que tuvieron la mayoria de las artistas profesionales del perio-
do, y/o su pertenencia a familias cultas de artistas o intelectuales que habrian favorecido su educacion y su
carrera artistica, también se ha confirmado en el caso de las expositoras del Museo de Arte Moderno, no
pasando desapercibida la relacion expuesta entre la pintora Margarita Hausmann con la reina Victoria
Eugenia; la amistad personal de los Bauer-Eprhussi con el rey Alfonso XIII, que compartian fiestas en la
Granja, donde tenian palacios de verano; y la influencia que pudo tener el marido de Thyra Ullmann como
director del Banco Transatlantico Aleman, que se habia hecho con el control de la industria eléctrica y qui-
mica espafiolas. En todo caso, de estas influencias no estarian ajenas los pintores o escultores hombres,
entre los cuales también hubo expositores vinculados con las casas reales, la diplomacia y la politica
espafola o europea, como Luis Alberto de Sangréniz, Francisco Maura, Constantino de Hohenlohe, Philip
de Laszl0, etc.

Sin embargo, la legitimidad y la reputacion de las artistas mujeres durante el primer tercio del siglo XX
no dependia tanto del estatus, como de la filiacion masculina representada por sus maridos y parientes
artistas o por sus maestros, a quienes los criticos atribuian siempre los logros femeninos'?’. El ensombre-
cimiento que provocaba a una mujer artista ser la esposa de un pintor reconocido, como en los casos de
Daniel Vazquez Diaz sobre Eva Aggerholm y de José Frau sobre Margarita Frau, era ampliamente com-
pensado con las mayores facilidades para integrarse en el circuito expositivo que les ofrecian. En este sen-
tido, es muy probable que ninguna de las dos artistas sefialadas hubiera expuesto en el Museo de Arte
Moderno de no hacerlo conjuntamente con sus esposos, siendo la del MAM su primera y tnica exposicion.
La paulatina convivencia de mujeres y hombres en los talleres de pintores y escultores y en las academias

123 MAV, Sintesis grdfica de la situacion de la mujer en el sistema del arte en Esparia, 2013 [en linea], [Consulta: 4 de enero
de 2020]

124 Véase Charlote FOUCHER, “En busca de la emancipacion. Las mujeres artistas en Paris en torno a 1900”, en Pinforas en
Espaiia 1859-1926. De Maria Luisa de la Riva a Maruja Mallo, Magdalena Illan Martin y Concha Lomba (comis.), Zaragoza,
Universidad/Diputacion de Zaragoza (catalogo de la exposicion celebrada del 20 de febrero al 28 de junio de 2014), 2014, pp. 39-49.

125 FOUCHER, 2014, p. 44.
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artisticas, hizo relativamente frecuentes los matrimonios de artistas en esta época, deteniéndose esta ten-
dencia en los afos setenta'?’. No obstante, a tenor de lo revelado en este trabajo, no fueron tan infrecuen-
tes las artistas solteras, como Malinowska, Valero, probablemente Hausmann y Marisa Roésset, que com-
partia su vida con otra mujer'?’; asi como las mujeres casadas con hombres dedicados a otros menesteres
(Ullmann y Ephrussi) y con escritores (Norah Borges). E incluso, aunque fuera poco corriente, también
existieron artistas cuyo mérito supero al de sus maridos, como Léonie Matthis, cuyas vistas de la Argentina
colonial siguen siendo valoradas debido a su contenido didactico y son muy reproducidas en los libros de
texto argentinos.

La ayuda de los maestros de las academias y talleres en que se formaron las pintoras y escultoras tam-
bién fue fundamental para el lanzamiento de sus discipulas, gracias a su reputacion y a que algunos de ellos
participaban a su vez en los procesos de seleccion de artistas de los certamenes y exposiciones. Este apoyo,
extensible igualmente a los aprendices hombres (no fueron pocos los que llegaron al MAM sin exposicio-
nes, becas o medallas previas) pero doblemente necesario en el caso de las mujeres, no pasaba desaperci-
bido en la critica de arte, siendo objeto de censura el galanteo y la condescendencia con que se trataba a
algunas artistas para cumplir con sus reputados profesores. A este respecto, escribia Bernardino de
Pantorba, refiriéndose a las Exposiciones Nacionales, pero que podriamos extrapolar a la participacion
femenina en otros Salones, que “entre las obras ‘rechazables’, nunca escasas, que por presiones amistosas
e influencias de sus autores ‘salvaban’ el peligro de la no admision y pasaban a engrosar el catalogo de lo
expuesto”, estaban las de “los discipulos —jy las discipulas!— de maestros con alta vara en el seno del
Jurado”!?8, Llevando este asunto a las expositoras del Museo de Arte Moderno, debe considerarse la pre-
visible intermediacion de Fernando Alvarez de Sotomayor, a la vez que pintor, académico y director del
Museo del Prado, para que Gisela Ephrussi, alumna principiante, y en una época en que la situacion econo-
mica de los Bauer empezaba a decaer, compartiera exposicion con una de sus mejores discipulas, Marisa
Roésset, cuya reputacion ya estaba avalada con varias medallas y era compafiera de taller de sus propias
hijas; o el apoyo que el padre de Paula Millan, desde su puesto de dibujante en la Catedra de Anatomia de
la Facultad de Medicina de Madrid, pudo proporcionarle a través de sus contactos.

En esta red necesaria de apoyos estaban también los amigos, intelectuales, criticos de arte o colegas de
profesion que confiaron en el talento de nuestras autoras. Para Malinowska, mujer sola y sin parentesco
espafol como hemos dicho, debid ser fundamental en sus inicios el contacto con Zuloaga y los Zubiaurre.
Pese a ello, en 1918 pedia ayuda a Sorolla para buscar un local donde exponer obras faciles de vender en
San Sebastian, por encontrarse necesitada de dinero para subsistir'?°, Mas facil debio resultarle a Maroussia
Valero introducirse en el mundo artistico espaiiol, aprovechando los contactos de su padre y de su herma-
no escultor. El siguiente fragmento de la carta que le escribié Zuloaga tras su éxito en Salon de Paris en
1921, visualiza estos apoyos y el talento artistico que una mujer debia poseer para recibir ayuda:

Muy distinguida amiga mia: acabo de ver el salon; y mucha alegria me ha causado el ver que su retrato es indu-
dablemente una de las mejores cosas que hay alli. Estd muy bien y le felicito muy sinceramente. Siga sin miedo
adelante. Tenga fe en su talento. Yo le prometo hacer cuanto pueda, en cuantas ocasiones se me presenten'3°,

Con todo, las filiaciones a las que debieron someterse las mujeres dentro de las convenciones de la
época no fueron formulas infalibles y suficientes para conseguir una exposicion en el Museo de Arte

126 TEJEDA y FoLCH, 2018, pp. 22-23.

127 Nuria CAPDEVILA, Artistas y precursoras. Un siglo de autoras Roésset (1882-1995), Madrid, Horas y Horas, 2013, p. 133-134.

128 PANTORBA, 1980, p. 29, citado en Muroz, 2014, p. 53.

129 La carta, fechada en 1918, se conserva en el Museo Sorolla con el nimero de inventario CS3261.

130 Luis FRANCO DE EsPES, “Maroussia Valero, la hija de una aristocrata rusa y un artista espafiol”, Estampa, 66 (9 de abril de
1929), p. 8.
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Moderno. Prueba de ello es que otras pintoras de mayor €xito y recorrido que algunas de las estudiadas
no tuvieron esa posibilidad. Por citar algunos casos, es llamativo que no expusieran en el Museo ningu-
na de las grandes pintoras de finales del XIX que todavia estaban activas en los afios veinte como Julia
Alcayde o Maria Luisa de la Riva, que poseian mas de una medalla en la Exposicion Nacional y en salo-
nes extranjeros. Sorprende también que no lo hiciera Nelly Harvey, retratista inglesa de gran reputacion
y recurrente en la Exposicion Nacional, que retratd6 a muchos miembros de la aristocracia y la alta bur-
guesia madrilefa, incluida la reina Victoria Eugenia. Puesto que uno de los criterios de seleccion de los
expositores era mostrar los resultados de sus estancias becadas en Europa, Roma o El Paular, como
hicieron, entre otros, Jos¢é Ramon Zaragoza, Juan Espina y Capo, Gregorio Prieto, Garcia Maroto, Jesus
Gallego Marquina, Agustin Olgera o Mariano Rodriguez Orgaz, etc., también resulta dificil explicar que
no llegara a exponer en el Museo la paisajista madrilena Maria Pérez Herrero, formada en San Fernando,
que recibid una pension para ampliar estudios en la Escuela de Paisaje de El Paular y una beca para com-
pletar su formacién en Europa, ademas de una tercera medalla en la Exposicién Nacional en 1922. Lo
mismo podria decirse de Maruja Mallo o Angeles Santos, dos de las artistas de la vanguardia mas lau-
readas en los afios treinta, que encajaban a la perfeccion con la politica expositiva del Museo en la
Republica, donde hubo cierta inclinacion hacia obras cercanas al surrealismo y a los artistas de los
ADLANB!

Las exposiciones realizadas en el Museo de Arte Moderno de Madrid no determinaron la trayectoria de
las artistas estudiadas, siendo en algunos casos la unica muestra individual que lograron realizar y, en otros,
una entre las escasas exposiciones que, de manera intermitente, pudieron organizar mientras compagina-
ban sus tareas artisticas con las ocupaciones familiares, consideradas prioritarias por la ideologia domi-
nante'32. Pese a ello, en un contexto todavia hostil a la emancipacion de la mujer, constrefiido por nume-
rosos prejuicios sobre el talento femenino que balizaban su existencia como artistas, dichas exposiciones,
realizadas en un espacio de legitimacion como era un Museo Nacional, favorecieron la visibilidad a las
artistas mujeres, estimulando el interés y la critica de arte. Aun siendo minoritarias, su estudio nos ha per-
mitido conocer mejor y, en algunos casos, descubrir, dado el silencio historico e historiografico vertidos
sobre sus nombres, a las 12 pintoras y escultoras expuestas, y contextualizar su obra en los géneros y esti-
los artisticos con mayor mercado y acogida en el conservador nticleo madrilefio: costumbrismos, regiona-
lismos, impresionismos, etc. Desde dichos parametros, algunas conciliaron tradicion y modernidad al rea-
lizar sus propias aportaciones a la iconografia de la mujer moderna, aspecto visible en los autorretratos
androginos de Roésset; en los guifios que con las representaciones de folkloricas o cupletistas hacian a la
vida de cabaret, mas distendida que la que se permitia a una mujer burguesa; en las provocaciones a la
moral que todavia resultaban los desnudos realizados por mujeres; e incluso, en sus retratos a intelectua-
les, con los que demostraban su participacion en los ambientes culturales masculinos y sustituian el rol tra-
dicional de mujer representada por el de mujer artista.

En definitiva, el estudio de cada una de ellas y de su paso por el Museo de Arte Moderno permite poner
a la mujer artista en el centro del proceso de modernizacion vivida en Espafia a partir de los afios veinte!3?
y contribuye a visibilizar su propia modernidad, en las estrategias y negociaciones que tuvieron que des-
plegar para profesionalizarse y asistir a las academias de bellas artes; para realizar viajes de formacién o
profesionales, participar en los salones y exposiciones sobresaturadas de artistas, ejercer la docencia, con-
seguir contratos de ilustracion, etc.

B JIMENEZ-BLANCO, 1989, pp. 38-39.
132 MuRoz, 2014, p. 65.
133 TEJEDA y FOLCH, 2018, p. 19.
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RESUMEN

Las décadas de 1950 y 1960 fueron un periodo de méxi-
mo esplendor para la moda espaiiola, gobernada por el
sistema de la alta costura. Fue un momento en el que los
creadores de moda en Espaia, emplazados principalmen-
te en Barcelona, alcanzaron una gran madurez creativa y
prosperidad comercial, llevandolos a tener una gran pre-
sencia en los mercados internacionales. Esta etapa de
esplendor se vera interrumpida, sin embargo, por conflic-
tos con el régimen franquista, que, lejos de considerar el
potencial econdmico y cultural del sector, tal y como si
hacian paises como Francia o Italia, lo usara simplemen-
te como un elemento de propaganda politica y lo ahogara
con multiples cargas tributarias. Esta situacion, agravada
por un cambio de sistema en la moda que dara paso al
prét-a-porter, llevara al sector de la alta costura espaiola
a su muerte definitiva a finales de los afios 1970.
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ABSTRACT

The 1950s and 1960s were the period of maximum
splendour of Spanish fashion, under the rule of the
haute couture system. This was a time when fashion
designers in Spain, mainly placed in Barcelona,
achieved creative maturity and commercial prosperi-
ty, which made them deserve a strong presence in
international markets. This period of splendour was
interrupted, however, by conflicts with the Franco
regime, which, far from considering its economic and
cultural potential, as it happened in France or Italy,
used it merely as political propaganda and suffocated
it with heavy tax burdens. This situation, aggravated
by transformations in the fashion system which gave
way to prét-a-porter, provoked the death of the Span-
ish haute couture sector at the end of the 1970s.
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Introduccion

Hubo un tiempo, durante las décadas de 1950 y 1960, en que el sector de la moda en Espafia, concre-
tamente el de la alta costura', vivié su etapa de maximo esplendor. Un tiempo en el que los principales
modistos nacionales alcanzaron una gran madurez creativa y una elevada calidad en sus propuestas, posi-
cionandose al mismo nivel cualitativo que las grandes firmas internacionales. Sus propuestas representa-
ban una sintesis estilistica entre las principales corrientes internacionales, de las que nunca consiguieron
independizarse del todo, unidas a una especificidad cultural intensamente arraigada a la realidad sociocul-
tural bajo el régimen franquista®. Las casas llegaron a ser importantes empresas, con sedes muchas de ellas
en Barcelona, Madrid y San Sebastian, con varios centenares de empleados y una intensa actividad inter-
nacional.

Sin embargo, este momento algido de la industria de la moda no disfruté de una continuidad mas alla de
la década de 1960. Un hecho que si sucedi6 en paises como Francia, en este caso por la potencia de Paris
que ostentaba el titulo de capital de la moda desde mediados del siglo XIX?3. A un nivel mas proximo al de
Espatfia estaria el caso de Italia o Inglaterra, destacados enclaves de la alta costura de mediados del siglo XX,
que siguen siendo centros de referencia hasta nuestros dias. Contrariamente y a pesar de la notoriedad que
alcanz6 en ese momento la moda espaiola, el sector de la alta costura en Espafia encontro su fin a las pocas
décadas de su existencia, sin haber hallado una continuidad remarcable en el sector de la moda industrial.
Este final comenzo6 a hacerse visible con un episodio crucial para comprender el devenir de la moda espafio-
la, conocido como la “guerra de las maniquies”. Este hecho, bautizado con este nombre por la prensa del
momento, pudo parecer anecddtico en su dia, pero escondia tras de si un entramado de condicionantes que
condujeron al sector de la alta costura hasta su final. Asi pues, el presente articulo pretende comprender las
razones que desencadenaron la decadencia y ocaso de un sector que, pocos afios antes, habia protagonizado
uno de los momentos mas esplendorosos de la historia de la moda espafiola del siglo XX.

La etapa dorada de la alta costura espaifiola

Si bien el asentamiento del sistema de la moda moderna y el nacimiento de la Alta Costura a nivel inter-
nacional se deben en buena medida a la figura de Charles Frederick Worth, quien sembro las bases de la
concepcion contemporanea del disefiador®, fechar su inicio en Espafia conlleva una mayor dificultad debi-
do a la falta de investigaciones en esta materia. Una de las fechas a tener en cuenta podria ser la de 1920
por el hecho de que, por primera vez en todo el territorio espafol, la casa de moda barcelonesa de Pedro
Rodriguez empezara a mostrar sus disefios al publico, a través de desfiles de maniquies®. Una innovacion
que ya introdujo Worth a mediados del siglo XIX, acompaifiada por el hecho de mostrar vestidos inédi-

! Somos conscientes de que, siendo rigurosos con el uso de la denominacion “Alta Costura”, inicamente pertenecerian a tal
categoria las casas autorizadas por la Chambre Syndicale de la Haute Couture Parisienne, puesto que estamos ante un sector hiper-
centralizado. A pesar de todo y como en la época las casas espafiolas que seguian un sistema muy similar se autodenominaron de
la misma forma (como sucedia también en otros paises), respetaremos dicha nomenclatura pero escribiéndola en caja baja (alta
costura), para establecer una diferencia con la de Paris (Alta Costura).

2 Silvia RoskEs, “La alta costura Espafiola: a la sombra de Cristobal Balenciaga”, en S. Ventosa e 1. Campi (coords.), Nombres
en la sombra: hacia la deconstruccion del canon en la historia de la moda y el textil, Fundacion Historia del Disefio, Barcelona,
Museo del Diseflo de Barcelona, 2019, pp. 88-93.

3 Valerie STEELE, Paris, Capital of Fashion, Nueva York, Bloomsbury, 2019.

4 Anne HOLLANDER, “When Worth was King”, en L. Welters y A. Lillethun, The fashion reader, Oxford, Berg Publishers,
2007, pp. 314-318.

5 Este hecho esta relatado, por el mismo Pedro Rodriguez, en Margot Clare DE NIEVES, “Mundo Femenino”, La prensa
(Managua), (1 de noviembre de 1970), pp. 42 y 57.
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tos realizados con anticipacion y confeccionados a medida. En palabras de Gilles Lipovetsky: “Bajo la ini-
ciativa de Worth, la moda accede a la era moderna: se convierte en una empresa de creacion, pero también
en espectaculo publicitario™. A pesar de todo, no podemos ignorar la imprescindible actividad de la modis-
teria en Espana y de su proceso de profesionalizacion desde finales del siglo XIX hasta principios del XX,
coincidiendo con el periodo modernista. En el Modernismo ya aparecen nombres propios, como Maria
Molist o Maria Montagne entre otras, dandose asi la aparicion de la autoria en la confeccion de moda en
nuestro pais y, con ello, el reconocimiento del disefiador y de su acto creativo’.

Un factor importante para el desarrollo de la alta costura en Espafia fue el imprescindible respaldo arti-
culado desde la Cooperativa de la Alta Costura Espafiola, creada en 19413, Un organismo de cooperacion
entre casas de costura presidido por el mismo Pedro Rodriguez que, ademas de su casa de costuras, agru-
paba todas las existentes en el momento —Manuel Pertegaz, el Dique Flotante, Santa Eulalia y Asuncion
Bastida— sin contar con EISA, la casa espafola de Cristobal Balenciaga que operaba desde Paris. Estos
cinco miembros, todos ellos con su sede principal ubicada en Barcelona, se erigirdn como las casas mas
importantes a nivel nacional durante la década de 1950 y quedaran bautizados como “Los cinco grandes
de la alta costura”. Con el tiempo, el sector crecerd en nimero de modistos y también se desarrollaran dos
centros mas a nivel nacional espoleados en un inicio por las sedes abiertas por las casas de los Cinco
Grandes y de Cristobal Balenciaga. En primer lugar, estara San Sebastian, por ser un importante enclave
veraniego frecuentado por la alta sociedad del momento y, en segundo lugar, Madrid que, a partir de la
década de 1960, ya rivalizara al mismo nivel con Barcelona. En este caso y por el hecho de ser la capital
del estado, contara con una intensa actividad social que requerira de los servicios de la alta costura. En con-
secuencia, ademas de las sedes de las casas ya citadas, se gestara un importante nicleo propio de disefia-
dores entre los cuales destacaran Marbel y, posteriormente, su sobrino Marbel Jr., Herrera y Ollero, Vargas-
Ochagavia, Caruncho, Raphael, Natalio, Lino o Elio Berhanyer, entre otros.

La Cooperativa de la Alta Costura tuvo la voluntad, por una parte, de regular, proteger, potenciar y
difundir la moda espafiola. A ella se le debe la creacion de los Salones® de la Moda Espaiiola. Estos Salones
fueron creados en el 1941 y su actividad consistia en la organizacion de desfiles conjuntos de las creacio-
nes de las diferentes casas miembro en cada una de las temporadas, erigiéndose como un escaparate
imprescindible para la visualizacion de su actividad. Este hecho estd emparentado con la creacion en Paris
de los desfiles bianuales y del ciclo estacional ya en la década de 1920, por la necesidad de organizar un
suministro gradual de cambio en la moda para su exportacion al mercado internacional, especialmente a
Estados Unidos'®.

Por otra parte, la Cooperativa también tendra la voluntad de cuestionar la total hegemonia que Paris
habia ejercido sobre el sector, en un momento en el que la capitalidad francesa de la moda se encontraba
debilitada y amenazada'' como consecuencia de la Segunda Guerra Mundial. Esta voluntad iba pareja con
la creciente competicion entre Estados Unidos, Reino Unido e Italia por desarrollar su propia industria de

6 Gilles LIPOVETSKY, El imperio de lo efimero, Barcelona, Anagrama, 2006, p. 79.

7 Laura CASAL-VALLS, “Aproximacio a la figura de la modista a final del segle XIX: de la produccié anonima a I’etiqueta”,
EMBLECAT, Revista de [’Associacié Catalana d’Estudis d’Emblematica. Art i Societat, nim. 1 (2012), pp. 83-92.

8 Este organismo se creé a partir de un ente homonimo, que serd el de la Chambre Syndicale de la Haute Couture Parisienne,
que tiene sus origenes en el 1868. Este, ademas de ofrecer formacion a los profesionales del sector, tenia la finalidad velar por la
preservacion de la elevada calidad que caracterizaba la alta costura parisina, supervisando que cada una de las casas que la inte-
graban respetaran los requisitos que se les exigian.

9 “El salon de las bodas de oro”, Diario de Barcelona (21 de setiembre de 1965) (Fondo Documental del Museo del Traje de
Madrid: MTFD042544).

10 Shinobu MAJIMA, “From Haute Couture to High Street: The Role of Shows and Fairs in Twentieth-Century Fashion”, Textile
History, 1 (mayo 2008), pp. 70-91, p. 72.

I Jonathan WALFORD, Forties Fashion. From siren suits to the New Look, Londres, Thames & Hudson, 2008.
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la moda independientemente de Paris'?. Es por ello que, aprovechando el cese temporal de la costura fran-
cesa y la brecha abierta en su monopolio como consecuencia de la ocupacion Nazi, se crearan institucio-
nes analogas como el Ente Nazionale della Moda Italiana en Turin en 1936 o el Incorporated Society of
London Fashion Designers en 194213, A raiz de ello, bajo el paraguas de la Cooperativa y empujadas por
el liderazgo de Pedro Rodriguez, las casas de alta costura espafiolas iniciaran en la década de 1950 una
intensa campaifia de visualizacion de su potencial creativo en el extranjero'#, especialmente por Europa,
América y Asia, llegando a desfilar con las principales firmas internacionales del momento.

Para comprender este auge del sector, no podemos olvidar que, superada la etapa de la autarquia, com-
prendida entre 1939 y 1950, caracterizada por una grave depresion econdmica, Espafia iniciara una leve
recuperacion de su economia durante la década de 1950. Un timido crecimiento que, a pesar de distar
mucho de la expansion econdmica que se estaba aconteciendo en Europa —debido especialmente a la pues-
ta en marcha del Plan Marshall— posibilitara el desarrollo de la alta costura espafiola, ubicada dentro del
sector del lujo. Esta situacion encontrara su eco en el panorama internacional que fue el contexto idoneo
para que la Alta Costura, necesitada de una situacion de prosperidad econdmica para su existencia, alcan-
zara su etapa dorada en Francia.

Paralelamente a ello, el gobierno espafiol descubrira el mundo de la moda como un elemento muy ade-
cuado para mejorar la deteriorada imagen que el régimen de Franco proyectaba al exterior. El sector de la
alta costura no present6 una oposicion frontal al gobierno franquista ya que era consciente de que su super-
vivencia a nivel econémico provenia necesariamente de una clientela adinerada que tan solo podia perte-
necer a la clase social acomodada. A su vez, el sector contaba con la celebracion de unos actos de gran
impacto social, mostrando la cara mas amable del pais y atrayendo a personalidades destacadas tanto pro-
venientes de circulos sociales nacionales como internacionales.

Es por este hecho que el régimen permitio al sector de la alta costura su apertura al exterior durante la
década de 1950 pero, sobre todo, en la siguiente. Este hecho se debia especialmente a la situacion de pros-
peridad economica de Espaiia en los afios sesenta, favorecida por el desarrollo econdomico internacional, y
a una mayor apertura del régimen al exterior.

La creacion del impuesto de lujo

El dia 15 de julio de 1965, en un acto celebrado en los jardines del Parque del Retiro de Madrid, el
Ministerio de Informacion y Turismo reconocio la importante y trascendente labor que los creadores de
moda Asuncidon Bastida y Pedro Rodriguez habian realizado por Espana. Gracias a su grandisimo
esfuerzo y dedicacion durante tantos afios, se habian convertido en una pieza clave para la divulgacion
de la moda espaiiola en todo el mundo, destacando el Gltimo gran hito del sector: haber desfilado con-
juntamente en el Pabellon Espanol de la Feria Mundial de Nueva York ese mismo afio. En reconoci-
miento de lo acontecido, el mismo ministro, Manuel Fraga Iribarne, en compaiia de José¢ Solis, minis-
tro-secretario general del Movimiento, el subsecretario y varios directores generales de dicho
Ministerio, un gran nimero de personalidades, representantes del cuerpo diplomatico y todo el sector
de la moda en peso apoyando a los dos miembros mas veteranos, otorgaron personalmente la Medalla
de Plata al Mérito Turistico. Esta se entregd acompanada de un elocuente discurso'’ realzando los méri-

12 Sophie KUKDIJIAN, “Paris as the Capital of Fashion, 1858-1939: An Inquiry”, Fashion Theory, 1-21 (2020), p. 13.

13 Manma, 2008, p. 73.

14 Segismundo DE ANTA, “La Cooperativa de Alta Costura y el salon de la moda espafiola en sus bodas de oro”, La Vanguardia
(21 de septiembre de 1965), p. 41.

15 Para consultar el discurso integro de Fraga Iribarne, véase el articulo “Solis y Fraga Iribarne presidieron el homenaje a la
moda espafiola”, Arriba (16 de julio de 1965), (Fondo Documental del Museo del Traje de Madrid: MTFD042544).
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tos de ambos, asi como los del resto de profesionales de la moda, por haber sido protagonistas del naci-
miento de la que, por primera vez, se podia llamar “La Moda Espafiola” y de su proyeccion en los mer-
cados internacionales.

Tras escuchar tan elogiosas palabras, nada podia presagiar que, antes de finalizar el afio, Iribarne
seria quien les provocaria una herida que, siendo mortal para algunos de ellos en ese mismo momento,
condenaria al resto del sector a una lenta agonia empresarial que desencadenaria su muerte a largo plazo,
provocando la desaparicion de muchas de las grandes casas de alta costura de nuestro pais. Para enten-
der, sin embargo, lo que llego6 a ser un episodio capital dentro de la moda espafola, el de la “guerra de
las maniquies”, hay que remontarse unos afos atras para encontrar las raices del problema.

