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La planta centralizada en la Castilla bajomedieval:
entre la tradicion martirial y la qubba islamica.
Un nuevo capitulo de particularismo hispano*

Juan Carlos Ruiz Souza
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

En este articulo estudiamos la pervivencia de la arqui-
tectura de planta centralizada en la Corona de Castilla
durante la Baja Edad Media. Ello constituye un capitulo
singular dentro de la arquitectura medieval hispana, el
cual puede explicarse gracias a la influencia que ejercio
la arquitectura andalusi, donde la construccion de edifi-
cios centralizados fue una constante. El estudio de estas
circunstancias unido a la llegada de nuevos lenguajes
constructivos procedentes del gotico final europeo, expli-
ca la excepcionalidad de algunos edificios hispanos, sin
ejemplos comparables en el Continente, de los siglos
XIV-XVI.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

In this paper we present the survival of the central plan
in architecture in the Crown of Castilla in the Late Midd-
le Ages. This particular chapter of spanish architecture is
due to influence of the moorish Spain, where the tradition
of the centralized buildings never disappeared. The study
of these circunstances, besides the incoming architectural
languages from the european late gothic, can explain
some interesting and unique spanish buildings, which are
nonexistent in Europe, of the XIV, XV and XVI centuries.

UN NUEVO CAPITULO DE “PARTICULARISMO
HISPANO™!

Uno de los capitulos mds interesantes de la arquitectura
bajomedieval de la corona castellano-leonesa fue la im-
portancia que adquirié la planta centralizada en buena
parte de las manifestaciones constructivas mas notables
del periodo. Su utilizacién fue muy extendida tanto en es-
pacios religiosos, oratorios privados y capillas funerarias,
como en ambitos dulicos civiles: salones de la Justicia y
de Embajadores del Alcdzar de Sevilla, oratorios de pala-

cios y castillos, capillas funerarias de Andalucia, Extre-
madura, o de las dos Castillas, de las que podriamos des-
tacar algunas tanto por su promotor como por su especta-
cularidad: Capilla Nueva de San Pablo de Cérdoba, Capi-
lla Real de Cérdoba, capillas funerarias de los maestres y
hombres notables de 1a Orden de Santiago en el monaste-
rio pacense de Tentudia, etc.

En multitud de ocasiones tomaremos el sustantivo mu-
sulmdn de “qubba” ya que su etimologia drabe presenta
ese factor que creemos fundamental para la Castilla bajo-
medieval, debido a que la tipologia de planta centralizada

* Queremos iniciar este articulo agradeciendo a nuestro director de tesis, el profesor Isidro G. Bango Torviso, los valiosos y numerosos comentarios
realizados en la elaboracién del capitulo que dedicamos al tema de la planta centralizada, y del que ahora presentamos una sintesis, en nuestra tesis:
Estudios y reflexiones sobre la arquitectura de la Corona de Castilla y Reino de Granada en el siglo XIV: creatividad ylo crisis, defendida el 12 de

abril de 2001 (publicada en microfichas - UAM).
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Fig. 1. Qubba almordvide de Marrakech, realizada por
Ali b. Yusuf, junto a la mezquita del mismo nombre
(s. X1II).

del periodo que ahora estudiamos se retoma casi siempre
desde el mundo andalusi. Pero no debemos olvidar que el
origen tipoldgico de dicha estructura va mds alld de la
propia Antigiiedad, y que su aparicion en cualquier ambi-
to puede incluso ser sencillamente espontdnea.

Observemos la siguiente paradoja, durante el siglo IX
la monarquia astur opta en Oviedo, en su d@mbito dulico
sagrado mds emblematico, como es la Cdmara Santa, por
una solucion arquitectonica, de origen antiguo?, de planta
rectangular de dos pisos. El mundo carolingio coetdneo
destina para sus ejemplos mds sefieros de similar funcio-
nalidad e importancia un espacio centralizado, siendo
Aix-la-Chapelle el modelo mds importante, y el punto de
origen de una gran familia de ejemplos durante los siglos
siguientes3.

Durante el siglo XIII el esquema cambia, la férmula
ovetense de los dos niveles, con todo su cardcter dulico de
veneracion de importantes reliquias, reaparece en la
Santa Capilla de Paris erigida por San Luis¢*. Su influencia
fue grande, y de ella parte una nueva tipologia de edificios
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que serd visible en casi toda Europa. Lo sorprendente es
que en pleno apogeo de la nueva familia arquitecténica
reinventada en Paris, en Castilla y Le6n se vuelve al
mundo del espacio centralizado, separdndose de nuevo
del marco europeo.

De todo ello se puede realizar una interesante lectura.
Por una parte, esa diferencia existente entre la monarquia
astur (Camara Santa) y la carolingia (Aix-la-Chapelle),
podria constituir un documento mas del neovisigotismo
de Alfonso II y de su indiscutible personalidad frente al
mundo galo de Carlomagno, y por otra constituye un tes-
tigo mds del “particularismo hispano” de la arquitectura
que precede al proceso de europeizacion iniciado en el
siglo XI5. La utilizacion de la planta centralizada en capi-
llas funerarias, oratorios y salones regios en la corona cas-
tellano-leonesa durante la Baja Edad Media, y muy parti-
cularmente durante el siglo XIV, constituye otro capitulo
singular de arquitectura en la Corona de Castilla; reflejo
de la “Reinteriorizacion™ que experimenta frente al Con-
tinente y, por otra parte, de la asimilacién e influencia del
mundo andalusi, tal como se demuestra por la estética y la
técnica constructiva de los ejemplos conservados a los
que después aludiremos.

PERVIVENCIA DE LA PLANTA CENTRALIZADA
HASTA EL SIGLO XII EN LA EUROPA CRISTIANA.
LA ROMANIDAD, AIX-LA CHAPELLE, LA
ROTONDA DE GUILLAUME DE VOLPIANO

Y LA FINALIZACION DE TODA UNA TRADICION

La planta centralizada en la historia de la arquitectura
ha sido objeto de importantes investigaciones, y muy es-
pecialmente algunos edificios tan emblemadticos como el
Panteén de Adriano (s.IT) o el Santo Sepulcro (s.IV). Los
cldsicos estudios de André Grabar o de Richard Krauthei-
mer® contintan siendo un referente obligado y deben se-
guir sirviendo de punto de partida a pesar de su antigiie-
dad. Respecto a obras mds recientes destacaremos el co-
loquio que se celebr6 en septiembre de 1993 en el Museo
Arqueolégico de Dijon sobre la figura de Guillaume de
Volpiano y la arquitectura de las rotondas, viendo su fruto
tres afios mds tarde en la publicacién de sus actas’.

La planta centralizada tuvo un gran éxito en el mundo
antiguo y tardoantiguo en todo el dmbito del Mediterra-
neo, y es utilizada en todo tipo de construcciones: tholos,
salones del trono, salas nobles de termas, fuentes publi-
cas, mausoleos, baptisterios, etc3. Durante la Alta Edad
Media, tuvo especial repercusién la conocida estructura
centralizada de la Capilla Palatina de Aquisgrédn de Carlo-
magno (s.IX), que se convirti6 en un modelo a seguir, o al
menos a emular®. Otro gran hito constructivo fue la gran
rotonda erigida por Guillaume de Volpiano en la cabecera
de la iglesia de la abadia de San Benigno de Dijén en los
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Fig. 2. A. Capilla de la Asuncion. Monasterio de las Huelgas de Burgos (s. XIII) (segun Torres Balbas), B. Capilla de

Mosén Rubi. Avila (s. XVI) (. segiin. Lampérez).

primeros afios del siglo XI'0. Fue sin duda la empresa de
planta centralizada mds importante realizada desde Aix-
la-Chapelle, aunque supone el punto y final de este tipo de
macroconstrucciones centralizadas. Tal como dice Wil-
helm Schlink, especialista de esta rotonda borgoifiona, el
ejemplo de San Benigno supone el iltimo eslabén de una
gran cadena que se inicié mucho antes!!.

Sin llegar a la espectacularidad de la rotonda de Gui-
llaume, el esquema, de tan antigua raiz, continu6 en Euro-
pa, pero no por mucho tiempo, hasta que vuelve a ser re-
tomado por la arquitectura renacentista 2.

Especial mencién nos gustaria realizar de los ejemplos
altomedievales conservados en los territorios integrantes
de lo que se ha denominado la Marca Hispdnica, es decir
la actual Cataluna y sureste francés, de las rotondas del
monasterio de Saint-Michel de Cuixad!? o aquélla que tuvo
la basilica de Vich, asi como el conjunto de pequeiias edi-
ficaciones, muy rurales, que parecen presentar un claro
cardcter funerario!4. Aunque fuera del dmbito cataldn, y
como ejemplos retardatarios de estructuras centralizadas,
deberian recordarse como reflejo de la finalizacion de un
proceso que se estudia tanto en Europa como en la Penin-
sula Ibérica, los ejemplos centralizados de la iglesia tem-

plaria de Tomar, la iglesia del Santo Sepulcro de Torres
del Rio o la Vera Cruz de Segovia, etc., en los que hubo la
intencion de recordar la Andstasis de Constantino.

LA PRESENCIA DE LA PLANTA CENTRALIZADA
EN EL MUNDO ISLAMICO. UN ICONOGRAMA
PLANIMETRICO CONSTANTE

Desde la Ciipula de la Roca a la Capilla Dorada de
Santa Clara de Tordesillas, pasando por aquellos impor-
tantes monumentos conocidos omeyas, abbasies, selyuci-
das, ayubbies, mamelucos o merinies, encontramos mi-
llares de edificios muy similares: de planta centralizada,
casi siempre cuadrangular u ochavada, que se cubren, tras
un cuerpo intermedio de transicion de muy variadas trom-
pas o pechinas, con una béveda de paros, piramidal, cu-
pular, o sencillamente de mocdrabes!3; con mayor o
menor decoracion realizada en piedra, ladrillo, yeso o ce-
rdmica, y con mds o menos inscripciones. Estructuras a
las que denominaremos de forma genérica con el término
de qubba, por predominar en todas ellas la planta central
y por subordinarse a ella todo el edificio’®.
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Ciertamente la tipologia de martyrium centralizado se
va a convertir en una constante en todos los territorios
musulmanes a lo largo de los siglos, y a diferencia de lo
que vimos anteriormente en la Europa altomedieval ape-
nas se utilizard otro tipo de tipologia martirial de la Anti-
giiedad.

Si en la Europa cristiana dichas estructuras aparecen
siempre vinculadas a palacios y templos, en el mundo
musulman también tendran su lugar en otro tipo de insti-
tuciones de muy diferente cardcter, como son los hospita-
les, las madrasas o lugares de ensefianza, etc. Incluso,
como sucedia en el mundo antiguo de la romanidad del
que el Islam serd su gran heredero y continuador, aparece
con fuerza el mausoleo aislado e independiente de cual-
quier tipo de institucion religiosa, como sucedia con los
mausoleos romanos. Igualmente fue comiin la aparicion
de estructuras conmemorativas con valor intrinseco en si
mismas!”. Pero no sélo aparecerd esta férmula arquitectd-
nica en ambitos funerarios, religiosos, y conmemorati-
vos, ya que también hallaremos gubbas protagonizando
espacios dulico-civiles: salones del trono, salas de justi-
cia, etc. Grandes estructuras cupuladas, que las propias
fuentes denominan qubbat al-jadra'8, perfectamente visi-
bles desde la lejania, van a constituir una caracteristica
fundamental de los conjuntos arquitecténicos palatinos
desde los propios inicios del Islam, tanto omeyas como
abbasies. Un magnifico ejemplo de todo lo que estamos
hablando, lo constituye el alcizar omeya de Amman, hoy
sobre la silueta de este edificio destaca la gran cipula que
corona su vestibulo, y que con tanto acierto ha sido recu-
perada por la misién arqueoldgica espanola dirigida por el
profesor D. Antonio Ahuzgro Gorbea!?.

Todas estas construcciones constituyen, incluso hoy,
un elemento caracteristico y primordial del paisaje isld-
mico.

Serd muy interesante el capitulo hispanoandalusi, ya
que nos ayudard enormemente a comprender muchas de
las realizaciones bajomedievales llevadas a cabo en Espa-
fa durante el siglo XIV, tanto en la Corona de Castilla
como en su reino vasallo de Granada, y asi, podremos
hacer aproximaciones renovadas a numerosos edificios
seiieros de nuestro siglo XV, como la magnifica capilla
del Condestable de Burgos, o comprender procesos cons-
tructivos como el de la prototabernaculizacion de las ca-
beceras de muchos de nuestros templos bajomedievales.

LA CUPULA DE LA ROCA: UN NUEVO MITO
ARQUITECTONICO A COPIAR Y EMULAR

La Cipula de la Roca de Jerusalén (688-691) consti-
tuye el exponente médximo de la primera arquitectura
islamica, que no es producto ni de tanteos, ni de ensayos,
ni de las tipicas improvisaciones que caracterizan a
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muchos edificios de culturas en estado embrionario20.
Nos hallamos ante algo bien reflexionado, fruto de una
larga tradicién arquitectdnica y del bagaje arquitecténico
del mundo romano que continda vivo en Oriente bajo el
imperio bizantino, en cuyo seno nace la gran arquitectu-
ra omeya en el siglo VII2!. La Cipula de la Roca se con-
virtié en el gran hito arquitecténico isldmico a emular,
aunque jamds se volveria a crear en el Islam un marty-
rium de tanta complejidad.

EL CAIRO MAMELUCO: REFERENTE OBLIGADO
EN EL MEDITERRANEO BAJOMEDIEVAL

Aunque pueden sefialarse construcciones de planta
centralizada de cardcter dulico y civil, serdn los mausole-
os los que protagonicen uno de los capitulos mds intere-
santes de la arquitectura monumental isldmica. Sin duda
el conjunto mds espectacular y numeroso de mausoleos
de planta centralizada conservados en €l mundo isldmico
entre los siglos XII-XV se encuentra en la ciudad de El
Cairo?2, no pudiéndose comparar a ella durante ese perio-
do otros importantes lugares, ni el mitico Damasco, ni
cualquiera de los centros mds importantes del Cducaso o
Mesopotamia, provistos igualmente de significativos e
interesantes monumentos funerarios de planta central.

Junto al palacio y al cementerio, donde desde el pasado
se mandaron enterrar los mds altos dignatarios fatimies,
deben destacarse las grandes qubbas construidas dentro del
entramado urbano, por su impacto, dimension y presencia
en la vida de la ciudad. El palacio ird perdiendo importan-
cia frente a las instituciones caritativas, y en especial con
respecto a las madrasas, o centros de enseflanza de cardcter
filantrépico. Frente a lo privado del palacio, se prefiere el
reconocimiento mds directo de la comunidad, como medio
de consecucion de fama para la posteridad, al vincular los
mausoleos a instituciones de cardcter piadoso?.

EL MAGREB. EL VECINO MUSULMAN MAS
CERCANO DE CASTILLA Y GRANADA
DURANTE LA BAJA EDAD MEDIA

Sin llegar a la espectacularidad vista en El Cairo, el
Magreb nos va a ofrecer similares formulas. Las solucio-
nes arquitecténicas no varian ni en la tipologia martirial ni
en sus lugares de aparicion respecto al resto del mundo is-
ldmico. El militar francés C. Cauvet en los afios veinte del
siglo XX realiz6 una primera aproximacion a la tipologia
arquitecténica que estamos estudiando. Sin entrar en mar-
cos cronolégicos citaba cientos de morabitos o qubbas, de
planta cuadrada cubiertos por un sinfin de soluciones,
desde la cipula ochavada a la techumbre piramidal de
cuatro aguas?4.



Fig. 3. Ingreso de la Capilla de la Asuncion.
Monasterio de las Huelgas de Burgos.

La aparicion de qubbas funerarias, al igual que lo visto
hasta ahora, las encontramos junto a palacios, cemente-
rios, mezquitas y en todo tipo de instituciones de cardcter
piadoso. Veamos tan sélo algun ejemplo. La Chella de
Rabat, una de las necrépolis reales mds importantes de
todo el norte de Africa, es el lugar principal de enterra-
miento de la familia merini, y alli se conserva la qubba fu-
neraria de su madximo representante Abu’l-Hasan (1331-
1351). Se trata de la construccion funeraria mds suntuosa
de la dinastia, y de todo el siglo XIV marroqui; en ella
destaca su rica decoracion (floral, geométrica, epigrafica
y de mocdrabes) esculpida en piedra. Ademds de ésta, en
la misma necropolis se han conservado otras qubbas fu-
nerarias de cardcter secundario, en un variado estado de
conservacion. En todas ellas prima siempre la planta cua-
drada, cubierta con cupula, y en ocasiones con los cuatro
lados del mausoleo abiertos mediante un arco apuntado?3.
Después de Abu’l-Hasan, sus descendientes ya no quisie-
ron enterrarse en la Chella, y su hijo Abu ‘Inan recibird se-
pultura en la mezquita de la nueva Fez (Fez el-Jédid), sur-
gida en el siglo XIII bajo los propios merinies, al Oeste de
la ciudad antigua (Fez el-Bali). Otros monarcas y princi-

Fig. 4. Capilla de Santiago. Monasterio de las Huelgas
de Burgos. (ss. XIII-XIV)

pes de la misma dinastia entre 1361 y 1398 se enterraron
en el lugar de el-Qolla, en la cima de una colina junto a la
puerta de Bab Gisa, al norte de Fez el-Bali26. Sus mauso-
leos, de planta cuadrada, contaban con cipulas de pafios
sobre trompas de semibévedas de arista, y de ellos, hoy,
tan s6lo se conservan sus ruinas.

Por 1iltimo, podriamos citar otros edificios de épocas
anteriores, (qubba almoravide de Marrakech), o posterio-
res (tumbas saadianas de la misma ciudad??), y veriamos
en gran medida soluciones parecidas. La estructura mds
espectacular de las conservadas en Marruecos, es la
qubba almordvide de Marrakech (fig. 1), realizada por Ali
b.Yusuf, junto a la mezquita del mismo nombre, en la pri-
mera mitad del siglo XII; presenta planta rectangular, tres
pisos y gran decorativismo, se cubre con una cipula de
nervios cruzados de recuerdo hispanocalifal .28

AL-ANDALUS. COORDENADAS SIMILARES
DEL MUNDO HISPANOMUSULMAN DENTRO
DEL MARCO ISLAMICO

Si hoy vamos a Estambul, El Cairo o Damasco, obser-
varemos como sobre el perfil de estas ciudades destacan
las cipulas de sus mausoleos, madrasas etc., y ese debi6
ser el aspecto de las principales ciudades andalusies.
Como nos dice M.* Jesus Rubiera los propios escritores
granadinos decian que “Granada es una ciudad jardin,
sembrada de drboles y ciipulas™.

Si en el Magreb podemos hablar de centenares de qub-
bas, todo hace pensar que en la Peninsula hubiera una
presencia similar de éstas, segiin las noticias que nos
transmiten las fuentes escritas, las cuales se corroboran
con los ejemplos, aunque escasos, conservados.

Leopoldo Torres Balbds en su articulo dedicado a las
“Rdbitas Hispanomusulmanas™3? nos recuerda la existen-
cia en época isldmica de infinidad de pequeiios edificios,
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conocidos como rdbitas o morabitos, en los que vivian as-
cetas de forma aislada y en los que solian ser enterrados.
Lévi-Provencal®! en su estudio sobre el viaje que realiza
Ibn Battuta a Granada en 1350, relatado por el cronista de
sus periplos Muhammad Ibn Djuzai, y cuyos datos pone
en relacién con otros ofrecidos por Ibn al-Jatib en su
Thata, nos invita a incidir sobre los mismos planteamien-
tos y pensar en un panorama similar al de otras comarcas
islamicas. Nos recuerda la existencia de zawiyas y rabitas,
vinculadas a sabios, santones o eremitas muy reconocidos
por la comunidad, algunas de ellas proximas a la misma
colina donde se alza la Alhambra32. Otro viajero, el egip-
cio al-‘Umari, que llega a la ciudad granadina en el siglo
X1V, dice que las rébitas en el sultanato nazari son tan nu-
merosas, que alcanzan un nimero incalculable33. En el
“Libro de habices” de 1527, estudiado por Carmen Villa-
nueva, aparecen todavia referenciadas 36 rdbitas en la
misma ciudad nazar?*. Todos estos edificios serian segu-
ramente de planta cerntral y cubiertos con una cipula, tal
como todavia hoy se muestra la rdbita de San Sebastidn
conservada en Granada junto al Alcdzar Genil. Este edifi-
cio es una qubba de planta cuadrada3’ cubierto con una
cupula de dieciséis lados3¢. Dicho edificio ha sido fecha-
doentre 1218 y 121937, Respecto a su funcionalidad se ha
discutido si se trataba de un lugar de enterramiento, o de
retiro de algin asceta que tras su 6bito, pudo alli mismo
recibir sepultura3s,

Torres Balbds cuando trata el tema de los cementerios
avisa como la documentacién denuncia la existencia de
mausoleos y estructuras arquitectonicas sencillas, que en-
tran dentro de lo que llamamos gubbas. Tras la conquista,
los cementerios fueron abandonados, y tanto sus ldpidas
como el resto de material constructivo existente en ellos
(ladrillo, piedra, mdrmol...) fue casi siempre reutilizado
en otras construcciones con el beneplécito de los gober-
nantes3°.

También debemos recordar el éxito y la existencia de
qubbas en el ambito palatino, por lo que también podria-
mos escribir sobre esas qubbat al-jadra de los palacios is-
ldmicos de otras regiones. Las fuentes, una vez mds, nos
brindan interesantes noticias sobre el mundo de las cons-
trucciones civiles*.

Al igual que sucedia en el ambito religioso, en el civil,
las fuentes nos permiten hacernos una idea similar de al-
Andalus y como nos dice M.* Jesis Rubiera, encontrare-
mos palacios “en los que se levantan edificios que mani-
fiestan su condicion real por medio de altas ciipulas™!.