Espafia durante la autarquia sufri6 un retroceso en materia de fiscalidad volviendo a modelos del siglo
XIX, probablemente porque su modernizacion hubiera perjudicado a los grupos sociales que habian con-
tribuido a la consolidacion de la dictadura franquista. Este hecho situaba a Espafia en la cola de la moder-
nizacion en esta materia que se estaba dando en Europa, la cual se encontraba en plena implantacion pro-
gresiva del estado del bienestar. A pesar de todo, es importante tener en cuenta que, durante el periodo de
la autarquia y a través de la reforma de José Larraz en 1940, la contribucion de usos y consumos que gra-
vaba a articulos de lujo fue el ingreso mas importante de la hacienda pablical®.

Desde principios de los afios cincuenta, se hizo del todo patente la necesidad de una reforma del siste-
ma impositivo que vino de manos del ministro de Hacienda Mariano Navarro Rubio entre 1957 y 1964,
integrada dentro del Plan de Estabilizacion y continuada por los Planes de Desarrollo Economico, que lle-
varon a una modernizacion del aparato del estado y, en consecuencia, de la sociedad espafiola. Una refor-
ma pensada a partir de criterios de eficiencia y racionalizacion de la actividad administrativa, con fines
basicamente recaudatorios para superar la crisis fiscal'’. Uno de los elementos mas caracteristicos de la
reforma de 1954 fue establecer el régimen de convenios con entidades profesionales con la idea de profe-
sionalizar el reparto de los impuestos y que debia acordarse con las agrupaciones de contribuyentes cons-
tituidas en la Organizacion Sindical, con los Colegios Profesionales o, en su defecto, con organizaciones
oficialmente reconocidas. Ademas, entre todas las acciones que conllevo la reforma, tuvo un peso desta-
cado el aumento de impuestos directos, recargando de manera notoria los productos de lujo'®:

Se autoriza asimismo al Gobierno para someter a imposicion, dentro de los impuestos sobre el lujo, la adquisicion
o disfrute de bienes superfluos o que representen mero adorno, ostentacion o regalo, asi como aquellos servicios
que tengan el mismo caracter o supongan una comodidad manifiestamente superior a la normal'®.

Como consecuencia de las reformas tributarias, en 1958 se impuso a todas las casas de alta costura
el Impuesto de Lujo que, entrando en vigencia al afio siguiente, todas tenian que pagar sin excepciones.
Segun el convenio que firmaron, este se elevaba hasta la suma de un millon de pesetas a repartir pro-
porcionalmente entre todo el sector de la alta costura, en funcion de la facturacion de cada casa. De este
modo, para las tres casas que integraban la firma Pedro Rodriguez (ubicadas en Barcelona, San
Sebastian y Madrid, respectivamente) les correspondié la suma de sesenta mil pesetas, siendo
Balenciaga con las casas EISA (San Sebastidn, Madrid y Barcelona) quien tuvo que hacer frente al

16 Francisco CoMmiN, “La fiscalidad del estado del bienestar frente a la fiscalidad del franquismo (1940-2016), p. 6 [en linea]
https://www.ache.es/wp-content/uploads/2016/01/201709 Francisco-Comin.pdf [Consulta: 25 de marzo de 2020].

17 Miguel BELTRAN, “La administracion”, en R. Carr (coord.), La época de Franco (1939-1975), Vol. 1, Madrid, Espasa Calpe,
1996, pp. 557-637.

18 Francisco CoMiN y Rafael VALLEJO, “La reforma tributaria de 1957 en las Cortes franquistas”, Investigaciones de Historia
Econémica, 8 (2012), pp.154-163.

19 Boletin Oficial del Estado, nim. 323, 27 de diciembre de 1957, Ley de Reforma Tributaria, Articulo 79 [en linea]
https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1957/323/A01356-01432.pdf [Consulta: 25 de marzo de 2020].
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importe mas elevado. A pesar del 16gico descontento, todo el sector aceptd la nueva situacioén, abonan-
do cuando correspondi6 dicha cantidad?.

El problema se vio agravado al darse cuenta de que, afio tras afio, la cantidad acordada inicialmente iba
incrementandose, llegando hasta el afio 1965, cuando el millon se habia convertido ya en quince millones
y, en 1966, en veintidds. Ante este hecho, muchas casas pidieron la baja inmediata de su actividad empre-
sarial, comportando como consecuencia que las demas tuvieran que pagar una cantidad mas elevada, con
el fin de llegar a satisfacer la cifra fijada. Concretamente, a Pedro Rodriguez le correspondi6 la suma de
dos millones de pesetas por casa abierta, es decir, un total de seis millones.

Ante la imposibilidad por parte de las casas de satisfacer dicho impuesto y teniendo en cuenta la pro-
babilidad de que al afio siguiente siguiera incrementandose con la misma proporcion geométrica, el sector
opto por encararse frontalmente al Ministerio?!, con el fin de detener una inercia que amenazaba con arrui-
nar la alta costura en Espaiia.

La guerra de las maniquies

El paso mas inmediato que adoptaron las casas de moda de Barcelona para luchar contra aquella situa-
cion fue el de unirse y firmar un acta notarial en la que se tomaria una decision que, a pesar de tener la
voluntad de ser temporal, adquiriria unas consecuencias notables. Esta consistié en que, a partir de ese
momento, las diferentes casas no mostrarian mas sus colecciones en desfiles. El porqué de esta decision
descansaba en el hecho de que el Ministerio de Hacienda puso mucho énfasis en la nomenclatura alta cos-
tura, en el momento de catalogarlas como una actividad de lujo. Y cuando los mismos modistos pregunta-
ron por el significado del concepto “alta costura”, desde el Ministerio argumentaron que eran aquellas
casas que presentaban colecciones con desfiles de maniquies, muy probablemente porque era uno de los
elementos diferenciales y caracteristicos del sector. Por tanto y siguiendo esta premisa, si una casa no hacia
desfiles, no podria ser catalogada como alta costura ni vinculada al sector del lujo y, en consecuencia, no
se le podria aplicar dicho impuesto. Pero, ;qué consecuencias podria tener una decision aparentemente tan
inocente como esta? Pues muchas y de una gran magnitud.

En primer lugar, todas las modelos quedaron automaticamente sin trabajo, viéndose afectadas unas dos-
cientas profesionales. Algunas casas, como fue el caso de las de Pedro Rodriguez, las reubicaron como
vendedoras. A pesar de no ser del agrado de la mayoria, puesto que era una tarea de una naturaleza muy
diferente a la que estaban acostumbradas a realizar, al menos evitaba que dejaran de cobrar su sueldo a fin
de mes. Esta solucion eventual pudo aplicarse solo a aquellas modelos con contrato fijo pero no al gran
nimero de maniquies volantes, que se contrataban inicamente para desfiles puntuales. En la gran mayoria
de las casas, las maniquies se quedaran sentadas en los salones sin poder ponerse ni uno solo de los vesti-
dos??, matando las horas haciendo ganchillo, compartiendo tertulia o leyendo, esperando la llegada inmi-
nente de la solucidn al conflicto, aunque esta se pronosticaba lejana.

20 Roberto SALADRIGAS, “Lucha por la supervivencia”, El Correo Catalan (5 de febrero de 1966) (Fondo Documental del
Museo del Traje de Madrid: MTFD042548).

21 Idem y Jaime PENAFIEL, “Espafia queda sin desfiles”, Faro de Vigo (27 de enero de 1966) (Fondo Documental del Museo
del Traje de Madrid: MTFD042548).

22 Hay que tener en cuenta que las casas de alta costura del momento, a diferencia del sistema actual, contaban con unas mode-
los fijas y a horario completo en las casas. Aparte de los desfiles de presentacion de temporada, que eran actos sociales muy noto-
rios, los desfiles de la coleccion se realizaban diariamente al ser la principal manera de dar a conocer las propuestas de la tempo-
rada a las clientas.
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Este problema tomo6 al sector de las maniquies de improviso, en un momento en el que todavia no
existia ninglin organismo o gremio que las amparase o luchara por sus derechos. Esto dio lugar a la crea-
cion de la Agrupacion de Modelos de Alta Costura en 196623, presidida por Carmina Hernando, maniqui
de Pedro Rodriguez, que actuaria como mediadora y portavoz de sus intereses frente al mismo ministro.
Este organismo encabez6 también una manifestacion en la capital catalana en sefial de protesta.

En segundo lugar, esta situacion afectaria también directamente las ventas de las casas de costura que
ya daban por perdida la coleccion de primavera-verano de ese afio y tan solo aspiraban a poder salvar la
de otofio-invierno. El motivo era que, si no se pasaba coleccion, la prensa, tanto extranjera como nacional,
no podria hacer fotografias de los modelos y, por tanto, la publicidad de la coleccion seria casi inexisten-
te. Pedro Rodriguez tuvo que ponerse en contacto con los compradores extranjeros para que se abstuvie-
ran de venir, ante la imposibilidad de poder mostrarles ninguna de sus Gltimas creaciones?*. Asimismo, las
clientas se vieron privadas de uno de los actos sociales mas destacados del momento, los desfiles en los
salones, provocando un descenso en las ventas, ya que, definitivamente, no era lo mismo mostrar un mode-
lo en el cuerpo de una maniqui que hacerlo sin vida, en una percha. De este modo, la clienta solamente
podia apreciar la calidad del tejido, pero nunca la linea, que era el rasgo diferencial de las propuestas de
cada casa®.

En tercer lugar, seria una crisis en cadena que acabaria afectando los proveedores textiles, las industrias
de accesorios, el prét-a-porter y los confeccionistas. Los primeros, por el simple hecho de que, si las casas
de alta costura no vendian, tampoco a ellos se les encargarian tejidos ni se venderian los complementos
asociados a los modelos. También hay que tener en cuenta que la alta costura, en aquellos afios, marcaba
la pauta de la confeccion y de la actividad de la modisteria ya que era la que dictaba la moda, las tenden-
cias y el estilo. Y si fluctuaba la alta costura, también lo hacian las empresas vinculadas a ella.

Tampoco debemos obviar que este no era el tinico impuesto que recaia sobre las casas pues también
debian hacer frente al de Trafico de Empresas, que se les habia aplicado al maximo, al impuesto munici-
pal y a los salarios de los trabajadores, que en el Gltimo convenio colectivo se habian incrementado un
70%, pasando a ser también las pagas extraordinarias de quince a treinta dias. Esta cuestion llevo al sector
hasta una situacion de ahogo econdmico total, ya no solo por la aplicacion de todos estos impuestos, pues
muchos de ellos tenian una razon de ser, sino por la posible falta de prevision de muchas casas, que des-
cansaba sobre una planificacion empresarial poco sélida. Un hecho que llegaba paraddjicamente en un
momento en el que se estaban recogiendo los mejores frutos de sus actuaciones en el extranjero. Segun las
palabras de Emilio Ochagavia, creador de modas de Madrid y presidente del Sindicato Nacional Textil:

Llegamos a un punto en el que nos era materialmente imposible satisfacer las exigencias de los impuestos. Porque
se nos considera como industria, y nuestra tarea es de artesania. Cada sefiora, cada cliente, es un traje distinto, y
no podemos hacer los modelos en serie?.

Ante estos acontecimientos, varias casas se veran en la situacion de tener que cerrar. Incluso una de las
mas emblematicas, la de Asuncion Bastida, anunciara su final dentro de la alta costura. Como ella misma

23 “Critica situacion de las maniquies de alta costura”, ABC (Madrid, 18 de enero de 1966), pp. 55 y 56, y “La alta costura
espaiiola puede desaparecer”, Pueblo (14 enero de 1966) (Fondo Documental del Museo del Traje de Madrid: MTFD042548).

24 PENAFIEL, 1966.

25 Las “lineas” en las colecciones de alta costura de la época hacen referencia a las experimentaciones morfologicas de los
vestidos, que proponen una tendencia anatdbmica concreta. Habitualmente, en una coleccion de alta costura de la década de los afios
50, se proponian entre una y dos lineas por coleccion y cada una estaba bautizada con un nombre elegido por el disefiador. Esta
practica, que tiene una marcada intencién comercial, fue potenciada por Christian Dior desde su primera coleccion en 1947, cuan-
do present6 su primera linea bajo el nombre de “Corola”.

26 Antonio OLANO, “Guerra de los impuestos en la alta costura”, Sabado Grafico (15 de enero de 1966), p. 25.
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explicaba en la prensa, estaba “demasiado cansada para seguir luchando”. Respecto a los ultimos éxitos
internacionales alcanzados por la moda espafiola, Bastida seguia diciendo:

Pensabamos que asi se daria cuenta Espafia de lo que significaba esta industria, de que podiamos ser una base soli-
da para su economia. Hay paises que fomentan y ayudan extraordinariamente a su Alta Costura, para que sea
capaz de lanzarse a los mercados internacionales. Nosotros, sin ninguna ayuda, sin ninguna posibilidad, hemos
abierto para la moda espafiola las cimas de la maxima categoria mundial. Y ahora, cuando creiamos que llegaba
una proteccion a esta industria, han llegado nuevas cargas, nuevas preocupaciones. Y soy yo quien le pregunto:
(Cudl sera el futuro de la moda espafiola??’

Junto a Asuncion Bastida, otras casas se vieron en la tesitura de plantearse dejar de hacer alta costu-
ra y pasarse al prét-a-porter’®, como fue el caso de Herrera y Ollero. Esta crisis estalld poco antes de
que se presentaran las colecciones de primavera-verano de 1966. Durante dos meses intensos se mantu-
vieron numerosas conversaciones entre ambas partes. En las negociaciones, el sector de la moda no solo
pedia una rebaja del impuesto, sino que defendia que el gobierno creara ayudas para el sector. En Francia
y en Italia la alta costura estaba considerada una empresa de interés nacional por su valor cultural y
econdmico y, como tal, recibia subvenciones sin las cuales no podria sobrevivir y gracias a las que con-
seguian ser tan competitivas y fuertes para convertirse en las mejores del mundo. Como argumenta
Kurkdjian en relacion a los desfiles de la Alta Costura de Paris: “Such displays, often supported by the
French government and the various couture syndicates, were part of a broad strategy to reinforce the
hegemony of Parisian couture in the context of rising globalization”?°. Pedro Rodriguez lo argumentd
de la siguiente manera:

Debido a los impuestos y a las muchas trabas, éste es un ruinoso negocio, como podemos demostrar. No somos
millonarios, ni tan siquiera ricos, como mucha gente puede pensar. Aqui no solamente nos atosigan los impues-
tos, sino que, a diferencia de otros paises, los fabricantes no nos ayudan. En Francia, incluso, llegan a regalar a
los creadores los géneros con los que han de pasar las colecciones. Es una postura inteligente por parte de los
fabricantes, porque no ignoran que esos modelos han de ser exportados al mundo entero, y, logicamente, la con-
feccion escogera para realizarlos en serie las telas de esos fabricantes. La inversion en cada una de nuestras colec-
ciones puede tasarse en un milloén de pesetas. Cuando, tras las exhibiciones, liquidamos las colecciones, los géne-
ros se han devaluado en un noventa por ciento. Sufrimos de un mal que se llama “impuesto de lujo”. La alta cos-
tura estd en manos de los recaudadores de contribuciones. Nosotros fuimos siempre, desinteresadamente, a abrir
mercados en el mundo. Cuando hay una reunién de beneficencia se pide nuestra colaboraciéon como elementos a
los que se consideran importantes. Sin embargo, se nos ha hundido en una crisis insalvable. Aunque la alta cos-
tura parezca limitada a un grupo privilegiado de la sociedad, no se puede olvidar que es el medio de vida de
muchas gentes humildes®.

Con estas palabras también lo explicé el creador Marbel Jr.:

Nosotros no vamos a caer en la afirmacion de algunos colegas nuestros que aseguran que la alta costura no es un
lujo. Es un lujo desde el momento que cuesta mucho dinero y estd solo al alcance de un grupo de personas. Es
considerado un lujo en todos los paises, y si bien en Italia y en Francia sufren las consecuencias de grandes
impuestos, como contrapartida reciben subvenciones de las que aqui carecemos. Es un lujo la alta costura, como

27 “Asuncion deja la Alta Costura”, La Marsiana (6 de enero de 1966) (Fondo Documental del Museo del Traje de Madrid:
MTFD042548).

28 Consuelo ESCOBAR, “Crisis en la alta costura espafiola por los fuertes impuestos”, Informaciones (24 de enero 1966) (Fondo
Documental del Museo del Traje de Madrid: MTFD042548).

29 KURKDJIAN, 2020, p. 14.

30 0OLaNo, 1966, p. 26.
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es lujo todo lo que no es imprescindible para vivir. Admitida esta premisa, hay que admitir igualmente que el

Estado es el que tiene que permitirse el lujo de tener ese lujo. Porque representamos un gran aliciente para el turis-
31

mo3L.

Esta situacion estaba llegando a un punto insostenible para el sector de la moda y también por las reper-
cusiones que las protestas estaban teniendo en la imagen que el régimen queria dar al exterior. Por este
motivo el gobierno cred una comision integrada por representantes de los ministerios de Industria,
Comercio, Informacion y Turismo, junto con el presidente del Sindicato Nacional Textil, con la voluntad
de servir de intermediarios entre la comision de creadores de alta costura y el Ministerio de Hacienda. Ante
las argumentaciones planteadas, las autoridades reconocieron la legitimidad de sus demandas y creyeron
también justas sus peticiones. Sin embargo, la posible solucion que les daban, antes de perder el dinero que
podrian recaudar con este impuesto, era que cada casa de costura aplicara un aumento de los precios de sus
vestidos, para que el importe que necesitaban no saliera de su bolsillo sino del de las clientas. Una solu-
cion que todos se negaron a aplicar, con la conviccion de que esto verdaderamente representaria el fin de
la alta costura en Espafia. Como comentaba el propio Pedro Rodriguez:

Todo tiene un limite. Y en cuestion de precios ni siquiera nosotros podemos rebasar ese limite. Caso de hacerlo,
buena parte de nuestra clientela desertaria. (...) Encarecer notablemente nuestras creaciones, significaria ponerlas
fuera del alcance de esa parte de nuestra clientela. No, en modo alguno esté ahi la solucion. Al contrario, eso no
haria mas que agravar el problema*?.

La moda espaiiola se habia ido posicionando con éxito dentro del mercado internacional por ser capaz
de ofrecer unas propuestas de mucha calidad a unos precios muy inferiores de los de Paris. Por tanto, en
el caso de que el coste de un traje hecho en Espafa se acercara demasiado a los franceses, muy probable-
mente las clientas optarian por las propuestas del pais vecino, dado el prestigio social que un modelo de
un couturier parisino les reportaba. Asimismo, debemos tener en cuenta que el competidor mas peligroso
que estaba sufriendo en aquellos momentos la alta costura y que paralelamente también amenazaba su
supervivencia, era el prét-a-porter que tenia, entre otras cosas, como uno de sus puntos fuertes ofrecer unos
precios notablemente inferiores. Es por todo ello que la opcion de sufragar los costes del impuesto con un
aumento de los precios de los vestidos era considerada del todo impensable por los creadores.

Entre reuniones y mas reuniones transcurrieron mas de dos meses hasta que, llegado el momento de pre-
sentar las colecciones de primavera-verano de 1966, el problema atn no estaba resuelto. Ante esto, las dife-
rentes casas unanimemente optaron por ser consecuentes con su postura y la L1 Edicion del Salon de la
Moda Espafiola, un evento que habia sido organizado por la Cooperativa de la Alta Costura Espaiiola
durante veinticinco afios ininterrumpidamente, no pudo ser una realidad. Las diferentes casas mostraron las
colecciones en sus salones privados y exhibieron los diferentes modelos colgados en burros®.
Concretamente, en la casa de Pedro Rodriguez presentaron la colecciéon con unos grandes dibujos, con
muestras de tejido junto a cada figurin, y se mostraron los modelos en la mano a todo aquel que lo solici-
taba. En el Gltimo momento, Rodriguez recibio, como presidente de la cooperativa, un telegrama escrito
por el mismo Fraga Iribarne, donde decia: “Rodriguez, ya estd todo solucionado’*. Una frase que, apa-
rentemente, ponia el punto y final al conflicto y que se tradujo en una gran felicidad por parte del creador,
que reinstauro los desfiles en sus salones esa misma tarde con la asistencia de toda su clientela.

3U Ibidem.

32 Juan KINDELAN y Santiago CODINA, “Modelos”, La Actualidad Espariola (3 de febrero de 1966), p. 52.

3 Amalia BARRON, “Las perchas y el burro han sustituido a las maniquies”, El Alcdzar (25 de enero de 1966), (Fondo
Documental del Museo del Traje de Madrid: MTFD042548).

34 Informacion extraida de la entrevista realizada el 8 de marzo de 2010 a Pedro Rodriguez y a Mercé Reventés, hijo y nuera
respectivamente del creador Pedro Rodriguez y personal de la casa de modas.
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Esta alegria, sin embargo, fue de corta duracion, pues al poco tiempo recibirian una notificacion del
Ministerio de Hacienda en la que decia que Pedro Rodriguez debia dos millones de pesetas en concepto de
impuesto de lujo. Este hecho fue percibido por Rodriguez como una traicion, ya que desde el Ministerio
habian logrado reinstaurar unos actos socialmente tan apreciados como lo eran los desfiles y, al mismo
tiempo, minimizar el impacto del conflicto en los medios de comunicacion. Pero, una vez transcurridos los
desfiles, con los que se evidenciaba segun los criterios fijados por el Ministerio que la alta costura perte-
necia al sector del lujo, siguieron aplicandoles los mencionados impuestos.

Las diferentes casas de alta costura lucharon intensamente durante afios para conseguir una reduccion
de los impuestos y la creacion de ayudas para el sector. Unas luchas que tuvieron unos timidos frutos pues
en 1968 se cred una proteccion estatal que casi resulto irrisoria ante la elevada cantidad de impuestos.
Este sera un pulso que el sector mantendria durante afios con el gobierno, que argumentaria siempre unas
buenas intenciones que nunca se convirtieron en una realidad. Por ello, este episodio, que en su momen-
to podia haber parecido anecddtico, con el tiempo se agravara de manera exponencial, convirtiéndose en
una de las causas principales de la muerte de la alta costura espaiiola a finales de los afios 19703, La pre-
sion fiscal y la falta de apoyo institucional posicionaran al sector en una peligrosa situacion de debilidad.
Esta, a pesar de no ser la unica causante del final de la alta costura, en ningln caso fue el mejor de los
estados para afrontar el gran escollo al que deberia hacer frente el sector en la década de 1960: la ame-
naza del prét-a-porter.

La alta costura frente al prét-a-porter

Si durante los afios cincuenta la alta costura en general —y la parisina en particular— goberné el mundo
de la moda con una indiscutible tranquilidad y hegemonia, a partir de la década siguiente este posiciona-
miento comenzara a estar gravemente cuestionado, debido al auge de la nueva manera de entender, de con-
sumir y de fabricar la ropa que conllevara el sistema del prét-a-porter. La diferencia entre ambas ya se
advierte en el nombre pues la alta costura hace referencia a aquella ropa que esta realizada de forma arte-
sanal, con materiales de gran calidad y a medida, teniendo como resultado unas piezas Unicas.
Contrariamente, encontraremos el prét-a-porter que significa “listo para ser llevado”, es decir, que la ropa
esta realizada en serie a partir de unos patrones que escalan las tallas dando lugar a unas piezas con una
calidad inferior a las primeras.

De este modo, la confeccion en serie, que ya habia nacido en el siglo XIX con la industrializacion y la
proliferacion de los grandes almacenes®, en 1949 sera rebautizada por J.C. Weill con el nombre de prét-
a-porter para hacer referencia a aquella que pretendia ser accesible para todos con la produccion industrial,
pero sin dejar de lado el componente creativo ni la buena calidad®’. A pesar de que durante los afios cin-
cuenta el prét-a-porter vivird todavia con una gran dependencia creativa de las propuestas de la Alta
Costura, a partir de los afios sesenta conseguira una autonomia como vivo reflejo de las ansias de cambio,
de las numerosas luchas y reivindicaciones y de la emergencia de la cultura juvenil que se experimentaran
a lo largo de la década y que supondran un cambio de paradigma socioeconémico:

En la raiz del prét-a-porter se encuentra esta democratizacion tltima del gusto por la moda aportada por los
ideales individualistas, la multiplicacion de las revistas femeninas y el cine, aunque también por las ganas de vivir

35 Josefina FIGUERAS, Moda espaiiola. Una historia de suefios y realidades, Madrid, Ediciones Internacionales Universitarias,
2003, p. 74.

36 Lourdes CERRILLO, La moda moderna. Génesis de un arte nuevo, Madrid, Siruela, 2010, pp. 39-46.

37" Ana MARTINEZ BARREIRO, La moda en las sociedades modernas. Mirar y hacerse mirar, Madrid, Editorial Tecnos, 1998, p. 39.
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el presente, estimuladas por la nueva cultura hedonista de masas. El aumento del nivel de vida, la cultura del bie-
nestar, del ocio y de la felicidad inmediata han animado la ultima etapa de la legitimacion y democratizacion de
las pasiones de moda3.

Un grupo de disefiadores jovenes pertenecientes a la Alta Costura, como Yves Saint Laurent, Pierre
Cardin y André Courréges, junto a otros nombres que ya no estaran integrados a ella y teniendo en el epi-
centro a Mary Quant, desafiaran el orden establecido del antiguo sistema cerrado, centralizado y autorita-
rio de la Alta Costura. Una rebelion que no se habria podido llevar a cabo sin el poder corporativo de los
grandes fabricantes de ropa®. En consecuencia, el monopolio de la alta costura empezara a ver cuestiona-
da su posicion hegemonica y de liderazgo en el mundo de la moda*’, en favor de una opcion mas abierta,
igualitaria, diseminada y plural: ... la Alta Costura ha perdido el estatuto de vanguardia que la caracteri-
zaba y ha dejado de ser el punto de mira y el foco de la moda viva al mismo tiempo que su vocacion y sus
actividades experimentaban un crucial aggiornamento™'. Las mujeres rapidamente comenzaron a apreciar
las ventajas que esta nueva forma de hacer ropa les aportaba; la primera de todas sera el hecho de poder
comprar a unos precios notablemente inferiores respecto a los que habian tenido hasta el momento. En
segundo lugar, valoraron la rapidez que también les aportaba el prét-a-porter pues, mientras que con la alta
costura tenian que pasar siempre por las tres pruebas de rigor pues la ropa estaba hecha totalmente a medi-
da, ahora gozaban de la inmediatez de adquirir al momento aquel vestido que les habia gustado en la tien-
da. Un hecho que supondra un paso hacia una mayor democratizacion de la moda, como quedaba refleja-
do en la prensa del momento:

Porque una cosa, lectora, es la costura y otra la alta costura, que se desenvuelve en un ambiente cada vez mas
enrarecido, ya que por dias van quedando menos personas que puedan gastarse el dinero en esos modelos ‘en
exclusiva’, verdaderas creaciones artisticas. Hoy es necesario crear también con un concepto de mayoria, de
extension que alcance a muchos en lugar de a unos pocos privilegiados...4?

A medida que el prét-a-porter vaya consolidandose, muchas casas de Alta Costura abriran lineas de ropa
mas economica hechas en serie, como es el caso de Christian Dior o Jacques Fath para América®, conscien-
tes de que su mundo estaba gravemente amenazado y que tenian que buscar alternativas lucrativas con las que
sufragar los gastos que generaba la Alta Costura. Unas alternativas que, en un primer estadio, se llamaran bou-
tiques y que presentaran propuestas mas informales como respuesta también al cambio de gusto de las muje-
res de edad mas madura que querran acercarse a la ropa de las chicas jovenes tan de moda durante la década
de los sesenta. A pesar de ello, habra muchos creadores de Alta Costura que, acostumbrados a una manera de
entender la moda como obra de creacion con un tratamiento totalmente artesanal de su elaboracion, no sabran
o, directamente, no querran hacer el cambio hacia una ropa de confeccion mas sencilla y rapida. Una nueva
moda donde el acto creativo ya no sera libre, sino que estara supeditado en todo momento a la vertiente econo-
mica y mercantil que tendra como objetivo abaratar costes en cada una de las partes del proceso.

Como consecuencia de este hecho y fruto de los grandes cambios que experimentard la sociedad de los
afios sesenta, el sector de la alta costura en Espafia ird debilitindose cada vez mas. Las generaciones mas
jovenes contardn con la energia necesaria para reconvertirse al nuevo gran sector. Este fue el caso de

3 LIPOVETSKY, 2006, p. 128.

39 MAJIMA, 2008.

40 Pablo PENA, “Obito y transfiguracion de la Alta Costura”, Indumenta, nim. 01/2008 (enero 2008), Ministerio de Cultura,
Secretaria General Técnica, Subdireccion General de Publicaciones, Informaciéon y Documentacion, pp. 9-21.

41 LIPOVETSKY, 2006, p. 120.

42 PENELOPE, “Norteamérica lanza la moda de la linea T”, Ya (10 de julio de 1955) (Fondo Documental del Museo del Traje
de Madrid: MTFD042519).

43 Claire WiLcoOX, The Golden Age of couture, Paris and London 1947-57, Londres, V&A Publishing, 2007, p. 51.
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Manuel Pertegaz o Elio Berhanyer, pero muchas casas regentadas por creadores mas veteranos se veran
imposibilitadas de llevar a cabo una transformacion de raiz de unos negocios con décadas de historia. Los
dos grandes nombres de la alta costura espafola que fueron Pedro Rodriguez y Cristobal Balenciaga se
encontraran en este segundo grupo. El prét-a-porter espaiol tomara fuerza con el nacimiento de Moda del
Sol en 1963 bajo el liderazgo de Josep M. Fillol. Una agrupacion de las empresas confeccionistas nacio-
nales mas destacadas que, operando ya con independencia respecto de los arbitrios de la alta costura, bus-
cara una importante proyeccion internacional®*,

El fenomeno de la muerte de la alta costura espafiola no fue un hecho aislado, sino que supone un tes-
timonio mas para explicar el cambio de paradigma que sufri6 el mundo de la moda a mediados de siglo
XX. Este hecho, agravado de manera destacada por los condicionantes particulares con los que se encon-
traron las casas espafiolas, fue un fendémeno que tuvo un alcance global tal y como sefiala Majima:

The British Incorporated Society ceased its meetings by 1960, leaving a skeleton organization until 1970. In Italy,
the Alta Moda houses ceased to show at Pitti Palace in Florence by 1967. While the Chambre Syndicale became
a subsidiary of the Fédération Frangaise de la Couture du Prét-a-Porter from 1973. Market interest in ready-to-
wear was clearly in the ascendant®.

A modo de conclusion

El esplendor que vivio el sector de la alta costura en Espaiia durante la década de los cincuenta y parte
de la de los sesenta descanso sobre el teson de un grupo de creadores y creadoras que, sin un amparo guber-
namental que los acogiera o una consciencia y estructura sectorial preexistentes, decidieron llevar adelan-
te con esfuerzo titanico sus suefios empresariales. Sus empresas, al poco de nacer, tuvieron que lidiar con
la Guerra Civil y con una dura postguerra para seguir sobreviviendo en un régimen dictatorial que, entre
otras dificultades, les limitaba el contacto con el exterior. El gobierno de Franco, lejos de visibilizar el sec-
tor de la alta costura desde su valor empresarial o su aporte cultural, limité su interés al plano del folklore
y la distraccion social, orientado mas como atractivo turistico y estrategia de mejora de su imagen a nivel
internacional. Estos disefiadores, que se caracterizaron en su mayoria por un elevado nivel creativo, acu-
saron también, en muchos casos, una débil y poco planificada estrategia empresarial que contrast6 con la
envergadura y complejidad de dichos negocios. En consecuencia, en el momento en el cual se dio la refor-
ma tributaria de 1957, que se aplicaria con determinacion y sin una consideracion respecto a las especifi-
cidades y caracteristicas del mundo de la alta costura, se verian zarandeados de raiz, llegando esto a ser un
factor determinante que precipité la muerte del sector.

Paises como Francia, Reino Unido o Italia veran como la alta costura ira perdiendo el protagonismo, la
importancia y la fuerza que habia tenido, especialmente durante la década de 1950. A pesar de todo y gra-
cias al apoyo y consideracion que la industria de la moda recibira de las instituciones gubernamentales,
realizaran una transicion hacia el sector emergente del prés-a-porter y sabran mantener hasta la actualidad
sus posiciones como centros de referencia en el panorama de la moda internacional. En el caso de Paris,
todavia cuenta con casas de alta costura en la actualidad, las cuales, lejos de representar la punta de lanza
de la novedad en moda, actian mas como una promocion de marca al servicio en muchos casos de su prét-
a-porter de gama alta y de otros productos. En Espafia, por el contrario, la moda no contdé con un apoyo
firme y estratégico por parte del gobierno que tuviera la voluntad de asegurar su supervivencia y conver-
tirla en un sector competitivo en el panorama internacional.

4 Assumpta DANGLA, “Moda del Sol y estampados Farrerd”, Datatéxtil, nam. 38 (2018), pp. 12-22.
4 MalmMa, 2008, p. 74.
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En 1979 Pedro Rodriguez, abocado a una situacion de total ahogo econdmico, cerrara su firma de moda,
clausurando con ella la ultima casa de alta costura de Espana. Después de que todas las demas firmas fue-
ran poniendo fin a sus actividades o reconvirtiéndose algunas de ellas al prét-a-porter, el final de Pedro
Rodriguez, ultimo bastion de una manera de entender la moda hecha sin prisas y mas cercana a la artesania
que a la industria, supondra en consecuencia la muerte definitiva del sector en nuestro pais. Esta muerte
pondra el punto final a una de las etapas mas esplendorosas de nuestra moda, tanto a nivel creativo, como
comercial y de impacto internacional: el de la alta costura espafiola.
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RESUMEN

Allan Sekula, uno de los principales referentes de la
fotografia documental, realizo dos series en Galicia:
Mensaxe nunha botella (1992) y Black Tide/Marea
negra (2002-2003), resultado de dos encargos, el pri-
mero de la Fotobienal de Vigo y el segundo del periddi-
co La Vanguardia. El fotdgrafo centrd su atencion en
trabajos y personas relacionados con el mar, desde esti-
badores hasta voluntarios y marineros involucrados en
la limpieza de la costa tras el accidente del petrolero
Prestige. Esta investigacion se propone analizar las
series, explicar las circunstancias de su realizacion y
responder a la pregunta de hasta qué punto, tratindose
de encargos, el fotdgrafo se mantuvo fiel a su programa
para la “nueva fotografia documental”, establecido en
los primeros aflos de su trayectoria.
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ABSTRACT

Allan Sekula, one of the main referents in documentary
photography, carried out two series in Galicia: Mensa-
xe nunha botella (1992) and Black Tide/Marea negra
(2002-2003), as a result of commissions from the
Fotobienal de Vigo and from a newspaper, La Van-
guardia. He focused on works and people related to
the sea, from dock workers to volunteers and sailors
involved in the cleaning of the coast after the accident
of the oil tanker Prestige. This investigation aims at
analysing the photoworks, explaining the circumstan-
ces of their production and answering the question of
how far, in the case of commissions, the photographer
remained faithful to his programme for a “new docu-
mentary photography”, established in the early years
of his career.
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Allan Sekula (Erie, Pensilvania 1951- Los Angeles 2013) es uno de los principales representantes de la
“nueva fotografia documental”, que plantea una revision critica de los postulados de la fotografia de van-
guardia a la vez que un distanciamiento de la fotografia documental “humanista” de los grandes maestros'.
Desde la introduccidn de su primer foto-libro, Photography Against the Grain (1984), Sekula mostrd sus
preferencias por un tipo de fotografia con referente social, frente a la usual autorreferencialidad del arte de
vanguardia®. A la vez, renuncio a la seleccién del momento culminante de la accion, combinando situacio-
nes y personajes variados, asi como diferentes puntos de vista, con lo que evitd los excesos draméaticos
caracteristicos de la fotografia documental.

Algunos de los males que aquejaban a la fotografia vendrian dados —en la lectura de Sekula— por el este-
ticismo que habia alcanzado a la fotografia de tipo documental y provocado la busqueda de una interpre-
tacion en clave emotiva y espiritual de los acontecimientos’. De este modo, los fotografos documentalis-
tas habrian renunciado al valor de verdad en aras de su interés por el reconocimiento artistico de su profe-
sion: “la concepcion de la fotografia como arte superior solo fue posible a través de su transformacion en
un fetiche abstracto, una ‘forma transcendente’.

Allan Sekula realiz6 dos series en Galicia, la primera en octubre de 1992 y la segunda en diciembre de
2002. Son trabajos que responden a los encargos de la V Fotobienal de Vigo y del periddico La Vanguardia,
respectivamente. Aunque el caracter de cada serie es totalmente distinto, de modo coherente con la investi-
gacion que estaba llevando a cabo durante estos afios, Sekula se centrd en ambos casos en trabajos y activi-
dades relacionadas con el mar. El estudio de situaciones concretas, a escala local, planteaba cuestiones de mas
amplio alcance pues conectaba con las transformaciones y crisis del capitalismo global. En Mensaxe nunha
botella, serie que realizo para la Fotobienal de Vigo de 1992, Sekula documento trabajos relacionados con el
mar y otros aspectos de la realidad social, como el cierre de negocios o los recortes en los subsidios al paro.
En el segundo caso, Black Tide/Marea negra (2002-2003), la crisis que registrd con su camara era de tipo
ecologico, provocada por los vertidos de fuel del petrolero Prestige. El desastre del Prestige afectd a la costa
gallega y desencadend una movilizacion social sin precedentes que, por un lado, implicd auto-organizacion
para las tareas de limpieza de la costa y, por otro, dio lugar a fuertes protestas contra la gestion politica de la
catastrofe’. Esta segunda serie puede ser vista también como un precedente en el trabajo de representacion y
denuncia del capitalismo extractivista, frecuente en las artes plasticas en los tltimos afios.

En ambos casos, el trabajo humano se ubicaba en un contexto de crisis, o apuntaba a una situacion de
colapso del sistema. Las fotografias dejaban traslucir la dureza de un contexto y un tipo de trabajo que
parecia ser negado por la nueva imagen del capitalismo, que se pretende “desmaterializado” y se identifi-
ca con los procesos de gestion inteligentes y las nuevas tecnologias. La dureza del trabajo sigue ahi, nos
parece indicar Sekula en sus series, y el ambito maritimo se mostraba como un espacio de interacciones y
flujos paraddjicamente intenso: es en el mar donde se producen la mayor parte de los desplazamientos de
mercancias a gran escala, necesarios para que el sistema se mantenga. Pero también es el mar el espacio
donde las desigualdades se imponen con rotundidad (fig. 1).

! Quisiera agradecer a Carles Guerra, Manuel y Olaia Sendon, Pedro de Llano y Carla Giachello la ayuda prestada para la rea-
lizacion de este articulo.

2 Allan SEKULA, “Introduction”, en Photography against the Grain. Essays and Photo Works. 1973-1983, Mack, 2016 [Nova
Scotia College of Art and Design, 1984].

3 Allan SEKULA, “Sobre a invencion do significado da fotografia”, Grial. Revista Galega de Cultura, 139 (julio - septiembre
de 1998), pp. 466-468.

4 Ibidem, p. 470. Traduccion del autor.

3 En este articulo se mantendra el titulo original de la serie, Mensaxe nunha botella, en gallego, al ser positivada y presentada por
primera vez en publico de este modo, en el marco de la Fotobienal de Vigo. En el caso de la serie sobre la marea negra, se diferenciara
el titulo en castellano de la pieza publicada en La Vanguardia (“Marea negra: fragmentos para una opera”), que contenia ademas el
texto del propio fotografo, de la serie positivada y comercializada poco después por su galeria californiana: Black Tide/Marea negra.
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Fig. 1. Allan Sekula, Autorretrato (Lendo, 12-22-02), de la serie Black Tide/Marea Negra, 2002-2003, cibachrome
sobre poliéster, con marco: 37,3 x 52,2 cm, Coleccion MNCARS, Madrid.

En los ultimos trabajos de Sekula entran elementos de tipo narrativo y simbdlico que llegan a determi-
nar el sentido de las series y, a la vez, pueden complicar la interpretacion de su obra. Me refiero aqui a la
introduccion de figuras de la mitologia clasica como Sisifo, presente en la serie realizada en Galicia sobre
el Prestige, o Hércules, en el proyecto realizado para la Documenta de Kassel de 2007. Black Tide/Marea
negra se presentd como un trabajo transdisciplinar, con una combinacion peculiar de fotografia y opera,
con la figura de Sisifo como eje simbolico. Alude al trabajo que nunca acaba, persistente y absurdo, de los
voluntarios que retiran chapapote con marea baja, para volver a ver la costa manchada tras la marea alta.
(Se mantiene en estas series el impulso dialéctico de su propuesta de una fotografia documental critica de
las décadas de los setenta y ochenta? ;Hasta qué punto la introduccion de elementos de tipo simbolico abre
una perspectiva nueva en la fase final de su trabajo? ¢ Se llega a imponer un cierto sentido épico al final de
su trayectoria, en las series relacionadas con el activismo anti-capitalista y la movilizaciéon social?

Sekula, Rosler, Lonidier

Entre los afios sesenta y setenta, Allan Sekula Ilevé a cabo, junto con Martha Rosler y Fred Lonidier,
un intenso trabajo de cuestionamiento de los preceptos de la fotografia contemporanea. Compaieros de
estudios en la Escuela de Arte de la Universidad de California, en San Diego, se embarcaron en un traba-
jo de desmontaje que derivo en series fotograficas como The Bowery in two inadequate descriptive sys-
tems de Martha Rosler (1975), The health and safety game de Fred Lonidier (1976), o School is a factory
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del propio Sekula (1978-80).° Quisieron marcar distancias tanto con la fotografia artistica de vanguardia
como con la documental. Una combinacion de marxismo, lingiiistica y arte experimental dio como resul-
tado la concrecion de una estética caracteristica, asociada al llamado “grupo de San Diego”.

En este programa de desmontaje, o “desmantelamiento” —para usar el término que preferia Sekula—, del
modelo instaurado de fotografia documental, el cine experimental francés habria de servir de ayuda, al
hacer visibles las condiciones de produccion y la “factura” artificial del producto filmico. Aunque se tra-
tara de otra modalidad artistica, el proposito de estos fotdgrafos pasaba por asumir el caracter narrativo y
comunicacional del medio y, por este motivo, se acercaron a los cineastas experimentales, como Jean-Luc
Godard o Chris Marker, que podian ofrecer otras formas de ensamblaje de imagenes, modalidades discur-
sivas donde se explota la potencia expresiva de las secuencias, los desajustes y colisiones entre estas, y
entre estas y el sonido’. El propio Sekula reconocia —ya en los ultimos afios de vida— su fascinacion por
llevar a la camara al extremo de sus posibilidades, incluso cuando esto implicaba “tener que limpiar regu-
larmente de sal la lente”, en proyectos relacionados con el medio maritimo?®.

Otro elemento que influencid al trio Sekula, Rosler, Lonidier fue el trabajo sobre el lenguaje. Este vendria
dado especialmente por la actividad docente del poeta y critico David Antin, con su insistencia en los estu-
dios de lingiiistica, que los fotégrafos admitirian como fundamentales, pero también por la irrupcion de las
nuevas tendencias y el arte conceptual. Conocian el trabajo de algunos de los artistas del incipiente concep-
tual norteamericano de finales de los sesenta y primeros setenta que también mezclaban imagen y texto (John
Baldessari, Douglas Huebler, incluso Art & Language) aunque, segun Martha Rosler, no se sintieron nunca
demasiado interesados por ellos por su falta de implicacion politica. Otro de los elementos que distingue al
grupo californiano de los conceptuales aqui citados es la preferencia por lo narrativo, una peculiar utilizacion
del lenguaje que oscila entre el estilo neutro y una narrativa mas cercana a lo literario o lo cinematografico.

El resultado final, en las series de Sekula, es una narrativa visual poco clara, incluso de apariencia ile-
gible. Para Benjamin Buchloh, esta dificultad se ve incrementada por su predileccion por un tema como es
el del trabajo (las condiciones materiales del trabajo en la sociedad capitalista), aparentemente marginal en
el ambito del arte contemporaneo en esas décadas’. Martha Rosler defiende la existencia de una concien-
cia critica que funcionaria como motor del grupo de San Diego, de modo que asumieron como su mision
el llevar a cabo un desafio en toda regla a los preceptos de la practica fotografica:

En nuestro propio grupusculo analizabamos textos tedricos y politicos, y los acontecimientos que tenian lugar,
pero también estabamos pendientes del “mundo del arte” de la costa este y de Europa, en particular del arte con-
ceptual. (...) Estabamos decididos a cambiar el mundo del arte, sobre todo la practica y la interpretacion de la foto-
grafia. Pero lo mas importante es que queriamos desarrollar una practica dual, que actuara dentro y fuera de las
instituciones (...). Animados por Fred, sobre todo, considerabamos que nuestra estrategia tenia tres vertientes:
nuestra mision era crear obras, practicar la enseflanza y escribir. La tarea de escribir textos que explicaran nues-
tra posicion recayé sobre Allan Sekula y sobre mi'?.

¢ Ver “Luchas documentales en los ‘largos setenta’. Conversaciones con Rosa Casanova, Duncan Forbes, Patricia Hayes,
Sarah James, Fred Lonidier, Silvia Pérez Fernandez, Martha Rosler, Rolf Sachsse y Siona Wilson, moderadas por Jorge Ribalta”,
en J. RIBALTA (ed.), Aun no. Sobre la reinvencion del documental y la critica de la modernidad. Ensayos y documentos (1972-
1991), Madrid, MNCARS, 2015, pp. 78-90.

7 Ibidem, p. 81.

8 Hilde van GELDER, “The shape of the pictorial in contemporary photography”, Image [&] Narrative, 1, Vol. X (2009),
pp. 204-230. [en linea], http://www.imageandnarrative.be/index.php/imagenarrative/article/view/212/176 [Consulta: 22 de
octubre de 2020].

° Buchloh se refiere a la “imposibilidad contemporanea de una iconografia del trabajo en la autodenominada sociedad pos-
tindustrial. Benjamin H. D. BucHLOH, “Allan Sekula: between discourse and document”, en A. Sekula y C. Lorenz (eds.), Allan
Sekula: Fish Story, Rotterdam, Diisseldorf, Witte de With & Richter Verlag, 2002 [1? edicién, 1995], p.191.

10 Martha Rosler, citado en RiBALTA (ed.), 2015, p. 80.
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Sekula comenzé a esbozar un tipo de practica fotografica que, partiendo de una investigacioén a fondo
de situaciones, captaba secuencias o pequefias historias a modo de aproximaciones al tema que luego
habrian de ser presentadas con acompafiamiento de texto. Imagen y palabra, en el programa de Sekula,
establecen una relacion que podria adoptar formas variadas, del refuerzo al solapamiento o a la distorsion
critica del significado. Siendo el significado de la imagen un aspecto siempre problematico, el fotografo
reconoce una necesidad de complementariedad entre palabra e imagen y, en palabras de Susan Bright,
“situa el lenguaje y el contexto en el nucleo de significado de la fotografia™!!.

Benjamin Buchoh destacara en Sekula el trabajo de “reconstruccion de un realismo critico” frente a los
postulados del arte contemporaneo, que habian casi descartado esa opcion!?. Esta toma de posicion
supondra un distanciamiento con respecto a las nociones de creatividad asociadas al estilo personal que
venian afectando tanto a la vanguardia artistica como al fotoperiodismo de los “grandes maestros”. Era el
estilo, precisamente lo que habia que evitar, porque interponia al sujeto creador en la evaluacion critica de
imagenes que documentan situaciones.

La Fotobienal de Vigo, 1990 y 1992

La primera visita del Allan Sekula a Galicia tuvo lugar en 1990, al ser invitado a mostrar una selec-
cion de su trabajo y dar una conferencia en Vigo, en el marco de la IV Fotobienal. Este evento estaba
dirigido por Manuel Sendon y Xosé Luis Sudrez Canal quienes poco antes habian puesto en marcha el
Centro de Estudos Fotograficos, plataforma desde la que estaban planteando un trabajo de recuperacion
de maestros de la fotografia gallega y de puesta al dia del medio fotografico. La Fotobienal, organizada
de modo independiente, consiguid en pocos afios asentarse como uno de los acontecimientos fotografi-
cos mas interesantes del panorama peninsular, y pronto cont6 con el apoyo econéomico del Ayuntamiento
de Vigo'.

Sendon y Suarez Canal habian conocido el trabajo del fotografo californiano a través de publicacio-
nes internacionales y contactaron directamente con él a partir de una busqueda telefonica'®. La lectura de
textos de autores como Sekula y Rosler estaba ayudando a los organizadores de la Fotobienal a llevar a
cabo una revision en profundidad de la fotografia documental’>. De este modo, en la edicion de 1990 se
pudo ver en Vigo la obra de Sekula, Martha Rosler, Karen Knorr, William Eaglestone y Nan Goldin —entre
otros— dentro de la seccidén “Documentalismo social contemporaneo”. Un texto de Michael Gibbs sobre
la fotografia documental aportaba la base tedrica y destacaba la desconfianza de Rosler y Sekula ante la
presunta transparencia del medio a la hora de transmitir significados y reflejar la realidad'®. Gibbs remitia
al trabajo de investigacion sobre el contexto que llevaban a cabo estos fotdgrafos y vinculaba las estrate-

" Susan BRIGHT, Fotografia hoy, San Sebastian, Nerea, 2005, p.186.

12 «_.Sekula’s Project is engaged in the reconstruction of critical realism after and against the abrogation of photography by
modernist aesthetics”. BUCHLOH, 2002, p.192.

13 La Fotobienal se celebro entre 1984 y 2000. Para una informacion mas detallada sobre la evolucién y las distintas edicio-
nes, ver Manuel SENDON, “A Fotobienal de Vigo e o Centro de Estudos Fotograficos”, Grial. Revista Galega de Cultura, vol. 56,
n® 220 (octubre-diciembre de 2018), pp. 124-131; Manuel SENDON, y Xosé Luis SUAREZ CANAL, “O feito fotografico. Vigo, 1984-
20007, [en linea], https://cefvigo.wordpress.com/o-feito-fotografico-vigo-1984-2000/ [Consulta: 10 de julio de 2020].

14 Manuel Sendon, entrevista personal, en Vigo, 1 de marzo de 2018. Una vez tuvieron el contacto, lo llamaron y enviaron por
correo postal una seleccion de catalogos producidos por la Fotobienal, que sirvieron de carta de presentacion del evento.

15 Con respecto a esto tltimo, el propio Sendon recuerda la mala acogida entre los fotoperiodistas de la ciudad de las prime-
ras muestras de fotografia internacional en la Fotobienal. Manuel Sendon, entrevista personal, en Vigo, 1 de marzo de 2018.

16 Michael GiBBs, “Discursos documentais”, en IV Fotobienal. Vigo 1990, Manuel Sendon y Xosé Luis Suarez Canal (comis.),
Vigo, Concello de Vigo / Centro de Estudos Fotograficos (catalogo de la exposicion celebrada del 31 de octubre al 30 de noviem-
bre de 1990), 1990, p. 68.
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Fig. 2. Allan Sekula, Cabina de soldador en un astillero
en bancarrota. Puerto de Los A'ngeles, San Pedro, Cali-
fornia, septiembre de 1989, fotografia, reproducida en el
catadlogo IV Fotobienal - Vigo 90, Centro de Estudos
Fotograficos, Concello de Vigo, 1990, p.64.

gias retoricas de Sekula con el teatro de Bertolt
Brecht: “Sekula acepta el contexto de la galeria o
del museo para promulgar sus ‘lecciones’, del
mismo modo que Brecht aceptaba el teatro para
sus ‘Lehrstiicke’”!”. La presencia de textos
acompaifiando, en ocasiones incluidos dentro de
las mismas fotografias, era uno de los elementos
que los organizadores destacaban ya en las pagi-
nas introductorias, apuntando a la insuficiencia
de la imagen, por si sola, para la construccion del
sentido.

El catadlogo recoge cuatro fotografias de
Sekula de objetos abandonados en instalaciones
decrépitas, etiquetadas con el texto “Cabina de
soldador en un astillero en bancarrota. Puerto de
Los Angeles, San Pedro, California, Septiembre,
1989 (fig. 2); y un texto en el que el autor alude
a la transformacion de este puerto, el mayor de
EEUU en trafico de mercancias, pero donde ya no
se construyen barcos'®. Las fotografias —que for-
maran parte del capitulo introductorio de Fish
Story— tocaban directamente una realidad de
desindustrializacion que la ciudad de Vigo estaba
sufriendo duramente en esos mismos afios. Sekula
reflexionaba en el texto sobre el “doble proceso
de momificacion” que el sistema capitalista lleva
a cabo: primero la fuerza de trabajo, “embalsama-
da dentro del capital activo”, luego la conserva-
cion estética del capital industrial obsoleto!. Pero
al final —concluye Sekula—, el trabajo humano
vuelve, como un zombi, resucita y se nos aparece,
“a pesar de la fantasia burguesa de un mundo sin
trabajadores”?°.