Famosa era la qubba de Madinat al-Zahra como nos re-
cuerda Ibn Zaydun en su obra; poeta que atin pudo verla
antes de la destruccion de la ciudad?2. También existe la
noticia, recogida por al-Maqgari, que cuenta como Abd
al-Rahman III habia empleado ladrillos de oro y plata en
la pequeiia ctipula que coronaba el “palacio alargado”, el
mds famoso de su ciudad*3. Del mismo siglo X serian los
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salones cupulados del palacio de al-Zahira levantado por
Almanzor, y segin el poeta Abd Allah, nada tenfan que
envidiar al anteriormente citado “palacio alargado” de al-
Zahra*4.

Mitica era la qubba de al-Mu’tamid de Sevilla, de la
que nos habla el propio rey taifa en su destierro marroqui
de Agmat. La construyé en su palacio al-Qasr al-Muba-
rak, en el Alcdzar de Sevilla, y era conocida con el nom-
bre de al-Turayya o salon de las Pléyades*S. Rafael Man-
zano Martos considera que al-Mu’tamid quiso copiar la
qubba cordobesa citada*. Salon que se ha querido identi-
ficar con el Salén de Embajadores del palacio que el rey
Don Pedro erigié a mediados del siglo XIV, en el propio
alcdzar sevillano?’.

En el mismo siglo XI, al-Mu’tasim de Almeria cons-
truy6 su palacio de al-Sumadihiyya, donde hubo salones
de “noble aspecto” aunque desconocemos como serians.
Del palacio taifa de Badajoz, al-Fath Ibn Jaqan destaca
sus salones cupulados*®. Respecto a Toledo, nada sabe-
mos de la disposicion del famoso salén Maylis al-na’ura
(Salon de la Noria) de la almunia o villa de recreo que el
soberano al-Ma’mun tenia a las afueras de la ciudad junto
al rio Tajo®. Lo mismo debemos decir del Maylis al-
Dahab (Salén de Oro) del gasr al-surur o palacio de la
alegria de Zaragoza erigido por al-Mugqtadir, y conocido
desde el siglo XII como la Aljaferiad!.

Noticias similares tenemos de periodos mds préximos,
y mejor conocidos por sus restos conservados como es el
caso de la Granada nazari. En la descripcion que del desa-
parecido palacio Nayd de Muhammad III realiza el poeta
Ibn al-Yayyab, se menciona la importante ciipula que lo
coronaba, sin duda seria parecida a las ya si conservadas,
y posteriores en unas décadas, de la Alhambra32. El tema
de la cipula serd una constante en la literatura granadina
del siglo XIV33. El ejemplo mds sobresaliente de qubba
palatina medieval, de claro cardcter polifuncional (recep-
cién de embajadas, celebracién de banquetes y espectdcu-
los, etc.), lo constituye el Salon de Comares de la Alham-
bra, construido a mediados del siglo XIV.

Ldégicamente en el interior de palacios y alcdzares
existian oratorios en los que también hallamos la misma
tipologia centralizada, como se evidencia en los intere-
santes ejemplos conservados de la capilla de Belén en el
palacio taifa de Toledo, inserto en el convento de Santa Fe
(s.XI)34, en la Aljaferia de Zaragoza (s.XI), o en el del al-
cdzar de Jerez de la Fronteras.

Junto a las qubbas integradas en el palacio propiamen-
te dicho, habria también que mencionar su importancia
dentro de espacios ajardinados, y sin duda no habria jar-
din de importancia que careciese de estos pabellones.

Aunque no son muchos los ejemplos conservados, las
fuentes vuelven a ilustrarnos sobre el particular una vez
mds. De nuevo comenzaremos en la Cérdoba califal. El
poeta al-Fath ibn Jagan nos habla del jardin de la familia
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Fig. 5. A. Santa Marina de Sevilla: 1. Capilla del Santisimo Sacramento, 2. Capilla de la Piedad (segiin Manzano).
B. San Pablo de Cordoba: 1. Capilla Nueva (s. XIV) (segiin Mantilla de los Rios).

de los al-Zayyali, que fue abierto por sus duefios al disfru-
te del estamento mds elevado de la sociedad cordobesa.
Su interior, de gran hermosura, con un patio de marmol
blanco y atravesado por una corriente de agua, se comple-
taba con un pabell6n de gran riqueza decorativad®.

En el ya citado palacio almeriense de al-Mu’tasim, los
pabellones y quioscos constitufan un atractivo mds de sus
alabados jardines’. En las afueras de Valencia se hallaba
la almunia de Ibn ‘Abd al-’Aziz, construida a mediados
del siglo XI. Provista de grandes jardines recorridos por
un rio, veia como en su centro se erigia el palacio, donde
uno de sus pabellones, lujosamente exornado, abria todas
sus puertas al jardin®®. Sin duda, la qubba de este tipo mas
famosa fue la construida por al-Ma’miin en Toledo, en el
corazon de su palacio, y en el medio de una alberca. Con-
sistia en un quiosco de cristal decorado con oro, y dotado
con un surtidor en la cispide de la cipula, que permitia
que el agua discurriese por toda su superficie, a modo de
funda en continuo movimiento. Al soberano le gustaba si-
tuarse en su interior, donde no caia ni una sola gota. Por la
noche se decoraba con cirios encendidos, lo que producia
asombrosos efectos luminicos al pasar la flameante ilumi-
nacién por la translucida superficie acuosa.

Estos quioscos o qubbas de recreo tuvieron una larga
vida en al-Andalus y, por supuesto, en la Granada del siglo
XIV. El propio ministro Ibn al-Jatib en su palacio de la

“Fuente de las Lagrimas”, en el jardin y en el centro de una
alberca, tenfa un quiosco con claraboyas de cristal®. En el
“Tratado de Agricultura” de Ibn Luyun, escrito en la pri-
mera mitad del siglo, se nos dice, al hablarnos del jardin:

En el centro de la finca debe haber un pabellon
dotado de asientos y que de vista a todos lados,
pero de tal suerte que el que entre en el pabellon
no pueda oir lo que hablan los que estdn dentro de
aquél, procurando que el que se dirija al pabellon
no pase inadvertido. El pabellon estard rodeado
de rosales trepadores, asi como de macizos de
arrayan y de toda planta propia de un vergel.5!

Aungque s6lo se conoce a nivel arqueolégico, debemos
recordar el pabellén almohade de la al-Buhayra o Huerta
del Rey de Sevilla, ejemplo de gubba, situada junto a una
alberca en un jardin2, o los ejemplos nazaries del siglo
XIV63 conservados del Alcdzar Genil, del Cuarto Real de
Santo Domingo%, o el pabellén de jardin que abria a un
patio perteneciente al palacio sobre el que se fund6 el con-
vento de San Francisco, hoy Parador Nacional de Turis-
mo, y donde parece que estuvieron los cuerpos de los
Reyes Cat6licos, antes de ser trasladados a la Capilla Real.
Estos pabellones de jardin, tendran su claro reflejo en los
templetes centrales de multitud de claustros mondsticos,
como los que atin se conservan en Guadalupe, El Paular,
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Fig. 6. Monasterio de Tentudia. Badajoz. 1. Capilla de los Maestres. 2. Cap. de Santiago (segiin Mogollon Cano Cortés)

Aniago, o en San Esteban de Salamanca entre otros; aun-
que es igualmente cierto que era normal la existencia de
pabellones de labavo en ellos, no aislados, adosados a una
de sus galerias junto a la entrada del refectorio.

LA CORONA DE CASTILLA:
Los ejemplos del monasterio burgalés de las Huelgas

En el monasterio burgalés de las Huelgas® se conser-
van tres interesantes oratorios (la Asuncion, el Salvador y
Santiago) en los que la tipologia de qubba alcanza un gran
protagonismo, y ademds parecen modelos de férmulas
planimétricas que se repetirdn afios mds tarde. Respecto a
las capillas del Salvador y de 1a Asuncién, consideramos
que se tratan de construcciones del tercer cuarto del siglo
XIII, mientras que la de Santiago, al menos su decora-
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cién, parece ser algo mds tardia, o incluso del siglo si-
guiente5o,

La Capilla de la Asuncion (figs.2 y 3) estd situada en el
dngulo N-W del llamado claustro de las “Claustrillas”.
Construida en la segunda mitad del siglo XIII en el 4mbi-
to que ocupd la cabecera del primer templo mondstico®7,
se trata de un espacio cuadrado de casi cinco metros de
ancho. Sobre cuatro trompas angulares de arranque muy
bajo, apoya una béveda ochavada de diecis€is nervios,
paralelos dos a dos, y que dejan libre la parte central. Le
precede un pequefio pértico de 1’40m. de anchura, cu-
bierto por tres ciipulas de mocdrabes®. La articulacién y
decoracién de yeserias de este oratorio son netamente an-
dalusies.

De ninguna manera esta capilla nos parece una alcoba
de un gran saldn, y de haber sido el oratorio de un palacio,
éste seguramente no se situaria en un rincén del patio,



Fig. 7. Capilla de Santiago. Monasterio de Tentudia.
Badajoz.

sino en otro lugar mds destacado del mismo. No dudamos
que siempre fue capilla, que reaprovecha un dmbito sa-
grado anterior, y de que fue concebido, posiblemente,
como oratorio de cardcter funerario. Si en su centro estu-
vieron los sarcofagos exentos de los reyes fundadores, tal
como dice la tradicién, nos hallarfamos ante un espacio
netamente isldmico. Todavia se pueden ver cientos, por
no decir miles, de oratorios-mausoleos cupulados y me-
dievales, en cuyo centro se encuentra el/los sarcéfago/s
del santén, profeta o monarca y su familia, que son vene-
rados por los fieles. Espacios que pueden ser de reducido
tamafio, similar al que ahora comentamos.

No son muchos los ejemplos conservados de este tipo
en la Peninsula, pero algiin reflejo tenemos de dicha tipo-
logfa. Una de las capillas funerarias mds espectaculares
del siglo XIV es la llamada “Capilla Nueva”, junto al 4b-
side de la Epistola de la iglesia del Real Convento de San
Pablo de Cérdoba® (fig. 5-B1). Justo delante de este es-
pacio cupulado, le precede una especie de pértico muy
poco profundo, y de gran altura. También debemos recor-
dar el caso de la interesante Capilla del Santisimo Sacra-

Fig. 8. Qubba del Alcdazar de Jerez de los Caballeros.
Badajoz.

mento de la parroquia sevillana de Santa Marina (ss.XIII-
X1V, fig. 5-Al), donde su espacio cupulado de gallones
estd precedido por un vestibulo, al igual que en los casos
anteriores’0. En otras zonas isldmicas son numerosisimos
los ejemplos conservados con el esquema de espacio cu-
pulado precedido de un pértico de poca profundidad y
gran vano de acceso a modo de iwan’!.

La capilla del Salvador, segin nuestra interpretacion,
seria la antigua cabecera de la capilla del palacio regio
que existié en el monasterio. Presenta una planta ligera-
mente rectangular (5°25m. X 4’20m), siendo el eje E-W
el mayor; se cubre por una interesante cubierta de moca-
rabes. Aunque dicha ciipula fue muy repintada en el siglo
XVII’2, todavia se intuyen restos de la policromia origi-
nal, e incluso se ve la utilizacion de vidrios, lo cual no era
extrafio en las cipulas musulmanas’. A pesar de no con-
servarse, sabemos que contaba con una nave en su parte
occidental’™, segiin se interpreta en las puertas y vanos
ain existentes en los muros colindantes’>.

Se encuentra en la parte suroccidental de todo el con-
junto mondstico y es la que mejor orientacion presenta si
tenemos en cuenta la dureza del clima frio de Castilla,
ademds se halla en el drea del monasterio que se vincula
con la zona menos religiosa del cenobio, como seria su
zona de cilla, y de comunicacién con el exterior. Todavia
alli se conservan nombres que parecen indicarnos esta uti-
lizacién de la zona como el denominado Patio de las In-
fantas, de clara factura medieval’6. La documentacion,
conservada del siglo XIV, ubica el palacio en las casas
que estdn en el compds del monasterio’”. La Gran Croni-
ca de Alfonso XI con motivo de su coronacion en las pro-
pias Huelgas durante el verano de 1332, relata:

“ayuntados con el rrey en la cibdad de Burgos los
perlados que alli vinieron, e los rricos omes e yn-
fangones e omes hijos dalgo de las ¢cibdades e vi-
llas que avian de venir a homrra de su coronagion,
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el rrey dexo la posada del obispo de Burgos, en
que el avia posado hasta alli, e fue a posar en las
posadas que son en el conpas de las Huelgas, las
quales posadas el avia mandado aderescar para
honrra de la fiesta.”

Esta noticia es la que seguramente ha llevado a pensar
que el torreén de entrada a dicho recinto fuera la residen-
cia real’. Hipdtesis dificilmente viable, pues no deja de
ser una gran porteria-fortaleza, semejante a otras monds-
ticas conservadas. No olvidemos que las estancias donde
se levanta la capilla del Salvador tienen su entrada en el
lado meridional de dicho compds’.

La Capilla de Santiago (fig. 4), muy proxima a lade la
Asuncion, presenta en su planta una qubba de 4’95m de
lado, y en su parte occidental, a través de un arco de he-
rradura timida de 0°82m. de ancho, se abre una nave que
dobla su anchura (4’95m. X 9’80m), y en cuyo lado Oeste
se abre la puerta de acceso al recinto. Esta consiste en un
arco de ladrillo, de herradura apuntada, que apea sobre
dos capiteles califales y fustes de columnas acarreadas de
algiin edificio andaluz. Otra puerta, hoy cegada, se apre-
cia en el muro norte. Su cabecera presenta una altura con-
siderablemente mayor a la de la nave que la precede.

Fuerte y sucesivamente restaurado todo el recinto,
conserva en el dmbito de la qubba o presbiterio, un rico
aspecto gracias a la techumbre de madera, los frisos deco-
rativos de yeso que se disponen bajo ella, y los atauriques
que exornan el arco que comunica con la nave®?; todo ello
alude ya al siglo XIV8..

Si en la Capilla de la Asuncion vimos la utilizacién de
un pequeiio y estrecho vestibulo delante de la gubba pro-
piamente dicha, en la del Salvador aparece ya una peque-
fia nave, esquema que se repite, en mayores dimensiones,
en la capilla posterior de Santiago. En los dos iltimos
casos no se trata de la férmula de una iglesia con un cim-
borrio monumental sobre el tramo de crucero, ya que sen-
cillamente éste es suprimido®2. Es muy interesante que
tengamos en cuenta este proceso, ya que en el mismo edi-
ficio burgalés encontramos entre los siglos XIII y XIV
una evolucidn tipoldgica de templo, que como veremos se
repetird en todo el territorio de la Corona de Castilla en las
décadas siguientes, y tendrd como fin, la creacién de
grandes templos de nave tnica en los que la cabecera
llega a alcanzar un gran protagonismo.

El gran mimero de qubbas conservadas en el territorio
de la corona castellana nos hace imposible realizar un ca-
tdlogo exhaustivo y abordarlas con mayor profundidad,
por lo que nos detendremos en aquéllas que creemos mds
interesantes. Respecto a su clasificacién, las encontrare-
mos de cardcter funerario, generalmente fundadas en una
iglesia, como simples oratorios en palacios y castillos, 0
simplemente de funcionalidad civil (sala de audiencias,
del trono, etc.). Antes de comenzar nuestra relacion de
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edificios, tal vez deberia relacionarse con las qubbas que
exornan el paisaje en el mundo isldmico, todos aquellos
humilladeros y capillas solitarias medievales, muchas de
origen andalusi®3, que todavia hoy destacan sobre el pai-
saje en las afueras de los pueblos o en las encrucijadas de
caminos. Recuérdese algiin ejemplo, como el Humillade-
ro de la Santa Cruz, del s. XV, que sobre la sierra de Alta-
mira domina el monasterio de Guadalupe.

Qubbas funerarias

Deberiamos iniciar este apartado con la Capilla Real
de Cordoba, fundada por Enrique Il en 1372 para enterrar
a su padre Alfonso XI y a su abuelo Fernando IV, tanto por
la importancia de su promotor, como por constituir el
tinico ejemplo medieval conservado de las capillas reales
funerarias fundadas en catedrales por los monarcas caste-
llanos®4. Ocupa la cabecera de lo que fue la antigua cate-
dral medieval fundada en el interior de la mezquita aljama
de Cérdoba, y se decora por completo con yeserias de ca-
rcter nazari, muy restauradas.

En la misma ciudad de Cérdoba se halla la interesante
“Capilla Nueva” de San Pablo (fig. 5, B-1, y fig. 19).
Cuenta con un espacio cuadrado de 6’55m de lado y de
gran altura, precedido por una especie de pértico o estre-
cha nave. Sobre cuatro trompas de seccion circular apea
una béveda ochavada de ocho nervios entrecruzados, que
dejan libre su parte central, donde se levanta un lucernario
que a su vez tambié€n se cubre con una bovedilla de simi-
lar disefio.

Se erige de forma independiente en la zona de la cabe-
cera del templo, al igual que en otros ejemplos de crono-
logia anterior donde observamos la fundacién de capillas
privadas proximas a la cabecera®’, caso de la de San
Pedro en el monasterio cisterciense de Valbuena de
Duero, la de San Juan de las Huelgas de Burgos, la de
Santa Inés de Palazuelos, la conservada en Santa Maria de
Carracedo, la de la Santa Trinidad en el monasterio bene-
dictino de Tértoles de Esgueva, o las numerosas existen-
tes en Galicia®, etc. Este ejemplo cordobés puede consi-
derarse como el inicio del cambio de una trayectoria, pues
en ella, frente a la idea de capilla funeraria independiente
de planta rectangular, predomina la consabida centralidad
de su espacio cupulado, que se precede por un tramo mi-
nimo de nave, al igual que en la ya aludida capilla de la
Asuncion de la Huelgas de Burgos. Respecto a los afios en
que fue levantada, se ha especulado sobre su posible ori-
gen musulman®’, es decir anterior a 1236, cuando es re-
conquistada la ciudad. Pero su perfecta orientacion, y su
normal ubicacién con respecto a otros ejemplos, como
hemos visto, hace que nos parezca una obra de los prime-
ros afios del siglo XIV, pues ya se efectuaban enterra-
mientos en su interior en 131188,



Fig. 9. A. Qubba del monasterio de La Mejorada,
Olmedo. Valladolid. (ss. XIV-XV) (segiin Lampérez).

En la misma ciudad de Cérdoba destaca otra interesante
construccion: la capilla funeraria de los Vargas® de la
iglesia de San Miguel. Su acceso se practica desde la nave
de la Epistola a través de un gran arco de herradura exorna-
do con dientes de sierra. Muy restaurada, fue convertida en
1880 en la capilla del Bautismo. Su planta es ligeramente
rectangular en sentido este-oeste (4’'80m. X 5’°55m.) y se
cubre con una cubierta de ojivas de ocho nervios, mds otro
transversal. El paso del rectangulo al octégono se realiza
mediante unas caracteristicas trompas de béveda de cafdn,
con seccion de arco de herradura, parecidas a las de la “Ca-
pilla nueva” de San Pablo, similares a las de la capilla de la
torre del Homenaje del Castillo de Almodévar del Rio (fig.
12), con la que guarda una evidente relacion, a las de la
qubba-presbiterio de la ermita de Villadiego, en la provin-
cia de Sevilla%, y a las del cuerpo alto de la torre cordobe-
sa de la villa de El Carpio erigida en 132591,

Aunque se ha discutido mucho sobre su cronologia, los
estudios mds recientes fijan su construccién entre los tlti-
mos afios del siglo XIV y los primeros del siguiente2. Si-
guiendo a Torres Balbds®3, a nosotros también nos parece

Fig. 10. Capilla Dorada. Santa Clara de Tordesillas.
Valladolid. (s. XIV).

que su datacién debe ser mds temprana, de la primera
mitad del siglo XIV, sobre todo por el vocabulario formal
de sus elementos decorativos, que por muy retardatarios
que puedan ser a orillas del Guadalquivir, nos parecen
mads acordes con las formas vistas en otras iglesias cordo-
besas iniciadas a finales del siglo XIII o en la primera
mitad del XIV94.

Préximo a la localidad pacense de Calera de Ledn, se
alza sobre la montaiia el monasterio de Tentudia de la
Orden de Santiago (fig. 6). Sus origenes se remontan al
siglo XIII y a la batalla de Tentudia, ganada por el maestre
Pelay Pérez Correa frente a los musulmanes. Ello le llevo
aerigiren el lugar una primera ermita®. En gran medida la
edificacién que hoy vemos se construy6 en el siglo XIV,
aunque se introdujeron posteriores reformas durante los
siglos siguientes. De este edificio nos interesan dos gran-
des qubbas funerarias de finales del siglo XIV, que flan-
quean el presbiterio, posterior del siglo XV. Son dos capi-
llas cuadradas (7°20m. de lado), levantadas en mamposte-
ria y ladrillo%. Se cubren con cipulas hexadecagonales de
pafios que apoyan sobre trompas de semibévedas de aris-
ta. La resolucién de dichas trompas nos hace plantearnos
que la capilla del Evangelio, también conocida como la de
los Maestres por estar alli enterrados Gonzalo Mejia y
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Fig. 11. Convento de Santa Inés de Sevilla. A. Capilla o Sala de Profundis (segiin Humanes Bustamante).

Fernando Ozores (fig. 6-1), que desempefaron dicho
cargo durante la segunda mitad del siglo XIV?7, es algo
anterior, pues dichos elementos de transicion aparecen de-
sordenados a diferentes alturas, mientras que la otra® pre-
senta dichas trompas unificadas en el arranque de la cu-
bierta, creando una especie de “corona” sustentante de la
cupula (fig. 7). Aunque su estado actual es algo precario,
aiin se percibe parte de la decoracion pictdrica de lazo, de
color rojo (almagra), que cubria las cipulas, repitiendo es-
quemas muy comunes en este tipo de edificios?.