Cuando Sekula acudi6 al certamen para presentar su obra, en 1990, llevo consigo una edicion de su libro
Photography against the Grain que Sendon y Suarez Canal fotocopiaron y pusieron en circulacion entre
algunos de sus contactos?!. Para la edicion siguiente los organizadores propondran a Sekula realizar un tra-
bajo en la ciudad en el marco de la seccion “Vigovisions”. Este es el origen del conjunto de fotografias que
compondra Mensaxe nunha botella, que sera luego aprovechada por el artista para conformar el capitulo 5

de su foto-libro Fish Story (1995).

Mensaxe nunha botella fue realizada en octubre de 1992, en el marco de la V Fotobienal de Vigo. Esta
edicion estaba estructurada en varios apartados: una exposicion dedicada a América Latina, otra con tra-

17" Idem.
18 Allan Sekula, “Conto do peixe”, en Ibidem, pp. 63.
19 Idem.
20 Jdem.

2 Manuel Senddn, entrevista personal, en Vigo, 1 de marzo de 2018.
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bajos de los beneficiarios de la beca de la Fotobienal, una antolégica que recuperaba una figura histori-
ca de la fotografia gallega —ese afio, Luis Ksado— y “Vigovisions”, que ofrecia trabajos realizados ex
profeso en la ciudad por destacados fotografos??. Entre el 1 y el 10 de octubre de 1992, Sekula tomé con
su camara un conjunto de imagenes en varios espacios de la ciudad —el puerto, las calles, una playa cer-
cana—y en alta mar, a bordo de un barco pesquero, de las que se seleccionaron ocho para la muestra®.
La secuencia fotografica final, compuesta por diez piezas, se completd con la lista de las imagenes (texto
en blanco sobre fondo negro) y un texto en gallego en el que el fotdégrafo establecia una reflexion en
torno a la riqueza, el mar y la acumulacion capitalista®®. Sekula vinculaba aqui las riquezas del mar que
supuestamente esconde el fondo de la Ria de Vigo (por el naufragio de la escuadra hispano-francesa en
la Batalla de Rande, de 1702), con la figura del Capitain Nemo y la idea de “acumulacion capitalista”
formulada por Marx. Es un trabajo que combina elementos de una narrativa en torno a las riquezas del
mar y la crisis econémica, que apunta a la situacion de la ciudad en el cambio de década. El titulo
Mensaxe nunha botella remite a la fotografia de una carabela del escaparate de una joyeria, pero tam-
bién tiene implicaciones que remiten a la idea de desaparicion, pérdida y mensaje de socorro lanzado al
mar, a un destinatario desconocido (figs. 3 y 4).

Fig. 3. Allan Sekula, Joyeria. Rua Principe,  Fig. 4. Allan Sekula, Tienda ocupada durante 18 meses por depen-
de la serie Mensaxe nunha botella, 1992,  dientas en lucha por sus salarios. Rua Principe, de la serie Mensaxe
capitulo 5 de Fish Story (1989-95), Thyssen-  nunha botella, 1992, capitulo 5 de Fish Story, 1989-95, Thyssen-Bor-
Bornemisza Art Contemporary Collection. nemisza Art Contemporary Collection.

22 Graciela Iturbide, John Davis, Larry Flynt y Xulio Correa completaron el apartado “Vigovisions” de la publicacion V
Fotobienal de Vigo 1992, Manuel Sendon y Xosé Luis Suarez Canal (comis.), Vigo, Concello de Vigo / Centro de Estudos
Fotograficos (catalogo de la exposicion celebrada del 29 de octubre al 29 de noviembre de 1992), 1992, pp. 9-34.

23 Los organizadores acompafiaban a los fotografos que participaban en esta seccion, facilitaban el acceso a determinadas loca-
lizaciones, y colaboraban en la produccion de las fotografias. Estas pasaban a formar un fondo fotografico, hoy propiedad del
Ayuntamiento de Vigo. Manuel Sendon, entrevista personal, en Vigo, 1 de marzo de 2018.

24 Las fotografias se imprimieron en formatos vertical y horizontal, de 59,7 x 39,7 cm, y sus temas se dividen en: mujeres en
la lonja (2), escaparates en el centro urbano (2), un marinero trabajando, un estibador, una hoguera y una imagen en la playa. La
pieza con el texto sobre el capitan Nemo tiene un tamafio algo mayor: 101,5 x 71 cm.
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La secuencia comienza con dos fotografias tomadas en el centro de la ciudad. La estrategia de con-
traposicion de aspectos de una misma realidad —reconstruccidon del contexto por oposicion— viene esta-
blecida al situar juntas la fotografia de una maqueta de barco (una carabela), hecha con metales precio-
sos, en una joyeria, y otra del escaparate de una tienda de moda con cristales rotos y un cartel que alude
a luchas sindicales en un contexto de crisis: “NOS DEBEN 18 SUELDOS”. Evidente es aqui el juego del
autor, creando un cortocircuito por el contraste entre condiciones de trabajo, crisis y representacion de
bienes de consumo. Otro grupo apunta directamente a trabajos vinculados con la pesca, sector crucial en
la economia viguesa: las imagenes de un estibador en el puerto, mujeres pesando pescado y un marinero
trabajando de noche en la cubierta de un pesquero se ofrecen como registro de formas del trabajo con un
fuerte componente fisico, que parecen con-
tradecir la imagen de una economia postin-
dustrial ingravida. Intuimos un desajuste con
respecto al discurso celebrativo de los apos-
toles de la economia postindustrial que
recientemente Ben Lerner ha planteado en
relacion con una imagen tomada en el puer-
to, no incluida en “Vigovisions” pero si en
Fish Story, de un estibador dirigiendo las
operaciones de descarga de pescado congela-
do que, a su vez, es controlado por las fuer-
zas ocultas del capital.?

En general, el registro de las acciones es
sobrio, no busca la dramatizacion. De estas
representaciones, solo la del marinero en la
cubierta del barco adquiere un cierto tono
dramatico por la postura en que se capta, que
alude a la fuerza fisica y dureza del trabajo y
por el contraste cromatico entre el rojo del
impermeable y el fondo negro. Sekula aludira
con una breve nota al contexto del registro:
una jornada de pesca de sardinas que acabo6 sin
éxito, cerca de la costa portuguesa?® (fig. 5).

La serie se completaba con una fotografia
de una hoguera ardiendo por la noche, sin
referencias concretas para su interpretacion, y
otra tomada en la cercana playa de Samil, con
un chorro de agua cayendo de una fuente, en
primer plano, y unos paseantes que apenas se

Fig. 5. Allan Sekula, Jornada sin éxito de pesca de sardinas
frente a la costa portuguesa, de la serie Mensaxe nunha botella, adivinan. Al igual que en la fotografia de la
1992, capitulo 5 de Fish Story (1989-95), Thyssen-Bornemisza ~ carabela en la joyeria, esta es de formato ver-
Art Contemporary Collection. tical y aparece dividida en dos mitades.

25 “I'm struck by how a man on the docks of Vigo, unloading a shipment of frozen fish from Argentina, resembles a conduc-
tor (are his eyes also closed?), wand in air (I think it’s a roll of cardboard in his hand) — which raises the question of what forces
are conducting this conductor in the bizarre fantasia of global shipping ” Ben LERNER, “Ben Lerner on Allan Sekula’s ‘Fish Story’”,
Frieze, 8 (Jannuary, 2019) [en linea], https://frieze.com/article/ben-lerner-allan-sekulas-fish-story [Consulta: 10 de julio de 2020].

26 “Unsuccessful fishing for sardines off the Portuguese coast”, Allan Sekula: Fish Story, p.148.
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Sekula se referira afios después a la apertura que propicia la idea de secuencia, frente al caracter cerra-
do de la serie: la secuencia fotografica puede ofrecer una alternativa al “modelo institucional dominante”
que organiza las imagenes de acuerdo a una clasificacion rigida —un modelo “curatorial y burocratico”, el
de la serie, propio del archivo?’. La organizacion en secuencias y la introduccion de textos permiten a la
fotografia funcionar como una novela o una pelicula, incluso con un nivel mas alto de complejidad narra-
tiva y una mayor apertura al juego de las interpretaciones®®. La secuencia permite un registro del tiempo
con intervalos variados, lo que, para Sekula, facilita la reproduccion de esa fluidez y del movimiento del
mar y del capital a través de un medio estatico. Las raices de este posicionamiento las podemos encontrar
en autores soviéticos como Serguei Tretiakov, quien indic6 en su dia —en el marco de los debates sobre la
utilizacion del arte al servicio de la causa revolucionaria— que, para una mayor eficacia politica, la foto-
grafia debia abandonar la estética de la imagen Gnica y abrazar “la secuencia fotografica sistematica?.

Mensaxe nunha botella encaja perfectamente en el proyecto de Sekula para una nueva fotografia docu-
mental por la estrategia de aproximacion a partir de una secuencia que recoge diversidad de facetas de una
misma realidad, actuando por contraste, prescindiendo del elemento dramatico y rechazando el “momento
significativo”. Las imagenes funcionan a partir de una légica de colision y complementariedad, y el acom-
pafiamiento de un texto contribuye al distanciamiento reflexivo.

La pieza del 9 de octubre de 1992 es un texto que, como dijimos mas arriba, relaciona a Julio Verne con
los tesoros de los galeones hundidos de Rande y la acumulacion primitiva. Sekula se sirve de un fragmento
del escritor Xosé Luis Méndez Ferrin, quien “capto la ironia de la busqueda de Nemo en las aguas de Vigo™°.
La riqueza siempre marcha, escribe Sekula refiriéndose a la economia de la pesca, el granito, “o la simple
fuerza de trabajo emigrante™!. Aqui se recoge una percepcion muy extendida por entonces en Galicia que
alude al desequilibrio entre el potencial exportador de la comunidad y la escasa capacidad para generar valor
afnadido por la transformacion de materias primas. Pero, ademas, estas palabras se escriben a principios de los
noventa, anos en los que la ciudad estaba sufriendo la dureza del proceso de reconversion naval que habia
destruido gran cantidad de puestos de trabajo y dejado una sensacion de trauma colectivo en sus habitantes®.

Julio Verne situ6 uno de los episodios de 20.000 leguas de viaje submarino en la Ria de Vigo y puso al
capitan Nemo a buscar los tesoros escondidos de Rande. Habia escrito:

Aqui mismo se habian hundido los galeones cargados a cuenta del gobierno espafiol. Aqui venia el capitan Nemo
a proveerse, segun sus necesidades, de los millones con que sostenia su Nautilus. Fue para él, para él solo, para
quien América mandé esos preciados metales. Era €l el heredero directo y sin particion de esos tesoros arranca-
dos a los incas y a los vencidos por Hernan Cortés.

27 “Allan Sekula. Fish Story: Notes on the Work”, en Documenta_11. Platform 5: Exhibition Catalogue [Kassel 2002],
Okwui Enwezor (comis.), Hatje Cantz, Ostfildern-Ruit (catalogo de la exposicion celebrada del 8 de junio al 15 de septiembre de
2002), 2002, pp. 582-583. Adaptacion de Sekula de una entrevista en D. Risberg (ed.), Allan Sekula: Dismal Science Photoworks
1972-1996, 1llinois State University, 1999.

2 Idem.

29 Buchloh cita un texto de Tretiakov de 1931: “Al igual que construimos sistematicamente, también debemos fotografiar sis-
tematicamente. La secuencia y la observacion fotografica a lo largo del tiempo, éste es el método”. Benjamin BUCHLOH,
Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX, Madrid, Akal, 2004, p. 139.

30 Allan SEKULA, “Mensaxe nunha botella”, en V Fotobienal de Vigo 1992, Manuel Sendon y Xosé Luis Suarez Canal
(comis.), Vigo, Concello de Vigo / Centro de Estudos Fotograficos (catalogo de la exposicion celebrada del 29 de octubre al 29 de
noviembre de 1992), 1992, p.25. El texto aparece reproducido en inglés en SEKULA y LORENZ, 2002, p.141.

31 Idem.

32 Los afios centrales de la década de los 80 fueron especialmente duros en la ciudad de Vigo por la incidencia de la recon-
version naval. Ante la falta de encargos y problemas en la gestion de los grandes astilleros, se puso en marcha un plan de ajuste
que llevé a reducir drasticamente las plantillas, perdiendo su trabajo mas de 4.000 personas. Los efectos sociales fueron especial-
mente intensos en los afios posteriores.
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— ¢Sabia usted, seflor profesor —me preguntd, sonriendo— que la mar contiene tantas riquezas?

— Sabia que se calculaba en dos millones de toneladas la plata que el mar tiene en suspension —respondi.

— Indudablemente, pero para extraer esa plata los gastos serian muchisimo mayores que las ganancias. Aqui, por
el contrario, no tengo que recoger sino lo que los hombres perdieron, y no solamente en esta bahia de Vigo, sino
también en miles de escenarios de naufragios, cuyos lugares tengo sefialados en mi mapa?>.

Pero para Ferrin, Nemo es simplemente un nihilista, “otro demiurgo externo y destructivo” que pasa
cerca de la costa y se va**. El escritor gallego habia escrito —poco antes de la llegada de Sekula a la ciu-
dad— acerca del interés que el tema de los galeones hundidos en Rande habia suscitado en el Paris de la
segunda mitad del XIX. Entonces se crearon compaiiias para la prospeccion de fondos marinos que llega-
ron a explorar el interior de la ria®. Sekula recoge esta idea de la riqueza que no queda y la traslada a la
figura de un heroico capitan que se cree heredero de las riquezas americanas, ese botin historico que Marx
pone en relaciéon con la “acumulacion primitiva” del capitalismo. El potencial critico que Nemo pudiera
llegar a tener con respecto a la riqueza expoliada de América por los espafioles se pierde, es estéril: queda
un sentido aristocratico en el navegante, en su relacion con los tesoros, robados primero y después echa-
dos a perder: “Su proyecto aparece bloqueado, por un lado, por su nostalgia aristocratica y, por otro, por
un lema abstracto y futurista de flujo perpetuo dentro del flujo™3°.

Diez anos después, en el marco de una exposicion que recogia el trabajo de los fotdgrafos partici-
pantes en “Vigovisions”, Marta Gili escribira sobre esta serie de Sekula, poniéndola en relacion con la
que acababa de realizar por encargo del periddico La Vanguardia sobre el Prestige. El texto de Sekula
sobre Nemo y los tesoros perdidos de Rande apuntaria a una desconfianza nacida de una historia de desi-
lusiones: la ciudad ya no cree en “aquello que no puede ver con sus o0jos o palpar con sus manos”;’ ni
sueflos ni mitos, en una ciudad que ha pasado por una crisis industrial traumatica. Para Sekula, el
Capitan Nemo continua en el fondo del mar. Pero Vigo, escribe Gili, no va a sumergirse para verlo,
“demasiado ha visto ya flotando ultimamente sobre sus aguas”, y probablemente ese desasosiego colec-
tivo de las fotografias de 1992 se est4 haciendo de nuevo vigente ante los acontecimientos derivados de
la marea negra en 20023,

Historia de peces, trabajo y circulacion de las mercancias
La propuesta de Sekula era importante para los organizadores de la Fotobienal, por lo que implicaba de

replanteamiento critico con respecto a la tradicion de la fotografia documental. Consideraron la importan-
cia de no convertir a la victima en objeto de contemplacion, de ahi el trabajo de contextualizacion y estu-

33 Julio VERNE, 20.000 leguas de viaje submarino, Madrid, Diario El Pais, 2004, p. 315 (traduccion de Antonio Alvarez
Praxedes). En la pieza de “Mensaxe nunha botella” se cita un fragmento de la obra del autor francés a partir de una edicion ingle-
sa de 1908.

3% SEKULA, 1992, p.25. El texto aparece reproducido en inglés en SEKULA y LORENZ, 2002, p.141.

35 “Jules Verne, en texto inolvidable, hace entrar al capitin Nemo en la ‘Bahia de Vigo’ a extraer el oro submarino, con el cual
aquel nihilista subvencionaba los movimientos de liberacion nacional que se levantaban contra el imperio inglés. En la segunda
mitad del siglo XIX, los galeones de Vigo eran objeto de especulacion constante en Paris. Recuerda el libro ‘Les galions de Vigo’,
Paris, 1873. En 1870 se hicieron prospecciones extractivas y en 1872 se cred una ‘Entreprise de sauvetage’ para hacerse con el
oro. Creo que estas compaiiias fueron sobre todo operaciones de alta estafa para engafiar a incautos ambiciosos. Pero la quimera
del oro, la fascinacion del tesoro oculto, funciond”. Xosé L. MENDEZ FERRIN, “Didlogo de Lampetusa y Sponsor. Sobre la cara y
la cruz de la ciudad de Vigo”, en J. GIL, X. L. MENDEZ FERRIN, Vigo: fronteira do Alén, Vigo, Ir Indo Edicions, 1989, p. 17.

36 SEKULA, 1992, p. 25.

37 Marta GILI, “Territorios para escuchar”, en Vigovisions, Manuel Sendon y Xosé Luis Sudrez Canal (comis.), Vigo, Museo
de Arte Contemporanea (MARCO) (catdlogo de la exposicion celebrada del 10 de abril al 8 de junio de 2003), 2003, p. 37.

38 Ibidem, p. 38.
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Fig. 6. Vista del montaje de las fotografias de Mensaxe nunha botella en la exposicion Allan Sekula — OKEANOS, 2017,
Thyssen-Bornemisza Art Contemporary, Viena. Fotografia: Jens Ziehe | TBA21.

dio previo. La inclusion de textos que aclaran las situaciones especificas, o introducen elementos para la
discusion, va en esta misma linea (fig. 6). Poco después, Mensaxe nunha botella se presentara en el New
Museum de Nueva York, y una seleccion de las imagenes captadas en Vigo conformara el capitulo 5 de un
libro de Sekula sobre trabajos vinculados con el mar: Fish Story (1995)%.

Como en otras ocasiones, Sekula traslada a formato libro una secuencia elaborada dentro de un con-
texto especifico. Para el libro y las exposiciones posteriores escogera un grupo de siete fotografias reali-
zadas en Vigo, de las que cuatro coinciden con las expuestas en la Fotobienal. Message in a Bottle —con
titulo ya en inglés— es la seleccion que comercializara su galeria californiana®.

Fish Story es un foto-ensayo compuesto por varias secuencias de imagenes intercaladas con textos
que documenta trabajos relacionados con la economia maritima, desde el trafico de mercancias hasta la
construccion naval, pero también el estado de las infraestructuras portuarias castigadas por la desindus-

3 “La primeira version de ‘Message in a Bottle’ (1992/94) fue mostrada en 1992 en la Fotobienal de Vigo y publicada con
texto en gallego en el catalogo de la exposicion. Poco después seria exhibida, en 1993, en el New Museum of Contemporary Art
de Nueva York”. SEKULA y LORENZ (eds.), 2002, p.202 (traduccion del autor). En 2002 las fotografias se expondran en formato
proyeccion de diapositivas en Kassel (Alemania), en el marco de la Documenta 11.

40 Hoy la secuencia completa estd presente en la coleccion Thyssen Bornemisza Art Contemporary, de Viena, que la presenta
como registro de “los cambios y abandono de la industria de pesca espafiola”. Se trata de una serie de piezas que se corresponde
con la version para Fish Story, algo diferente, pues, de la presentada en Vigo en 1992, pero conserva el texto sobre el Capitan
Nemo (ahora en inglés) y la lista de fotografias. “Allan Sekula. ‘Message in a Bottle’. Chapter 5, Fish Story, 1992/1994”. Thyssen
Bornemisza Art Contemporary. Collection. [en linea], https://www.tba21.org/#item—messageinabottle—1411 [Consulta: 10 de
julio de 2020].
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trializacidn. El texto de Michael Gibbs recogido en el catdlogo de la Fotobienal de 1990 aludia ya a la
investigacion que Sekula estaba llevando a cabo en las areas portuarias, donde la industria y la clase
obrera estaban siendo desplazadas por el comercio y las inversiones inmobiliarias*'. Tanto en este como
en otros trabajos, Sekula abordara el proceso de desaparicion de las viejas instalaciones —sorprende la
dureza de los escenarios y su decrépita magnificencia— y la emergencia de nuevos polos de poder econo-
mico. Marineros y trabajadores de astilleros son desplazados por las nuevas tecnologias y los “stuper-
puertos”, indica Benjamin James, estan cada vez mas lejos del centro de las ciudades; las fotografias
suponen un registro de este “proletariado cosmopolita del mar” que parece en proceso de desaparicion®?.
Para Debra Risberg, Fish Story es un proyecto nacido de la conciencia de que, desde la década de los
setenta, se estaba consolidando una nueva fase del capitalismo trasnacional que descansaba en buena
medida en el transporte por mar de mercancias en contenedores*. El trabajo de Sekula se consagra a
documentar espacios fuertemente impregnados de ideologia, desde puertos y zonas de frontera hasta
areas residenciales. Y, en este proceso, Sekula siente atraccion por zonas que registran fuertes alteracio-
nes en los flujos del capital: ciudades castigadas por la reconversion naval (Gdansk o Glasgow) y otras
en proceso de crecimiento y consolidacion (como Setl, en Corea)**. El conjunto realizado en el marco
de la Fotobienal proporcionaria materiales para este proyecto global, incidiendo en los escenarios y los
efectos de la desindustrializacion.

En la introduccién de Fish Story relata sus recuerdos como joven criado en zona portuaria, en
California: cada barco se podia identificar por su caracter nacional y asi se distinguian los barcos norue-
gos, limpios y ordenados, de otros como los griegos, mas descuidados®. Pero hoy esto ya no funciona,
explica Sekula, porque los barcos van bajo banderas de conveniencia, son construidos y reparados en pai-
ses diferentes, y las tripulaciones son por lo general de paises lejanos, como Filipinas u Honduras. Los
puertos acogen mercancias en grandes cantidades, pero las ocultan a la mirada, encerradas en contenedo-
res. Todo esta regularizado, racionalizado, automatizado: fruta, pescado, componentes electronicos, cocai-
na... Lo que uno ve en los puertos es el “movimiento concreto de los bienes™®, y este movimiento solo
puede ser explicado a través el recurso a la abstraccion.

Fish Story responde, pues, a un programa de revision de los parametros de la fotografia documental y
para Hal Foster es un ejemplo relevante del giro etnografico del arte de los afios 90. En el ensayo “El artis-
ta como etnografo” destaca el “empleo critico de los modos documentales” en Sekula, con proyectos que
apuntan a problematicas y contextos concretos, pero que plantean una dimension geopolitica global®’.
Foster cita tres trabajos realizados por el fotografo entre los afios 80 y los 90: “Esbozo de una leccion
geografica” (1983), sobre las fronteras de Alemania y la politica de la Guerra Fria, “Notas canadienses”
(1985), sobre mineria y finanzas, e “Historias de peces” (1995), sobre comercio maritimo y economia glo-
bal. “Con estas ‘geografias imaginarias y materiales del mundo capitalista avanzado’ [Sekula] esboza un
‘mapa cognitivo’ de nuestro orden global”, pero siempre desde un planteamiento dialéctico que problema-
tiza la relacion entre imagen y texto*®.

41 Michael GiBBs, 1990, p. 68.

4 Benjamin JAMES, “Sympathetic Materialism: Allan Sekula’s Photo-Works, 1971-2000”, Tesis Doctoral, Berkeley,
University of California, 2018, p. 128.

43 RISBERG, 1999, p. 238.

4 [bidem, p.247.

4 SEkuULA y LORENZ, 2002, p. 12.

46 Idem.

47 Hal FOSTER, El retorno de lo real, Madrid, Akal, 2001, p.194.

8 Idem.
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Para W.J.T. Mitchell, la obra de Sekula “tien-
de a fusionar el ‘realismo critico’ de Lukacs con
cierto énfasis en las condiciones del trabajo y
cierto interés en exponer fotograficamente un
mundo que se pasa por alto”. Y, sin embargo,
no se descuida la belleza y se percibe el cuidado
puesto en la elaboracion de la imagen. Mitchell
se interesa por una fotografia de Fish Story, una
imagen fascinante que pertenece a la secuencia
introductoria, expuesta en la Fotobienal de Vigo
de 1990 (fig. 7). Se trata de una llave inglesa
sobre una mesa sucia que intuimos abandonada,
la llave ha sido movida recientemente y deja su
rastro en la mesa. Una fotografia llamativa por
su simplicidad, que ejemplifica la nocion de
“realismo social” con la que caracteriza el traba-
jo de Sekula, pero también se acerca al “realismo
critico” de Gyorgy Lukacs®.

Ante la marea negra

Allan Sekula volvié a Galicia en diciembre de
2002, recorriendo la costa y documentando las
labores de limpieza derivadas del accidente del
petrolero Prestige®!. La nefasta gestion llevada a
cabo por las autoridades provoco que el vertido no
se atajase a tiempo y se fuese extendiendo una
gran mancha por el litoral. El fotografo norteame-
ricano explica asi su reaccion al acontecimiento:

Fig. 7. Allan Sekula, Cabina de soldador en un astillero en
bancarrota. Dos aiios después de cerrar. Puerto de Los
Angeles, San Pedro, California. Julio de 1991, de la serie
Fish Story (1989-95).

A mediados de noviembre de 2002, el Prestige se partio por la mitad cerca de la costa de Galicia. Tuve la intui-
cion de que se trataba de una calamidad con una tremenda resonancia, con efectos politicos impredecibles, y pensé
en volver a Vigo, donde habia hecho un reportaje sobre la pesca y otros aspectos de la economia local diez afios
antes para uno de los primeros capitulos de Fish Story (...). Como si me hubiera leido el pensamiento, el artista y
critico barcelonés Carlos Guerra [sic.] contactdé conmigo al dia siguiente para invitarme a realizar un proyecto de
final abierto sobre el vertido, para el suplemento cultural del periddico La Vanguardia®.

49 W.J.T. MITCHELL, La ciencia de la imagen, Madrid, Akal, 2019, p.66.

30 “La fotografia ejemplifica el realismo social en el sentido de que no se trata de una sola obra, sino que es parte de todo un mundo
documentado con amoroso detalle, tanto por otras fotografias como por el texto que las acompafia”. Mitchell ilustra la nocion de
[Northrop] Frye de “bajo realismo mimético” porque hace énfasis en el mundo del trabajo. Refleja el ‘realismo critico’ en el sentido de
Lukacs en cuanto que es el tipo de imagen que solo se le ocurriria a alguien ajeno al mundo que Sekula esta documentando”. Idem.

1 El Prestige, un monocasco liberiano con bandera de las Bahamas y operado por una naviera griega, se accident6 el 13 de
noviembre de 2002 frente a las costas gallegas. Llevaba un cargamento de 77.000 toneladas de fueldleo. Las autoridades ordena-
ron alejar al buque (contra la opinion de expertos en seguridad maritima), siendo entonces remolcado a alta mar: primero en direc-
cion suroeste y luego en direccion norte. El 16 de noviembre comienza a llegar chapapote a la Costa da Morte (A Coruiia). El barco
se parte en dos y se hunde el 19 de noviembre, provocando una marea negra que afectara a mas de 2.000 km de costa entre el norte

de Portugal y el suroeste de Francia.
32 Allan Sekula, citado en BRIGHT, 2005, p.188.
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Fig. 8. Allan Sekula y Olaia Sendon, en el Coido de Tourifian (A Coruia), diciembre de 2002. Fotografia de Manuel Sendon.

Ante la carencia de medios para atajar el vertido, la ocultacion de informacion y la nefasta gestion por
parte de las autoridades, cientos de marineros, mariscadoras y voluntarios comenzaron a organizarse y a
actuar, frenando en el mar el avance del vertido y limpiando las zonas afectadas de la costa. La movilizacion
alcanzo6 un nivel espectacular en pocos dias y tuvo una dimension politica de gran alcance, con manifesta-
ciones multitudinarias promovidas por el colectivo Nunca Mais, acciones coordinadas por profesorado de
centros de primaria y secundaria, y un trabajo ingente de produccion cultural a cargo del colectivo Burla
Negra: carteles, audiovisuales, conciertos, recitales de poesia, libros, exposiciones y merchandising™?.

Carles Guerra actu6é como enlace entre periddico y fotografo, y transmitié indicaciones sobre el encargo:
no habria condiciones, el grado de libertad iba a ser amplio, porque lo que produjese iria para las paginas del
suplemento cultural. Estaban todos de acuerdo en que lo que hiciera Sekula no iba a ser fotoperiodismo®*.

A su llegada a Galicia, Sekula se reencontré con Manuel Sendén, que lo puso en contacto con el artis-
ta Fran Herbello®>. Este lo acompaiid, junto con Carles Guerra, los primeros dias por la peninsula del
Morrazo, Islas Ons y Cies (Pontevedra). A continuacion, el recorrido se desarrollaria por la Costa da Morte

33 Ver, sobre el despliegue creativo generado con motivo de estas movilizaciones: Nunca Mdis. A voz da cidadania I, Difusora
de Letras, Artes e Ideas, Ourense, 2003; el nimero especial “Unha Gran Burla Negra”, de la revista Luzes, 65 (2019), pp. 6-48; y
la web de la Asociacion Cultural Unha Gran Burla Negra: http://unhagranburlanegra.gal/ [Consulta: 10 de julio de 2020].

54 Carles Guerra, entrevista personal, en Barcelona, 22 de julio de 2019.

35 Manuel Sendon, entrevista personal, en Vigo, 1 de marzo de 2018.
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(A Corufia), junto a Manuel y su hija Olaia Senddn (fig. 8). De la incursion saldré el reportaje “Marea
negra: fragmentos para una opera”, publicado en La Vanguardia, la serie Black Tide/Marea negra y una
parte sustancial de las imagenes de su pelicula The Lottery of the Sea (2006). Esta fue concebida como un
ensayo a partir de una investigacion de varios afios —un poco al modo de Fish Story—, sobre la idea de ries-
go en la economia global y las nuevas formas de resistencia popular. De una duracion total de 179 minu-
tos, 41 son grabacion realizada en Galicia™.

“Marea negra: fragmentos para una épera” es una composicion formada por 19 fotografias y un texto
del propio Sekula, publicada como reportaje de cabecera del suplemento “Culturas” de La Vanguardia, el
12 de febrero de 2003°7. Las imagenes pasaran ese mismo afio a conformar una serie positivada y comer-
cializada por la galeria Christopher Grimes, de Santa Monica (EEUU) bajo el titulo Black Tide>®. Las foto-
grafias se agrupan en dos grandes “categorias” en palabras de Peter Frank: una es la que tiene como pro-
tagonista al vertido en si —el viscoso y negro chapapote— y la otra se centra en los voluntarios, unas veces
trabajando concentrados, otras veces ansiosos, exhaustos, y en alguna toma incluso relajados y distraidos®.
La forma final que adopté este encargo, un libreto para una 0pera imaginaria a representar 30 afios después
del desastre, fue una sorpresa para los responsables de La Vanguardia, pero entraba en los presupuestos
estéticos del fotografo de poner distancia a través de un relato mas o menos ficcional (con texto escrito
incluido) ante los acontecimientos®’.

Sekula us6 una camara de formato medio —una Leica pequefia— y una camara de video, y durante la rea-
lizacion del proyecto no hacia demasiadas fotos®!. Bastante a menudo hacia dos o tres disparos consecuti-
vos, aspecto este que se refleja en cierto modo en el resultado final, pues algunas de las piezas que com-
ponen Black Tide son dipticos y tripticos, como el de la voluntaria captada, primero, en un momento de
descanso con la mirada perdida y luego, ya consciente de que la estaban fotografiando, sonriendo®* (figs.
9 y 10). La seleccion final de las fotos fue responsabilidad de Sekula. Tan s6lo hubo conversaciones con
la redaccion del periddico para la distribucion de algunas fotos®3.

Sekula habia establecido previamente el vinculo entre 16gica del deseo del capitalismo neoliberal y
catastrofe; el colapso se adivina en series anteriores como Titanic s Wake (1998-99), con la imagen de
postal del Guggenheim de Bilbao “oscurecida” por sus vinculos con la industria quimica, que no estaba
tan lejos de las catastrofes de Seveso y Bhopal®*. Cuando el fotografo realizaba este trabajo pudo ver, en
un terminal de contenedores proximo, bidones con acido fluorhidrico, un agente quimico de gran toxi-
cidad usado para el tratamiento de las laminas de titanio del museo, también habitual en la industria
aeroespacial.

36 La pelicula recoge imagenes de paises como Japén, Panama, Espaiia y Estados Unidos, tomadas a lo largo de varios afios.
Las fotografias de “Marea Negra” estan datadas entre el 19 y el 24 de diciembre de 2002.

57 Allan SEKULA, “Fragmentos para una opera”, Culturas. La Vanguardia (12 de febrero de 2003), pp. 2-7.

38 Se pudieron ver primero en el Centre de Cultura Contemporania de Barcelona en julio de 2003 y en la galeria Christopher
Grimes, en Santa Monica, en noviembre-diciembre de ese mismo afo. La serie se encuentra en la actualidad en las colecciones de
MUSAC (Leoén), Thyssen-Bornemisza Art Contemporary (Viena) y Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid).

3 Peter FRANK, “Allan Sekula at Christopher Grimes”, Art in America (diciembre de 2003), p.115.

%0 Carles Guerra, entrevista personal, en Barcelona, 22 de julio de 2019.

1 Idem. Olaia Senddn, que lo ayudo en las grabaciones ocupandose de la pértiga, recuerda que, en general, el fotdgrafo no se
movia guiado por una planificacion previa de los itinerarios, salvo el dia que se dirigieron al depdsito del chapapote, en Lendo (A
Coruiia). Olaia Sendon, entrevista telefonica, 17 de octubre de 2019.

92 Estas imagenes formaron finalmente un diptico en Black Tide, pero en la version para La Vanguardia solo se publicé la primera.

93 Especialmente esto afectd a la composicion del marinero tomando sopa y la balsa de chapapote (dispuestas en formato ver-
tical, tanto en La Vanguardia como en Black Tide); esta composicion aparece cortada en primera pagina del suplemento. Carles
Guerra, entrevista personal, en Barcelona, 22 de julio de 2019.

64 Allan SEKULA, “Between the Net and the Deep Blue Sea”, October, 102 (otofio de 2002), p. 21. Se hace referencia a los
accidentes de las plantas quimicas de Seveso (Italia) en 1976, y Bhopal (India) en 1984.
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Fig. 9. Allan Sekula, Voluntario en la orilla [Islas Cies, 20/12/2002], de la serie Black
Tide/Marea Negra, 2002-2003, cibachrome sobre poliéster, con marco: 75,4 x 102,9 cm,
MNCARS, Madrid (deposito indefinido de la Fundacion Museo Reina Sofia).

Fig. 10. Allan Sekula, Voluntaria observando, voluntaria sonriendo, de la serie Black Tide/Marea Negra, 2002-2003,
cibachrome sobre poliéster, 52,5 x 76,5 cmy 52,5 x 77,5 cm, Coleccion MNCARS, Madrid.

El trabajo incansable, insistente y repetitivo de los voluntarios limpiando de chapapote el litoral sirvid
de inspiracion para el fotografo, remitiendo a un modelo clasico que, en un primer momento, podria des-
concertar a los conocedores de su obra. Grupos de voluntarios vestidos de blanco de arriba abajo, con pro-
tecciones Tyvek y mascaras ocultando las caras, compondrian un coro en la tragedia de la lucha contra la
contaminacidn. Aparece entonces la referencia a Sisifo, a través de un pequeiio poema escrito en gallego
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por el fotografo para acompanar las fotografias publicadas®. Carles Guerra sefiala en un texto aparecido
en el mismo suplemento que el fotografo insistio durante esos dias en la idea de “una gran coreografia”
que se desplegaba a través de grupos de voluntarios enfundados en monos blancos, trabajando incansa-
blemente en las costas contaminadas.®® Y el propio Sekula aludird a un elemento dramatico en los acon-
tecimientos:

Los tremendos esfuerzos, como de Sisifo, para contener el vertido, tenian todo el drama de una 6pera, especial-
mente si tenemos en cuenta la curiosa indiferencia y pasividad del entonces gobierno de derechas en Espaifia. Yo
pensaba, como es natural, en un enfoque que fuera lo contrario del fotoperiodismo, especialmente critico con los
efectos duraderos en el tiempo de los derrames de crudo, que normalmente pasan desapercibidos en los titulares
de prensa®’.

Tanto en “Marea negra” como en la pelicula The Lottery of the Sea se pone en evidencia la contraposi-
cion entre la desastrosa gestion de la catastrofe por parte de las autoridades y el trabajo desinteresado y
comprometido de los voluntarios (figs. 11 y 12). En la pelicula, Sekula intercala declaraciones de volunta-
rios que hablan a la camara, y son frecuentes las criticas hacia los politicos, en ocasiones desde el sarcas-
mo, como cuando un marinero que regresa de trabajar en las tareas de limpieza se lamenta: “Parece men-
tira... Hay tecnologia para llegar a Marte y no hay para limpiar toda esta mierda”®®.

hese things Ei}l(:ﬂj’d_ Have _
been predigt 'l‘d@ﬁ-'-.-.n..,‘. .

Fig. 11. Allan Sekula, The Lottery of the Sea, 2006, cine Fig. 12. Allan Sekula, The Lottery of the Sea, 2006, cine
en formato digital, 178 min. (1:26:20), Coleccion en formato digital, 178 min. (1:42:55), Coleccion
MNCARS, Madrid. MNCARS, Madrid.

65 “CANCION DO SISIFO COLECTIVO: O prestixio de Sisifo / nunca méis / unha vez mais / nunca mais / unha vez mais”.
SEKULA, 2003, p.4. Este pequefio poema juega con el motivo de la repeticion incesante de los trabajos de limpieza (voluntarios
limpian en marea baja, y todo se vuelve a ensuciar con la marea alta), y con el nombre del movimiento social de protesta por la
gestion de la catéstrofe.

% “A medida que recorriamos Rias Baixas y Costa da Morte, la imagen que mas le oi nombrar se referia a una gran coreo-
grafia. A veces espontdnea, otras, dirigida: pescadores recogiendo fuel con sus botes, voluntarios organizdndose por su cuenta y
jovenes del ejército desfilando por las playas. O mas tarde, el 23 de enero, cuando 45.000 escolares formaron una cadena huma-
na entre Laxe y Muxia”. Carles GUERRA, “Seckula en Galicia. Tras los pasos de Evans y Agee”, Culturas. La Vanguardia (12 de
febrero de 2003), p.7.

7 Allan Sekula, citado en BRIGHT, 2005, p.188.

8 The Lottery of the Sea (2006), 1:32°:10”. En gallego en el original.
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En el libreto de Sekula, esta contraposicion es mas que evidente, adoptando un tono que, por momen-
tos, se aproxima a la caricatura al modo del teatro de Bertolt Brecht: “El Ministro de Defensa, que ha esta-
do pasando revista al coro, anuncia que las playas estan esplendorosas. Llega un ayudante con una tum-
bona, una sombrilla y una bebida tropical. La mitad del Coro continua en posicién de firmes, mientras la
otra mitad trabaja”®.

Se han sefialado para estas obras referencias literarias concretas, como la Opera de tres peniques de Brecht,
La Estética de la resistencia de Peter Weiss —con la escena ante el Altar de Pérgamo que apunta al tema de la
auto-educacion—y el Mito de Sisifo de Albert Camus’’. En “Marea negra: fragmentos para una dpera” se com-
binan un esquema formal cercano al teatro de Brecht y la alusion al tema de las luchas inacabadas del Sisifo
de Camus. Por aqui se abre una via de interpretacion que enlaza con las luchas anti-globalizacion. Esta tesis
es defendida por Carles Guerra y por Gabricle Mackert. Esta Gltima sefiala que, ademas de las reminiscencias
de la tragedia clasica, se debe poner el acento en los movimientos de protesta antiglobalizacion: la apariencia
de los grupos de voluntarios enfundados en la ropa de proteccion remite al movimiento italiano de los Tute
Bianche que también se sirvi6 —como en el caso gallego- de las redes sociales para articular sus acciones’’.
Esta dimension politica de la movilizacion serd destacada por Sekula, quien en una entrevista publicada en
2005 explica que interpretd lo que vio en Galicia como un “punto de ruptura” en la hegemonia del modelo
neoliberal: “La idea que surge, tanto del proyecto para el periddico como de la pelicula, es la de que aqui habia
un nuevo tipo de resistencia popular frente a la negacion neoliberal del riesgo, un ‘Sisifo colectivo’72.

(Hasta qué punto esta serie es distinta de lo realizado anteriormente por Sekula? El fotografo parece lle-
varnos al terreno de la mitologia, acentuando el componente épico de la historia, con lo que podria supe-
rar planteamientos anteriores de corte mas analitico y aproximarse aiin mas a otras formas artisticas, como
la literatura y las artes escénicas.

Algunos de sus ultimos trabajos se caracterizan por la toma de posicion, por la implicacion del artista
en los acontecimientos. Si bien el elemento narrativo ya aparecia —aunque alterado por una sintaxis com-
pleja— en series anteriores como Aerospace Folktales (1973) o This Ain't China. A Photonovel (1974), pare-
ce como si la distancia analitica desapareciese ahora, y en su lugar se mostrase una cercania con los hechos
que llega a ser hasta emotiva. El mito, a través de un héroe tragico (Sisifo o Hércules) se integra en una
fase nueva de su trabajo que ya no documenta flujos de mercancias o un mundo que se desvanece. El cuer-
po social pasa ahora a la accion, no como el objeto pasivo de las transacciones y los procesos econémicos,
sino como agente activo. Ante un acontecimiento concreto, dramatico —en este caso el Prestige—, el foto-
grafo opta por un acercamiento a los hechos mediado por el recurso a la ficcion: una lectura en clave tea-
tral”3. Tal vez esto ayudo a la ultima vuelta de tuerca de su revision de la fotografia documental. Esta obra,
como sefiala Carles Guerra, esta muy relacionada con Waiting for Tear Gas (1999-2000), que trata de las
luchas antiglobalizacion en la ciudad de Seattle contra la cumbre del G8. Se trata de fotografias implica-
das, con un fotégrafo coparticipe (sin flash, sin teleobjetivo, sin pase de prensa) y es el inicio de las incur-
siones de Sekula en las movilizaciones sociales’™.

9 SEKULA, 2003, p. 6.

70 Carles Guerra, entrevista personal, en Barcelona, 22 de julio de 2019; Gabriele MACKERT, “Sisyphus’ Prestige. On Allan Sekula’s
Marea Negra. Fragmentos para una Opera”, en D. Zyman y C. Scozzari, (eds.), Allan Sekula. Okeanos, Berlin, Sterberg Press, 2017, p.153.

7 Idem.

2 DIMENDBERG, Edward, “Allan Sekula by Edward Dimendberg”, BOMB Magazine, 92 (verano, 2005) [en linea],
https://bombmagazine.org/articles/allan-sekula/ [Consulta: 10 de julio de 2020].

73 Carles Guerra, entrevista personal, en Barcelona, 22 de julio de 2019.

74 “The working idea (...) was to move with the flow of protest, from dawn to three a.m. if need be, taking in the lulls, the wai-
ting and the margins of the events. The rule of thumb for this sort of anti-photojournalism: no flash, no telephoto zoom lens, no gas
mask, no auto-focus, no press pass and no pressure to grab at all costs the one defining image of dramatic violence”. Allan Sekula,
citado en Sabine BREITWIESER (ed.), Allan Sekula: performance under working conditions, Generali Foundation, Wien, 2003, p.310.
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La aproximacion a los hechos que pone en practica Sekula en estas obras plantea una relacién dife-
rente con la fotografia al no ocultar su posicionamiento del lado de los protagonistas de las luchas. Si en
las series de los ochenta y noventa consiguio reflejar la solidaridad y compafierismo dentro de un entor-
no laboral concreto (los trabajadores del mar), ahora expande el alcance de los movimientos de protesta
a una multitud heterogénea en accion, que abandona sus puestos de trabajo para implicarse en una lucha
que afecta a las bases mismas del sistema econémico. Sekula pasa a documentar “momentos de asocia-
cion” de gran intensidad, ya sea la limpieza del litoral gallego o las protestas en las calles de Seattle con-
tra la élite financiera, evidenciando lo que Benjamin James denomina materialismo solidario o compren-
sivo (“sympathetic materialism”),”> una versidn mas sensible ante la vulnerabilidad humana que la tradi-
cional iconografia del trabajo de tipo marxista. Un buen ejemplo de este acercamiento se puede ver en la
pelicula The Lottery of the Sea (2006), donde los momentos intensos se combinan con otros de calma
reflexiva.

El mismo afio del estreno, Sekula reconocia que The Lottery of the Sea asumia el punto de vista adop-
tado en Fish Story, ahora comprimido y llevado a formato audiovisual’. La pelicula parte del concepto de
“juego” tal y como fue usado en su dia por Adam Smith en La riqueza de las naciones, aludiendo tanto a
la vida de los marineros como al “juego del comercio maritimo”, marcados ambos profundamente por el
riesgo’’. Se trata de una pelicula de casi tres horas de duracion, segunda incursion del autor en el formato
largometraje, donde una voz en off va reflexionando en torno a distintos aspectos del comercio de mer-
cancias en un planeta globalizado’®.

La pelicula va siguiendo un itinerario aparentemente azaroso por océanos y mares, comenzando en
Japon y pasando por Panama, Espaiia, Grecia y Holanda. La parada que realiza en Galicia es especialmente
significativa porque sirve de ejemplo de una de las modalidades en las que el riesgo toma forma: se con-
creta como contaminacion, catastrofe que desafia la capacidad de reaccion humana. Una feria de millona-
rios en Amsterdam muestra la otra cara, la de la riqueza condensada y reunida en pocas manos y, como
contrapunto, imagenes de estibadores barceloneses (que aluden a lucha y solidaridad internacional) y las
manifestaciones antiglobalizacion. En cada uno de estos contextos —explica Sekula— el riesgo asume nue-
vos significados, “es refractado de modo diferente seglin las circunstancias””®.

Desastre y riesgo estan implicitos en el dia a dia de los marineros y trabajadores de puertos, sefiala
Sekula, por la posibilidad de sufrir una explosion o un naufragio. El fotografo recuerda las palabras de
Adam Smith al respecto de los riesgos maritimos: la proporcion de naves aseguradas es mayor con res-
pecto a las no aseguradas y es mas frecuente esta practica que en otras actividades®’. En ocasiones, una
compatfiia o comerciante poderoso aseguran parte de la flota, con la confianza de que, si ocurre alguna des-
gracia, pueda ser cubierta en parte la pérdida. Pero se minusvalora a menudo el peligro, y todavia cuando
Smith escribe es habitual que armadores y mercaderes no hagan uso de esta practica comercial. Ejemplo
del desprecio de los jovenes por el riesgo: la facilidad con la que se embarcan y se alistan en el ejército,
por la confianza en conseguir grandes beneficios®!.

75 JAMES, 2018, p. 128.

76 Conversaciones con fotégrafos. Allan Sekula habla con Carles Guerra, La Fabrica, Madrid, 2006, p.98.

77 “The Lottery of the Sea habla del juego de la vida de los marineros, del juego del comercio maritimo, tal y como lo ima-
gind Adam Smith y como se juega en la actualidad”. Idem.

78 Ibidem, p. 103. “Debia ser una pelicula larga, ‘a modo de ensayo’, con voz en off y una gama de ambitos geograficos como
los que habia explorado en Fish Story”.

79 DIMENDBERG, 2005.

80 Adam SMITH, Investigacion sobre la naturaleza y causas de la riqueza de las naciones, México D. F., Fondo de Cultura
Econdmica, 1997, p.106.

81 Idem.
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Hércules, Sisifo y los estibadores

Un afio antes del desastre del Prestige, en 2001, Sekula habia anticipado algunos de sus argumentos en
Lisboa, en el marco de una exposicion del ciclo Project Room, en el Centro Cultural de Belem, invitado
por el coordinador del programa, Jiirgen Bock. En la exposicion, Sekula presentd una nueva version de su
investigacion sobre los trabajos relacionados con el mar, con fotografias que evidenciaban el impacto de
la crisis y deslocalizacion industrial. The Dockers’ Museum es un monumento al trabajo de los estibadores,
pero exento de grandiosidad, creado —en palabras de Benjamin James— “como una coleccion de objetos
encontrados™®?. La instalacion se completd con imagenes de la serie Titanic’s Wake, ofreciendo otra ver-
sion de la crisis del capitalismo a partir de la idea de naufragio. Para Sekula, “la redencion postmoderna
del tipo pez de la zona portuaria e industrial abandonada de Bilbao, de Frank Ghery, comparte esta arro-
gancia del naufragio trascendental”®3.

Fig. 13. Allan Sekula, Voluntario comiendo sopa (Isla de Ons, 19/12/02) y Marea
negra (Isla de Ons, 19/12/02) de la serie Black Tide/Marea Negra,2002-2003, cibach-
rome sobre poliéster, 145,1 x 97 cm, Coleccion MNCARS, Madrid.

Fig. 14. Allan Sekula, Fosa para desechos [Lendo, 23/12/2002], de la serie Black Tide/Marea Negra, 2002-2003,
cibachrome sobre poliéster (diptico), con marco: 54,1 x 127,5 cm, Coleccion MNCARS, Madrid.

82 JAMES, 2018, p.128.
8 Allan SEKULA, “Titanic’s wake”, en J. Bock. (ed.), Da obra ao texto. Didlogos sobre a prdtica e a critica na arte contem-
poranea, Lisboa, Centro Cultural de Belem, 2002, p.274.
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La yuxtaposicion de temas en la exposicion de Lisboa contribuia a la construccion de un relato com-
plejo, un tipo de practica documental convincente por abordar una historia desde diversos angulos com-
plementarios. El proposito era —para Sekula- entender el documental fotografico “como practica letrada”,
a partir de la cercania con otras formas de relato (cinematografico o novelistico)®. El caracter reiterativo,
conseguido con la presentacion de secuencias, derivard en un diario visual de caracter realista de los dos
ultimos afos del siglo XX. La estrategia discursiva sera continuada en Black Tide/Marea negra, con fotos
como las del deposito de residuos o las de voluntarios descansando (figs. 13 y 14).

Sekula aludia, en su texto para el catalogo, a unas reflexiones del critico de cine Manny Farber sobre la
dicotomia presente en arte y cine entre gestos grandiosos y gestos menores: “arte de elefante blanco” fren-
te a “arte de termitas™®>. En el primer caso, peliculas épicas o melodramaticas; en el segundo, las de carac-
ter intimista o de mayor complejidad argumental. La efectividad y el valor de verdad de este segundo grupo
se basaba en el “estar cerca”, una inmersion silenciosa en las situaciones. La pelicula 7itanic (James
Cameron, 1997) seria un buen ejemplo del cine de “elefante blanco”, por su apelacion a los sentimientos
exacerbados, incluso podria ser denominado “de ballena blanca”. La figura del trasatlantico podia ser un
simil de la crisis o colapso del capitalismo global, de una fase exhibicionista y arrogante, que la superpro-
duccion de Hollywood no haria sino prolongar. El hundimiento del Prestige podra ser visto como un ejem-
plo de esos momentos de colapso y crisis, de las fragilidades de un sistema basado en la extraccion y
comercializacion de crudo®.

La atencion de Sekula hacia el trabajo fisico en contextos de gran dureza, provoc que en estos afios se
sirviera de la comparacion con figuras de la mitologia clasica. El trabajo repetitivo de los voluntarios que
limpiaban las costas gallegas le llevo a pensar en el mito de Sisifo a finales del 2002: las manos que reti-
ran, como pueden, el petroleo que llega insistentemente; es el trabajo que nunca se acaba. Y en la
Documenta de Kassel de 2007 recurre a Hércules: el trabajador, fuerza de trabajo del capitalismo indus-
trial. En ambos casos, las figuras de la mitologia clasica simbolizan el sometimiento a tareas excesivas,
inhumanas, peligrosas, donde los dioses imponen a los humanos un castigo y unas pruebas cuya resolucion
no es previsible, y sitlian a sus protagonistas ante el abismo. Pero a la vez incluyen un elemento disrupti-
vo en la légica secuencial de Sekula, al introducir el punto de vista épico.

En Kassel Allan Sekula present6 una tercera version de la obra Shipwreck and Workers, que definiria
como un retrato y monumento temporal al trabajo. Se trataba de una instalacion de paneles con fotografias
impresas, que establecia un didlogo con el teatro de agua del parque de Winterkasten, una instalacion esti-
lo rococo conocida por una gran escultura de cobre de Hércules de 1717%. Sekula propuso repensar y
someter a una mirada critica la tradicion del monumento conmemorativo, escultura publica pervertida o
“saqueada” a lo largo del siglo XX3®8. Se mostraban profesiones como herreros y marineros que se com-
plementaban con otras que se afiadieron para esta edicion de la Documenta: cuidado de nifios y sepulture-

8 Ibidem, p. 270.

85 Ibidem, pp. 271-272.

8 En octubre de 2012 tendria lugar una exposicion sobre el desastre del Prestige en relacion con las crisis energéticas del capitalis-
mo global, en el Museo de Arte Contemporaneo de Vigo (MARCO). La exposicion, que presentaria piezas de Allan Sekula (las foto-
grafias de la serie Marea negra/Black Tide y el video The Lottery of the Sea), fue comisariada por Pedro de Llano y llevaria el titulo de
A balea negra [La ballena negra], en alusion al relato de un suefio del artista ermitafio Manfred Gnédinger (Man, “el Aleman de
Camelle”), en el que una enorme ballena muerta se le aparecia, llegando a la Costa da Morte, coincidiendo con el final de los vertidos.
En la exposicion también se presentd un video de Carles Guerra: Los ultimos dias de diciembre con Allan Sekula (25 min.), realizada a
partir de filmaciones de 2002. http://www.marcovigo.com/content/balea-negra-x-aniversario-do-marco [Consulta: 10 de julio de 2020].