Son numerosisimos los ejemplos de gubbas-capillas,
casi siempre funerarias, conservadas en templos parro-
quiales de casi toda Andalucia. Se suele repetir la férmula
de capilla cuadrada que oscila entre los cuatro y cinco me-
tros de lado, y que se cubre con cipula de pafios sobre
trompas de semibovedas de arista. Ciipulas que pueden
presentar cuatro, ocho o diecisé€is paiios, aunque las de
ocho son las mds repetidas; no faltan otras soluciones, caso
de la cipula gallonada conservada en la capilla del Santisi-
mo Sacramento de Santa Marina de Sevilla (fig. 5. A-1).

Sobre la cronologia de las conservadas, podemos ubi-
carlas a lo largo del siglo XIV y también durante buena
parte del siguiente. Desgraciadamente, el cardcter poco
pretencioso de buena parte de estas fundaciones parro-
quiales, ha ocasionado que sobre muchas de estas qubbas
no tengamos apenas noticia alguna; escasez de datos que
no puede suplirse, salvo en raras excepciones, por el and-
lisis estilistico de sus fabricas, ante la repeticion continua
de la misma férmula de planta, trompas y ctipula!®.

De Extremadura no nos gustaria pasar por alto la capi-
lla conservada en la fortaleza del pueblo pacense de Jerez
de los Caballeros (fig. 8)101.

En tierras vallisoletanas destaca la qubba funeraria,
conservada en un estado precario, del monasterio jeréni-
mo de la Mejorada de Olmedo (fig. 9-A)102.

Recordaremos también la capilla de San Jerénimo del
monasterio de la Concepcién Francisca de Toledo!93. Esta
qubba funeraria fue erigida en 1422 por el mercader Gon-
zalo Lépez de la Fuente y su esposa Maria Gonzidlez,
siendo su artifice Alfonso Ferndndez!04.
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No nos gustarfa terminar sin hacer una breve mencion a
Portugal. Los restos que alli quedan son confusos. Se ha ha-
blado de la ascendencia isldmica de los edificios conocidos
como el morabito do Senhor Jesus do Calvario en Mértola,
Santa Luzia en Alvito y la Cuba de S. Joao Baptista de
Monsaraz!%. Son construcciones muy humildes y con infi-
nidad de remiendos y reconstrucciones modernas!.

CAPILLAS PALATINAS: CAPILLA DORADA DE
SANTA CLARA DE TORDESILLAS Y ORATORIO
DE SANTA INES DE SEVILLA

No son muchos los palacios que se han conservado de
época medieval, si comparamos su nimero con el de las
construcciones religiosas. Salvo la Alhambra de Granada
y el Alcdzar de Sevilla, el resto de construcciones palati-
nas medievales de importancia o se han perdido, o han lle-
gado a nuestros dias gracias a que fueron donados por sus
duefios a las drdenes religiosas pujantes del momento,
principalmente 6rdenes mendicantes femeninas. Su re-
conversion en cenobio requeria la construccion de un tem-
plo donde la comunidad pudiera realizar sus oraciones y
oficios litirgicos, iglesia que por su tamarfio, dificilmente
podia reutilizar espacios sagrados previos, de uso mds do-
méstico. Las capillas de los palacios, a diferencia de las
iglesias de los monasterios, tenfan una importancia menor
dentro de la planimetria general del edificio, frente a los
salones de aparato. Estas circunstancias han sido induda-
blemente las causantes del poco nimero conservado de
capillas u oratorios de palacios, a pesar de ser el siglo XIV
una centuria que nos ha legado un nimero considerable de
residencias regias y nobiliarias. Como precedente conoci-
do podriamos nombrar la ya citada qubba-capilla del Sal-
vador del monasterio burgalés de las Huelgas Reales.

En la parte occidental del monasterio de Santa Clara de
Tordesillas se conserva la conocida Capilla Dorada (fig.
10). Se trata de la uinica estancia conservada de un palacio
previo a las construcciones que el rey don Pedro llevé a
cabo a mediados del siglo XIV, y sobre el que fundaria un



Fig. 12. Qubba de la torre albarrana, y principal, del
castillo de Almodovar del Rio. Cordoba. (s. XIV).

monasterio de madres clarisas en 1363107, La capilla, o
qubba, es de planta cuadrada (8’65 X 8’85 m.) y estd per-
fectamente orientada, como se evidencia en la estructura-
cién de sus muros. A su interior, los paramentos Norte,
Oeste y Sur, presentan una organizacion tripartita, con
dos columnas en cada lado, de cuyos capiteles nacen
grandes arcadas polilobuladas, que al entrecruzarse crean
otros arcos, menores y apuntados. Sobre los cimacios de
los capiteles anteriores se disponen columnillas de estuco
que sirven de apoyo a nuevos arcos de herradura que se
entrecruzan nuevamente con los anteriores. El ritmo
queda roto en el centro del muro oriental por un gran vano
de herradura, preparado para cobijar un altar. Articulacio-
nes que de forma burda traen a la memoria la macsura de
la mezquita de Cérdoba. Por encima de dichas arquerias
hallamos la ctipula hexadecagonal de pafos. El cuadrado
de la planta se convierte en un poligono de dieciséis lados
a través de una serie de trompas de semibévedas de arista.

Sobre la funcionalidad de esta qubba, a pesar de que se
ha defendido la hipétesis de que se trata de un posible
salon del trono!%8, no creemos que haya duda respecto a
su uso como capilla desde el mismo momento en que este

Fig. 13. Qubba Regia. Alcdzar de Sevilla. Planta alta
tras la fachada de la Monteria. (s. XIV).

recinto fue concebido, ya que la situacion del altar queda
refrendada por la articulacién de su paramento Este, tal
como hemos visto.

En el también monasterio de clarisas de Santa Inés de
Sevilla, fundado por dofia Maria Ferndndez Coronel en el
afio de 1375, se conserva una interesante y enorme
qubba-capilla, conocida como Sala de Profundis!® (fig.
11), que perteneci6 al palacio sobre el que fue fundado el
cenobio. Tras la fundacion del convento esta estancia hizo
las veces de sala capitular. Este gran oratorio cuenta con
una planta cuadrada de nueve metros de lado, y una altura
similar. Sobre trompas de semibévedas de arista apoya
una enorme ctipula hexadecagonal de pafnos!19.

QUBBAS CASTILLERAS. LAS CAPILLAS
DE LAS TORRES

En el cuerpo elevado de algunas torres, casi siempre
la principal del recinto, o del homenaje, se ha conserva-
do una qubba que hemos interpretado como la capilla
del castillo. Las hay de diferentes férmulas, pero gene-
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ralmente se repite la de planta cuadrada, con cubierta cu-
pulada, y una perfecta orientacion. Su ubicacién dentro
del edificio llega a ser en ocasiones espectacular al ha-
llarse a gran altura o en una torre albarrana a la que se ac-
cede mediante un paso en voladizo. A simple vista todo
hace pensar que nos encontramos ante el oratorio princi-
pal de la fortaleza, en el lugar mas importante de la
misma. Entre otros ejemplos podriamos destacar las ca-
pillas conservadas en el castillo de la Mota de Medina
del Campo, en el de Alcald de Guadaira (fig. 9-B), en el
de Almodévar del Rio (fig. 12), o en el de Santa Catalina
de Jaén, etc!ll.

QUBBAS CIVILES

En esta ocasion contamos para comenzar con dos inte-
resante textos escritos en torno a 1300. El primero de ellos
pertenece a La Gran Conquista de Ultramar, y en él se
nos describe un gran salén del trono, la “cuadra” del em-
perador, en la que se nos dice como su planta era centrali-
zada y en particular “ochavada”.

“Aquella cuadra de que vos dijimos, do el Emperador
mandara entrar aquellos hombres honrados que sobre el
fecho de los lidadores sobredichos que habian de orde-
nar, era fecha desta guisa: ella estaba debajo una torre
muy grande e muy fuerte e muy alta e muy bien fecha a
gran maravilla, do tenia el Emperador su tesoro; e la
cuadra era ochavada, e era tan grande, que habia en
cada cuadra doce brazadas; e eran ahi pintadas muy mu-
chas hestorias, ast como la de Troya e la de Alijandre, e
otras muchas de los grandes fechos que acaescieran en
los tiempos pasados; e esto todo era bien fecho a gran
maravilla con letras de oro e con azul, que mostraba cada
hestoria sobre si, cudl era e de cudl fecho...” (Libro I,
cap. LXXVI)112

El segundo texto, del primer cuarto del siglo XIV, lo
hemos tomado del Libro del Caballero Zifar, y en €l en-
contramos perfectamente definida la idea de qubba regia:

“E otro dia en la grant manaria, levaron al emperador
a un vergel que tenia cercado de alto muro dentro en la
villa, en que estava labrada una alcoba muy alta a béve-
da, e la boveda era toda labrada de obra morisca de uns
piedras cafires muy finos, e en medio de la alcoba un ¢afir
Jecho como pellota ochavada, tan grande que dos game-
llos non podrian levar...” 113

Realmente vemos que se trata de la misma idea de
“baldaquino real cupulado”, situado en alto, a modo de
trono cubierto, que desde la Antigiiedad, (piénsese en el
mitico trono de Cosroes o en los arcos del triunfo de cua-
tro fachadas!!4), se ha vinculado con el poder, y que sin
duda deberiamos poner en relacién con la citada qubbat
al-Jadra'’> de los palacios isldmicos.

Al igual que sucedié con los mausoleos y oratorios,
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consideramos que la planta centralizada y cupulada vuel-
ve a llegar a la Peninsula en su version dulico-civil de la
mano de la Espafia musulmana, a pesar de existir también
en Al-Andalus otras soluciones para los salones dulicos:
planta basilicales de la Cérdoba califal, o los salones
oblongos de la Zaragoza taifa y la Sevilla almohade. Es
muy revelador el propio dato que nos ofrece el Libro del
Caballero Zifar al hablarnos directamente de una alcoba
muy alta a boveda, e la boveda era toda labrada de obra
morisca. Ademads, no parece casual que todos los grandes
salones civiles conservados se exornen con elementos de-
corativos de indudable cardcter hispanomusulmén. Aun-
que en Castilla también existian importantes estancias pa-
latinas de planta rectangular!!6, en Europa y en la Penin-
sula fuera del dmbito castellano, sera esta ultima féormula
la mds repetida, como todavia hoy puede observarse en el
Salén del Tinell del palacio real de Barcelona del tercer
cuarto del siglo XIV!17.

Respecto a los ejemplos conservados en Castilla perte-
necientes al siglo XIV, debemos citar las tres qubbas re-
gias del Alcazar de Sevilla (Sala de la Justicia, Salon de
Embajadores, y saldn alto tras la fachada -fig. 13-)!18, las
de los palacios de Altamira y de la Casa Olea en la misma
ciudad, la espectacular gubba regia del castillo de Medina
de Pomar (Burgos)!!%, o la del llamado Corral de don
Diego en Toledo!20, en escandaloso estado de agonia. Del
siglo XV podrian citarse también los ejemplos del Sal6n
del Solio del Alcdzar de Segovia'?!, o las qubbas de otros
castillos-palacio, como la conservada en Belmonte, etc.
Tal vez el modelo de todas estas construcciones se halle
en el ya citado sal6n de Comares de la Alhambra, de me-
diados del siglo XIV, la sala de representacion real con-
servada mds impresionante del mundo isldmico y de todo
el medievo europeo.

En casi todos los casos comentados destacan los ricos
frisos decorativos de yeseria, en origen policromados,
dispuestos rematando z6calos, bordeando portadas y ven-
tanas, y bajo las ricas armaduras de madera que suelen cu-
brir estas estancias. En dichas yeserias se fusionan ele-
mentos geométricos, junto a inscripciones drabes o lati-
nas, motivos vegetales, escudos, € incluso en algiin caso
dibujos figurados.

Légicamente en la Edad Media no existia atin la espe-
cializacion de espacios que mds tarde tendrd lugar en los
palacios de época moderna, por lo que se debe tener en
cuenta el cardcter polifuncional de las grandes estancias
palatinas. En su interior se organizarian importantes au-
diencias, juicios, grandes ceremonias y suculentos ban-
quetes, asi como “funciones teatrales”, recitales de poe-
sfa, o espectdculos de magia, etc. El maestre de estrados
seria el encargado de modificar y transformar el aspecto
del gran sal6n para conseguir un ambiente acorde a la ce-
lebracion que se estuviera desarrollando en €l, mediante
la utilizacién de muebles, estrados y tapices 122.



Fig. 14. Capilla de San Llorente. Catedral de
Valladolid. (s. XIV)

“CONVERGENCIA EVOLUTIVA”: ENTRE LA
QUBBA ISLAMICA'Y LA SALA CAPITULAR?

Al igual que en otros campos de la Historia del Arte, en
el arquitecténico suele ser comiin que los historiadores di-
sefiemos caminos unicos y lineales en lo que se refiere al
estudio de los origenes de ciertas tipologias planimétricas
o de ciertos elementos decorativos. Cuando nos enfrenta-
mos a realidades tan generales como es el caso de la plan-
ta centralizada, no debemos desechar la posibilidad de la
existencia de “convergencias evolutivas”, y mds si tene-
mos en cuenta que el circulo o el cuadrado, pueden ser uti-
lizados y aparecer de forma espontédnea.

En ocasiones se ha trazado un hilo conductor entre las
salas capitulares mondsticas y catedralicias, y la arquitec-
tura funeraria centralizada bajomedieval!23. ; Podriamos,
por tanto, establecer otra via de llegada a esta tipologia
edilicia, e incluso plantear el tema de la “convergencia
evolutiva™?, o lo que es lo mismo, sopesar la posibilidad
de llegar a una misma solucion arquitecténica desde dos
caminos distintos. Dificilmente serd posible conocer si la

Fig. 15. Nuestra Seriora de la Oliva. Lebrija. Sevilla.
(segiin Ferndndez Casanova).

capilla de San Blas de la catedral de Toledo tiene su expli-
cacion en los capitulos catedralicios, ubicados al igual que
ella en el claustro, o si al contrario, s6lo materializaba con
nuevos lenguajes una qubba andalusi en toda regla. Tal
vez si podamos hacer mencién a esa “convergencia”, al fin
y al cabo no nos hallamos ante estructuras arquitectonicas
complicadas, y es posible que la funcién (reunion de per-
sonas o enterramiento privilegiado) y la cubierta (cupula
ochavada y trompas de nervios) determinen la tipologia de
la construccion. Parece 16gico, que la sala capitular'?4, al
tratarse de la pieza mds noble de un monasterio o de una
catedral después de la propia iglesia, se convierta en un es-
pacio mds a conquistar para uso funerario (al igual que
presbiterios y capillas de la cabecera), por parte de ecle-
sidsticos y laicos, llegando incluso con el tiempo a su pri-
vatizacion, piénsese en los casos de los capitulos (ss.XIII-
XIV) de las catedrales de Plasencia, Salamanca, Burgos o
Pamplona, etc., 0 en los mondsticos de San Salvador de
Oiia o de San Andrés de Arroyo, etc. Salvo en casos pun-
tuales, nos resulta dificil admitir que la tipologia que en el
presente trabajo estudiamos proceda de las salas capitula-
res, ya que la decoracién que hallamos en ejemplos tan se-
fialados como la capilla de la Asuncién del monasterio cis-
terciense de las Huelgas de Burgos, la Capilla Dorada de
Santa Clara de Tordesillas o la Capilla Real de la mezqui-
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ta-catedral de Cérdoba, entre muchos otros ejemplos, re-
mite claramente al mundo andalusi.

Existe otro motivo que nos hizo inclinarnos hacia la pro-
genie hispanomusulmana de todas estas construcciones de
planta centralizada. Si aceptdsemos el origen de las capillas
funerarias centralizadas de nuestra Baja Edad Media en las
salas capitulares, ;por qué motivo no hallamos en el resto
del Continente un episodio arquitecténico similar, en fun-
daciones funerarias o en salones regios, cuando si es posi-
ble estudiar capitulos mondsticos y catedralicios de gran
entidad por toda Europa, como sucede por ejemplo en In-
glaterra!25? Esta cuestion es la que nos hizo pensar sobre el
origen tipoldgico de todas esas fundaciones de planta cen-
tralizada repartidas por todo el territorio de lo que fue la Co-
rona de Castilla; sin olvidarnos tampoco de aquéllas reali-
zadas en vocabulario constructivo gético.

LA “QUBBA” COMO MODULO CONSTRUCTIVO

Es necesario hacer una distincion entre la tipologia y
funcionalidad de los espacios, y su materializacion fisica,
ya que la férmula arquitecténica mds extendida de qubba
sencilla, es decir, el espacio de planta cuadrada cubierto
por ciipula (en cualquiera de sus variantes), ante su esta-
bilidad estructural, veremos que serd utilizada simple-
mente como unidad constructiva. Por ello no debemos ex-
trafiarnos que nos hallemos ante interesantes edificios,
fruto de la multiplicacién de dicha unidad. Asi, en la capi-
lla de San Llorente (fig. 14) de la colegiata, hoy Catedral,
de Santa Maria de Valladolid!?6, de mediados del siglo
X1V, vemos la unién de dos grandes espacios cuadrados
cupulados, con decoracién de mocdrabes y de lazo, que
crean un espacio de planta rectangular.

Mais compleja resulta la planta de otros edificios singu-
lares. En Sevilla se conserva la conocida capilla de la
Quinta Angustia, en la iglesia de la Magdalena!?’. Se
compone de tres espacios cuadrados cubiertos con ctipu-
las ochavadas sobre trompas de semibévedas de arista. Es
necesario sefalar la rica decoracién de nervios y pintu-
ra'2® que conserva la ciipula central, de dieciséis paiios,
que nos recuerda a otros ejemplos como el de la Capilla
Dorada de Tordesillas, o incluso a algunos fordneos como
es el caso de la cipula del mausoleo de Sidi bod Medyen
en Tremecén, donde vemos que su decoracién se articula
de forma muy similar!29. La excepcional iglesia sevillana
de Nuestra Seriora de la Oliva de Lebrija (fig. 15), en ori-
gen se articulaba en doce espacios cuadrados cupulados
que creaban una iglesia de tres naves, de cuatro tramos,
mds ancha la central. Hoy sélo quedan nueve, debido a las
posteriores reformas a las que fue sometido el templo!3.
No es casual que la construccion de los tres casos citados
pueda datarse entre el siglo XIV y primeros afios del si-
guiente!31,
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La reflexion que nos gustaria realizar, es que no es ne-
cesario que las formas y las funciones aparezcan siempre
unidas. Una férmula constructiva inherente en un alto
porcentaje de casos a una serie de edificios de un determi-
nado uso, puede independizarse de €l, de la misma mane-
ra que una misma idea espacial y funcional, puede perma-
necer a lo largo del tiempo, y materializarse de forma dis-
tinta, como también veremos.

LA “PROTOTABERNACULIZACION” DE LOS
TEMPLOS CASTELLANOS Y LAS CAPILLAS
FUNERARIAS. ASIMILACION DE UNA
TIPOLOGIA ESPACIAL Y SUS DIFERENTES
FORMAS DE MATERIALIZACION

A lo largo del siglo XIV, en el ambito religioso hemos
observado como esas gubbas u oratorios de cardcter pri-
vado y generalmente funerario, que se abrian en las naves
de los templos, terminardn ocupando la propia cabecera
de la iglesia. No se trata de que el tramo donde se sitiia el
altar mayor tenga una planta cuadrada, nos referimos a un
volumen concebido de forma independiente, quedando
muy clara su separacion respecto a la nave mediante un
arco. Acceso que en ocasiones es tan pequeno, -incidien-
do en la unicidad espacial del presbiterio-, que con el
tiempo serd agrandado para facilitar una mayor comuni-
cacion entre cabecera y nave/s!32.

Sin duda se trata del paso previo a la tabernaculizacion
que experimentan muchos de nuestros edificios castella-
nos del siglo XV, en los que se hace uso de esas macroca-
beceras, que llegan a fusionar el presbiterio con el tran-
septo, constituyendo un elemento diferenciado en si mis-
mas dentro del resto del edificio, y cuyo origen podria si-
tuarse en las experimentaciones de los siglos XIII-XIV.
Ello explicaria una de las caracteristicas mds propias de la
arquitectura religiosa castellana del siglo XV.

En algunos edificios aludidos como la Capilla de la
Asuncién de las Huelgas de Burgos (siglo XIII), la de San
Pablo de Cérdoba (siglo XIV), o la del Santisimo Sacra-
mento en Santa Marina de Sevilla, al presentar un vesti-
bulo muy poco profundo o antecuerpo de entrada, pare-
cen anunciar el paso siguiente, es decir, el de dotar a éste
de mayor dimension, configurando dos espacios: la entra-
da convertida en nave, y la qubba, propiamente dicha, en
presbiterio. Una vez mds deberiamos nombrar el caso de
la Capilla Real de Cérdoba, al tratarse de una qubba fune-
raria que remata el extremo oriental de la nave mayor de
la catedral medieval fundada en la mezquita cordobesa.

Otro camino de experimentacion hacia esas macroca-
beceras del siglo XV, que se solapa y converge con el an-
terior, fue la importancia que fue adquiriendo el presbite-
rio como lugar privilegiado de enterramiento, proceso
que se manifiesta claramente en multitud de edificios ba-
jomedievales!33. Al fin y al cabo es I6gico que la cabece-



Fig. 16. Nuestra Seriora de la Guia. Castilleja de la
Cuesta. Sevilla. (ss. XIV-XV).

ra de una iglesia concebida como lugar de enterramiento
privado se parezca a una qubba funeraria. Lo que prima es
la idea martirial, independientemente del vocabulario téc-
nico-formal en que esté realizada.

Debemos seiialar el cardcter tan dindmico que tuvo An-
dalucia en el desarrollo arquitecténico durante la Edad
Media. Este proceso por el cual el presbiterio de la iglesia,
que no suele tener cardcter funerario, aparece ocupado por
una qubba es bien conocido en el Aljarafe sevillano!34.