87 Hilde van GELDER, “Allan Sekula. Shipwreck and Workers (Version 3 for Kassel)”, en Documenta 12. Catalogue, Colonia,
Taschen (catalogo de la exposicion celebrada del 16 de junio al 23 de septiembre de 2007), 2007, p.298. La obra constaba de 26
impresiones en el exterior del Bergpark Wilhemshdhe, en Kassel.

88 Idem.
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ros. En el exterior de la estacion de tren se encontraba un panel alargado de grandes dimensiones basado
en un poster del movimiento antiglobalizacion. Es un anuncio —para Hilde van Gelder— del encuentro con
lo que Sekula denomina “un Sisifo colectivo no asalariado™.

Dos de los paneles exteriores, de formato vertical, contraponian motivos escultoricos: el de la izquier-
da dos imagenes de la cabeza del Hércules de bronce disefiado por Johann Jacob Anthoni para Kassel (fren-
te y perfil) y el de la derecha la escultura La mano de Giacometti y £/ pudelador de Constantin Meunier.
Esta fotocomposicion alude al mundo del trabajo de modo paradoéjico y fragmentario, en palabras de Helde
van Gelder, se trata de “fragmentos corporales petrificados™’. Un poema incorporado de Sekula, titulado
“Bring me the head”, alude a la figura de Hércules como legado cultural occidental que, significativamen-
te, remite a los trabajos nunca acabados®'.

Uno de los episodios de The Lottery of the Sea se centra en una categoria profesional que bien podria
ilustrar ese caracter entre heroico y tragico de la figura de Hércules: el estibador. En agosto de 2003 Sekula
capto en el puerto de Barcelona las imagenes que conforman este episodio®?. Ante un escenario “desme-
surado” de grandes grias y contenedores apilados, los estibadores hablan de las amenazas del capitalismo
global (“las agresiones ahora son a nivel global”) y de la dureza del trabajo. Es un trabajo peligroso, en el
que se juegan la vida a diario, entre maquinas y cargamentos de varias toneladas en movimiento constan-
te, que contribuye a forjar un caracter duro que puede llegar a proyectar una imagen negativa de la profe-
sion. Desde fuera parece un gueto, y sin embargo, emerge un sentido de union y solidaridad entre los esti-
badores. Como la aldea gala de Asterix y Obelix —se indica en la pelicula— es un reducto que las multina-
cionales no pueden controlar. Y, desde una dinamica asamblearia, los trabajadores ensayan formulas de
lucha sindical a escala global, configurando una red internacional que asume que las luchas en este sector
ya solo pueden ser eficaces si se realizan de modo coordinado desde geografias distantes.

Conclusiones

Las dos series realizadas por Sekula en Galicia y los episodios aqui analizados de The Lottery of the Sea
evidencian unas pautas caracteristicas de su modo de trabajo, asi como una concepcion de la fotografia
como herramienta de analisis critico de la sociedad. Se mantiene en estas piezas, realizadas en sus ultimos
aflos de vida, ese impulso dialéctico de su propuesta para una nueva fotografia documental, con la logica
de la secuencia fotografica, evitando tanto el privilegio de la foto unica (el momento culminante), como la
imposicion de un orden cronologico o lineal. Se combinan momentos de intensidad variada y motivos que
van de la figura humana —en reposo o en accion— al escenario de la historia. El recurso a los textos se man-
tiene (la voz en off hace las funciones de texto escrito en la pelicula), aportando un elemento mas para la
propuesta de interpretacion critica de la realidad.

La introduccioén, en estos ultimos trabajos, de elementos de marcado caracter simboélico y narrativo no
llega a producir una ruptura con respecto a lo anterior, prolonga la concepcidn dialéctica de su proyecto.
Sekula no renuncia a la complejidad en la presentacion de materiales, lo que si se acentlia es una narrati-
va de tono épico, derivado de la profundidad de las luchas sociales, acercandose asi a las dinamicas acti-
vas de contestacion popular ante los procesos y peligros del capitalismo global. Atn manteniéndose fiel al
programa trazado junto a los componentes del grupo de San Diego, Sekula va a evolucionar hacia una

8 Idem.

% GELDER, 2009, p. 224.

o1 “Mechanic of the twelve tasks. His work is never done. The Americans give him a thirteenth, unlucky task: Dig the Panama
Canal. Use a nuke if you must. Spread democracy”. Allan SEKULA, “Bring me the head”, citado en Idem.

92 The Lottery of the Sea (2:04:24 en adelante).
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narrativa visual donde el elemento dramatico gana presencia. Las imagenes captadas en Galicia, en el con-
texto de la movilizacion ciudadana por la gestion del accidente del Prestige, fueron de gran importancia
para explicar esta evolucion, al poner de relieve tanto el acontecimiento traumatico como la respuesta
colectiva.

Esta acentuacion de lo narrativo se produce en Waiting for Tear Gas, Black Tide / Marea Negra, y en
The Lottery of the Sea. El caracter simbolico de las figuras y el hecho de tomarlas de la mitologia griega
acentuan el giro literario en la obra del autor: Sisifo y Hércules funcionan como pasaporte hacia cuestio-
nes trascendentales, de alcance universal, con la tragedia acechando sobre la realidad cotidiana de las per-
sonas, pero ahora la lucha se hace patente y alcanza un protagonismo antes no visible en la obra de Sekula.
Sea cual sea el resultado de las movilizaciones —parece decirnos el fotégrafo- la mera constatacion de que
los ciudadanos se unen y plantan cara al poder del capitalismo global es ya de por si esperanzador.

MIGUEL ANXO RODRIGUEZ GONZALEZ es Profesor de la Universidad de Santiago de Compostela (USC), esta
especializado en Arte Contemporaneo y Teoria del Arte. Participa desde 1998 en proyectos de investigacion sobre
escultura contemporanea, paisaje urbano e industria cultural, realizando estancias de investigacion en s-Hertogenbosch
(Holanda) y Winchester (Reino Unido). Su trabajo de investigacion se enmarca en la Historia social del arte en la
segunda mitad del siglo XX, con estudios sobre escultura contemporanea, formacion artistica, y sobre relaciones entre
arte, ideologia y politicas culturales.

Ha colaborado en diversas actividades del Centro Galego de Arte Contemporanea, desde la realizacion de jornadas y
conferencias a la elaboracion de textos para catalogos. Ha publicado en revistas académicas de las universidades de
Granada, Autéonoma de Madrid, Universitat de Barcelona y UNED, entre otras. Fue coordinador hasta 2011 del mas-
ter Arte, Museologia y Critica Contemporaneos, de la USC, y director en 2009 del curso de verano “La espectacula-
rizacion de la cultura” (Santiago de Compostela). Fue coordinador del volumen Canales alternativos de creacion.
Una aproximacion historica (Compostela, 2013) y del seminario “Nuevas narrativas en la historia del arte contem-
poranea” (CGAC, Compostela, 2017).

Email: Miguelanxo.rodriguez@usc.es
Codigo ORCID: https://orcid.org/0000-0002-8926-1762

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. 32, 2020, pp. 137-159. ISSN: 1130-5517, eISSN: 2530-3562






RECENSIONES






Borja Franco Llopis y Francisco J. Moreno Diaz del Campo, Pintando al converso. La imagen del
morisco en la peninsula ibérica (1492-1614), Madrid, Catedra, 2019, 479 pags.

En 1989 Fernando Marias llamo la atencion sobre la sombra en que habian quedado los moriscos para
la Historia del Arte en su muy conocida obra El largo siglo XVI. Los usos artisticos del Renacimiento
espariol: “Si tradicional era para el siglo XVI el arte de mudéjares, hemos de preguntarnos si aparecié en
esta misma época después de 1500 y 1525, un arte para moriscos, un arte cuyo fin primordial fuera preci-
samente servir de instrumento al adoctrinamiento de la poblacién morisca forzada a la conversion al cris-
tianismo y condenada, por lo tanto, en los primeros momentos a la practica islamica de la fagiyya, del disi-
mulo”. Treinta afios después, el volumen objeto de este comentario responde en cierto modo a aquel recla-
mo, pero no apunta precisamente a las imagenes orientadas a la evangelizacion de los mudéjares, forzados
a un bautismo tan precipitado como sospechoso de poca sinceridad por haber sido impuesto. Mientras que
el reciente libro de Antonio Urquizar examina en profundidad las actitudes ante el patrimonio edificado de
al-Andalus (Admiration and Awe: Morisco buildings and Identity Negotiations in Early Modern Spanish
Historiography, Oxford, Oxford University Press, 2017), la obra conjunta de Borja Franco Llopis y
Francisco J. Moreno Diaz del Campo se ocupa de la imagen —en el doble sentido de figuracion visual y de
percepcion— de los moriscos en el largo siglo X VI, que se extiende desde la conquista de Granada hasta el
final del proceso de expulsion en 1614. Como el subtitulo aclara, la referencia al converso se limita a los
bautizados que provenian de aljamas mudéjares, no a los judios cristianizados, que por otra parte ofrecen
un término de comparacion interesante para un estudio complementario.

No figuran en el titulo dos conceptos que, sin embargo, son fundamentales en el libro: identidad y raza
en cuanto una y otra se construyen a partir de percepciones, imagenes y estereotipos culturales. Estas cate-
gorias y otras se tratan en la primera parte de la obra, muy notable por la amplia reflexion tedrica previa a
la exposicion de la materia, que ocupa mas de ochenta paginas y entra en conversacion con la bibliografia
espafiola e internacional sobre cuestiones como la alteridad, la raza, la identidad, el orientalismo sazonado
por la maurofilia o la maurofobia y, en definitiva, la representacion de aquellos que son tenidos por dife-
rentes en un momento de fragua de la monarquia catélica con vocacion imperial y enconada conflictividad
religiosa en Europa. El énfasis no se pone en el proceso de conversion, sino mas bien en la visibilidad del
resultado en la percepcion de los moriscos desde una mirada vigilante y confesionalmente cristiana.

Quienes se interesan por la construccion de identidades y las imagenes de los otros en la Edad Moderna
encontraran, por tanto, motivos de interés y reflexion en este volumen genuinamente interdisciplinar y
escrito a dos voces bien armonizadas. Si Francisco J. Moreno es un historiador modernista, atento al
mundo morisco y su cultura material, Borja Franco se ha distinguido en la Historia del Arte por sus traba-
jos sobre las imagenes para moriscos, tanto 0 mas que por la vision de los mudéjares convertidos.

Las miradas cruzadas de ambos autores pintan en la segunda parte del libro (“El morisco descrito”) un
cuadro que parte del examen sagazmente combinado de la documentacion textual, de los objetos asocia-
dos a los moriscos espafioles, y de la imagen construida y transmitida por fuentes menos subjetivas, pero
también cargadas de intenciones y sesgos de los observadores cuando estos recogen la informacion en una
encuesta o la plasman en la literatura “morisca” o en el arte efimero del siglo XVI. El estudio de las ima-
genes aborda un sustrato distinto del elemento textual discursivo que contiene el registro escrito, el cual va
desde las actas inquisitoriales a las novelas de Cervantes o al romancero de abencerrajes y cautivas; con el
arte nos aproximamos a componentes de otro tipo, simbdlico y comunicativo: algunos apenas racionales,
otros narrativos o elocuentes incluso, pero que contienen un mensaje casi inefable, que no es facil traducir
al lenguaje verbal porque se expresa mediante la figuracion, campo de trabajo de la Historia del Arte como
disciplina humanistica.
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La tercera parte lleva el titulo de “El morisco representado” y en ella se reconoce el vinculo con algu-
nas publicaciones recientes de Borja Franco sobre la figuracion de los moriscos en la Capilla Real de
Granada, en las imagenes compuestas tras la revuelta de las Alpujarras (1568), contaminadas por la per-
cepcion hostil del turco, y en el peculiar ambito valenciano, con ingredientes anti-mudéjares en torno a la
revuelta de las Germanias (1519-1521), y con el referente visual de la pintura de Joan de Joanes, que
cubriria el espectro que va de la apologia de la conversion y la asimilacion a la afirmacion iconica de la
diferencia en las historias de San Esteban del Museo del Prado.

Cabe preguntarse si se pueden llevar muy lejos las distinciones entre descripcion y representacion, pues
la primera sirve de base a la segunda y las imagenes perfilan estereotipos que condicionan percepciones,
pero en todo caso la argumentacion es fluida, dinamica y sostiene un didlogo animado con una cantidad
ingente de bibliografia de autores internacionales y espafioles que han tratado estos temas y cuestiones
limitrofes. En ocasiones el discurso se centra tanto en el debate que deja preguntas en el aire, no como inte-
rrogantes retoricos sino como cuestiones abiertas a la controversia y a la ulterior discusion. No es la menor
entre ellas la validez testimonial de la imagen de los moriscos y el uso historico que todavia se hace de
estas representaciones para ilustrar reconstrucciones de la historia de Espafia en audiovisuales, libros de
texto o recursos de internet.

Entre los logros de este libro se cuenta el haber superado la concepciéon esencialista de los moriscos
como comunidad inmutable y uniforme para situar en circunstancias precisas de lugar y tiempo las ima-
genes, las descripciones y los objetos en los que se basa el estudio de este otro interior de la monarquia
hispanica: ya fueran habitantes de la Alpujarra granadina, la Marina alicantina, la Mancha o las tierras de
Aragon, los moriscos se movieron entre el relativo grado de diferencia que no les dejaba ser tomados por
turcos o berberiscos, ni los asimilaba del todo a los cristianos viejos.

Imagenes en cuadros, relieves y grabados se alternan con otras desvanecidas, pero también reveladoras,
extraidas de las relaciones festivas, que obligan a toparse con los limites de la descripcion verbal. Frente a
lo evidente, casi obvio, que es la tendencia a la caricaturizacion o el folklorismo de algunas representacio-
nes, la deformacion del cuerpo o el disfraz de la indumentaria, se impone una nueva mirada. Se trata de
analizar como se representa, imagina y describe al otro en una sociedad que hoy llamariamos multicultu-
ral, pero donde en realidad se entrecruzaban cuestiones de apariencia, de religion —mostrada o disimula-
da—, y de costumbres y sentimientos de pertenencia a una comunidad.

La mirada se torna reflexiva al abordar la reconstruccion y deconstruccion de la percepcion historica
del converso morisco a través de los textos, de los ajuares, de la indumentaria y las imagenes que de ellos
nos han llegado, de modo que los autores nos incitan a mirar las obras del pasado con la conciencia de que
estamos ante algo que no es tanto un reflejo de una realidad cotidiana como parte de ese mundo, que con-
tribuy6 a configurarlo plasmando concepciones, prejuicios, valores e intenciones sobre quiénes eran los
moriscos, como reconocerlos en su apariencia y, sobre todo, acerca de como los veian quienes concibieron
y trazaron aquellas imagenes en el papel de promotores, como mentores o los propios artistas. Los relie-
ves de la Capilla Real de Granada, las ilustraciones de la Historia eclesidastica de Granada de Francisco
Heylan y Girolamo Lucenti sobre la revuelta de las Alpujarras o los cuadros de la expulsion de los moris-
cos del Reino de Valencia consienten también preguntarse como se recibian aquellas imagenes, tamizadas
por descripciones y evocaciones leidas o escuchadas, retocadas por la imaginacion retrospectiva que lle-
vaba a ver las escenas historicas con poco disimulado anacronismo o a reconocer en el sujeto presente la
huella més incomoda de un pasado que habia servido de botin atesorado en la expansién conquistadora
peninsular y en el alcance imperial de la monarquia hispanica desde Carlos V.

Los autores concluyen que pintar al mudéjar converso no fue tarea facil ni inica: se los figuré de mane-
ras distintas segun los intereses de quienes moldearon aquellas imagenes, pero sobre todo de acuerdo con
el tiempo y el espacio del que procedian aquellas personas sin voz propia ni otra identidad visual que aque-
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lla que sirviera de soporte o confirmacién a los prejuicios y propositos de quienes la captaron o proyecta-
ron. Asi nos recuerdan que la fuerza, con coercion mas o menos intensa, y la palabra, persuasiva o impe-
rativa, sirvieron para intentar la conversion de una poblacion islamica primero, mudé¢jar después, morisca
desde el primer cuarto del siglo XVI sin alcanzar nunca la asimilacion visual del diferente por religion,
costumbre o ascendencia.

Amadeo Serra Desfilis
Universitat de Valéncia
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Juan Pimentel, Fantasmas de la ciencia espaiiola, Madrid, Marcial Pons - Fundacion Jorge Juan,
2020, 413 pags.

El libro Fantasmas de la ciencia espariola, de la autoria de Juan Pimentel, tiene apenas un afio de haber
salido a la venta y ya ha sido presentado y resefiado numerosas veces en varios medios de comunicacion
y con enlaces internacionales, incluso. Contrario a lo que pudiera pensarse, la época de pandemia que ha
coincidido con el nacimiento de este libro no ha sido para nada inconveniente, pues la llamada “nueva nor-
malidad” a la que hemos sido sometidos globalmente nos abrio la posibilidad de asistir a presentaciones,
entrevistas y conversatorios que, en otro momento, solo habrian sido bien vistos y valorados si se hubie-
ran hecho en el tradicional formato “presencial”. Sin embargo, hoy en dia, y tras varios meses de confina-
miento, la presencialidad pareciera que adquiere otro valor. Tenemos la idea de presencia asociada al
mundo de lo tangible y lo que aparentemente es real. Pero, si lo miramos bien, tras largos meses de asistir
a reuniones virtuales de trabajo, ensefianza o convivencia ;podriamos pensar que estar presentes realmen-
te solo significa compartir fisicamente un mismo espacio? La virtualidad a la que nos hemos acostumbra-
do pone en la mesa esta cuestion. Pareciera que uno no esta menos presente si se mantiene conectado a
través de cualquier dispositivo disefiado para esto, sin importar que, al final del dia, lo que estd presente
sea, en realidad, nuestro fantasma, la memoria que se tiene de nosotros y de nuestra esencia.

Este escenario, que hoy en dia nos es tan cotidiano, probablemente nos ayude a comprender mejor el
acercamiento de Juan Pimentel a estas visiones de la ciencia espafiola que el autor alcanzo a otear en sus
apariciones fugaces, intermitentes y translucidas dentro de las narrativas historiograficas contemporaneas.
Asi, su libro materializa textualmente a los espectros y se dedica a observar las tramas, complejidades,
conexiones, redes, pasajes, trayectorias y personajes de ocho episodios de una historia de la ciencia que se
entrama desde la raiz con la historia del arte, para dar pie a discusiones mucho mas amplias.

Fantasmas de la ciencia espariola es un libro colectivo que reconoce, recupera y expone la tradicion
historiografica hispana. La colectividad surge de la continua e incesante conversacion que el autor sostie-
ne con sus interlocutores contemporaneos, presentes en el profuso aparato critico que sostiene el analisis
de las fuentes documentales. Este didlogo le permite mostrar y enriquecer sus tesis, develando distintas
capas de un mismo hecho a modo de cortes estratigraficos. Arqueologia del saber, dirian algunos.
Erudicion, dirian otros.

Desde el principio, Pimentel propone el maridaje de arte y ciencia con la finalidad de poner en valor
una relacion que, hasta hace relativamente poco, no se reconocia como consustancial. Pero, ;qué es lo que
quiere decirnos? ;Nos habla de una historia de la ciencia ilustrada con imagenes? ;Son historias que se
cuentan a través de las imagenes?, mas aun /son estas las que producen una historia? En el libro todas las
imagenes tienen un absoluto contenido narrativo; reivindican, condensan pasados y presentes, construyen
relatos y memorias colectivas; son archivo, relato y documento; “ventanas sobre el abismo del tiempo”
diria el autor. Sus soportes, formatos y tipos son distintos: pinturas, grabados, mapas, planos, fotografias e
ilustraciones producidos en distintos contextos y temporalidades; aunque también aparecen en forma de
letras que, formadas como descripciones detalladas, provocan en los lectores algunas imagenes mentales
que quiza dependeran de las referencias individuales, la imaginacion o la idea que tengamos del paisaje, el
personaje o la situacion que se narra.

En los ocho capitulos que componen el libro las situaciones se suceden en orden cronologico, comien-
zan en el siglo XVI y terminan en nuestros dias, y si bien esto da estructura al libro, también le permite al
autor jugar con imagenes que, de pronto, rompen esa linea temporal, como cuando incluye La Trahison des
images (Ceci n’est pas une pipe), de René Magritte, en el capitulo que nos habla de los primeros avista-
mientos del Mar del Sur en 1513. Si a alguien esto le causara un sobresalto, le diremos que esta iniciativa
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bien se puede amparar en “la autonomia del poeta” —como llama Walter Benjamin a la libertad del autor para
escribir lo que quiera— porque, al final, aunque se hable de ciencia, la escritura de su historia no deja de res-
ponder a un proceso creativo. En este proceso, a las imagenes que aparecen en el libro se las dota de senti-
do en funcion del evento historico-cientifico que ayudan a explicar, y se las analiza a nivel iconografico
tanto como iconoldgico, tejiéndolas en una suerte de hipertexto que les permite transitar, emigrar y mover-
se en historias que no son lineales y que narran diferentes momentos que no son necesariamente exitosos.

La historia que aqui se cuenta no es de triunfos ni fracasos, sino de idas y venidas, de trayectorias, iti-
nerarios y contratiempos que explican el porqué de lo que sabemos y conocemos hoy, cumpliendo con
resarcir la importancia de algunos de aquellos personajes soslayados e invisibilizados por las narrativas tra-
dicionales. El capitulo 1, por ejemplo, recupera la andanza de Nufiez de Balboa y el avistamiento del Mar
del Sur, para traernos al primer plano el papel del conocimiento indigena en la constitucion de los saberes
occidentales. Con eso en mente, Pimentel expone las presencias difuminadas de los indigenas que apare-
cen en las imagenes conmemorativas como extras en un escenario o como parte del fondo borroso de una
fotografia tomada con poca profundidad de campo. Lo mismo sucede con el capitulo 7, “Mujeres que
observan”, que se inserta en esta corriente de reivindicacion del sujeto femenino como productor activo del
conocimiento cientifico y la creacion artistica. Desde ahi, nuestro autor erige como estandartes las figuras
de Maruja Mallo y Piedad de la Cierva en cuanto representan esto que ahora todos sabemos: las dificulta-
des para observar y ser vistas. Pimentel expone la practica pictorica de Mallo como empresa cientifica y
transgresora, aunque perdida entre los grandes nombres de sus colegas masculinos; mientras se refiere a de
la Cierva como una cientifica suficientemente sensible para desahogar su creatividad no solo entre micros-
copios y lentes, sino entre las letras que exponian de forma igualmente artistica sus memorias.

Los microscopios y las lentes nos conectan a su vez con la Leccion de Anatomia de Santiago Ramon y
Cajal, que se devela en el capitulo 6, para mostrarnos la pasion del médico por el dibujo y la fotografia. El
foco de la narrativa visual son las imdgenes histoldgicas creadas por ¢l y un par de retratos en los que apa-
rece como protagonista. Estos objetos nos muestran sus capacidades de observacion, representacion y
materializacion de sus descubrimientos; su aficion por la fotografia y sus deseos de proyeccion publica
como objeto central de una composicion visual.

La medicina y el dibujo forman una pareja casi indisoluble. En un ambito cercano y lejano a la vez, el
capitulo dedicado a la obra iconografica del médico José Celestino Mutis nos deja ver la importancia del
lenguaje de las flores para la materia médica. La Flora de Nueva Granada aparece en el volumen para des-
velar una de las tantas practicas de creacion de imagenes cientifico-artisticas en el contexto de una expe-
dicién botanica en América. Los capitulos 2 y 5 nos hablan también del vinculo Espafa-América en el
periodo colonial; su ‘descubrimiento’ —o invencion—, las incontables descripciones del territorio, las ima-
genes textuales y dibujadas, los mapas. En este ultimo rubro se unen las cartas geoldgica y geodésica de
Espafia con el mapa mesoamericano de Macuilxochitl y las cartografias textuales hechas por el célebre
Francisco Hernandez en su primer periplo por Nueva Espana. Lenguajes pictograficos y textuales que nos
hablan de territorios trazados intrinseca y extrinsecamente desde miradas filtradas por cosmogonias y
canones de representacion disimiles en formato, tiempo y espacio.

Pero los mapas transitan también al cuerpo cuando se habla de anatomias. La obra de Crisostomo
Martinez nos lo demuestra en el capitulo 3 tras el analisis de los grabados de su Atlas anatomico, vincula-
dos en una lucidora faena con las Vanitas angelicales de Antonio de Pereda. “La mirada del angel” nos
habla de la representacion de lo invisible, el deseo escopico y la importancia de la tecnologia en el logro
de esos objetivos. El microscopio y las lentes salen de nuevo en la narrativa para demostrarnos como todos
los capitulos se interconectan con redes que no se fuerzan ni aparecen gratuitamente. Por ejemplo, y para
terminar con el trazo de este entramado rizomatico, son las Vanitas de Pereda las que nos remiten también
al mundo de las colecciones y los gabinetes de curiosidades, que es el tema del capitulo de cierre de nues-
tro libro. Ahi Pimentel nos describe densamente una obra contemporanea de intervencion al Museo del
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Prado en la cual Miguel Angel Blanco se atrevio a poner en dialogo las obras maestras de la pintura con
ejemplares diversos de la historia natural. Un principio que ciertamente fue paradigmatico de los princi-
pios del coleccionismo moderno y que hoy solo evidencia lo excluyente de los criterios curatoriales y de
exhibicion de los museos. Los que tuvimos la suerte de asistir fisicamente a este encuentro pudimos cons-
tatar que la idea, lejos de ser descabellada, ponia sobre la mesa una reflexion sobre la museologia con-
temporanea y la forma de jerarquizar cierto tipo de arte sobre otros artefactos naturales e incluso, sobre
otros creadores. Ya lo dice Pimentel, en las colecciones del Museo del Prado hace falta visibilizar —entre
otros— a los autores de origen e influencia espafiola que, desde la América colonial produjeron también
obras de calidad notable, y aqui yo cerraria preguntandole a nuestro autor ;y no serd que en la revision de
los fantasmas de la ciencia espaiiola hace falta contar también a todos aquellos criollos que entre los siglos
XVI y XVIII construyeron y desarrollaron un importante conocimiento cientifico a nombre de Espafia,
desde América? Esperemos la respuesta...

Maria Eugenia Constantino Ortiz
Universidad del Valle de México
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Troy: Myth and Reality. The British Museum, Londres. Comisaria Vicky Donnellan. Del 21 de
noviembre de 2019 al 8 de marzo de 2020.