Una de las iglesias mds interesantes de la comarca,
aunque actualmente arruinada, es la del despoblado de
Castilleja de Talhara, fechada hacia 1371. Construida en
tapial y ladrillo, presenta la tipologia de qubba, cubierta
de paiios, precedida por un cuerpo de tres naves. Como
suele ser normal en estos casos, la qubba tiene su identi-
dad propia, y de hecho se ha considerado que en origen
pudo estar completamente aislada o abrir a una tinica nave
de altura mucho menor!3. En otros ejemplos de la zona,
algo posteriores, vemos caracteristicas similares. En la
ruinosa iglesia de Gelo estudiamos una qubba, con la nor-
mal cidpula de pafios sobre trompas de semibdvedas de
arista, que en origen tendria una tinica nave mds baja en su
parte occidental. Ambos espacios se comunicaban me-
diante un pequefio arco. En un segundo momento se am-
pli6 el edificio, al afiadirsele dos naves laterales!36.

En la parroquia de Santa Maria de las Nieves de Bena-
cazon asistimos a las mismas coordenadas. En este caso
una qubba cubierta con una béveda hexadecagonal de
paiios que apea sobre una corona de trompas, ocupa la ca-
pilla mayor. Su nave original no se conserva al ser ésta
ampliada con posterioridad. Fueron muy importantes las
obras de ampliacién emprendidas en el edificio en el siglo
XVIII37, Aunque no existen datos precisos sobre la cons-
truccién medieval, sus caracteristicas permiten que la da-
temos en la segunda mitad del siglo XIV.

Otro curioso edificio de la zona es la capilla del ce-
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Fig. 17. A. Nuestra Seiiora del Valle. La Palma del
Condado. Huelva. B. Iglesia parroquial de Hinojos.
Huelva. (ss. XIV-XV) (segiin Angulo).

menterio de Aznalcdllar. En la actualidad sélo queda la
qubba (5’60 X 5’20m.) de ladrillo y tapial, de una iglesia
que también tuvo su cuerpo de naves. Cuenta con una cu-
pula de ocho pafios sobre las consabidas trompas angula-
res de semibdvedas de arista. Aunque se han barajado di-
versas fechas sobre su construccion, a nosotros nos pare-
ce del mismo siglo XIV o de los primeros afios del si-
guiente!38,

Dentro de este mismo apartado y cronologia, se podrian
nombrar otros edificios como la parroquia de San Juan
Evangelista de Alcald de Guadaira'¥, 1a ermita de Nues-
tra Seriora de la Guia en Castilleja de la Cuesta (fig. 16),
la ermita de Villadiego, laiglesia del convento de la Encar-
nacion de Sevilla conocido antiguamente como hospital de
Santa Marta, la iglesia de la localidad de Escacena, o la de
Nuestra Seriora del Valle en Palma del Condado (fig. 17-
A) con su gubba independizada que se comunica con el
cuerpo de naves mediante un estrechisimo arco!#’ etc.

Especialmente interesantes son tres templos de la
zona: las iglesias parroquiales de Hinojos (fig. 17-B), Ge-
renay Villalba del Alcor. La parroquia de Hinojos presen-
ta en su cabecera, rematando el cuerpo de naves, una
qubba central ochavada, flanqueada a norte y sur por tra-
mos de doble boveda de aristal4!. La de Gerena, junto a su
capilla mayor cubierta con una béveda hexadecagonal de
pafios, presenta como remate de las naves laterales otras
dos qubbas ochavadas, precedidas de un tramo cuadran-
gular!42. Posiblemente la mds curiosa sea la iglesia de San
Bartolomé de Villalba del Alcor. Parece reutilizar las cru-
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Fig. 18. Ciipula pintada, de una de las qubbas de
Nuestra Seriora de la Oliva. Lebrija. Sevilla. (s. XV).

jias meridional y oriental del patio de un edificio militar
anterior, (algo que nos resulta extrafio), lo que explicaria
la extrafieza de la planta de este templo. Presenta dos
naves muy compartimentadas y cubiertas principalmente
con bévedas de arista. En la interseccion de las dos naves
se erige una gran qubba, donde se encuentra la capilla
mayor, provista de sus trompas de semibévedas de arista
sobre las que apoya la ciipula de dieciséis parfios. Dicha
qubba esta perfectamente orientada respecto a la nave
meridional (la principal) del edificio!43.

El paso siguiente en todo este proceso que iria desde
mediados del siglo XIV a mediados del siguiente, es la
paulatina utilizacion en la “qubba” de formas proceden-
tes del gotico. Seria interesante reflexionar sobre “la con-
temporaneidad de lo diferente”, o de la “unidad bilingiie”
en las formas artisticas, tal como apunta Fernando
Marias para un periodo posterior (ss.XV-XVI), cuando el
gético final convive y languidece, con las formas rena-
centistas!#4,

La técnica tradicional de espacio cuadrado cubierto
con ctpula de pafios sobre trompas de semibGvedas de
arista termina por agotarse e inicia su desaparicion a lo
largo de la primera mitad del siglo XV, ante las posibili-
dades que trafa la arquitectura europea del gético final.
Ello es muy palpable en la interesante iglesia citada de
Nuestra Sefiora de la Oliva de Lebrija. Vimos como la
iglesia medieval se componia de doce gubbas, y en una de
las conservadas en la nave del Evangelio (fig. 18) obser-
vamos que se ha pintado sobre la trompa de semib6vedas
de arista tres nervios para intentar simular de que se trata
de una obra de técnica gética. Igualmente interesante es la
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iglesia de San Nicolds del Puerto, del siglo XV bien avan-
zado, en la que su capilla mayor cuadrada y con sus trom-
pas de paso al octégono, se cubre con una béveda estre-
llada de nervios!45, lo mismo podria comentarse de la sa-
cristia de la iglesia de Santa Clara de Tordesillas.

La técnica constructiva del gético final entré con fuer-
za en la Peninsula en Burgos, Palencia, Toledo o Sevillaa
lo largo del siglo XV, especialmente desde su segundo
cuarto. Dicha técnica, mds reflexionada, o si se prefiere
mads compleja y superior desde el punto de vista estructu-
ral, hizo viable la creacion de espacios mds grandes y atre-
vidos, frente a las limitaciones, y minimos alardes técni-
cos, que podia ofrecer la arquitectura tradicional de la cu-
pula de pafios y de las trompas de semibévedas de arista.

Antes de continuar nos serd de gran utilidad recordar
un interesante ejemplo, de cronologia anterior a la que
ahora estamos tratando. El profesor Bango Torviso al es-
tudiar la iglesia de San Miguel de Cuix4, y en particular al
tratar su cabecera del siglo X, hacfa la distincion entre la
llegada de una nueva tipologia espacial procedente de
Francia -vinculada con los edificios benedictinos y con la
nueva liturgia romana que se iba introduciendo en la Pe-
ninsula, de mano del movimiento cluniacense-, y su ma-
terializacion fisica, mediante formas netamente hispanas
que nada tenfan que ver con las del estilo romdnico que
acabaria por imponerse a lo largo del siglo XI en gran
parte del Continente!46.

La union de la idea de contar con una qubba en el pres-
biterio, con la nueva técnica del ltimo gético procedente
de Europa, hard posible la creacién de una tipologia de
iglesia, muy repetida en la segunda mitad del siglo XV y
durante buena parte del siguiente. La caracteristica mas
tipica de estos templos serd la existencia de una macroca-
becera, que destaca del cuerpo de naves, por su propia en-
tidad. Serfan muchos los ejemplos, cada uno con su pro-
blemitica particular, que podriamos citar al respecto re-
partidos a lo largo y ancho de la Corona!47: San Salvador
de Oiia, Capilla de Monsén Rubi (fig. 2-B)!48, Nuestra
Senora del Parral en Segovia, San Francisco de Medina
de Rioseco, Colegiata de Belmonte, iglesia parroquial de
Santoyo, iglesias de San Juan de los Reyes, del monaste-
rio de Montesién, en Toledo, etc.

Proceso paralelo al anterior, serd el de la aparicion de
grandes capillas funerarias centralizadas, la mayoria
junto al presbiterio, pero realizadas con lenguaje cons-
tructivo gotico!4?. La tipologia de qubba contina, pero el
lenguaje en que se materializa cambia.

Si volvemos a las fuentes, serd interesante observar
como se repite de nuevo la predileccién por el espacio
ochavado. Aludimos a €l cuando hablamos de la “cuadra
del emperador” descrita en el libro de La Gran Conquista
de Ultramar (ca.1300), y de nuevo lo hallamos ante el
deseo que D.* Aldonza de Vivero, condesa de Osorno,
muestra en 1512 para convertir en “ochavada la capilla



Fig. 19. Cupula de la Capilla Nueva. San Pablo de
Cordoba. (s. XIV).

donde estd enterrado su marido en la iglesia de Trinitarios
Calzados de Burgos™130.

Seguramente la gran mayoria de los promotores de la
Baja Edad Media castellana, y salvo excepciones que
siempre existen, desconociesen el significado iconoldgi-
co subyacente que pudiera presentar la planta centraliza-
da, pero lo que si parece evidente es que €sta disfrutaba de
un prestigio especial, lo que explica que fuese preferida a
cualquier otra férmula, como evidencian los ejemplos
constructivos conservados, tanto de cardcter civil como
religioso, o los textos comentados. Las lecturas, iconolo-
gicas que queramos realizar, siempre serdn a posteriori y
complementarias, respecto a una tradicién constructiva
existente.

EPIGONO FINAL. LA CAPILLA DEL
CONDESTABLE DE LA CATEDRAL
DE BURGOS

Tal vez, la ultima gran rotonda martirial realizada a
imagen de la Antigiiedad, no sea la de Guillaume de Vol-
piano en Dijon, sino la magnifica capilla del Condestable

Fig. 20. Ciipula de la Capilla del Condestable.
Catedral de Burgos. (s. XV).

de Burgos con el centro de su béveda abierto, como en el
ejemplo borgonén o en el propio Panteén de Adriano.

En Burgos pervive la idea de la rotonda antigua, y aun-
que materializada en la técnica gética pujante de finales
del siglo XV, pensamos que fue transmitida de la mano de
la qubba islamica, tan presente en la Peninsula como
hemos visto en las paginas precedentes. Existencia de una
tradicion arquitecténica donde podria incluirse el edificio
burgalés. Tradicién que cuenta con un importante ejem-
plo anterior, del siglo XIV, de planta centralizada, con
funcionalidad funeraria, y donde el centro de la cipula
fue concebido de forma abierta para recibir luz cenital:
nos referimos a la “Capilla Nueva” (fig. 5-B1, y fig. 19)
de la cabecera de San Pablo de Cérdoba comentada en
estas pdginas. Por otra parte la propia planta de la capilla
parece hacerse eco de ese proceso aludido en las paginas
anteriores, ya que el edificio es como una macrocabecera,
en si misma, al presentar en planta un ligero transepto,
que queda perfectamente imbricado en la centralidad de-
terminada por su cubierta ochavada (fig. 20).

La emulacidn y recuerdo del Santo Sepulcro de Jerusa-
lén en la gran arquitectura funeraria centralizada fue una
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constante en la Edad Media!5!. Realmente eran muy
pocos los que podian conocer el edificio hierosolimitano
con sus propios 0jos, por no hablar de la confusion exis-
tente a la hora de diferenciar los distintos santuarios miti-
cos de Jerusalén (Santo Sepulcro, Cipula de la Roca, y
Templo de Salomén)!52,

En el ya citado libro de La Gran Congquista de Ultra-
mar, se tenia una imagen clara de como era el Santo Se-
pulcro, y en €l se nos dice:

“E en aquel lugar mesmo del recuesto, hacia oriente, es
la iglesia del Sepulcro, fecha en forma redonda, e porque
es en una ladera, asi que la cuesta es mds alta que ella, face-
la escura. Aquella iglesia es fecha maravillosamente, e es
cubierta encima asi como una corona, e por alli entra la
lumbre dentro, e debajo de aquella cobertura estd el sepul-
cro de nuestro Senior Jesucristo.” (Libro I1I, cap. IV)153

La idea de la planta centralizada abovedada por una
cipula abierta que permite el paso de la luz solar, tal como
se materializ en el Pante6n de Adriano o en la Domus
Aurea de Neron, entre otros ejemplos romanos, continué
en la rotonda de Dijén, y en la imagen que del Santo Se-
pulcro de Jerusalén existia en la literatura bajomedieval
hispana. Si San Pablo de Cérdoba es una realidad y el
texto precedente también, no podemos obviar la existen-
cia de una tradicién arquitectonica existente en Castilla a
la hora de aproximarnos a esta obra cumbre del gético tar-
dio hispano. Sin duda, en este ejemplo de la gran capilla
burgalesa, asistimos a la culminacién de una tradicién
edilicia que se complementa con una interesantisima in-
terpretacion teérica que tiene la luz como fundamento!>4.
¢ Seria muy descabellado sopesar la posibilidad de que el
condestable de Castilla, don Pedro Ferndndez de Velasco,
miembro de la Orden de la Vera Cruz, no tuviese también
entre sus objetivos emular al mitico Santo Sepulcro de Je-

NOTAS

rusalén’ss segiin la imagen que se tenia de €1, tal como lo
atestigua uno de los libros hispanos mds famosos de nues-
tra Baja Edad Media!%?

Es imprescindible no olvidar el medio histdrico y geo-
grifico que en iltima instancia hace posible la construc-
cion de los edificios que ahora abordamos. Ello tal vez
pueda explicar que la burgalesa Capilla del Condestable
se encuentre en la Corona de Castilla, al igual que las ca-
pillas funerarias mencionadas, u otras como las abiertas
en la cabecera de la catedral toledana (la del Cardenal Gil
de Albornoz y la de don Alvaro de Luna) o la de los Vélez
en la de Murcia, etc., y que no las hallemos en otros luga-
res de Europals7.

No debemos olvidar la importancia que tenian en la
Castilla bajomedieval las 6rdenes militares, lo que sin
duda influyé a que el recuerdo del Santo Sepulcro siem-
pre estuviese vivo en la mentalidad de la época. Su ima-
gen, perfectamente fijada, podia ser facilmente materiali-
zada gracias a la existencia de la tradicién arquitecténica
martirial del planta centralizada, continuada y revivida en
Espafia de la mano de Al-Andalus. Muchos de los grandes
hombres castellanos, de estado laico, pertenecian a algu-
na de las ordenes militares presentes en la Peninsula, por
ello no es dificil suponer que los maestres de la Orden de
Santiago enterrados en sus gubbas del monasterio de Ten-
tudia, o que don Alvaro de Luna, maestre de la misma
orden militar, al erigir su capilla en la Catedral de Toledo,
no tuvieran también entre sus objetivos, rememorar y
emular al Santo Sepulcro.

La magnificencia de la capilla de los Velasco en la gi-
rola de la Catedral de Burgos, la convertiria en un nuevo
hito arquitecténico a emular a lo largo del siglo XVI,
como lo demuestran las grandes capillas funerarias que se
erigieron en tierras burgalesas!38.

2

-

28

Este epigrafe toma su denominacion del trabajo de 1.G. BANGO Torviso, “El particularismo hispanico del Ordo Gotorum y su pervivencia en la
Espana altomedieval”, Alta Edad Media. De la tradicion Hispanogoda al Romdnico, Madrid 1989, pp. 9-12.

H.SCHLUNK, “Arte Visigodo, Arte Asturiano”, Ars Hispaniae, vol. 2, Madrid 1947, pp. 332-335. El autor, al estudiar la Cdmara Santa de Oviedo,
la pone en relacién con la solucién de San Antolin de Palencia, considerando que en origen tenia dos naves superpuestas, y nombra los martyria
cristianos tardoantiguos, hablando del referido de Marusinac y de la capilla de Pecs. Cita igualmente el mausoleo de La Alberca, reconstruido por
MERGELINA. Por iiltimo, recuerda que Ia tipologia de capilla longitudinal de dos pisos también existia en el mundo carolingio. P. DE PAaLOL
(Arqueologia cristiana de la Espana romana, siglos IV-VI, Valladolid 1967, pp. 106-116) también estudia la solucién de la C4mara Santa.

El modelo de los dos pisos superpuestos se seguird repitiendo a lo largo de la Edad Media, y siempre nos hallamos ante la constante de ubicar la
sala sepulcral en el piso bajo y el oratorio en el alto (A. GRABAR, Martyrium. Recherches sur le culte des reliques el I’art chrétien antique, 3 vols.,
Paris 1946, vol. I, pp. 93-94). Similar tradicién se contempla en mausoleos musulmanes, aunque la férmula resulte atipica, de la zona de Anatolia
(R. HILLENBRAND, Islamic Architecture, New York 1994, pp. 306-309).

Debemos recordar que existieron otras tipologias arquitecténicas para similar funcién martirial, tal como estudio ANDRE GRABAR (1946, op. cit.),
al mostraros martyria de planta cuadrada, de planta rectangular, cruciformes con multitud de variantes, estructuras triconques, poligonales, infi-
nidad de esquemas mixtos etc.

Sobre la construccion de la capilla, asi como el estudio de su tipologia, véase el importante trabajo de L HACKER-SUCK (“La Sainte-Chapelle de Paris

et les chapelles palatines du moyen age en France”, Cahiers Archeologiques, X111, (1962), pp. 217-257), en el que se estudia la fundacién de San
Luis dentro del contexto de las capillas palatinas de la Francia medieval, asi como sus precedentes y los ejemplos posteriores que la imitan en
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Europa hasta el siglo XVI. Este articulo es la sintesis de la tesis doctoral del autor realizada bajo la direccién de André GRABAR. C. BiLLOT (“Les
Saintes-Chapelles (XIII-XIV S.). Approche comparée de fondations dynastiques”, Revue d’histoire de | *Eglise de France, TLXXIII, (1987), n.°
191, pp. 229-248; “Le message spirituel et politique de la Sainte-Chapelle de Paris”, Revue Mabillon, T.LXII, (1991) pp. 119-141, Les Saintes-
Chapelles royales et princiéres, Paris 1998.) retoma el tema desde un punto de vista mds simbélico, atendiendo a la relacién de las Santas Capillas
en su conjunto con la estrategia politico espiritual de la monarquia.

1.G.BANGO ToRVISO, Alta Edad Media. De la tradicién Hispanogoda al Romdnico, Madrid 1989, pp. 38-43.

A. GRABAR, Martyrium..., op. cit., R. KRAUTHEIMER (“Introduction to an «Iconography of Mediaeval architecture»”, Journal of the Warburg and
Courtauld institutes, V, (1942), pp. 1-33.

M. JANNET Y CH. SAPIN (edts), Guillaume de Volpiano et I’architecture des rotondes, Dijon 1996.

Es casi infinita la bibliografia que podriamos citar sobre tan amplio marco cronoldgico y geogréfico. Junto a los cldsicos trabajos de
R.KRAUTHEIMER (“Introduction to an «Iconography of Mediaeval architecture»”, op. cit.) 0 A.GRABAR (Martyrium..., op. cit), queremos recordar
el interesantisimo trabajo de G.CANTINO (“Les edifices a rotonde de I’antiquité tardive: quelques remarques”, Guillaume de Volpiano et 'architec-
ture des rotondes, M. JANNET y CH.SAPIN eds., Dijon 1996, pp. 203-221) dedicado a la arquitectura centralizada de la Antigiiedad tardia, y del que
hay que destacar sus matizaciones al trabajo de R. KRAUTHEIMER. Muy interesante es el articulo de C. MANGO (“Constantine’s mausoleum and the
translation of relics”, Byzantinische Zeitschrift, Vol. 83/1, (1990), pp. 51-62) dedicado al estudio de la iglesia funeraria de Constantino de los Santos
Apéstoles de Constantinopla, donde también trata la arquitectura del momento. Es fundamental el trabajo de C. HErrz (La France pré-romane.
Archeologie et architecture religieuse du haut Moyen Age (IV siecle - an mille), Paris 1987) dedicado a la Francia prerroménica en el que entre
otros muchos edificios estudia los baptisterios de la Provenza (Frejis, Aix-en-Provence etc), o la rotonda mariana de la Daurade de Tolousse.
Respecto al norte de Africa deben sefialarse las termas antonianas de Cartago, Timgad, Cherchell o Dougga, y mausoleos como la rotonda subte-
rrénea de Cartago, de Medracen en la Argelia oriental al sur de Cirta, de Blad Guitoun o la tumba real de Cherchell; edificios estudiados en el libro
de A. LEZINE (Architecture Romaine d’Afrique. Recherches et mises au point, Publications de I'université de Tunis, 1°7 Serie: Archeologie, Histoire,
n.° IX, Presses universitaires de France, Tunis 1961) dedicado a la arquitectura romana de Tinez y en el de M. KADDACHE (L’Algerie dans I’anti-
quite, Madrid 1972) centrado en la Argelia antigua. Para el caso hispano es obligado recordar ejemplos como los mausoleos de Centcelles, Vegas
de Pueblanueva, baptisterio de Aljezares, etc., y consultar para todo este periodo el importante trabajo de P. DE PALOL, La arqueologia cristiana de
la Espaiia Romana, siglos IV-VI, op. cit. Tampoco olvidamos el gran trabajo de autores de la importancia de R. PUERTAS TRICAS, H. SCHLUNK, T.
HAUSCHILD 0 J. FONTAINE entre otros.

Sobre el impacto que tuvo la capilla palatina de Carlo Magno véase el articulo de W.E. KLEIMBAUER (*“Charlemagne’s Palace Chapel at Aachen and
its copies”, Gesta, IV, (1965) pp. 1-11), en el que aborda el estudio de las diferentes copias de la capilla imperial, y los trabajos de C. Herz (D’ Aix-
la-Chapelle 2 Saint-Benigne de dijén, Rotondes Mariales Carolingiennes et ottoniennes”, Les Cahiers de Saint-Michel de Cuixd, XXV, (1994), pp.
5-11) o de .G.BANGO TORVISO (El prerromdnico en Europa, Madrid 1989, pp. 64-70).

Se trataba de una gran estructura circular, de 18 m. de didmetro, que se articulaba en tres pisos, en los que se hacia uso de grandes columnas. En
la actualidad s6lo queda el cuerpo inferior. Aunque no se puede decir que copie literalmente el gran Pantéon de Adriano (s.II), las relaciones entre
ambas construcciones son mucho mds que casuales. Estructuralmente junto a la planta centralizada se utiliz6 una ciipula que dejaba su parte cen-
tral horadada a cielo abierto y a las inclemencias del tiempo, lo cual no puede ser considerado como una caracteristica del momento.

W.ScHLINK, “La Rotonde de Guillaume”, Guillaume de Volpiano et I’architecture des rotondes, M.Jannet y Ch. Sapin eds., Dijon, Guillaume de
Volpiano et I'architecture des rotondes, Monique Jannet y Christian Sapin -edts.-, Dijon 1996, pp. 35-38.

Entre otros ejemplos podemos recordar los diferentes templos centralizados que bajo el recuerdo del Santo Sepulcro encontramos edificdndose en
el siglo XI en Lanleff cerca de Caén, o en el XII en Cambridge, Pisa, Northampton, o en San Estefano de Bolonia. La tradicion continuaba e igual-
mente los baptisterios serdn los otros testigos monumentales de la misma tipologia.

C.HEIZ , La France pré-romane..., op. cit. pp. 214-223, y “Le modele du Saint-Sepulcre”, Guillaume de Volpiano et I’architecture des rotondes,
Monique Jannet y Christian Sapin eds., Dijon 1996, p. 235; Vease también A.BONNERY, “Les Sanctuaires associés de Marie et de Michel”, Les
Cabhiers de Saint-Michel de Cuixd, XXVIII , (1997), p. 14.

Véase el estudio monogréfico de J. VIGUE (Les esglésies romaniques catal de planta circular i triangular, Barcelona 1975) en el que estudia
multitud de ejemplos: Pobla de Lillet, Llussd, San Pedro de Cervera, etc.

Se puede encontrar un amplio repertorio sobre teorias, técnicas, ejemplos etc. referidos al tema de la cipula, en: K.LEHMANN, “The Dome of
Heaven”, The Art Bulletin, XXVII, (1945), pp. 1-27; E.B.SMiTH, The Dome, Princeton, 1951; L. HAUTECOEUR, Mystique et architecture.
Symbolisme du cercle et de la coupole, Paris, 1954; M. RUMPLER, La Coupole dans I’architecture Byzantine et Musulmane, Strasbourg, 1956;
D.JoNEs Y G.MICHELL, “Squinches and pendentives: Problems and definitions”, Art and Archaeology Research Papers, (1972), pp. 9-25;
R.BESENVAL, Technologie de la voiite dans I’Orient Ancien, Paris, 1984, 2 vols.

Sobre el termino “qubba” consiiltese: B. PAVON MALDONADO, “La qubba del Islam occidental”, Estudios sobre la Alhambra. Anejo II de Cuadernos
de la Alhambra, Granada 1977, pp. 211-219; Id., “Qubba y alcoba: sintesis y conclusién”, Revista de Filologia espariola, (1980), pp. 333-344; Id.,
“En torno a la Qubba real en la arquitectura hispano-musulmana”, Actas de las jornadas de cultura drabe e islamica, 1978, Madrid 1981, pp. 247-
262; R.MANZANO MARTOS, La Qubba, aula regia en la Espaiia Musulmana. Discurso del académico electo Excmo. Sr. D. Rafael Manzano Martos
leido en el acto de su recepcion piiblica el dia 6 de marzo de 1994 y contestacién del Excmo. Sr. D. Fernando Chueca Goitia, Madrid, Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994.

O. GRABAR (“The earliest islamic commemorative structures, notes and documents”, Ars Orientalis, Vol. VI, (1966) pp. 7-46), nos recuerda mas
de cien “estructuras conmemorativas”, utilizando su propia terminologia, erigidas entre el siglo VII y el XII. Cada uno de los edificios es tratado
monograficamente por Grabar, con ficha bibliografica incluida.

Véase sobre este tema de las salas palatinas cupuladas, con especial protagonismo en alzado, el interesante trabajo monogréfico de J.M. BLooM,
*“The Qubbat al-Khadra’ and the iconography of height in Early Islamic Architecture”, Ars Orientalis, vol. 23, (1993) pp. 135-141.

A.ALMAGRO GORBEA, Restauracién del Alcdzar Omeya de Ammdn (Jordania), Loggia, n.° 11, (2001), pp. 44-59.
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Sobre la Ciipula de la Roca véase especialmente K.A.C. CRESWELL, The Origin of the Plan of The Dome of The Rock, British School of Archaeology
in Jerusalem Supplementary Papers 2, London 1924; Early muslim architecture, 2 vols., Oxford 1932 (vol. I, pp. 42-94), y O.GRABAR, “The
Umayyad Dome of The Rock in Jerusalem”, Ars Orientalis, 111, (1959), pp. 33-62; “The meaning of the Dome of the Rock in Jerusalem”, Studies
in Arab History: the Antonius Lectures 1978-1987, Londres, 1990, pp. 151-164.

CRESWELL (The origin of the plan..., op. cit.) paso a paso, llega a la solucién de la Ciipula de la Roca, estudiando una serie de ejemplos tardorro-
manos muy cercanos a Jerusalén. Frente al nacimiento de algo nuevo, nos hallamos ante la culminacién de toda una rica tradicion, que incluiria al
Panteén de Roma, al mausoleo de Diocleciano en su palacio de Spalato, al Octégono Dorado de Antioquia, la arquitectura constantiniana del siglo
IV o la catedral de Bosra de la primera parte del siglo V1.

No se conservan monumentos funerarios de los primeros tiempos del Islam en el pais del Nilo, pudiéndose fijar su proliferacion bajo los fatimies
(ss.X-XII). Recuérdese por ejemplo el gran conjunto (mds de cuarenta) de mausoleos del siglo XI erigidos en Aswan, a los guerreros de la fe, muer-
tos en la guerra santa o jihad, los mausoleos de la misma cronologia de Sab’a Banat a las afueras del El Cairo, los mausoleos fatimies del gran
cementerio cairota de Qarafa al-Kubra, o en el interior de los palacios, caso de la turbah al-Za’faram del silgo X, (C. WiLLIAMS, “The cult of ‘Alid
saints in the Fatimid monuments of Cairo. Part II: The Mausolea”, Mugarnas, 111, (1985), pp. 39-60; CH.KESSLER, “Funerary architecture within
the city”, Colloque y ternational sur I'histoire du Caire, 27mars-Savril 1969, Leibniz 1972, pp. 257-267).

CH.KESSLER, “Funerary architecture ...”, op. cit., p. 258.

COMMANDANT CAUVET ‘sic’, “Les marabouts. Petits monuments funéraires et votifs du Nord de I’ Afrique”, Revue Africaine, 64, (1923), pp. 274-
329, 448-522). C.Cauvet, criticaba el uso del término “qubba”, ya que éste sistemdticamente se ponia en relacién con la palabra ciipula, la cual no
tiene por qué aparecer siempre en estos edificios. Finalmente, la termina utilizando, como hacemos todos casi siempre, para definir edificios cen-
tralizados.

Sobre esta necrépolis y sus diferentes edificios tenemos el cldsico, y muy completo, trabajo de H.BASSET Y E.LEVI-PROVENCAL (“Chella. Une nécro-
pole mérinide”, Hesperis, T.II, (1922), pp. 1-92, 255-316, 385-422.)

H.BASSET Y E. LEVI-PROVENCAL, “Chella...”, op. cit., pp. 20-21. Ambos autores nos explican quiénes eran los que estaban enterrados en esta coli-
na de las afueras de la ciudad vieja de Fez.

G.ROUSSEAU, Le mausolée des Princes Sa’diens a Marrakech, 2vols., Paris 1925, y G.DEVERDUN, “L’Age des tombeaux Saasdiens de Marrakech,
d’aprés des documents nouveaux”, Hesperis, XL, (1953), pp. 557-561.

Sobre este edificio véase el trabajo de B.MAsLow, “La Qubba Baridiyyin 2 Marrakush”, Al-Andalus, X1II, (1948), pp. 180-181, y sobre todo la
completa monografia der J.MEUNIE, H.TERRASSE Y G.DEVERDUN, Nouvelles recherches archéologiques a Marrakesch, Publications de I’Institut des
Hautes Etudes Marocaines, T.LXIL, Paris 1957.

M.* J. RUBIERA, La arquitectura en la literatura drabe, Madrid 1988, (2.* edic. aumentada; 1981, 1.% edic.); pp. 141-145.

L. TorrES BALBAS, “Rdbitas hispanomusulmanas”, Al-Andalus, X111, (1948), pp. 475-491.

E.LEvVI-PROVENCAL, “Le voyage d’Ibn Battuta dans le royaune de Grenade (1350)”, Mélanges William Marcais, Paris 1950, pp. 205-224.

Ibid. p. 216. Tbn Battuta estuvo visitando varias zdwiyas del sultanato en compaiiia de inportantes personajes.

Apud.E. DE SANTIAGO SIMON, El poligrafo granadino Ibn Al-Jatib y el Sufismo. Aportaciones para su estudio, Granada 1983, pp. 33, nota 53.
C.VILLANUEVA Rico, “Rébitas granadinas”, Misceldnea de Estudios Arabes y Hebraicos, vol. XIIL, (1954), pp. 79-86.

De aproximadamente 10 m. de lado externo, y de 8'20m. de lado interno (M. MARTIN GARCIA, “Un morabito granadino: La ermita de San
Sebastidn”, Cuadernos de la Alhambra, vol. X111, (1997), pp. 129-159)

Véase la exhaustiva planimetria de este edificio realizada por Antonio Almagro en R. LOPEZ GUZMAN (coord), Arquitectura en Al-Andalus.
Documentos para el siglo XXI, Barcelona 1996, pp. 252-253.

M.MARTIN GARCIA, “Un morabito...”,0p. cit. , p. 130.

L. TorrRes BALBAS (“Rdbitas hispanomusulmanas”, op. cit., pp. 491 y 476; M. GOMEZ MORENO “Granada en el siglo XIII”, Cuadernos de la
Alhambra, n.° 2, (1966), pp. 17-18.

L.TorrES BALBAS, “Cementerios hispanomusulmanes”, Al-Andalus, (1957), XXII, pp. 189-192. Torres Balbds recuerda como los reyes daban licen-
cia para tomar material de los cementerios musulmanes para su posterior utilizacién en la construccién de iglesias, conventos, muros...

En las préximas lineas seguiremos los datos recopilados por H. PERES (Esplendor de al-Andalus. La poesia andaluza en drabe cldsico en el siglo
XI. Sus aspectos generales, sus principales temas y su valor documental. Traduccion de M. GARCIA ARENAL. Madrid 1990, (2.* ed.espaiiola; 1937
1.* ed.francesa) y M.* J. RUBIERA (La arquitectura en la literatura..., op. cit.). H. Pérés en su cldsico trabajo dedicado a la poesia andaluza del siglo
X1, dedica parte del estudio a las noticias referidas a los palacios y lugares de recreo (pp. 125 y ss), mientras que M.* J. Rubiera realiza una apro-
ximaci6n global a la Literatura Arabe desde el punto de vista de la arquitectura.

M.* J. RUBIERA, La arquitectura..., op. cit., p. 121.

Cfr. H. PERES, Esplendor de Al-Andall op. cit., p. 130

Cfr. M.* J. RUBIERA, La arquitectura..., 0p. cit., p. 62.

Ibid., p. 134.

Cf. H. PERES, Esplendor de Al-Andalus..., op. cit., pp. 141 y 143-144.

R. ManzaNo MARTOS, La Qubba, aula regia en la Espaia Musulmana..., op. cit., p. 34.

J. GUERRERO LOVILLO (Al-Qasr al-Mubarak, el Alcdzar de la bencicion. Discurso de recepcion leido el dia 19 de Noviembre de 1970 en la Real
Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria y contestacion del Presidente Excmo. Sr. Dr. D. José Herndndez Diaz, Sevilla 1974) defen-
di6 tal posibilidad en su discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria de Sevilla. Hipétesis que vendria a
confirmarse por R. MANZANO MARTOS (La Qubba, aula regia en la Espaia Musulmana. Discurso del académico electo Exmo. Sr. D. Rafael
Manzano Martos leido en el acto de su recepcion publica el dia 6 de marzo de 1994 y constestacion del Exmo. Sr. D. Fernando Chueca Goitia,
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Madrid 1994, pp. 34-37). La disposicién de los restos encontrados por el arqueélogo M.A. TABALES RODRIGUEZ, en 1998, bajo el suelo del patio
de la Monteria con motivo de los trabajos de solado llevados alli a cabo, con orientaciones diferentes a las de los muros del Salén de Embajadores,
parece contradecir la hipétesis anterior (M.A.TABALES, “Investigaciones arqueoldgicas en el Alcdzar de Sevilla”, Apuntes del Alcdzar de Sevilla,
n.° 1, mayo, (2000), pp. 13-45.)

H. PERES, Esplendor de Al-Andalus..., op. cit., p. 148.

Cf. Ibid. p. 154.

Ibid., p. 156.

Ibid., p. 157.

Cf. M.* J. RUBIERA, La arquitectura en la literatura..., op. cit., p. 146.
Ibid., pp. 144-145.

S. CALvO CAPILLA tiene en prensa en la redaccién de la revista Madrider Mitteilungen el articulo “La Capilla de Belén del Convento de Santa Fe
de Toledo”, en el que aborda ademds el contexto arquitectonico del momento en el que se ubica esta qubba. Agradecemos a la autora las numero-
sas € interesantes sugerencias que nos ha facilitado. Se trata de una pequefia qubba octogonal de ladrillo, inscrita en un cuadrado, del siglo XI y
perteneciente al palacio taifa de al-Ma’miin. Sus muros se articulan mediante series de tres arcos de herradura, visibles en parte desde el exterior.
Se cubre con una ciipula ochavada de ocho nervios entrecruzados.

El trabajo mds serio sobre este interesante oratorio almohade se debe a A. JIMENEZ MARTIN, “Arquitectura gaditana de época alfonsi”, Cddiz en el
siglo XIII, Cadiz, 1983, pp. 135-159. Construido a finales del siglo XII, constituye uno de los oratorios mejor conservados del periodo almohade
en la Peninsula. Su sala de oracién, de grandes dimensiones, presenta planta cuadrada, que se convierte en octogonal mediante unos grandes arcos
apuntados que se encuentran en sus cuatro esquinas. Se cubre con una béveda de ocho paiios, en cuyo centro se encuentra un lucernario de crono-
logfa tardia. Otras construcciones musulmanas, como la torre de la Calahorra de Gibraltar, construida, segiin L. TORRES BALBAS (“Gibraltar, llave
y guarda del reino de Espaiia”, Al-Andalus, vol. VII, (1942), pp. 168-216), a mediados del siglo XIV, conserva en su interior una sala muy intere-
sante que destaca sobre las demds. Es de planta cuadrada y se cubre con una ciipula de ocho pafios sobre trompas de semibdvedas de arista, dejan-
do en el centro un espacio circular donde se cruzan nuevamente una serie de nervios que crean una estrella de ocho puntas. Tras la conquista de
Gibraltar en el siglo XV, dicho espacio parece que fue convertido en capilla. ;Seria anteriormente el oratorio musulmdn, repitiéndose dos siglos
mds tarde el mismo proceso que sucedi6 en Jerez?

Cf.H. PERES, El esplendor de al-Andalus..., op. cit., pp. 134-135. De este edificio nos escribe el poeta: “El cielo de este pabellon era de estalacti-
tas tefiidas de oro y lapisldzuli, y con estos mismos materiales se habian formado los zécalos que cubrian los tabiques y las (diferentes) oqueda-
des”. Este jardin también era famoso por que alli se hallaban las tumbas de dos grandes amigos.

H. PERES, El esplendor de al-Andalus..., op. cit., p. 148; M.” Jesiis Rubiera, La arquitectura en la literatura..., op. cit., p. 137.
H. PERES, El esplendor de al-Andalus..., op. cit., p. 158.

Ibid., p. 155; y M.* J. RUBIERA, La arquitectura en la literatura..., op. cit., pp. 88-89.

M.? J. RUBIERA, La arquitectura en la literatura.., op. cit., pp. 89-90.

JOAQUINA EGUARAS IBANEZ (edit. y traduc.), 1988, p. 273; también citado por M.* J. RUBIERA, pp. 80-81.

Sobre este palacio y su qubba véase principalmente F. DE AMORES CARREDANO y M.VERA REINA, “Al-Buhayra / Huerta del Rey”, El ultimo siglo
de la Sevilla Isldmica 1147-1248, M. VALOR PIECHOTTA (Coord.), Exposicion Real Alcdzar de Sevilla, 5 diciembre 95 -14 enero 96, Sevilla 1995,
pp. 135-143; F.COLLANTES DE TERAN Y J. ZozAYA, “Excavaciones en el palacio almohade de la Buhaira (Sevilla)”, Noticiario Arqueologico
Hispdnico, Arqueologia I, (1972) pp. 221-259, L.TORRES BALBAS, “Notas sobre Sevilla en la época musulmana: los banos, las casas, los alcdzares
de la Buhayra”, Al-Andalus, vol. X, (1945), pp. 177-196, en especial pp. 189-196; y R. MaNzANO MARTOS, “El Alcdzar de Sevilla: los palacios
almohades”, El udltimo siglo de la Sevilla Isidmica 1147-1248, M.VALOR PIECHOTTA (Coord.), Exposicién Real Alcdzar de Sevilla, 5 diciembre 95
-14 enero 96, Sevilla 1995, p. 102.

Sobre los ejemplos nazaries es obligado consultar la numerosa bibliografia de A. ORIHUELA UZAL, de la que también hay que destacar la rica docu-
mentacion gréfica que siempre presenta: “Los inicios de la arquitectura residencial nazari”’, Casas y palacios de al-Andalus. Siglos XII-XIII, (J.
NAVARRO PALAZON, coord.), Barcelona 1995, pp. 225-240; Casas y Palacios Nazartes. Siglos XIII-XV, Barcelona 1996.

Este ejemplo es de capital importancia, pues gracias a su buen estado de conservacién constituye una magnifica muestra de pabellon aislado den-
tro de un jardin. Esperamos que pueda realizarse la propuesta de recuperacion de este dmbito, tal como la defienden los arquitectos A. ALMAGRO
GORBEA y A.ORIHUELA UZAL, sin duda los madximos conocedores de este edificio, ya que es posible recuperar una magnifico 4mbito nazari (edifi-
cio y jardin): A. ALMAGRO Y A. ORIHUELA, “El Cuarto Real de Santo Domingo de Granada”, Casas y palacios de al-Andalus. Siglos XII-XIII,
Barcelona, 1995, pp. 241-254; Id., “Propuesta de intervencion en el Cuarto Real de Santo Domingo (Granada)”, Loggia, n.° 4, (1999), pp. 22-29.

Sobre este monasterio burgalés véase principalmente: A. RODRIGUEZ LOPEZ, El Real Monasterio de Las Huelgas de Burgos y el Hospital del Rey,
Burgos, 1907, 2 vols; J.C. VALLE PEREZ, “Significacion de la iglesia en el panorama de la arquitectura de la Orden del Cister”, Reales Sitios, n.°
105, (1990), pp. 49-56; y M. Poza Y E. CARRERO, “Santa Maria la Real de las Huelgas”, Monjes y monasterios. El Cister en el Medievo de Castilla
y Leon, (1.G.BANGO ToRVISO, coord.), Madrid., 1998, pp. 496-498.

En estos momentos nos encontramos elaborando un trabajo sobre estos oratorios y sus yeserias. Entre otras conclusiones a las que estamos llegan-
do, debemos destacar que estas capillas debieron ser construidas como muy pronto en la segunda mitad del siglo XIII. En multitud de ocasiones se
ha hablado de una cronologfa muy anterior, e incluso se ha llegado a defender que la Capilla de la Asuncién de las Huelgas pudiera haber sido cons-
truida a finales del siglo XII por la similitud de sus yeserfas con las almohades conservadas en el Santuario de Tinmall. Al igual que Alfonso
Jiménez ponemos muy en duda la cronologfa que continuamente se da al conjunto marroqui, y no nos parece acertado utilizar dichas yeserifas como
punto de referencia.

Son muchas las interpretaciones que se han dado sobre el origen y funcionalidad de este oratorio. Al igual que M.* C. MUNOZ PARRAGA
(Monasterios de monjas cistercienses, Cuadernos de Arte Espaiiol, n.® 65, Madrid 1992, p. 22) consideramos que ocupa la cabecera de la primera
iglesia mondstica. Sobre esta construccién es obligado acudir al trabajo de L. TORRES BALBAS, “Las yeserias descubiertas recientemente en las
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Huelgas de Burgos”, Al-Andalus, vol. VIII, (1943), pp. 209-254; ademds de estudiarla monogréficamente, hace una interesantisima introduccion
del resto del monasterio, de sus yeserias y arquitecturas, asi como del complejo problema de las cronologias de las diferentes partes del monaste-
rio. Véase también: A. RODRIGUEZ LOPez, El Real Monasterio de Las Huelgas de Burgos..., op. cit., vol. I, p. 163; Isidro Bango, “El dmbito de la
muerte”, op. cit., p. 327; R. SANCHEZ AMEUEIRAS, Investigaciones iconogrdficas sobre la escultura funeraria del siglo XIII en Castilla y Leon,
Santiago de Compostela 1993 (Tesis -microfilmada-), pp. 104-116; Id., “El “cementerio real” de Alfonso VIII en Las Huelgas de Burgos”, Semata,
vol. 10, (1998), pp. 77-109; M.* T. PERez HIGUERA, “El primer mudéjar castellano: casas y palacios”, J. NAVARRO PALAZON (edit.) Casas y Palacios
de Al-Andalus. Siglos XII-XIII, Barcelona, 1995, pp. 303-311; M.* T. LOPEZ DE GUERENO, “Las dependencias extraclaustrales™, Monjes y monaste-
rios. El Cister en Castilla y Ledn, 1.G. BANGO (coord.), Madrid 1998, pp. 282-283;

Mas elevadas las laterales que la central, este vestibulo serfa un reflejo de la estructura que segiin nuestra hipétesis habrian en el inicio de la amplia-
cién de Al-Hakam II de la Mezquita de Cérdoba: J. C. Ruiz Souza, “La fachada luminosa de Al-Hakam II en la Mezquita de Cérdoba. Hipétesis
para el debate”, Madrider Mitteilungen, 42, (2001), pp. 432-445.