La reciente exposicion del Museo Britanico, Troy: Myth and Reality (del 21 de noviembre de 2019 al 8
de marzo de 2020), retoma el interés que la cultura popular ha demostrado por el mito de la Guerra de
Troya, especialmente desde el estreno en 2004 de la pelicula Troya de Wolfgang Petersen. Lejos de supo-
ner un relato reiterativo, esta exposicion ha mostrado de manera brillante que el dialogo establecido entre
la cultura antigua y contemporanea, a través de discursos expositivos que abarquen lapsos temporales de
larga duracion, constituye una estrategia eficaz para volver a (re)pensarnos. Cada vez que volvemos a estos
viejos mitos —a estas “cosas de las que se hablaba”—, redescubrimos algo nuevo; remitificamos nuestra cul-
tura artistica, nuestra compleja red de realidades y ficciones. Esta exposicion no construye un muro rigido
entre la realidad y la ficcion, sino que celebra e interroga la interaccion entre Troya —la real y la imagina-
ria— en la Antigiiedad y en el presente: explora, sutilmente, por qué Troya se ha convertido en un comun
denominador artistico, cultural e ideoldgico durante siglos.

La comisaria de la exposicion es Vicky Donnellan, una de las mds activas especialistas en pensar las
exposiciones sobre la Antigiiedad clasica como vinculos dinamicos entre los museos, la sociedad y la his-
toria de las respectivas colecciones. Ademas, su cargo como Catalogue Manager en el Museo Britanico le
permite tener una vision panoramica donde la difusion, la exhibicion, y la recepcion de los contenidos
siempre intentan formar un Unico relato. Asi, en el catalogo (258 imagenes de excelente calidad, editado
por Alexandra Villing, Lesley Fitton, Andrew Shapland y Vicky Donnellan), se recogen los antecedentes
historicos que han motivado esta exposicion, y que hunden sus raices en los hilos narrativos que se origi-
naron en la poesia y la prosa de la Edad de Bronce de Asia oriental y central. La iconografia generada en
este dialogo es “transhistorica”, parafraseando a Kwame Appiah, y estd en sintonia con algunas de sus ulti-
mas exposiciones comisariadas: The Ancient Olympic Games, que se exhibié en Shanghai y Hong Kong
durante 2008, coincidiendo con los Juegos Olimpicos de Beijing, o The Body Beautiful in Ancient Greece,
que inicio su gira internacional en Alicante en abril de 2009 y desde entonces se ha presentado en diversos
paises. La exposicion ha sido financiada por British Petroleum —estd, por tanto, “supported by BP”—. A
diferencia de la Tate Modern y la Royal Shakespeare Company, que recientemente cortaron sus vinculos
con la empresa multinacional de petroleo y gas, el British Museum sigue aceptando la filantropia de British
Petroleum; incluso a la vez que expone Arctic: culture and climate, donde revela como los pueblos articos
se han adaptado a la variabilidad climatica y afrontan los nuevos desafios ambientales. Se antoja compli-
cado el equilibrio entre la conciencia climatica y el patrocinio BP.

Uno de los grandes méritos resefiables de Troy. Myth and Reality reside en que es la primera exposi-
cion en el Reino Unido que se centra en el mito de Troya, y la primera en presentar hallazgos de las exca-
vaciones de Heinrich Schliemann en el sitio de Troya, que tan solo se exhibieron en Londres en la década
de 1870. Una gran cantidad de sus hallazgos originales, que incluyen ceramica y objetos de plata, armas
de bronce y esculturas de piedra, han sido prestados por los Museos de Berlin al Reino Unido por prime-
ra vez en casi 150 afios. Sin embargo, debemos subrayar que este material data de un periodo demasiado
temprano para tener alguna conexion con Priamo o Helena, ya que provenia del nivel de la ciudad ahora
conocida como Troya II, mientras que es Troya VII el nivel arqueoldgico identificado con la Troya homé-
rica. Si quisiéramos contemplar los artefactos mas cercanos a esta Troya homérica, tendriamos que ir al
Museo Pushkin de Moscu: esta es la principal razon por la que estos objetos no estan aqui, porque su pro-
piedad es impugnada continuamente por Turquia, Alemania y Rusia. El continuo requerimiento turco se
basa en el hecho de que Schliemann saco de contrabando los artefactos de Turquia. Después de que el
Museo Britanico rechazara la oportunidad de comprarlos, terminaron en Berlin; durante la Segunda Guerra
Mundial, los objetos mas preciados se trasladaron a un buinker en el zooldgico de Berlin para protegerlos
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de los bombardeos. Durante muchas décadas después de la guerra, se crey6 ampliamente que el tesoro de
Troya habia sido destruido. Sin embargo, a principios de la década de 1990, se anunci6 que los artefactos
estaban guardados de forma segura en bovedas en el Museo Pushkin. Cuando el Ejército Rojo entré en
Berlin en 1945, se habia llevado el “Tesoro de Priamo” como reparacidon por los dafios causados al patri-
monio cultural de la URSS por el ejército aleman.

Fig. 1. Primera parte de la exposicion con el montaje simulado del caballo de madera. Fotografia: Jorge Tomas Garcia.

La exposicion esta cobijada en una de serie de costillas suspendidas de madera curvada, que parecen
evocar la silueta del iconico caballo de madera troyano (Fig. 1). La artesania involucrada en la iluminacioén
consigue con eficiencia que el espectador habite una atmodsfera oscura y centelleante. La disposicion del
espacio estd dominada por un mural que ocupa toda la extension de las distintas salas, ilustrado con esce-
nas bélicas de estilo geométrico y una ciudad sitiada; flechas proyectadas nos dan la sensacion de habitar
un distopico paisaje homérico. La primera parte de la exposicion esta construida a partir de obras de cro-
nologia antigua, que estan ordenadas siguiendo ejes argumentales definidos por grandes rétulos en griego
antiguo que reproducen la tematica de la epopeya (“discordia” &pig, “guerra” poiepog, “caida” GAwOolg,
“regreso” n6ctog): cada una de las obras ilustra estos conceptos capitales para entender el drama profun-
do de la narracion homérica. La variedad de objetos exhibidos (en un altisimo porcentaje provenientes de
los fondos del propio Museo Britanico) muestra el alcance profundo de los mitos de Troya en cualquier
soporte o material, y —por tanto— la variedad de creadores y espectadores que han sido capaces de inter-
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pretar estas obras: una piedra de Gandara de las estepas budistas en Pakistdn muestra coémo el caballo de
madera griego fue arrastrado hacia Troya, el busto de Odiseo del siglo I d.C. copiado de un bronce helenis-
tico nos da la visiéon mas cercana que podemos tener de la apariencia fisica del bardo, las tumbas etruscas
inmortalizan la brutal matanza de prisioneros troyanos alrededor de la pira funeraria de Patroclo, o una pie-
dra preciosa de sardonice romana, hecha alrededor de la vida de Jests y que mide solo 35 mm de ancho,
detalla minuciosamente toda la historia de los héroes griegos Odiseo y Diomedes, que intentan robar el
Palladium (la estatua sagrada de Pallas Atenea en Troya).

Después de estas primeras salas, el recorrido expositivo se articula a partir de una galeria bisagra dedi-
cada al descubrimiento de Troya. Durante siglos, se pensé que Troya habia estado en un lugar llamado
Bunarbashi, pero el periodista y gedlogo escocés Charles Maclaren sugiri6é en 1822 que Troya yacia deba-
jo de Hisarlik, y el inglés Frank Calvert, propietario de parte del sitio, excavo alli en 1863. El arquedlogo
aleman H. Schliemann —también mito y realidad en esta exposicion, como la misma Troya— se llevo la
fama imperecedera, sin embargo, sacando a la luz todo tipo de tesoros para reforzar su teoria del descu-
brimiento de la mitica Troya. Los objetos (prestados de los Museos de Berlin) se muestran en el fondo de
este espacio bisagra —situado estratégicamente en la mitad del recorrido— dentro de un fondo profundo y
oscuro, algo asi como una trinchera de Schliemann, que se ilumina de manera excelente para ver como los
objetos se alzan sobre el simulado suelo de la primera Troya.

Los dos hilos conductores que han guiado nuestra visita hasta la galeria bisagra de Schliemann —el
conceptual y, asociado a este, el cronolégico—, se diluyen en el tltimo tramo de la exposicion: es enton-
ces cuando la dimension transhistorica del mito genera un espacio de supervivencias y memorias. Si
seguimos avanzando por las salas, podemos imaginar sin excesivas dificultades el deleite que tuvo que
suponer para los comisarios identificar las representaciones medievales de la historia: manuscritos rica-
mente iluminados de Benoit de Sainte-Maure (siglo XII), o el primer libro que se imprimid en inglés:
Recuyell of the Historyes of Troye (c. 1463-1464) de William Caxton. Ademas, la exposicion selecciona
habilmente lo mejor de los tesoros y tributos troyanos durante siglos de actividad artistica: una increible
vision de Lucas Cranach el Viejo de El Juicio de Paris (1528), el Aquiles herido de Filipo Albacini
(1825), un retrato brillantemente feroz de Clitemnestra de John Collier (1893), o el didlogo altamente dis-
ruptivo que se crea entre E/ Juicio de Paris de Eleanor Antin (2007) y la Ira de Aquiles (1630-1635) de
Peter Paul Rubens.

La relevancia contemporanea del mito interviene en el recorrido expositivo gracias a tres obras que dia-
logan directamente con los conceptos de la narrativa homérica; asi, estos hitos de las artes visuales de los
siglos XX y XXI nos permiten habitar Troya desde el 4oy. La bienvenida de la exposicion nos la da una
majestuosa pintura de Cy Twombly, Vengeance of Achilles (1962): velos de sangre temblorosa forman la
letra A —Aquiles y su punta de lanza mortal-. Un recuerdo de la mortalidad del héroe, de la ira del mayor
guerrero que —desde el primer verso de la epopeya homérica— anuncia un funesto final. A continuacion, en
la primera parte del recorrido —en un espacio acodado—, se proyecta un muy eficiente fragmento de un pro-
yecto devastador (7he Syria Trojan Women, STW), en el que mujeres refugiadas sirias cuentan en 2013 sus
historias a través de su adaptacion de la tragedia griega Las troyanas de Euripides: ;qué sera de ellas ahora
que sus hogares y familias han sido destruidas? Temas tales como la pérdida de la familia, la viudedad, la
orfandad, el alejamiento de los hogares, o la destruccion de las comunidades, son explorados por estas
mujeres sirias, resultando ser los mismos que han sufrido las refugiadas a lo largo de los siglos: los para-
lelos con la tragedia de Troya son espantosos (Fig. 2). A la salida de la exposicion, por Gltimo, la obra de
Spencer Finch, Shield of Achilles (2013); una escultura de lamparas fluorescentes en forma de estrella
radiante que captura la calidad de la luz de Troya al amanecer: “lo Unico que no ha cambiado con el paso
del tiempo”, dice el titulo. A medida que salimos de la oscuridad de la exhibicion hacia las brillantes luces
de la cotidianeidad, la instalacion de Finch, casi cegadora a la vista, parece recordarnos que siempre hay
un limite para el pasado y para el mito.
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Troy is defeated.

Fig. 2. The Syria Trojan Women (2013), proyectada en la exposicion. Fotografia: Jorge Tomas Garcia.

Al recorrer la exposicion, la extraordinaria gama de medios utilizados para transmitir la historia de
Troya a través del tiempo y el espacio nos recuerda a cada paso que no hay una sola década en la historia
humana en la que Troya —balcén occidental hacia Oriente, balcon oriental hacia Occidente— haya abando-
nado nuestra conciencia creativa. El pueblo griego y el troyano han sido utilizados —por igual- durante
distintas etapas de la historia para justificar narrativas imperiales, xendfobas, bélicas o colonialistas; pero,
afortunadamente, los mitos de Troya también han invitado a cientos de generaciones a profundizar y hacer-
se preguntas capitales sobre el conflicto entre la ira y la compasion. Una de las méximas que esta exposi-
cion asume intrinsecamente —de ahi su titulo, Troy: Myth and Reality— es que somos individuos cultural-
mente motivados por la memoria y, por tanto, nuestra construccion de relatos visuales, literarios, histori-
cos o espirituales, necesita de la interaccion entre el mito y la realidad. Troya es el recuerdo de Oriente y
Occidente; esta exposicion requiere una y mas visitas, para pensar de manera consciente y critica qué
mundo habitamos a partir de la memoria de los protagonistas de esta guerra, para que los vaticinios de
Casandra sean creidos —por fin— después de tantos siglos.

Jorge Tomas Garcia
Universidad Autonoma de Madrid
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El Greco en Paris y Chicago: dos exposiciones en tiempos revueltos'

Una gran exposicion —mas si son dos— sobre el pintor cretense Doménikos Theotokdpoulos (1541-1614)
debe/n ser siempre bienvenida(s) si nos depara/n obras dificilmente visibles o nuevas, y estas dos lo deben ser
también; comisariada la version de 2019 del Grand Palais parisino por Guillaume Kientz y Charlotte Chastel-
Rousseau?, y con la colaboracion de Rebecca J. Long, esta la comisaria de la exposicion paralela, aun con
variantes, que se celebra en 2020 (del 7 de marzo al 21 de junio pero ahora extendida hasta el Otofio) en The
Art Institute of Chicago?, cumple primero con la misioén de mostrar al pintor griego a un ptblico francés que no
habia podido asistir a otra desde 1953*y, por otra parte, a otro americano, que sin embargo no habia podido dis-
frutar de este tipo de exposiciones dedicadas al pintor griego sino en Washington, Toledo de Ohio y Dallas en
1982-1983 —tras la del Museo del Prado de Madrid— y Nueva York en 2002 y 2003 y en menor medida en
Washington en 2014°. Aunque se trate de la segunda muestra, la idea partia de Chicago, intentando relacionar
su magnifica y enorme Asuncion de la Virgen del retablo mayor del convento toledano de Santo Domingo el
Antiguo con el contexto de la produccion artistica de un griego recién llegado a Castilla desde Roma; muy pron-
to, desgraciadamente, tal planteamiento se quedo en el infierno pavimentado de buenos deseos, quiza por la
alianza con los franceses, mas deseosos de una blockbuster exhibition que de una muestra tematica.

Descubierto El Greco por los romanticos franceses y después por los pintores y literatos fin-de-siecle,
que lo vieron como un dandy y un moderno para 1900, y por los marchantes, pronto se convirtié en ada-

' Ampliamos y extendemos a Chicago la breve review de la exposicion de Paris, “Greco. Grand Palais, Paris, 16th October
2019-10th February”, The Burlington Magazine, 162 (2020), pp. 144-145.

2 Paris, Grand Palais 2019-2020, Greco, Guillaume Kientz (ed.), Paris, Réunion des musées nationaux-Musée du Louvre,
2019. Con textos de Kientz, a quien corresponden también las notices del llamado catalogue (pp. 168-221, organizado en cuatro
secciones que se prolongan con una lista de obras —procedencia, bibliografia y exposiciones— en pp. 229-235), Keith Christiansen,
Richard L. Kagan, Leticia Ruiz Goémez, Véronique Gerard Powell, Javier Baron Thaidigsmann, Jaime Garcia-Maiquez, Michel
Hochmann y los neofitos Rebecca J. Long, Fernando Loffredo, Furio Rinaldi y Adrian Almoguera.

3 El Greco: Ambition and Defiance, Rebecca J. Long (ed.), Chicago, The Institute of Fine Arts, 2020. En este catalogo se han
afiadido los valiosos ensayos de José Riello y Felipe Pereda y se ha extendido el de Kagan. Las introducciones a las secciones del
catalogo estan firmadas por Rebecca J. Long y Jena K. Carvana. Han desaparecido en cambio los de Gerard Powell, Baron
Thaidigsmann, Garcia-Maiquez, Hochmann, Loffredo, Rinaldi y Almoguera.

4 Previamente se habian mostrado en Paris, en 1908, en su Salon d’automme, una Exposition rétrospective, por parte de
Maxime Dethomas (1867-1929, cufiado del pintor Ignacio Zuloaga), de intenciones claramente mercantiles y dudosisimas auto-
grafias de practicamente todas las 21 obras expuestas.

Mas tarde, en Paris y en 1937, se organiz6 la Exposition organisée par la “Gazette des Beaux-Arts” [Georges Wildenstein,
Assia Rubinstein, Alexandru Busuioceanu, Raymond Cogniat y August L. Mayer, Dominico Theotocopuli El Greco, Paris, Gazette
des Beaux-Arts, 1937], con 49 pinturas, 9 de ellas de la coleccion real de Rumania, y una extrafia mezcla de cuadros excelentes y
muy dudosos y susceptibles de enajenarse, escogidos por el siempre sospechoso connaisseur August L. Mayer (1885-1944).

En 1953 se celebro otra exposicion en Burdeos: Domenico Theotocopuli dit Le Greco (1541-1614). de la Creéte a Tolede par
Venise, Gilbert Martin-Méry (ed.), Exposition du Musée des Beaux-Arts de Bordeaux présentée a la Galerie des Beaux-Arts,
Burdeos; con un prologo del alcalde Jacques Chaban-Delmas, catdlogo de Gilbert Martin-Méry, y textos de Rodolfo Pallucchini
y Gregorio Marandn. Se mostraron 55 pinturas, 5 dibujos y 3 esculturas, de las que solo se aceptarian hoy como autografas unas
29 pinturas, 1 dibujo y ninguna talla. La tesis sostenida era la del misticismo catélico del pintor, justificado por su evasion res-
pecto a un mundo en el que el extranjero se sentia inadaptado.

Por completo diferente ha sido E/ Greco. Un chef-d’ceuvre, une exposition. L' Immaculée Conception de la chapelle Oballe,
Maithe Vallés-Bled (ed.), Séte, Musée Paul Valéry, 2017, optd por una sola obra segura, y textos de Leticia Ruiz Gomez, Fernando
Marias, Stéphane Tarroux, Carmen Garrido, Jeongho Park, Véronique Gerard Powell y Michael Scholz-Héansel.

3> El Greco of Toledo, Jonathan Brown et al. (eds.), Boston, Little, Brown and Company, 1982, en paralelo a El Greco de
Toledo, Jonathan Brown (ed.), Madrid, Ministerio de Cultura, 1982. El Greco: Themes and Variations, Jonathan Brown (ed.),
Nueva York, The Frick Collection, 2002.

El Greco, David Davies y Keith Christiansen (eds.), Nueva York-Londres, The Metropolitan Museum-National Gallery
Company, 2003. No damos cuenta de obras muestras menores —casi monograficas en torno a una sola obra— o de pretensiones cla-
ramente mercantiles de las tres primeras décadas del siglo XX; véase El Greco comes to America. The Discovery of a Modern Old
Master, Inge Reist y José Luis Colomer (eds.), Madrid, CEEH-Center for Spain in America-The Frick Collection, 2017.
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lid de la derecha catdlica y en ariete desde el pasado de algunas vanguardias historicas®, incluso fertilizan-
do la interpretacion espafola del pintor de Manuel Bartolomé Cossio —quiza malgré lui— y compaiiia. No
obstante el papel pionero de Francia en la revalorizacion y comercializacion del candiota, pocos de sus cua-
dros permanecieron en el pais (sobresaliendo la Crucifixion del Louvre), y las exposiciones que se le dedi-
caron siguieron estas pautas, faltas de rigor en las que se mostraba como obra de Theotokdpoulos; en cier-
to sentido los magnates americanos se hicieron con las piezas que el mercado francés trasladaba a Paris
desde Espana; recordemos que en 1910 la pintora Mary Cassatt advertia a Electra Havemeyer que Ricardo
de Madrazo era el agente en Espana de Durand-Ruel y que el pintor espafiol, en carta desde Biarritz del
mismo afio, sefialaba a su madre Louisine W. Havemeyer que en poco tiempo “pour étudier bien 1’ancien-
ne école de peinture spagnolle [sic], il faudra aller aux Etats-Unis tous les bons tableaux vous les achetez”.

La nueva muestra parisina (75 obras frente a las 57 de Chicago) se atiene sorprendentemente a esta tradi-
cion plural francesa. El prestigio de las instituciones organizadoras ha permitido contemplar en Europa ver-
daderas obras maestras como la Asuncion de Chicago o, en Francia, la Adoracion de los pastores Botin —ni
siquiera vistas en las exposiciones espafiolas del centenario de 2014 pero tampoco enviada esta ultima ahora
a Chicago—, o el tabernaculo y su Cristo resurrecto Tavera que han desaparecido de la muestra americana;
Chicago ha suprimido la relacion de las otras actividades del Greco como dibujante, disefiador de esculturas
—mas que escultor, pues lo habria sido solo en barro o cera— y arquitecturas de retablos, como disefiador de
grabados o como lector-escritor tedrico, convirtiendo de nuevo al artista en el solo pintor, como en 1900.

A su lado, no solo palidecen, sino que contribuyen al caos catalografico parisino, algunas piezas (4, 8,
9, 12, 43, 44, 63) del mercado o de recientes colecciones privadas, faltas de provenance o de consenso
historiografico, requiriendo otras una revision de su autografia (15, 49, 57, 62, 75) o de su morfologia
actual (71, piénsese en el juego de las dos del San Pedro y San Pablo de Barcelona frente a las tres manos
de los lienzos de Estocolmo y San Petersburgo), tras repintes y restauraciones centenarias. Algunas de
estas piezas han desaparecido en Chicago (9, 12, 43, 44, 63, 15, 49, 57, 62, 75), sin que sepamos si por
motivos expositivos o de caracter cientifico, aunque algunas reaparezcan entre lineas como ilustraciones
a los ensayos’. El resultado es, mas alla de la reafirmacion de la manida seriacion del taller del propio
pintor, desconcertante y, para su valia artistica, contraproducente, convirtiéndolo en un importante tanto
por ciento en un pintor mediocre o un desaprensivo y descuidado jefe de taller.

Si aparentemente algunas ausencias de Chicago mejoran la muestra parisina en este aspecto, algunos afia-
didos no nos dejan menos perplejo. Las Adoraciones de los pastores de Kingston y San Diego, el San Pedro
de San Diego, y los San Francisco, Despedida de Cristo y su madre y una Veronica —tremenda incluso para
asignarla al workshop del candiota— de Chicago habrian requerido una justificacion que fuera mas alla de su
propriedad. Lo mismo ocurre con el Santiago el Menor de Chicago o el San Simon de Indianapolis, acom-
pafiados por otros dos apostoles no menos dudosos como autodgrafos del padre o del hijo, o de un taller
(des)controlado por uno y otro. La ceremonia de la confusion alcanza nuevas cotas al emparejar la magnifi-
ca Crucifixion del Louvre de Paris con un lienzo sospechosisimo de la coleccion Christian Levett desde 2014
(#42)%, y una talla (#43) que se le atribuye —jviva, viva!— sin justificacion alguna (p. 151), o con el cuadro del

6 Muy valiosos los ensayos —de Gerard Powell y Baron Thaidigsmann— solo parisinos que han analizado esta situacion deci-
mononica-hacia 1900, desde el gusto de Théophile Gautier a las adquisiciones del Baron Isidore Taylor, los hermanos Pereire o
Evariste Fouret, de los pintores Jean-Frangois Millet a Edgar Degas o las ventas de espafioles en Paris, de la exposicion de
Dethomas de 1908, a los trabajos de Paul Lafond y las interpretaciones de Maurice Barreés, a los ecos en Robert de Montesquicu
y Marcel Proust, y las reacciones de Toulouse-Lautrec y Félix Vallotton a Cézanne.

7 Otras ausencias resefiables son el Triptico de Mddena, la llamada Adoracion del nombre de Jesis del Monasterio del Escorial,
el retrato de Jorge Manuel de Sevilla, 1a Magdalena de Budapest o —sea obra del Greco o de su hijo Jorge Manuel Theotocopuli— los
Desposorios de Bucarest. Presencias que deben ser bienvenidas son el “inexportable” Francisco de Pisa de Fort Worth, la Visitacion
de Dumbarton Oaks en Washington DC o la Adoracion de los pastores “final” del convento de Santo Domingo el Antiguo de Toledo,
hoy del Museo del Prado, que no llegé a Paris a causa de las celebraciones centenarias de la institucion madrilefia.
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J. Paul Getty Museum de Los Angeles (#45), de dudosisima procedencia Zuloaga como todos los grecos que
pasaron por las manos de este pintor-marchante, entre Madrid y Paris a comienzos del siglo pasado®.

La exposicion de Paris se decanta por la modernidad del pintor —fin-de-siécle y “actual”— mas que por su his-
toricidad quinientista, desde el montaje en una serie de white-boxes muy siglo XX'?, a la proliferacion de citas inter-
pretativas, desde Théophile Gautier y Maurice Barres a un Jean Cocteau (1889-1963) en clave surrealista y quien
no llegd a Espafia hasta 1953, diez afios después de escribirlas'!, y con cuyas palabras se cierra el recorrido. En
Chicago se ha optado —véase https://www.artic.edu/el-greco-online y https://www.youtube.com/watch?v=
Dzcx-ST2ZFU al haberse cerrado la exposicion a causa del confinamiento motivado por el coronavirus
Covid-19- por la version sacralizante de una exposicion, cuadros muy iluminados sobre un fondo oscuro
(aparentemente gris aunque algunos videos parecen convertirlo en un color pardo como de oscura sarga
franciscana). A falta de una por ahora imposible vista presencial, hemos de contentarnos con un video auto-
complaciente de dos minutos. Se completa con un audio tour en el que se desarrollan en un par de minu-
tos por obra ocho audios —entrevistas entre Jena K. Carvana y Long— de introducciéon y comentarios de
siete cuadros, con un ritmico fondo musical de guitarra espanola y percusion. Es evidente que el desafio
del nuevo virus no ha permitido una respuesta un poco mas ambiciosa. jLastima! Incluso en Paris, a pesar
de los fines de semana con la muestra asediada por los chalecos amarillos, los recursos fueron mas atrevi-
dos, aunque fuera en papel.

El recorrido parisino se organiz6 en siete secciones'?, en una narracion donde se combinaba lo concep-
tual y la cronologia de una vida itinerante, donde se privilegian los retratos (a pesar de insistirse en su
supuesto idealismo neoplatonico) y sus [propias] variaciones y la seriacion [de su taller y sus imitadores].
Se transforman en Chicago en seis apartados que ordenan las piezas: Creta y Venecia, Roma, Obra tem-
prana en Espafia, Patronos y retratos, Pinturas devocionales y El pintor y su taller. En Chicago, al margen
de los ensayos, el discurso es mucho mas plano.