Volveremos a este ejemplo en el préximo apartado.

R. COMEZ RAMOS, La iglesia de Santa Marina de Sevilla, Sevilla 1993.

Por ejemplo G.A.PUGANCHEKOVA, “Little known monuments of the Balkh area”, A.A.R.P. (Art and Archaeology Research Papers), June, n.° 13,
(1978) pp. 31-40, realiza un sistemdtico estudio de este tipo de edificios, levantados entre los siglos XI y XVIII en la zona del Cducaso. Esquemas
similares se ven en otras regiones del mundo isldmico.

Sobre las inscripciones interiores modernas del la capilla véase: A. RODRIGUEZ LOPEZ, El Real Monasterio de las Huelgas..., op. cit., vol. II, p. 277.

Sobre las ciipulas de mocdrabes y su sentido religioso véase: J.C. Ruiz Souza, “La cipula de mocarabes y el Palacio de los Leones de la Alhambra”,
Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), vol. XII, (2000), pp. 9-24.

M.* T. Lopez DE GUERENO, “Las dependencias extraclaustrales™, op. cit., pp. 276, nota 17.

Hoy se accede a dicha capilla a través de una puerta reutilizada, seguramente perteneciente a alguna de las entradas que tuvo la nave que la prece-
di6. Al encastrarse en el muro occidental del oratorio tuvo que destruirse su puerta original hispanomusulmana, cuyos restos de yeso aparecen deco-
rando la puerta actual. En el interior de su rosca todavia puede apreciarse el inicio de un pario calado de sebga no conservado.

M.*T. Lopez DE GUERENO, (“Las dependencias extraclaustrales”, op. cit., pp. 266-267, y 276), al tratar el tema del palacio real de este monasterio
nos recuerda las distintas teorfas existentes al respecto.

Capitulo CXXI. Edic. de D. CATALAN, vol. I, p. 509.
A. RODRIGUEZ LOPEZ, El Real Monasterio de las Huelgas...., op. cit., vol. I, p. 247.

En la Corona de Aragén sé6lo el monasterio cisterciense de Poblet podria relacionarse, por su importancia y vinculacién con la corona aragonesa, con
el de las Huelgas Reales de Burgos. En €1, ademds de enterrarse la familia real, existia un palacio del que todavia perduran estancias palatinas. Ca-
sualmente se ubican en la zona occidental del recinto mondstico, préximo a la zona de conversos del claustro reglar, al igual que en el caso burgalés.
Véase una exhaustiva descripcion en J. M. AZCARATE RISTORI, “La Capilla de Santiago en las Huelgas de Burgos”, Reales Sitios, n.° 28, vol. VIII,
(1971), pp. 49-52.

Sobre la funcionalidad de la Capilla de Santiago parece no haber duda. Su advocacion al Apéstol, cuya representacion escultdrica articulada atin
se conserva en el monasterio, ha hecho que se interprete este lugar como el oratorio donde se celebraban las ceremonias de armar caballero al rey,
el cual recibia el espaldarazo del propio patron hispano: el apdstol Santiago, J. M. AZCARATE RISTORI, “La Capilla de Santiago...”, op. cit., p. 50.
Aunque se trata de un espacio menos claro en su funcién, también podriamos hablar de una estructura en “L”, en la que una nave se remata por
una estancia centralizada cupulada mds elevada que aquélla, en el Castillo de “La Suda” de Lérida, estudiado por F. EspaNOL I BERTRAN, “Planos
y perfiles del cuartel del castillo de “La Suda” de Lérida”, Cataluiia Medieval, Barcelona, 1992, pp. 232-235.

L. TORRES BALBAS, “Rdbitas hispanomusulmanas”, op. cit., pp. 476, 481 y ss.

Sobre las capillas reales funerarias bajomedievales de Castilla véase: J. C. Ruiz Souza, “Las Capillas Reales catedralicias bajomedievales de
Sevilla, Toledo y Cérdoba”, II Jornadas técnicas de conservadores de las catedrales. Las Catedrales de Espaiia, 6-7 de Noviembre de 1998, s/p,
Madrid 1998; “La Capilla Real de Cérdoba. Nuevas consideraciones para su estudio y su posible relacion con la Capilla Real de Sancho IV en la
Catedral de Toledo”, ;Dejar a los muertos enterrar a sus muertos? El difunto entre el aqui'y el mds alld en Esparia y en Francia (ss.XI-XV). 9-10
de diciembre de 1999, Casa de Veldzquez-Universidad Auténoma de Madrid, 1. G. BANGO Y X. DECTOT (edits), en prensa.

Sobre el proceso de creacion de capillas funerarias junto al presbiterio véase: 1.G.BANGO Torviso, “El espacio para enterramientos privilegiados
en la arquitectura medieval espaiola”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. IV, (1992), pp. 93-132, esp. pp. 124 y ss.
Sobre estas capillas véase el trabajo monografico de J.C. VALLE PEREZ, “La capilla de San Andrés, en el monasterio de Oseira y las capillas fune-
rarias en la arquitectura cisterciense en Galicia”, Monacato galego. Sesquicentenario de San Bieito. Actas do Primero Coloquio. Ourense, en
Boletin Auriense, Anexo 6 (1986), pp. 83-119.

V. SERRANO OVIN (“La iglesia del Real Convento de San Pablo, Cérdoba”, Boletin de la Real Academia de Cdrdoba, n.° 95, (1975), pp. 99-104)
habla de “una rauda musulmana”. M. A. JORDANO BARBUDO, (Argquitectura medieval cristiana en Cordoba. Desde la Reconquista al inicio del
Renacimiento, Cérdoba 1996, p. 151) fecha la capilla entre la segunda mitad del siglo XII y primer cuarto del XIII. Ambos trabajos recuerdan los
diferentes estudios que se han encargado de este espacio.

M.* A. JorDANO BARBUDO, Arquitectura medieval cristiana, op. cit, pp. 60-64.

Aunque conocida como capilla de los Vargas, por el testamento de 1420 del camarero del rey Enrique III, Alfonso Diaz de Vargas, por el que encar-
ga una serie de misas, anteriormente era conocida como capilla de San Zoilo (M.* A. JORDANO BARBUDO, Arquitectura medieval cristiana, op. cit.,
p.37)

D. ANGuLO, Arquitectura mudéjar sevillana de los siglos XIII, XIV y XV, Sevilla.1932, pp. 107-108.
L. Torres BALBAS, “Las torres de El Carpio (Cérdoba) y de Porcuna (Jaén), Al-Andalus, vol. XVII, (1952), pp. 200-213.
M.* ANGELES JORDANO BARBUDO, Arquitectura medieval cristiana, op. cit., pp. 37-38.
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L. Torres BALBAS (Arte Hispanoalmohade, Arte Nazari o Granadino y Arte Mudéjar, Ars Hispaniae, Vol. IV, Madrid Arte Hispanoalmohade, Arte
Nazari o Granadino y Arte Mudéjar, Ars Hispaniae, Vol. IV, Madrid 1949, p. 288) la sitiia en la primera mitad del siglo XIV. V. SERRANO OVIN
(“La iglesia parroquial de San Miguel, en Cérdoba”, Boletin de la Real Academia de Cérdoba, n.° 90, (1970), p. 92), prefiere una cronologia mas
tardia, ya que el templo estaria atin en construccién en 1320. No debe ello extrafiarnos, pues en ocasiones las capillas funerarias, al contar con un
patronazgo privado, se terminaban antes que las propias iglesias donde éstas se ubican, como de hecho sucedi6 en el convento de Santa Clara de
Tordesillas, donde la capilla de los Saldafia, se adelanta en varios afios a la construccién de la iglesia (J. C. Ruiz Souza, “La Iglesia de Santa Clara
de Tordesillas. Nuevas consideraciones para su estudio”, Reales Sitios, n.° 140, (1999), pp. 2-13).

Llama en ella la atencién el decorativismo de sus arcos de herradura, de sus comentadas trompas, asi como de las columnillas y capiteles, etc.
Conserva, en su interior tres lucillos, uno en el muro oriental, donde se ubicaria el altar, y otros dos en el meridional con claro sentido funerario.

P. MOGOLLON CANO-CORTES (“El monasterio de Tentudia, vicaria de la Orden Militar de Santiago”, El arte y las ordenes militares, Céceres, 1985,
pp- 169-186) ha realizado el trabajo monogrifico mds importante sobre este monasterio de la sierra de Badajoz.

Los muros interiores de ambos oratorios se articulan mediante arcos de ladrillo. En la capilla de los Maestres, cinco son de perfil apuntado y dos
de herradura timida en su muro oriental, mientras que en la otra se abren seis arcosolios muy elevados de medio punto, tres en el flanco meridio-
nal y tres cegados e interrumpidos por el actual acceso a la iglesia, en el lado opuesto. Debemos llamar la atencién sobre el acceso a estas dos capi-
llas, pues en origen se practicaba por un pequeifio arco; en obras posteriores se realizaron los grandes de medio punto que hoy vemos; es decir, exis-
tié la intencion clara de que estas qubbas funerarias estuvieran muy aisladas respecto al resto del edificio, cualidad que suele ser normal en otros
muchos ejemplos, como tendremos ocasion de ver en la comarca del Aljarafe sevillano.

El primero entre el periodo de 1359 y 1380, y el segundo entre 1371 y 1382. En esta capilla también estd enterrado el camarero de Enrique II,
Garcia Herndndez.

Conocida bajo la advocacién de Santiago hasta 1511, afio en el que es el comendador Juan Zapata.

Por ejemplo se ve dicha decoracién en la gubba de la torre del homenaje del castillo de Alcald de Guadaira, y en la Capilla Dorada de Santa Clara
de Tordesillas, en relieve, o en otros ejemplos sevillanos.

Respecto a los ejemplos cordobeses conservados en las iglesias de San Pablo y Santa Marina véase M.* A. JORDANO, Arquitectura medieval cris-
tiana..., op. cit., pp. 65-70, 114-115, 151. Para los numerosos ejemplos de qubbas conservadas en Sevilla y Huelva (ss. XIII-XV), sigue siendo obli-
gado el trabajo de D. ANGULO (Arquitectura mudéjar sevillana.... op. cit.): capillas en las iglesias sevillanas de San Andrés, San Juan de la Palma,
San Pablo, Santa Catalina, San Pedro, San Lorenzo, San Isidoro, San Gil, San Martin, Omnium Sanctorum, la de la Pastora en Santa Marina etc.
En la parroquia de Villalba del Alcor tenemos la capilla que se ubica junto a la mayor, y otra en la cabecera de la iglesia de San Pedro de Huelva,
etc. Especial mencién merecen las gubbas funerarias del Santisimo Sacramento y de la Piedad conservadas en la iglesia de Santa Marina de Sevilla.
Sobre esta parroquia y todas sus capillas véase el trabajo monogréfico de R. COMEZ RAMOS, La iglesia de Santa Marina, op. cit.

Acerca de esta qubba véase el trabajo de M. GARRIDO SANTIAGO, “La fortaleza de Jerez de los Caballeros a fines del siglo XV™, Actas del Simposio,
El arte y las Ordenes militares (F. J. PizARRO GOMEZ edit.), Céceres 1985, p. 78.

En su interior, hacia el lado Noreste del recinto, se levanta esta qubba de 7°50m de lado. Sobre las tipicas trompas de semib6vedas de arista se alza
la gran ciipula de ocho pafios, que presenta la cualidad de tener visible su trasdés esférico, lo que la dota de un mayor aspecto musulman si cabe.
Aunque hoy presenta dos entradas (lados Norte y Sur), e incluso parece que lleg6 a tener otra (lado Este), nosotros sopesariamos la posibilidad de
que en origen la puerta norte fuera la tnica que daba paso al recinto. A diferenecia del aspecto moderno del gran arco del muro Sur, la septentrio-
nal presenta su perfil de herradura al interior, de medio punto al exterior y por encima cuenta con una pequefia ventana. A su interior, se conservan
varios ;arcosolios? de ladrillo. Aunque se ha barajado su cronologia dentro del siglo XV avanzado, a nosotros nos parece su realizacién muy ante-
rior, como muy tarde de la primera mitad del siglo XIV. Por mucho que sea el material acumulado en el recinto de esta fortaleza, el cimiento de
este edificio queda muy por debajo del nivel actual, lo que no deja de ser sospechoso.

Al igual que en la cercana Capilla Dorada de Santa Clara de Tordesillas, cuenta con una planta cuadrada (8°06m.de lado), una serie de trompas de
semibévedas de arista, y una ciipula hexadecagonal de paiios. Esta se exorna con treinta y dos cintas en resalte que nacen de una estrella central en
la clave de la béveda. V. LAMPEREZ (“Notas sobre algunos monumentos de la arquitectura cristiana espafiola. Santa Maria de la Mejorada”, Boletin
de la Sociedad Espariola de Excursiones, vol. XI, (1903) pp. 176-181) la feché en los primeros afios del siglo XV, cronologia que compartimos,
pues a pesar de su evidente concomitancia con la capilla de Tordesillas, aqui se han superado ciertos arcaismos allf presentes, como es la resolu-
cién de las trompas, mucho mejor resueltas en esta gqubba de Olmedo.

Se trata de una capilla cuadrada de 5°50m. de lado, que en origen se abria en el flanco del Evangelio de la primitiva iglesia que los franciscanos
tuvieron aqui, anterior a la llegada de la actual comunidad femenina que habita el monasterio desde tiempos de Isabel la Catélica. Llama enorme-
mente la atencién su exuberante ciipula esférica, de base octogonal, que apoya en cuatro trompas provistas de un nervio transversal. Se decora con
una espectacular labor de lazo, sobre la que se han instalado centenares de piezas cerdmicas vidriadas (s.xv) procedentes de Manises. La riqueza
decorativa se acompafia con una enorme variedad de motivos que van desde los vegetales, a los faunisticos, sin olvidarnos de la “mano de Fétima”,
o de las inscripciones que nos informan sobre la construccion de la capilla. La iglesia actual se dispone perpendicular, y orientada al sur, respecto
a la antigua construccion franciscana. Presenta, aunque ya del siglo X VI, 1a capilla funeraria y centralizada de los Francos o de Santa Quiteria; aun-
que estd realizada en un vocabulario gético, la idea de la capilla de San Jerénimo sigue viva.

B. MARTINEZ CAVIRO, Mudéjar toledano: Palacios y Conventos, Madrid 1980, pp. 78-85.

J. PIRES GONCALES, “A cuba de Monsaraz”, A cidade de Evora, n.° 47, (1964), pp. 9-27; H. TERRASSE, “Une «qubba» funéraire d’époque almoha-
de au Portugal”, Al-Andalus, vol.34, (1969).

Si algo hay en ellas de medieval, muy poco debe de ser, aunque el origen sagrado del lugar en que se erigen sea remoto. Cuando nos hallamos ante
un edificio isldmico religioso, es muy normal que quede en el paramento algiin resto de su mihrab, como de hecho podemos comprobar en las mez-
quitas, hoy iglesias, de Bollullos de la Mitacién, Almonaster, Jerez de la Frontera, Puerto de Santa Marfa, Niebla, Almeria o Mértola, al disponer-
se el altar cristiano con otra orientacion.

Sobre la problemdtica de esta capilla, y sobre las diferentes interpretaciones que se han realizado sobre la misma, véase: J. C. Ruiz Souza, “Santa
Clara de Tordesillas. Restos de dos palacios medievales contrapuestos (siglos XIII-XIV)”, Actas del V congreso de arqueologia medieval espasio-
la, Valladolid 1999, Valladolid 2001, vol. II, pp. 852 y ss.
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P. LAVADO PARADINAS, “Palacios o conventos: Arquitectura en los monasterios de clarisas de Castilla y Leén.”, Actas del Congreso Internacional:
Las clarisas en Espaiia y Portugal. Salamanca 20- 25 de Septiembre de 1993, Madrid, 1994, vol II, p. 733; Id. “Mudéjares y moriscos en los con-

ventos de clarisas de Castilla y Leén”, VI Simposio internacional de mudejarismo. Teruel 16-18 de septiembre de 1993. Zaragoza 1996, p. 394.

D. ANGULO, Arquitectura mudéjar sevillana..., op. cit., p. 142.

Aunque su funcionalidad como antigua capilla palatina parece viable al poseer una perfecta orientacion, no faltan palacios sevillanos en los que
encontramos salones similares de claro uso civil, aunque con cubierta de madera y no de fabrica como ocurre aqui'y en los ejemplos religiosos cita-
dos en estas paginas.

A. HUMANES BUSTAMANTE, “Monasterio de Santa Inés”, en Intervenciones en el patrimonio arquitéctonico (1980-1985), Madrid, 1990, pp. 172-
173.

Hemos realizando en prensa un trabajo monografico sobre las qubbas castilleras, para el II Congreso de Castellologifa, Alcald de la Selva (Teruel),
8 - 11 de noviembre de 2001 (en prensa).

La Gran Congquista de Ultramar, B.A.E., vol. 44.

Libro del Caballero Zifar, edic.J. GONZALEZ MUELA, Madrid 1990, p. 427.

Entre otros, como el cacerefio de Céparra, sin salir de Espafia, u otros de fuera como el que habia en Leptis Magna (Libia) dedicado a Trajano.
J. M. BLooM, “The Qubbat al-Khadra’ and the iconography of height in Early Islamic Architecture”, op. cit.

Por ejemplo los podemos ver en Toledo: Taller del Moro, Casa de Mesa, Santa Isabel la Real, etc.

No en vano es mis facil crear, por problemas de cubierta, una gran espacio didfano de planta rectangular, al poderse modular mediante arcos dia-
fragma, que no uno de planta central.

Sobre estas qubbas del Alcdzar de Sevilla, véase la magnifica planimetria elaborada por la Escuela de Estudios Arabes de Granada, A.ALMAGRO
GORBEA (dir.), Planimetria del Alcdzar de Sevilla, Granada 2000.

Sobre el poco conocido castillo-palacio de los Velasco en Medina de Pomar, y su gran gubba regia, (de aproximadamente 10 x 10m.) véase el arti-
culo de M. SoBRINO GONZALEZ (“El Alc4zar de los Velasco, en Medina de Pomar (Burgos). Un espacio dulico andalusi en el Norte de la vieja
Castilla”, Loggia, n.° 11, (2001), pp. 10-21.) En dicho trabajo debe destacarse la magnifica y exhaustiva documentacién gréfica realizada por el
autor que nos permite recuperar la imagen perdida del interior del castillo, asi como valorar su cardcter de denuncia, por la desgraciada interven-
ci6n que se ha realizado en fechas recientes en este edificio, lo que ha supuesto la pérdida de multitud de elementos primitivos, asi como la dis-
torsién total de su interior.

Inmediato a la parroquia de la Magdalena y en el interior del llamado Corral de Don Diego, este sal6n de planta cuadrada de grandes dimensiones
(de casi diez metros de lado), constituye el tinico resto de lo que debi6 ser un gran palacio del siglo XIV. Lo mas normal en Toledo es encontrar-
nos con grandes salones palatinos de planta rectangular, rematados por alcobas laterales como sucede en el Taller del Moro (pudiéndose hablar de
la estructura de tarbea ante esta solucion tripartita), o sin ninguna estructura adosada a él, como vemos en el sal6n de la Casa de Mesa.

MARQUES DE LozOoYA, “La Sala «del Solio» en el Alcdzar de Segovia”, Archivo Espariol de Arte, n.° 45, (1941), pp. 261-271, y L. TORRES BALBAS,
“La sala “del Solio” en el Alcazar de Segovia”, Al-Andalus, vol. VIII, (1943), pp. 470-473.

1.G. BANGO Torviso, Edificios e imdgenes medievales. Historia y significado de las formas, Madrid 1995, pp. 92 y ss.

L. TorreS BALBAS, Arquitectura Gética, Ars Hispaniae, vol. VII, Madrid, 1952, p. 295; IsibrRo G. BANGO Torviso, “El 4mbito de la muerte”,
Monjes y monasterios. El Cister en el medievo de Castilla y Leon, Madrid 1998, pp. 325-327.

E. DABROWSKA, “La salle du chapitre monastique, lieu de sépulture privilégié€ du clerge?”, Cuadernos informativos de derecho historico, publico,
procesal y de la navegacion, 17, (1994), pp. 4415-4430. Remitimos a este articulo en la que se aborda el tema de la sala capitular como lugar pri-
vilegiado de enterramiento. Aunque se centra en ejemplos lejanos a los nuestros, su lectura resulta interesante, asi como la numerosa bibliografia
que presenta sobre el tema.

El profesor BANGO TORVISO tras recordarnos capillas funerarias de la trascendencia de la del Cardenal Gil de Albornoz en Toledo, alude a esa rela-
cién que se ha establecido con los capitulos ingleses, si bien parece que sélo es de cardcter casual, ya que ve en los ejemplos castellanos el fruto
de una tradicién constructiva que supera los dos siglos de evolucién, y que ird perfeccionando la creacién y definicion de estos espacios. (I.G.
BANGO TORVISO, “Arquitectura gética” en Historia de la Arquitectura Espariola, Zaragoza, 1985, T.II, p. 601.)

J. CASTAN LANASPA, Arquitectura gotica religiosa en Valladolid y su provincia. Siglos XIII-XVI, Valladolid 1998, pp. 187-190).

J. Gest0s0, Sevilla monumental y artistica, vol. IIL., Sevilla.1892, pp. 373 y ss.; P. GUTIERREZ MORENO, “La Capilla sevillana de la Quinta
Angustia”, Archivo Espanol de Arte y Arqueologia, vol. V, (1929), pp. 233-245; y de J. M. MEDIANERO HERNANDEZ, “Las pinturas gético-mudéja-
res de la capilla de la Quinta Angustia (Sevilla)”, Laboratorio de Arte, 8, (1995), pp. 25-50. El estudio de MEDIANERO HERNANDEZ (pp. 32-34) fija
la cronologia de esta construccion hacia el afio de 1400, segiin se deduce de los restos de una inscripcion conservada en la base de la cipula que
cubre el tramo que comunica con la iglesia.

J. M. MEDIANERO, “Las pinturas gético-mudéjares...”, op. cit., dedica su estudio al conjunto de pinturas de esta capilla, en la que detaca su varia-
da iconografia de figuras humanas, centauros, dragones...

W. MARCAIS Y G. MARCAIS, Les monuments arabes de Tlemcen, Paris 1903, en la p. 233, muestran como se encontraba esta ctipula del citado mau-
soleo argelino de Tremecen.

Aungque se ha llegado a considerar esta iglesia, como una mezquita, como una iglesia mozdrabe (A. FERNANDEZ CASANOVA, Monografia de la igle-
sia mayor de Lebrija, Madrid 1900, pp. 19-20, 1900-1-) o como obra del siglo XIII de tiempos de Alfonso X (R. COMEZ, Las empresas artisticas
de Alfonso X el Sabio, Sevilla 1979, pp. 120-122). A nosotros nos parece una obra tipica del XIV, de un momento en que ya no se muestra como
tinico, el esquema tipico de iglesia castellana del siglo XIII, de tres naves cubiertas de madera con cabecera abovedada con crucerias. Incluso apos-
tariamos que su cronologia es de finales del siglo XIV, o incluso de principios del siguiente, por la simbiosis que se consigue entre la idea de qubba
y ciertos elementos formales géticos. Mds que tratarse de un edificio en el que se inicia la incorporacién de las qubbas andalusies a las funciones
cristianas, parece justo lo contrario, es decir, una construccion en el que la tradicién musulmana se agota, y se inicia la incorporacién de elemen-
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tos nuevos. Un detalle de gran interés serd ver, como sobre las tipicas trompas de semibévedas de arista, tan repetidas en un sinfin de edificios de
los siglos XIV y XV, aqui se decora con nervios géticos pintados, como si de una trompa de nervios se tratase, del tipo de las que se conservan en
la Capilla de San Blas de Toledo, o en la capilla de la Torre de los Leones del alcdzar cordobés, entre otros muchos ejemplos.

Es fécil caer en la confusién si pretendemos rastrear férmulas similares en la arquitectura anterior. En la propia mezquita califal de Cérdoba, delan-
te del muro de quibla, tres grandes espacios cupulados marcan la zona dulica, o macsura, del edificio. En Toledo, el oratorio del Cristo de la Luz o
el posterior de Tornerias, presentan nueve tramos cupulados. En cualquier caso no nos parece correcto establecer un hilo conductor directo entre
estos ejemplos altomedievales, cuya tipologia estaba perfectamente establecida, tanto en sus espacios como en sus formas, con los citados ante-
riormente del siglo XIV, ya que éstos, se corresponden sélo con el contexto constructivo del momento, y con la proliferacion de este tipo de uni-
dad constructiva bajo otros usos; ademds, de ninguna manera podemos decir que la formulacién formal de las iglesias nombradas sea algo normal
dentro de la arquitectura religiosa bajomedieval hispana.

Igualmente podriamos rastrear ejemplos anteriores en los que el vocabulario formal de ciertas edificaciones, ante su posible impacto decorativo, es
retomado en construcciones posteriores de muy diferente cardcter. Las ciipulas de nervios cruzados, en las que se deja libre la clave de su béveda,
de recuerdo califal, serdn retomadas, casi a nivel anecdético-decorativo, en unos cuantos edificios posteriores, en los que salvo este elemento, el
resto de la arquitectura donde se incluye, nada recuerda a esa arquitectura hispano-omeya del siglo X. Obligado resulta recordar una vez mds la
tosca boveda del cimborrio de San Miguel de Almazan, la mucho mejor resuelta de Torres del Rio, o aquellas otras del hospital de San Blaise en
el sur de Francia entre otros ejemplos..., sin olvidar aquéllos de formulacién mucho mds sencilla como las ciipulas de la Vera Cruz de Segovia, del
Monasterio de Armenteira o de la Catedral de Jaca, etc.Véase al respecto: E. LAMBERT, “Les voutes nervées hispano-musulmanes du XI siécle et
leur influence possible sur I’art chretien”, Hesperis, VIIL, (1928), pp. 147-176; Id., “Les chapelles octogonales d’Eunate et de Torres del Rio”,
Memorial Henri Basset. Nouvelles études nord-africaines et orientales, Paris, 1928, vol. II, pp. 1-8; Id., “Les premiéres voites nervées francaises
et les origines de la croisée d’ogives”, Revue Archeologique, novembre-décembre 1933, pp. 235-244; y L.TORRES BALBAS, “La progenie hispano-
musulmana de las primeras bévedas nervadas francesas y los origenes de las ojivas”, Al-Andalus, vol. I11, (1935), pp. 398-410; Id. “La b6veda géti-
co-morisca en la capilla de Talavera en la Catedral vieja de Salamanca”, Al-Andalus, vol. V, (1940), pp. 20-24. Sobre los cimborrios, véase el tra-
bajo de J. BASSEGODA NONELL (El cimborrio de Poblet, Poblet 1982) que aunque centrado en el del monasterio de Poblet aborda muchos otros
ejemplos.

Proceso que se produjo por ejemplo en el caso ya comentado de las dos qubbas funerarias del monasterio de Tentudfa.

1.G.BANGO Torviso, “El espacio para enterramientos privilegiados en la arquitectura medieval espafiola”, op. cit., pp. 128 y ss.

A. J. MORALES MARTINEZ (“Reflexiones sobre algunas iglesias mudéjares del Aljarafe sevillano”, Mudéjar iberoamericano una expresion cultural
de dos mundos, pp. 39-54, Granada 1993, pp. 39-54) estudia de forma monogréfica los ejemplos de Castilleja de Talhara, Gelo, Benacazén y
Aznalcéllar. Véase también: D. ANGULO, Arquitectura mudéjar sevillana..., op. cit, pp. 102-107; y L. TorRRES BALBAS, “Dos obras de arquitectura
almohade: la mezquita de Cuatrohabitan y el castillo de Alcald de Guadaira”, Al-Andalus, vol. VI, (1941), especialmente pp. 214-216.

A. J. MORALES, “Reflexiones sobre algunas iglesias...”, op. cit., pp. 41-44.
Ibid., pp. 44-46.
Ibid., pp-46-47.

Ibid., pp. 47-48. A. J. MORALES considera esta construccion de finales del siglo XV, nosotros no lo creemos y preferimos adelantar su cronologia.
Aunque pudiera tratarse de una obra muy retardataria, la factura de su béveda de pafios con sus caracteristicas trompas, o los restos de las venta-
nas de ladrillo que aiin conserva, con la existencia de un arco decorativo de herradura timida, etc., hace que prefiramos inclinarnos hacia la segun-
da mitad del siglo XIV o primeros afios de siguiente. En la actualidad muestra restos de pintura de época moderna.

L. Torres BALBAS, “Dos obras de arquitectura almohade...”, op. cit., pp. 211, y 214-216.
D. ANGULO INIGUEZ, Arquitectura mudéjar sevillana...., op. cit., pp- 102 y ss.

Ibid., p. 105.

Ibid., pp. 106-107.

Ibid., pp. 109-112.

F. MARIAs, El largo siglo XVI, Madrid 1989. Ver especialmente, capitulo I, “Lenguas y fronteras: la contemporaneidad de lo diferente”, y espe-
cialmente los comentarios sobre “la unidad de lo bilingiie”, pp. 33 y ss.

D. ANGULO [NIGUEZ, Arquitectura mudéjar sevillana...., op. cit., pp. 108-109.
L. BANGO ToRVISO, “La part oriental dels temples de 1’abat-bisbe-Oliba”, Quaderns d’estudis medievals, n.° 23-24, (1988), pp. 51-66.

Este proceso de creacion de grandes cabeceras con un sentido funerario ha sido estudiado por I. BANGO Torviso, “El espacio para enterramientos
privilegiados...”,op. cit., pp. 128 y ss.

Esta capilla parece la version renovada de la Capilla de la Asuncién de las Huelgas o de la Capilla Nueva de San Pablo de Cérdoba.

Sobre estas grandes capillas centralizadas géticas de los siglos XIV-XVI véase: L. TORRES BALBAS, Arte y Arquitectura Gdtica, Ars Hispaniae, vol.
VII, Madrid, 1952, pp. 292-308; 1.G. BANGO TORVISO, “Arquitectura gética” en Historia de la Arquitectura Espanola, Zaragoza, 1985, T.IL, pp.
599-607; FE. MARIias, El largo siglo XVI, op. cit., pp. 124 y ss.

J.Rius SERRA, “Subsidios para la historia de nuestra cultura. II siglos XIV-XVI”, Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia, n.° 15, vol. 5, (1929),
doc.CXYV, p. 272. Cfrs L. TORRES BALBAS, Arte y Arquitectura..., op. cit., p. 296.

R. Krautheimer, “Introduction to an «Iconography of Mediaeval...»”, op. cit.

Sobre este aspecto de la visién y confusion existente en la Edad Media del Santo Sepulcro, la Ciipula de la Roca y el Templo de Salémén, véase
JuAN ANTONIO RAMIREZ, Cinco lecciones sobre arquitectura y utopia, Mélaga 1981, esp. pp. 106-133.

Se ha tratado mucho el tema de la relacién del Santo Sepulcro y la capilla funeraria de Sancho IV en el presbiterio de la Catedral de Toledo, aun-
que no olvidemos que tal fundaci6n se creé sobre el espacio previo creado por Jiménez de Rada. (A. DOMINGUEZ RODRIGUEZ, “El Testamento
de Alfonso X y la catedral de Toledo”, Reales Sitios, XXI, n.° 82, (1984), pp. 73-75; 1d., “El Officium Salomonis de Carlos V en el Monasterio de
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El Escorial. Alfonso X y el planeta Sol. Absolutismo monérquico y hermetismo.”, Reales Sitios, XXII, n.° 83, (1985), pp. 11-28; F. Gutiérrez Bafios,
Las empresas artisticas de Sancho IV el Bravo, Burgos 1997, pp. 190-194.

La Gran Conquista de Ultramar, B.AE., vol. 44.

F. PEREDA Y A. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, “Coeli enarrant gloriam dei. Arquitectura, iconografia y liturgia en la capilla de los Condestables de
la Catedral de Burgos”, Annali di architettura, 9, (1997), pp. 17-33. Ambos autores han estudiado esta construccién burgalesa en relacién con la
compleja e interesante liturgia de la luz vinculada a San Bernardino de Siena, a través de la interpretacion de una serie de textos antiguos vincula-
dos a los promotores del monumento.

Compartimos la relacién que establece I. G.BANGO TORVISO (“Arquitectura gética” en Historia de la Arquitectura Espanola, Zaragoza, 1985, T.IL,
p. 601; Id. “El espacio para enterramientos privilegiados...”, op. cit., pp. 128-129), entre esta capilla y el complejo arquitecténico del Santo Sepulcro
de Jerusalén al disponerse la rotonda funeraria rematando la cabecera.

F. PEREDA Y A. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, (“Coeli enarrant gloriam dei..., op. cit., p. 29), sugieren la posibilidad de su relacion con tipologias ya
renacentistas.

No queremos olvidar el gran proyecto inconcluso, del segundo cuarto del siglo XV, de la cabecera del monasterio portugués de Batalha, cuyo estu-
dio, y relacién con el proyecto de la capilla de don Alvaro de Luna en la Catedral de Toledo, ha sido abordado por F. PEREDA, “Magnificencia, tam-
bién propaganda. Las Capillas funerarias en la Peninsula Ibérica durante la Baja Edad Media”, en Jornadas de cultura Hispano-Portuguesa, V.
ALVAREZ PALENZUELA (edit.), Madrid 1999, pp. 313-324.

Recuérdense por ejemplo las capilla de la Natividad en la parroquia de San Gil, la de la Presentacion en la misma catedral, o la capilla de la
Milagrosa en la iglesia de San Vicente Mrtir de Vitoria, etc.

Sobre las bévedas que presentan calados en sus plementos, y que tanta importancia tuvieron en el Arte Isldmico y en obras de los siglos XV y XVI

en la Peninsula, como las burgalesas citadas, debe recordarse el cldsico trabajo de L. TORRES BALBAs, “Bévedas caladas hispanomusulmanas”, Al-
Andalus, vol. XVII, (1952), pp. 186-199.



La produccion de manuscritos iluminados
en la Edad Media y su vinculacion

a las monarquias hispanas.

Fernando Galvan Freile
Universidad de Leon

RESUMEN

La produccion de manuscritos iluminados durante la
Edad Media puede ser considerada como uno de los ex-
ponentes mds significativos de la creacion artistica de la
época. Una parte importante de los codices tenian una
funcion litirgica y los destinatarios eran los centros reli-
giosos, los cuales se ocupaban de su elaboracion. Existe,
sin embargo, en el dmbito hispano, un nutrido grupo de
manuscritos que se vinculan directamente a la monar-
quia, bien por el hecho de que los reyes hayan sido los co-
mitentes o promotores, bien por ser los destinatarios. En
general se trata de obras muy cuidadas, que presentan
una rica decoracion y que constituyen una buena muestra
de los gustos y del interés de los monarcas hispanos por el
libro; asi, desde los reyes asturianos, hasta los Reyes Ca-
tolicos, pasando por figuras como Alfonso X el Sabio, se
puede plantear una nueva vision de la produccion de ma-
nuscritos medievales.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

The illustrated manuscripts, that appeared during the
Middle Ages, are considered one of the most significant
exponents of the artistic production of that period. An im-
portant part of the content of these codeces had a liturgi-
cal function as they were made for the religious insti-
tuions who elaborated them. However, in the Iberian Pe-
ninsula, a large amount of manuscripts were dedicated to
the monarchy, either for the fact that the kings were the
principals or promoters, or they were the recipients.
These carefully refined works contain a highly elaborated
decoration and represent a good example of the Iberian
monarch’s interest and taste were such works are concer-
ned. So, since the Kings of the Kingdom of Asturias th-
rough Alfonso X, the Wise, up to the Catholie Kings, a new
vision of the production of medieval manuscripts could be
appreciated.

La dificultad que conlleva el anilisis de los multiples as- -

pectos que se plantean en el titulo de este estudio es gran-
de; particularmente por lo que se refiere a los dilatados
marcos temporal y geografico. Ademds, son perfectamen-
te conocidas las diferencias que existen entre los reinos
peninsulares; su evolucion a lo largo del medievo estuvo
marcada por acontecimientos singulares, como el proceso
de recuperacién de los territorios ocupados por los musul-

manes o la generacién de nuevos reinos escindidos de
otros. Tampoco se observa homogeneidad en las cuestio-
nes que podriamos denominar culturales o artisticas, de
manera que se podria establecer una clara diferenciacién
entre los reinos orientales y los occidentales. Si a todo
esto sumamos la falta de noticias documentales, particu-
larmente en los siglos altomedievales, la dificultad a la
que haciamos referencia se acrecienta.
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DE LA MONARQUIA ASTURIANA
AL SIGLO XIII

Hasta la decimotercera centuria, los cédices ilumina-
dos hispanos conservados constituyen un conjunto im-
portante, formado por numerosos ejemplares, muchos de
ellos dispersos por las principales bibliotecas y museos
del mundo. Sin embargo, la bisqueda de noticias que los
puedan vincular a los reyes, bien por haber sido éstos sus
poseedores, bien por ser los monarcas sus promotores,
suele resultar desoladoral. La produccién de manuscritos
miniados se vincula, principalmente, a los grandes cen-
tros mondsticos por ser €stos los destinatarios o por ser los
lugares en los que se copian e iluminan los cédices?, sin
olvidar algunas sedes catedralicias de singular importan-
cia3. Por lo tanto, el contenido de los cddices vendra de-
terminado por su uso, generalmente litirgico?, si bien las
excepciones son abundantes.

Las primeras noticias significativas, y concretas, que
conocemos, relativas a la vinculacion de manuscritos con
las monarquias hispanas se refieren a los soberanos astur-
leoneses. No se trata, en absoluto, de referencias que nos
indiquen el papel jugado por los reyes en la elaboracion
de los cddices, tampoco nos permiten presumir en que
lugar se elaboraron ni las caracteristicas de los mismos.
Pero son indicativas del valor que los libros tenian para
los monarcas3; valor que superaba los conceptos mera-
mente materiales, para entrar en relacién con los espiri-
tuales.

Entre las donaciones de libros podriamos citar las de
Alfonso II de Asturias (791-842), a la iglesia de Oviedo,
Alfonso III de Ledn (866-910) y su esposa, a San Adriano
de Tufién y a Oviedo, la de Ordoiio II (914-924) y Elvira
al monasterio de San Salvador de Ledn, el mismo rey a
San Pedro de Montes y Samos, la que realizé Sancho I
(955-965) a Sahagiin o el infante Ordofio (1042), quien
dong libros a Santa Maria de Le6n®. Entre los cédices des-
tacan antifonarios, salterios, misales, pasionarios, homi-
liarios, etc. Desconocemos las caracteristicas formales de
estos codices, pero a tenor de otros conservados de esta
€poca no nos cabe la menor duda de que muchos de ellos
contendrian interesantes miniaturas.

Sin embargo, contamos con una serie de noticias, y de
manuscritos conservados, relativas a la biblioteca de Al-
fonso III. La Cronica Albeldense sefiala de este monarca:
“...Sobresale ilustre por su saber””’, ademds de incidir en
otras virtudes, entre las que destacan, l16gicamente, sus
hazafias militares. No es un aspecto que se recoja con fre-
cuencia en este tipo de textos, de ahi lo excepcional, pero
no casual, de su inclusién. El propio rey habria sido el
autor o promotor de la Crdnica que lleva su nombre®.

Parece que se podria hablar de una Biblioteca Real, de
la que formarian parte los cinco cédices que sabemos le
pertenecieron; dos de ellos se conservan en la Biblioteca
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del Monasterio de El Escorial® y los otros fueron descritos
por Ambrosio de Morales, quien hace referencia a la Cruz
de los Angeles “retratada” al principio de los manuscri-
tos!0. Las principales caracteristicas de estos codices es la
presencia del laberinto en el que se consigna el nombre
del soberano y su posesién sobre el mismo: Adefonsi
principis librum, que tiene un valor similar al de un Ex-/i-
bris y la ornamentacion con la miniatura de la Cruz de los
Angeles, emblema de la monarquia asturiana, cuyo uso se
generalizard en multiples manuscritos, actuando en mu-
chas ocasiones a modo de frontispicio. Asi podemos ob-
servarlo en los cddices escurialenses de las Etimologias!!
y de las Sentencias'? de San Isidoro.

Serdn, sin embargo, los cédices relacionados con Fer-
nando I (1037-1065) los mas significativos de este perio-
do anterior al siglo XIII, si bien seria mds correcto vincu-
larlos, como tendremos ocasion de ver, a su esposa dofia
Sancha. Al igual que en el caso de Alfonso III, identifica-
mos una serie de libros pertenecientes a la familia real,
que pudieron haber formado parte de una biblioteca regia
mads amplia, que pudo haber intentado emular la del sobe-
rano asturiano!3. Esta labor no cabria desgajarla de la
gran actividad artistica que desarrolla el monarca, funda-
mentalmente en San Isidoro de Ledn.

Una de las caracteristicas de estos manuscritos, a dife-
rencia de los que hemos analizado anteriormente, es su
cardcter suntuoso, que hace que difieran notablemente de
los destinados a un uso preferente mondstico!#. En este
sentido, es destacable el hecho de que el tinico Beato que,
con certeza, sabemos que no estuvo destinado a un mo-
nasterio!lS es el que cominmente se conoce como Beato
de Fernando I'S. Pero tampoco debe sorprendernos su
presencia en la supuesta biblioteca real, ya que este tipo
de cddices, extraordinariamente difundido en los reinos
cristianos de la peninsula, no deberia faltar en ella, si bien
habria de realizarse un ejemplar adecuado para tal fin!7.

El cédice nos ofrece numerosos datos sobre sus desti-
natarios, autores y fecha de composicion. En el folio 7 se
sitia un laberinto en el que se puede leer: Fredenandus
rex dei gra mra l(iber) y Sancia regina mra libri'8. En el
folio 316 se localiza el colofén, en el que se indica que fue
escrito por Facundus en 1047. El cédice habria sido reali-
zado en Ledn, de donde procede, posiblemente en el
scriptorium isidoriano, o en su region!?. Ademds del ciclo
de miniaturas caracteristico de los Comentarios al Apoca-
lipsis de 1a época, presenta una Cruz de Oviedo, como las
ya citadas en los manuscritos de Alfonso III, que podria
interpretarse como una especie de emblema de los libros
relacionados con la monarquia, que a su vez se vincula
con el mundo asturiano?0.

De lo que no cabe ninguna duda es de que con esta obra
se pretendia algo mds que disponer de un ejemplar de los
Comentarios, el uso abundante del oro, la calidad de sus
miniaturas, indican que se trata de un cédice de lujo, que



tendria, entre otras finalidades, la de prestigiar al propio
rey que lo encarga?!.