8 Véase Artribune, Roma, https://www.artribune.com/report/2014/10/el-greco-atto-finale-a-quattrocento-anni-dalla-morte-
ultima-mostra-a-toledo/attachment/el-greco-cristo-crocifisso-1575-1577-ca-londra-christian-levett-christian-levett-london/ tras su
subasta (Sotheby’s 5-16 julio 2014, n® 6), con una procedencia dudosamente incontrolada. Obra casi nunca discutida (solo acep-
tada por M.S. Soria pero no autografa para H. Soehner o Harold. E. Wethey), hoy ni siquiera tenida en cuenta en José ALVAREZ
LoPERrA, El Greco. Estudio y catdlogo, I: Fuentes y Bibliografia y II, 1. Catdlogo de obras originales: Creta. Italia. Retablos y
grandes encargos en Esparia, Madrid, Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte, 2005-2007, 11, 1, pp. 35-37, n® 5-7, y solo acep-
tada por Leticia Ruiz Gémez en El Greco: arte y oficio, Leticia Ruiz Gomez (ed.), Madrid, Fundacion El Greco2014, 2014, n° 4
y “Domenico Greco y la piccola pittura”, Arbor. Ciencia, Pensamiento y Cultura, 191, 776 (2015), pp. 75-89, esp. 80, aunque sin
una sola referencia o justificacion. También EI Greco in Italia: Metamorfosi di un genio. Catalogo, Lionello Puppi (ed.), Treviso-
Milan, Skira, 2015, n° 73 y El Greco in Italia: Metamorfosi di un genio. Saggi, Lionello Puppi (ed.), Milan, Skira, 2015, sin expli-
cacion alguna; o el también silente Michael RippICK, “El Greco’s Roman period and the influence of Guglielmo della Porta”, en
Renaissance bronze. Concerning the study of plaquettes, paxes, crucifixes, Londres, Colnaghi Studies, 2017, pp. 3-20.

° A partir de la errénea informacidn, en mi opinion, recogida por la subasta Sotheby’s Londres 6 julio 2000. Véase Fernando
MARIAS, “Luces y sombras de una pasiéon: Zuloaga y El Greco”, en Homenaje al Profesor José Alvarez Lopera, Cuadernos de arte
de la Universidad de Granada, 40 (2009) [2011], pp. 317-352 y “The brilliance and gloom of a passion: Zuloaga and El Greco”,
Art in Translation, 7, 4 (2015) ‘From Perception to Reception’: http://www.artintranslation.org/

10 Véase la explicacion (“Plan de I’exposition et principe scénographique”) en el dossier de presse, p. 9.

1" Jean COCTEAU, Le Greco. Les demi-dieux, Paris, Au Divan, 1943: “De ['inconnu, des noces qui s’y consomment et qui nous
valent les chefs-d’ceuvre, Greco tire la pourriture divine de ses couleurs, et son jaune et son rouge qu'il est le seul a connaitre. 1l
en use comme de la trompette des anges. La jaune et le rouge réveillent les morts qui gesticulent et déchirent leur linceul... Les
créatures de Greco, ne les verrait-on pas souvent déshabillées par la foudre? Elles restent nues sur place, immobilisées dans 1’at-
titude ou elles furent surprises par la mort. Et leurs linges s’envolent, se tordent, s’arrachent au loin, figurent les nuages auxquels
on ne peut pas ne plus revenir dés qu’on s’occupe de Greco... Un jour nous verrons ce limon sculpté de la terre devenir les
Baisegeurs de Cézanne, et de croisement en croisement, aboutir a 1’effrayante race d’hommes sauterelles, d’hommes chiens,
d’ogres a téte de bouquet de fleurs dont Salvador Dali peuple ses solitudes”. Enlaza con el Drame en cing actes 'y el Portrait chi-
nois con los que Kientz se suma al anacronismo en dossier de presse (pp. 14-16).

12 De Creta a Italia, Retratos, El Greco y Toledo, Reinventar lo sagrado, Variaciones del tema, El taller y Ultimos fuegos.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. 32, 2020, pp. 177-180. ISSN: 1130-5517, eISSN: 2530-3562



180 Fernando Marias

La exposicion parisina ha ahormado al Greco a gusto del comisario y la modernidad (;cual?), enlazan-
do con las muestras anteriores de 1908-1937-1953. Le ha quitado la palabra al pintor tedrico y filésofo de
la naturaleza, ddndosela a Jonathan Brown (1982), Andrew R. Casper (2014), el Padre Antonio Ciceri OFM
(2015) o Livia Stoenescu (2019)!3. Se ha vuelto a una vision catolica contrarreformista, incluso mistica, de
un pintor que se habria planteado el tema de la “sacralidad de la imagen”, pero que —jay!— sabemos por sus
propias palabras que ponia en solfa el catecismo o negaba la existencia de un centro del universo, y llena-
ba de desnudos sus primeras tablas o sus ultimos lienzos; y que incluso sus obras quitaban en 1605 las
ganas de rezar a sus contemporaneos. Se ha regresado a un supuesto neoplatonismo —aunque no aparece la
palabra idea en las mas de 18.000 que el pintor nos ha dejado de su pufio y letra— cuando su fil6sofo era
Aristoteles y ¢l mismo pensaba que la funcion de la pintura era primariamente cognoscitiva de las dife-
rentes naturalezas que se exigian a un pintor, y especulativa, esto es, que desde lo particular e individual
se podia retratar imaginativamente lo general y universal (;como los angeles?). La agenda parece cambiar
en Chicago, a tenor de la introduccion (pp. 14-15), en la que se nos insiste en la ambicion del pintor —para
reinventarse y conseguir el éxito profesional y una vision artistica personal— y los desafios de un luchador,
pero del que no se nos plantea verdaderamente su propia agenda, sus impulsos o su pensamiento.

El catalogo parisino se nos presenta, asi pues, como producto desigual y heterogéneo; muy correcto para
lo que atafie a la relacion del Greco y el mundo francés moderno, los contextos italianos y toledanos o los
retratos, por ejemplo; en otros casos, con un control escaso de la historiografia previa —ciertamente con-
tradictoria y que exige un examen critico— y ciertos apriorismos, los resultados parecen ideoldgicamente
forzados y anacronisticos. El catalogo de Chicago, mas alla de los ensayos viejos o nuevos, se nos presenta
mas plano y menos comprometido.

Y se nos ha olvidado incluso el verso del retratado Paravicino: “aun el mirar hay con ojos quien lo igno-
ra” [even there are people that ignore to gaze with their eyes]'. Si continuamos atribuyendo a la ligera
dibujos o esculturas, el mercado de arte estara encantado y podremos esperar la aparicion de terracottas o
ceras autografas y nuevos disefios que dificilmente encajen en el corpus restringido de su catdlogo
[Soehner, Waterhouse, Wethey] hasta ahora aceptado, sobre todo si ademas se olvida analizar reversos o
filigranas; y no digamos mas tablas y lienzos, sin documentacion ni provenance, sin estudios de su mate-
rialidad visible o subyacente. ; Entenderemos mejor al artista? Me temo que no. ;Eran las exposiciones que
El Greco merecia, no las que pudieran haber merecido los visitantes de Paris o Chicago, que es algo muy
distinto? Me temo que tampoco. Quedan las obras, desancladas con respecto a su contexto historico e ide-
ologico; muere en silencio el artista “filésofo de agudos dichos”, como si una mala lectura de Roland
Barthes o Michel Foucault —y a pesar de que no se citen— hubiera vencido a un Francisco Pacheco, pintor
y tratadista, que llegd a conocerlo personalmente en la Toledo de 1611.

Fernando Marias
Universidad Autonoma de Madrid — Real Academia de la Historia

13" Como incluso denuncian las palabras —jamas inocentes sino cargadas de ideologia e intencionalidad— de los titulos asigna-
dos a algunos de los cuadros. Si el “Despojo de Cristo” (“de cuando lo querian crucificar”) de 1579, incluso mas que el Expolio
de 1581, se ha convertido en Le Partage de la tunique du Christ, 1a “echada [de los judios] del Templo” (1614 y 1621) se ha man-
tenido —Le Christ chassant les marchands du Temple— en contra del titulo ya interpretativo de la Purificacion del Templo (Brown,
en 1982). L’Adoration du nom de Jésus (dit aussi Le Songe de Philippe II, “El suefio de Felipe II” solo desde 1857) de 1926
(Mayer) mas que la “Alegoria de la Liga Santa” desde 1939 (Blunt) sustituye en cambio La Gloria de Felipe I (1657 y 1660).

14 [Fray Hortensio Félix de Paravicino], Comedia intitulada La Gridonia [1621/1633], en Obras pésthumas, divinas y huma-
nas de don Félix de Arteaga, Madrid, Carlos Sanchez, 1641, p. 130. Citado por José Maria RIELLO VELASCO, “Mucha alma en
carne viva, que diria Diaz del Valle”, Anales de Historia del Arte, vol. extr. (2008), pp. 245-256. “Entre todos (que eran muchos)
/ pudo gozar Miraflores, / un Griego, de quien las vidas / andaban a hurtar colores. / Amagos eran de Dios, / quantos mirava borro-
nes / el pueblo, que aun el mirar / ay con ojos quien lo ignora. / Este que colocé el cielo, / en sus eternos ardores, / a iluminar lo
rozado, / de algiin exe de sus Orbes”.
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En Construccion. Seminario de Posgrado del Departamento
de Historia y Teoria del Arte de la UAM. Memoria del curso
2019-2020

Durante el curso académico 2019-2020 hemos celebrado el décimo aniversario del Seminario En
Construccion. Este evento, que tiene lugar cada afio en el Departamento de Historia y Teoria del Arte de
la Universidad Autonoma de Madrid, se divide en dos sesiones que giran en torno a un mismo asunto: la
reflexion alrededor de los debates y desafios metodologicos que conlleva la realizacion de una tesis doc-
toral en el campo de la historia del arte o la cultura audiovisual.

Asi, tanto estudiantes de doctorado, investigadores e investigadoras como profesores y profesoras conver-
gen en un mismo punto de encuentro; un espacio horizontal y abierto al dialogo, desde el cual impul-
sar la cultura de investigacion en el seno del departamento y potenciar la reflexiéon metodolégica.

A pesar de que nos vimos obligados a posponer la segunda sesion para adaptarnos a la situacion derivada
de la pandemia de la Covid-19, este curso mantuvo el formato que viene acompafidndonos ya desde hace
dos ediciones, aunque mejorado en aquellos aspectos que hemos creido susceptibles de ello. De este modo,
la primera sesion se dividio en dos partes, dedicando la inicial a las dos ponencias que inauguran nuestro
seminario y nos ilustran, a través de dos experiencias distintas, acerca del mundo de la investigacion en
nuestra disciplina. En esta ocasién contamos con la intervencioén de una investigadora junior y con una
ponencia senior internacional, cuyos participantes fueron dos profesores universitarios. Por otro lado, dedi-
camos la segunda parte de esta sesion a la presentacion de los posteres, en los cuales cada uno de los inves-
tigadores e investigadoras reflejaron los principales desafios metodologicos que afrontan en sus respecti-
vas tesis doctorales.

En la segunda sesion del seminario, programada inicialmente para marzo y celebrada finalmente en sep-
tiembre ante la grave situacion sanitaria, tuvieron lugar las mesas de trabajo, donde los y las participantes,
agrupados en torno a afinidades metodologicas o tematicas, y contando con la moderacion de un profesor
o profesora del departamento, realizaron una breve exposicion y posterior debate en torno a sus investiga-
ciones y metodologias usadas. Ante las exigencias del momento, y por primera vez en la historia del semi-
nario, esta segunda sesion fue retransmitida en streaming. Esto posibilitd no solo una mayor asistencia y
participacion, sino también la presencia de publico de distintos paises de Europa y Latinoamérica.

En general, durante estas jornadas se pudo disfrutar de un espacio critico donde se crearon interesantes
sinergias, didlogos e intercambios de ideas, mientras se daban a conocer diferentes investigaciones en
curso, enriqueciendo el tejido social y académico de nuestro departamento.

Asimismo, durante esta décima edicién quisimos implementar dos nuevas actividades que se desarrollaron
positivamente y tuvieron gran aceptacion. Por un lado, inauguramos un taller formativo sobre escritura
académica, impartido por el profesor David Moriente. De otro lado, desarrollamos un nuevo espacio para
la acogida y difusion de investigadores e investigadoras en formacion que se encuentren de estancia en
nuestro departamento, llamado Encuentros En Construccion. Con ello buscamos entablar un didlogo e
intercambiar perspectivas en un contexto internacional, estableciendo lazos y conexiones, tratando en todo
momento de alcanzar un enriquecimiento conjunto.

Coordinacion: Laura Caballero, Alvaro Céanovas, Julia Fernandez, Inés Molina, Melania Ruiz,
David Vendrell, Lola Visglerio y Mario Zamora.

Coordinacion académica: Elena Alcala y Olga Fernandez.

Pagina web y redes sociales: seminarioenconstruccion.blogspot.com, Seminario En.Construccion (Instagram)
y En Construccion, Seminario de posgrado (Facebook).
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Sesion de posteres (fecha de celebracion: 3 de diciembre de 2019)
I. Ponencias metodologicas

Miriam Cera Brea: La tesis ni se crea ni se destruye, solo se transforma.
Jorge Tomas Garcia y Rafael Jackson-Martin: E/ refigio del gesto y la recepcion de lo clasico.

Fig. 1. Primera sesion del seminario (3 de diciembre de 2019). Presentacion de la jornada y ponencias metodologicas.

II. Presentacion de poésteres
Luis Caceres (Universidad Autonoma de Madrid): José Luis Castillejo. Arte y escritura en la encrucijada
modernista.

Alejandra Crescentino (Universidad Auténoma de Madrid): Interconexiones en el Arte de los Nuevos
Medios. Construcciones discursivas, practicas hibridas y vinculos institucionales entre Argentina y
Esparia (1990-2010).

Julia Fernandez Toledano (Universidad Autonoma de Madrid): Violencias de género: tratamientos y repre-
sentaciones en el arte feminista mexicano desde los arios 70 hasta la actualidad.

Hanyang Li (Universidad Auténoma de Madrid): Shanghai y la modernidad a través del cine. Perfiles y
prototipos de género en femenino (1920-1949).

Francisco Mamani (Université Paris Science et Lettres-Ecole Normale Supérieure de Paris / Universidad
de Granada): El arte mudéjar iberoamericano: la persistencia de la carpinteria de lo blanco en la arqui-
tectura religiosa virreinal de Andinoamérica (siglos XVI-XVIII).

Beatriz Martinez Lopez (Universidad Complutense de Madrid): Arte y politica durante el franquismo. la
historiografia de Pablo Picasso como instrumento de andlisis.

Inés Molina Agudo (Universidad Auténoma de Madrid): La prensa marginal en Espaiia, 1968-1978.
Medios de comunicacion, movimientos antiautoritarios y prdcticas experimentales.

Juan José Santos Mateo (Universidad Autonoma de Madrid): Musealidad alterada. Cinco casos de estudio.

Maria Suédrez Alvarez-Castellanos (Universidad Complutense de Madrid): El coleccionismo de los
Bassano en Esparnia.

Lola Visglerio Gémez (Universidad Autonoma de Madrid): Arte contempordaneo en Andalucia. Identidades
e imaginarios entre 1970y 1992.

Mario Zamora Pérez (Universidad Autonoma de Madrid-Residencia de Estudiantes): Vicente Carducho:
cortesano, pintor y tratadista.
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Fig. 2. Primera sesion del seminario (3 de diciembre de 2019). Presentacion de pdsteres.

Sesion de mesas de trabajo (fecha de celebracion: 25 de septiembre de 2020)

Mesa 1. Poder, arquitectura y coleccionismo en la Edad Moderna.
Profesor invitado: Juan Luis Gonzalez.
Modera: Alvaro Canovas.

Francisco Mamani, “El arte mudé¢jar iberoamericano: la persistencia de la carpinteria de lo blanco en la
arquitectura religiosa virreinal de Andinoamérica (siglos XVI-XVIII)”.

Maria Sudarez, “El coleccionismo de los Bassano en Espafia”.
Mario Zamora Pérez, “Vicente Carducho: cortesano, pintor y tratadista”.

Mesa 2. Visiones de la Modernidad.

Profesor invitado: Juan Albarran.

Modera: Lola Visglerio.

Luis Céceres, “José Luis Castillejo. Arte y escritura en la encrucijada modernista”.

Hanyang Li, “Shanghdi y la modernidad a través del cine. Perfiles y prototipos de género en femenino
(1920-1949)”.

Mesa 3. Musealizacion y nuevos medios en Latinoamérica.
Profesor invitado: Jesus Carrillo.
Modera: Melania Ruiz.

Alejandra Crescentino, “Interconexiones en el Arte de los Nuevos Medios. Construcciones discursivas,
practicas hibridas y vinculos institucionales entre Argentina y Espafia (1990-2010)”.

Juan José Santos, “Musealidad alterada. Cinco casos de estudio”.

Mesa 4. Arte, politica y movimientos sociales.

Profesor invitado: David Moriente.

Modera: Melania Ruiz.

Lola Visglerio, “Arte contemporaneo en Andalucia. Identidades e imaginarios entre 1970 y 1992”.
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Inés Molina Agudo, “La prensa marginal en Espana, 1968-1978. Medios de comunicacion, movimientos
antiautoritarios y practicas experimentales”.

Beatriz Martinez, “Arte y politica durante el franquismo: la historiografia de Pablo Picasso como instru-
mento de analisis”.

Fig. 3. Segunda sesion del seminario (25 de septiembre de 2020). Imagenes de las diferentes mesas de trabajo.

Taller de escritura de textos académicos en historia del arte (fechas de celebracién: 17 de octubre y
14 de noviembre de 2019)

Impartido por el profesor David Moriente en la sala de juntas del Departamento de Historia y Teoria del
Arte, Universidad Autébnoma de Madrid.

Encuentros En Construccion (fecha de celebracion: 13 de julio de 2020)

Elisabeth Arrieta Martinez, “Visualidades en resistencia. Representaciones afromexicanas en la fotografia
documental”.

Bianca Andrade, “Coleccionismo de performances y posibilidades para una existencia a largo plazo”.
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NORMAS PARA LA PRESENTACION DE ORIGINALES AL
ANUARIO DEL DEPARTAMENTO DE HISTORIA Y TEORIA DEL ARTE

Normas de publicacion

El Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte de la Universidad Autébnoma de Madrid es una revista
reconocida en el area de Historia del Arte entre la comunidad cientifica espafiola, cuyo primer numero se publicéd en
el afio 1989. Con una periodicidad anual, cuenta con contribuciones de mas de 200 autores y autoras dirigidas al ambi-
to universitario y cientifico.

El texto enviado, redactado en espafiol, inglés, francés, italiano, aleman o portugués, debera corresponder a una inves-
tigacion original, no haber sido publicado con anterioridad y no estar sometido a consideracion para su publicacion
ni en fase de evaluacion de otras revistas o publicaciones. Los trabajos se enviaran en soporte digital a la direccion
de correo electronico anuariodehistoriadelarte@gmail.com. El envio comprenderd los siguientes archivos en forma-
to Word, ademas de —en su caso— las ilustraciones:

m  Documento con los datos personales de cada autor/a (nombre y apellidos, direccion, teléfono, correo electronico,
situacion académica e institucion a la que pertenece).

m  Documento con el CV de cada autor/a en un parrafo redactado con una extensioén de 150-200 palabras.

Texto del articulo con una extension de 8.000 a 12.000 palabras, incluyendo notas y bibliografia, con letra de
cuerpo 12 (Times New Roman) e interlineado 1,5. Las notas se situaran en pie de pagina, con letra de cuerpo 10
(Times New Roman) e interlineado sencillo. El articulo ird precedido del titulo en espafiol e inglés, de un breve
resumen del contenido del trabajo en espafiol y su traduccion al inglés, con una extension maxima de 150 pala-
bras, y de entre 5 y 7 palabras clave en ambos idiomas.

m  [lustraciones. Se enviaran 20 ilustraciones como maximo. Se presentaran en color o blanco y negro, con maxima
resolucion en formato JPG/TIFF, y deberan ir numeradas correlativamente. La llamada en el texto adoptara el
siguiente formato: (fig. 1). Los autores y autoras son responsables de la gestion de los derechos de reproduccion
que puedan pesar sobre las ilustraciones. Ademas de enviar las imagenes como archivos independientes, se pre-
sentaran incrustadas correlativamente en un tinico documento Word o PDF, acompafiadas de sus respectivos pies
de foto, para facilitar la labor de revision.

m  Indice de ilustraciones con su correspondiente numeracion y pies de imagenes respetando el siguiente criterio:
Autor/a, Titulo de la obra, fecha, técnica. Medidas, ciudad, institucion [n° de inventario].

m Listado de bibliografia completa con las obras utilizadas para la elaboracion del articulo ordenadas alfabética-
mente por apellido de autor/a. Se ruega indicar en dicho listado el doi de todas las publicaciones que lo tengan.
En ese caso no serd necesario indicar en el listado que la publicacion esta en linea ni su fecha de consulta. El lis-
tado se limitara a reflejar los titulos de bibliografia citados en las notas del articulo y no se incluiran en ¢l las refe-
rencias a documentacion de archivo que aparezcan en las notas.

Los autores y autoras de los originales aceptan estas normas al presentar sus trabajos para su publicacion. La revista se
reserva el derecho a introducir cambios de estilo en los textos con el objetivo de adecuarlos a las normas de edicion.

Cuestiones de estilo

m  En el caso de que el texto estuviese dividido en apartados, estos tltimos se indicaran, sin numerar, en minuscula
y en negrita.

m  El uso de comillas se reservara, exclusivamente, para las citas literales de otros textos. Si la extension de la cita es de
cinco o mas lineas, se diferenciara del cuerpo principal del texto en un parrafo aparte sangrado por su lado izquierdo,
manteniendo el interlineado y con letra de cuerpo 11 (Times New Roman). En este caso, las citas no necesitaran la uti-
lizacion de comillas. Cuando se quiera omitir parte del texto, se indicard con tres puntos suspensivos entre corchetes.

m La cursiva estard reservada para resaltar palabras o frases que se encuentren en otros idiomas, asi como titulos de
libros u obras.



m  La primera nota del texto se destinard, en su caso, para agradecimientos, informacion sobre proyectos de inves-
tigacion u otros medios de financiacion y cualquier aclaracion respecto al trabajo realizado. En estos casos, la lla-
mada a nota se ubicara con un asterisco al final del titulo del articulo.

m  Para garantizar el anonimato de los autores o autoras en el proceso de evaluacion, se omitira en el texto del articu-
lo y en las notas cualquier referencia que pueda desvelar su identidad.

Notas y referencias bibliograficas

Las referencias bibliograficas, al igual que aquellas notas reservadas para cualquier comentario o aclaracion, iran
situadas a pie de pagina, insertandose el numero volado dentro de la frase del texto y nunca detras de los signos de
puntuacion.

A partir del proximo numero de la revista, las referencias seguiran el sistema nota-bibliografia del manual de estilo
de Chicago, cuyos principales ejemplos pueden consultarse en https://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citation-
guide/citation-guide-1.html. Cuando un mismo titulo se cite por segunda y sucesivas veces, se empleara la formula
abreviada que aparece recogida en la misma guia.

En lugar de “and” se utilizara “y” cuando se nombre mas de un autor/a. El mismo proceder se aplicara a otros ele-
mentos de indicacion en inglés que pudieran aparecer, y que han de usarse en espafiol (en lugar de “in” se utilizara

“en”, “Traducido por” y no “Translated by”, nombres de los meses, etc.).

Normas especificas para resefias de libros y cronicas de exposiciones

Estas secciones de la revista tienen el objetivo de ofrecer al lector o lectora una informacion critica de las exposi-
ciones y novedades editoriales aparecidas en el campo de la Historia del Arte. Los textos seran encargados a espe-
cialistas en la materia que tendran que conjugar una parte descriptiva sobre el contenido del libro o de la exposi-
cion con otra que evalue criticamente las aportaciones planteadas en los mismos. El equipo editor solicita encare-
cidamente que los autores y autoras huyan de los excesos laudatorios y planteen sus criticas con correccion y espi-
ritu constructivo.

Los textos tendran una extension minima de 1.500 palabras y méxima de 2.000, pudiéndose incluir un total de dos
imagenes que sean estrictamente necesarias para la comprension de su contenido. Los derechos de estas ultimas
tendran que ser gestionados por los autores y autoras. Los textos tendran que estar sujetos a las normas de estilo de
la revista descritas anteriormente. Se recomienda evitar el uso de notas al pie tanto en las resefas de libros como en
las cronicas de exposiciones. En el caso excepcional de requerirlas, estas se limitaran al minimo imprescindible.

El equipo editor se reserva el derecho a publicar las resefias y cronicas que no se ajusten a esta normativa.

Evaluacién y correccién de pruebas

Todos los articulos publicados estan sujetos a un estricto control de calidad basado en la revision por pares ciegos
externos. Una vez evaluado, el equipo editor notificara el resultado a los autores o autoras. Al aceptar la publicacion,
los autores o autoras ceden al Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte los derechos de reproduccion
de las ilustraciones y los derechos sobre el trabajo en su totalidad para su edicion digital en el Portal de revistas
electronicas de la Universidad Autonoma de Madrid. Las pruebas de imprenta seran enviadas a los autores y autoras
para su correccion, limitdndose exclusivamente a corregir errores de edicion o cambios gramaticales con un plazo
determinado.

Cuestiones éticas

La revista Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte se adhiere y respeta el manual de buenas practi-
cas éticas redactado por el Servicio de Publicaciones de la UAM, basado en gran medida en los principios estableci-
dos por el Committee on Publication Ethics-COPE.



Aviso de derechos de autor/a

Los autores/as que publiquen en esta revista aceptan las siguientes condiciones:

1. Los autores/as conservan los derechos de autor.

2. Los autores/as ceden a la revista el derecho de la primera publicacion. La revista también posee los derechos de
edicion.

3. Todos los contenidos publicados se regulan mediante una licencia de Creative Commons Reconocimiento 4.0
Internacional. En virtud de ello, se permite a terceros utilizar lo publicado siempre que mencionen la autoria del
trabajo y a la primera publicacion en esta revista. Puede consultar el texto legal de esta licencia en https://creati-
vecommons.org/licenses/by/4.0/legalcode.es

4. Los autores/as pueden realizar otros acuerdos contractuales independientes y adicionales para la distribucion no
exclusiva de la version del articulo publicado en esta revista (p. ¢j., incluirlo en un repositorio institucional o publi-
carlo en un libro) siempre que indiquen claramente que el trabajo se publico por primera vez en esta revista.

Las opiniones y hechos consignados en cada articulo son de responsabilidad exclusiva de sus autores. El
Departamento de Historia y Teoria del Arte (UAM) no se hace responsable de la credibilidad y autenticidad de los
trabajos. Los originales del Anuario, publicados en papel y en version electronica, son propiedad del Departamento
de Historia y Teoria del Arte de la UAM, siendo necesario citar la procedencia en cualquier reproduccion parcial
o total.

The opinions and facts expressed in each article are the exclusive responsibility of their authors. In any case, the
Departamento de Historia y Teoria del Arte is not responsible for the credibility and authenticity of the works. All
works published in both the printed and online versions of the Anuario are the property of the Departamento de
Historia y Teoria del Arte (UAM), and this source must be cited for its partial or full reproduction.
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