A pesar de la espectacularidad del Beato al que acaba-
mos de referirnos, pensamos que resulta mucho mas sig-
nificativo el Diurno?? para explicar el interés que los so-
beranos leoneses tenian por los libros?3. Se trata de una
obra compleja, a la que se han dedicado muiltiples estu-
dios, pero que en la actualidad sigue planteando muchas
dudas. En el folio 6 presenta un ex-libris en el que se
puede leer: FREDINANDI REGIS SUM LIBER y FREDI-
NANDI REGIS NECNON ET SANCIA REGINA SUM
LIBER y en el folio 285: Sancia ceu uoluit / quod sum re-
gina paregit | era millena nouies / dena quoque terna /
Petrus erat scriptor /| Fructuosus denique pictor, de
donde se deduce que fue Sancha quien ordend la elabora-
cion del cddice, posiblemente para obsequidrselo a Fer-
nando 124, por lo tanto a la hora de nombrar el manuscrito
siempre se deberia cuidar este aspecto, citando, cuando
menos, a la reina como participe en la ejecucién del
mismo. Su elaboracién habria que situarla hacia 105525;
el scriptorium del que surgié no se conoce, pero bien
pudo haber sido el de San Isidoro, Sahagiin u otros situa-
dos mds al este26. Desde el punto de vista artistico, se vin-
cula al Beato, lo que seria un argumento mds para ubicar
su realizacion en Leén?’

La calidad del pergamino, la cuidada preparacion de la
pégina, las esmeradas letras iniciales o el hecho de que se
usen pocas abreviaturas, ademds del uso del color piirpu-
ra, propio del emperador?8, y de una estética renovada?®,
que podriamos definir como plenamente romanica, nos
hablan de una obra de especial significado e importancia.

Entre sus miniaturas destaca la que presenta a los sobe-
ranos?!, acompafiados de uno de los artifices32 o del pro-
feta David3?; iluminacién plenamente romdnica3, que
enlaza con las corrientes europeas contemporaneas y que
todavia no se percibian con claridad en el Beato.

La Biblioteca de la Universidad de Salamanca custo-
dia entre sus fondos un Liber canticorum et orarum, divi-
dido en dos sectores; en el primero se indica que su cali-
grafo fue Cristébal, quien trabajaba en 1059, y en el se-
gundo se recoge la confesion de Sancia, con su nombre
raspado y en su lugar se colocé el de Urracka®S. Su valor
artistico no es muy destacable, en particular si se compa-
ra con los anteriormente descritos, si bien sus iniciales se
pueden poner en relacién con las del Diurno, pero de fac-
tura mucho mds modesta.

Contemporaneo del Diurno es un cédice de caracteris- -

ticas similares a los descritos en la biblioteca de Alfonso
III que contiene las Etimologias de Isidoro de Sevilla,
ademds de textos de Ascaricio y Tuseredio, Beda el Vene-
rable y San Gregorio Magno; presenta dos laberintos, en
el segundo se puede leer: Sancio et Sancia librum, es
decir, Sancho I1, futuro rey de Castilla y Le6n, hijo de Fer-
nando I y Sancha; en el colofén se indica que se finaliz6 el

21 de agosto de 104736 y fue copiado por Veremundus y
Dominicus. El aspecto que en este punto mds nos interesa
es la presencia de la Cruz de Oviedo, figurada segun los
esquemas tradicionales de la miniatura de los siglos X y
X137, cobijada bajo un arco de herradura, pendiendo de
sus brazos el Alfa y la Omega y con la inscripcién PAX
LUX LEX REX38. A pesar de todo, no puede ser considera-
do un ejemplar de lujo, como otros de los vinculados a
Fernando 1. Su origen no es posible, por el momento, de-
terminarlo, pero habria sido copiado, segiin el profesor
Diaz y Diaz, de un cédice anterior ovetense o leonés®.

No hay, por el contrario, en todo el siglo XII, ni a co-
mienzos de la centuria siguiente, “bibliotecas regias” que
puedan compararse a las dos que hemos analizado; tam-
poco es fécil vincular la produccién de manuscritos a la
monarquia o desentrafiar el papel que ésta jugo en el en-
cargo o mecenazgo de libros; en muchos casos nos move-
mos en el campo de la hipétesis y la suposicion, dificil-
mente demostrables.

En este sentido es preciso destacar un centro que man-
tiene una gran actividad en la copia e iluminacion de ma-
nuscritos, particularmente durante las idltimas décadas de
la duodécima centuria y primeras de la siguiente. Hoy no
cabe la menor duda sobre la existencia de un scriptorium
en San Isidoro de Le6n*, del que salieron obras tan signi-
ficativas como los Cddices de Santo Martino, unos Mora-
lia o unas Homilias*!, decoradas siguiendo los plantea-
mientos mas novedosos y cuidados que por ese tiempo se
estaban dando en la Peninsula y en otros lugares de Euro-
pa, y que se ha venido a denominar “arte 120042,

Ninguno de los cédices salidos del scriptorium isido-
riano en estos tiempos puede relacionarse a la monarquia,
ni por ser ella la destinataria, ni la promotora. Se trata de
cédices de uno litirgico o de finalidad doctrinal o espiri-
tual. No obstante, frente a lo que, en principio cabria es-
perar, son manuscritos muy cuidados, de acabado correc-
to y que en ocasiones presentan un abundante uso del oro
en sus miniaturas. Todo esto, unido a la calidad de los ar-
tifices, hace que los resultados sean excepcionales y, ante
todo, muy costosos. Existe, sin embargo, una noticia que
vincula la produccién de este centro con la monarquia;
nos la facilita don Lucas de Tuy, quien escribe un texto a
comienzos del siglo X111 en el que se narran los milagros
de San Isidoro*? atendiendo, entre otras cuestiones, a las
actividades de Martino, canénigo isidoriano, autor de al-
gunos de los textos que contienen los manuscritos isido-
rianos. Don Lucas se refiere con las siguientes palabras a
la labor de Martino en el capitulo LXIII:

(...) y quisiese ordenar los dos libros grandes de la
Concordia entre el nuevo y el viejo Testamento,
segiin que de suso estd escrito, era ya tanta su fla-
queza , que no podia escribir ni sostener los bra-
zos para ello, y por eso hizo en su escritorio atar a
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una viga, que estaba alta, unos cordeles con cier-
tos lazos, los cuales echaba por debajo de las es-
paldas y de los brazos, de manera que estaba
como colgado para que su cuerpo flaco pudiese
mds ligeramente soportar aquel trabajo. Y asi es-
cribia €l su obra en ciertas tablas de cuerno, las
cuales asi escritas de su mano daba a ciertos es-
cribanos que tenia consigo, y ellos trasladabdn-
dolo en pergamino (...)

En el LXIV se recoge la noticia de la colaboracién de
la reina Berenguela, esposa de Alfonso IX, en esta tarea:

(...) y como este santo pobre de Jesucristo ninguna
cosa de riquezas del mundo poseyese, ni pudiese
sin ayuda de otros componer los libros susodichos
(...) el abad de San Isidro, Don Facundo, que a la
sazon era, que le diese licencia para tener consigo
ciertos escribanos con los cuales pudiese hacer
aquellos libros (...). Y como la reina Berenguela
supo el deseo y proposito del santo varon mando-
le dar todo lo necesario para hacer y acabar sus
libros.

También nos facilita la noticia del mimero de clérigos
que trabajan con €l (capitulo LXV):

Ast que tenia Santo Martino continuamente
consigo siete clérigos para escribir sus libros y
hacer el oficio divino.

Queda, pues, de manifiesto la importancia que alcanzé
este scriptorium 'y el favor de los reyes, la reina en este
caso, hacia la labor de redaccién y copia de cédices*4, lo
que en parte podria justificar la excepcional calidad de los
mismos.

En el vecino reino castellano se detecta, también a fi-
nales del siglo XII, una gran actividad libraria, pero en
este caso resulta dificil precisar el origen de algunos cédi-
ces; se han planteado diferentes niicleos de actividad, en
el entorno de Burgos, y todo parece indicar la existencia
de un importante scriptorium en San Pedro de Cardefia%s,
algunos de cuyos cédices habrian sido realizados para las
Huelgas de Burgos?*6. Toledo también habria sido otro
centro significativo, en el que se habria copiado uno de
los Beatos tardios y destinado a las Huelgas*’. Entre los
fondos del monasterio burgalés destaca un conjunto de
manuscritos, realizados en torno al afio 1200, de particu-
lar interés*®; varios pudieron haber sido compuestos en la
Peninsula y posiblemente en el entorno de Burgos, pero
parece que no cabe duda de que algunos son de importa-
cién, concretamente el Antifonario y un Martirologio®.
Las Huelgas cont6 con el apoyo de los soberanos castella-
nos y, al igual que ocurria en Ledn, no seria extrafio pen-
sar que los monarcas favorecieron y pusieron especial
cuidado en la dotacién de libros del monasterio.
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En Navarra no se dan, que conozcamos, unas circuns-
tancias similares a las que hemos analizado en los reinos
de Ledn y CastillaS!; al menos no se constata la existencia
de centros productores tan significativos como los hasta
ahora analizados. Sin embargo, contamos con la noticia
que aparece en el colofén de la denominada Biblia de
Pamplona’?, en la que se indica que la obra fue finalizada
en 1197, a peticion de Sancho VII de Navarra, quien se la
encarg6 a Ferrando Petri de Funes3; el texto del colofén
resulta muy expresivo y no deja ninguna duda con respec-
to al papel jugado por el monarca:

Explicit hic liber deo gratias quem lustrissimus
sancius rex navarre filius sancij nobilissimi regis
navarrorum. fecit fieri a ferrando petri de funes. et
ferrandu petri composuit hunc librum al honorem
domini regis. et ad preces ipsius prout melius potuit
. precipue ut omnipotentis dei amorem acquirat. et
iusdem regis Sancij possit gratiam invenire. Fuit
autem consumatus. hunc librum. Era M.cc.xxx.v.
Anno ab incarnatione dominj.m.c.Lxxxx.vii.

Se trata de una “Biblia en imdgenes”, con varios cien-
tos de miniaturas, de cardcter muy lineal, que se comple-
mentan con unos breves textos explicativos de las ilumi-
naciones; su origen es dificil de precisar, sin embargo
cabe pensar que fuese realizada en Navarra, si bien se de-
tectan claras influencias ultrapirenaicas, ajenas a la tradi-
cion hispana34.

Ademds de las obras resefiadas hasta este momento,
durante el siglo XII y comienzos de la centuria siguiente,
se llevaron a cabo una serie de compilaciones de docu-
mentos, en forma de rumbos, que se complementaron con
una interesante serie de imdgenes. Nos referimos al Libro
de los Testamentos de la Catedral de Oviedo, el Tumbo A
compostelano y el Libro de las Estampas de la Catedral
de Ledn. Aunque en ninguno de los tres casos podamos
establecer una relacion directa entre los reyes y la elabo-
racion de estos cddices, puesto que el papel fundamental
habria sido jugado por los obispos; parece evidente, por
las imdgenes de los soberanos que se efigiaron, que los
monarcas eran, al menos en cierto sentido, también los
destinatarios de estos libross.

Un fenémeno similar, con algunas matizaciones, se
produce en Cataluiia con el Liber Feudorum Maior y el
Liber Feudorum Ceritanie>. El primero de los cartularios
fue compilado por Raimundo de Caldes, deédn de la Cate-
dral de Barcelona, por mandato de Alfonso II (1162-
1196)%7. La cronologia de la obra resulta problemadtica,
pero habria que situar la realizacion de sus miniaturas con
anterioridad a 1220, siendo al menos en parte posterior a
la documentacion recogida en el manuscrito®, parte de
las cuales se inscriben dentro de las corrientes artisticas
denominadas como “estilo 120075%; resulta dificil preci-



sar el lugar de elaboracion de un cédice como el que nos
ocupa, pero dado que es el dedn de la catedral el encarga-
do de la compilacién y que se necesita el contacto directo
con los documentos a los que se estd dando traslado, pare-
ce l6gico pensar que fuese realizado en la propia ciudad
de Barcelona o en su entorno. El segundo de los cartula-
rios, que presenta unas caracteristicas mds modestas,
retine la documentacion de El Rosellén y La Cerdafia y su
fecha de elaboracién habria que situarla también con an-
terioridad a 122060,

DE ALFONSO X A LOS REYES CATOLICOS

Serd preciso esperar a mediados de la decimotercera
centuria para que se produzca un cambio substancial en el
interés que sientan los soberanos hacia la produccion de
manuscritos; con las excepciones de Alfonso III y Fer-
nando I junto con su esposa Sancha, no encontramos
hasta Alfonso X el Sabio (1252-1284), ningilin monarca
que mostrase un interés por los cédices, particularmente
los miniados, tan notable.

Este hecho, pensamos, no se produjo de manera casual,
sino que fue fruto de toda una serie de condicionamientos
sociales y culturales que se estaban produciendo en la Eu-
ropa del momento. La exigencia del saber a los soberanos
del siglo XIII es una nota comiin en el occidente europeo
y se podria poner en relacion con el denominado “huma-
nismo” del siglo XII y con el nacimiento de la ciudad de
corte®l.

En los textos veterotestamentarios, fundamentalmente
en los Proverbios y en el libro de la Sabiduria, se encuen-
tran muchos de los argumentos que justifican esta imagen
del rey sabio, que recibiria esta condicion emanada de
Dios.

En el plano de lo que podriamos denominar como “te-
orfa politica” son numerosas también las alusiones a la re-
lacién entre el soberano y la sabiduria, algunas muy ante-
riores al siglo XIII, asi Alcuino pone de relieve que nada
es mds necesario para reinar que la sabiduria®2; mucho
mads tarde, en la segunda mitad del siglo XII, Juan de Sa-
lisbury sefiala: cudn necesario es a los principes el cono-
cimiento de las Letras®. t

Durante la primera mitad del siglo XIII se compondran
en Castilla los primeros Espejos de Principes, libros en
los que se utilizaban personajes histéricos como modelos
de rectitud y sabiduria; cabria destacar la Historia de
rebus Hispaniae de Rodrigo Jiménez de Rada, el Libro de
Alexandre o el Libro de los Doze Sabios®. En este am-
biente se forjé la figura de Alfonso X, paradigma del rey
Sabio, a quien debemos el conjunto mds importante de
manuscritos iluminados de la Edad Media Hispana, junto
a otras obras igualmente significativas, pero de menor im-
portancia por lo que a la ornamentacién se refiere. Sin

olvidar otros manuscritos que le pertenecieron, como los
que le entregé Luis de Francia®®.

No es el momento de entrar a valorar el grado de parti-
cipaci6n que tuvo el monarca castellano en la elaboracién
de los cddices que se le atribuyen, pero no nos cabe la
menor duda que su papel fue determinante en préctica-
mente todos ellos, bien como redactor, compilador o
como simple comitente.

Entre todas las obras sobresalen las Cantigas, en espe-
cial por lo que al aparato ornamental se refiere, configu-
rando el conjunto mds importante de los conservados en
la Peninsula. Se conservan varias versiones, dos de ellas
en El Escorial®?, otra en Florencia%® y una cuarta, sin mi-
niaturas, en la Biblioteca Nacional de Madrid®°.

El manuscrito de El Escorial B.I.1 es el mds comple-
to de todos y ofrece algunos datos de particular interés,
puesto que nos facilita el nombre del caligrafo -Juan
Gonzdlez- que habria realizado su labor en Sevilla; este
codice encargado por el soberano habria sido legado,
junto con su cuerpo, a la Catedral de Sevilla’. Consta de
400 cantigas y cientos de miniaturas, de estilo muy par-
ticular, con influencias bizantinas, musulmanas, italianas
y francesas, que dan lugar a unas formas que podriamos
calificar como castellanas’!. Si el cédice fue realizado en
Sevilla es posible que se montase un scriptorium impor-
tante, en el que trabajaron maestros miniaturistas muy
destacados’2.

El manuscrito de las Cantigas de Santa Maria, conser-
vado en Florencia, presenta unas caracteristicas bastante
diferenciadas del escurialense, particularmente por lo que
a la estética de sus iluminaciones se refiere. Su interés ar-
tistico no es discutible, pero uno de sus aspectos mds des-
tacados es su cardcter de obra inacabada, lo que nos ha
permitido conocer, en todas sus fases, el proceso de reali-
zacion de las miniaturas en los talleres del rey sabio. Del
interés que tuvo Alfonso X por esta obra nos da noticia
una de las cantigas y sus correspondientes iluminaciones,
en la que se narra como el soberano se recupera, milagro-
samente, de una grave enfermedad cuando le presentan el
codice de Santa Maria’3.

El Libro del Ajedrez, Dados y Tablas o Libro de los
Juegos™ nos facilita una interesante informacion sobre el
origen del mismo; en la suscripcidn al final del cédice se
puede leer: Este libro fue comencado e acabado en la cib-
dat de Sevilla por mandado del muy noble Rey don Alfon-
50 (...) en treynta e dos arios que el Rey sobredicho regng,
en la era de mill e trezientos e veynt e un ano, (ano
1283)75. El manuscrito estd completo y cuenta con 152
miniaturas.

Posiblemente también sea sevillana la Cronica Gene-
ral de Esparia’®, que habria comenzado a redactar el pro-
pio rey en 1270 y que no llegarfa a ver culminada, siendo
finalizada en el reinado de Sancho IV77. A pesar de que no
tiene un desarrollo artistico muy importante, es destaca-
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ble por el hecho de iniciar la fase de las grandes compila-
ciones histdricas, quedando de lado la actividad que po-
driamos denominar como literaria’s.

Parece claro, pues, que en la ciudad de Sevilla se creé
un importante taller de copia e iluminacién de manuscri-
tos, que significé la pérdida de la primacia absoluta de los
talleres leoneses y castellanos del norte de la Peninsula;
taller, o talleres, vinculados directamente al soberano, a
las obras emprendidas por €l mismo y con un cardcter
completamente independiente con respecto a los centros
mondsticos, que hasta este momento habian sido los pro-
ductores de cédices iluminados.

Alos libros ya referidos habria que sumar una larga né-
mina, entre los que destacariamos el Lapidario™, que fue
mandado traducir por Alfonso X del texto drabe de Abo-
lays y otros autores; el encargo se le encomend6 a Rabbi
Jehudah Mosca -toledano- y al clérigo Garci Pérez80. Los
Libros del Saber de Astronomia®! fueron otro encargo del
rey; el manuscrito presenta un conjunto de iluminaciones
importante, de gran calidad técnica.

No referiremos, finalmente, a la General Estoria®?y a
las Partidas®3. Del primero cabe sefnalar que fue uno de
los proyectos mds destacados y ambiciosos emprendidos
por el monarca; fue iniciado hacia 1272; la obra no se fi-
nalizé, y se completd con posterioridad, como evidencia
la diferente grafia empleada en las dos partes conservadas
del manuscrito®. Su cardcter inacabado se manifiesta
también en las miniaturas, pues presenta iluminaciones
unicamente dibujadas y en ocasiones los espacios en
blanco. Las Partidas constituyeron otra obra de gran en-
vergadura, si bien sélo se conserva del siglo XIII el cédi-
ce de la British Library, que contiene 29 imdgenes, tal vez
las mds arcaizantes de toda la obra alfonsi®>.

En el reino de Castilla, Sancho IV (1284-1295) conti-
nué con una labor similar a la de Alfonso X, si bien no tan
prolifica como la de su predecesor$6. Durante su reinado
se sigui6 redactando la Estoria de Espana®’, siendo el
propio texto el que nos informa sobre la cronologia preci-
sa: (...) et esto ya en el regnado del muy noble et muy alto
rey don Sancho el quarto, en la era de mill et CCC et
XXVII annos (1289). Se trata de un cédice lujoso, previs-
to con numerosas miniaturas destacadas, de las que tnica-
mente llegaron a realizarse dos, siendo el resto de menor
importancia. Su relacion con las iluminaciones de los ma-
nuscritos alfonsies es evidente y posiblemente en el scrip-
torium de Sancho existiese un ejemplar de esta obra.

Otros cdédices, sin embargo, se deben a la iniciativa
particular del soberano, es el caso de La Gran Conquista
de Ultramar, cuyo colofén sefiala: Este libro de la grant
estoria de Ultramar (...) mando sacar de franceses en
castellano el muy noble don Sancho, rrey de Castiella
(...)%8. La obra pudo ser realizada en torno a 1294 y pre-
senta inicamente dos iluminaciones si bien fue concebido
con setenta y dos mds, de las que tan sélo de una se llegé
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a realizar el enmarque. El hecho de que no se acabase de
materializar el resto de la ornamentacién nos ha privado
de conocer, en parte, la labor de los miniaturistas conti-
nuadores de la obra alfonsi, que a tenor de lo conservado
lo hicieron con gran dignidad.

Una tercera obra, que creemos oportuno citar en este
punto, es el famoso Libro de los castigos e documentos®9,
que habria sido compuesto por el propio Sancho IV, en
1292, para dedicdrselo a su hijo, siguiendo el modelo de
los libros de cardcter moralizante que se generalizaron
entre los principes europeos del siglo XIII. Desgraciada-
mente no conservamos el original y la copia a la que nos
referimos es del siglo XV.

Alfonso XI (1312-1350) fue otro de los reyes castella-
nos que jugé un papel importante en el campo que nos
ocupa. A €] parece que estaria destinado el Ceremonial de
coronacion y consagracion de los reyes de Castilla'y Ara-
gon%, a pesar de que al inicio del cédice se sefiale que fue
dedicado al sefior don Fernando®!. El autor fue un obispo
llamado Ramén, posiblemente de Coimbra, contempora-
neo de Alfonso XI y unido a la familia real por vinculos
familiares. El nombre de Fernando podria ser indicativo
de un ulterior destinatario, posiblemente Fernando V. El
estilo de sus miniaturas, en las que se narra el proceso del
ceremonial, encaja perfectamente con los modelos del
siglo XIV; no tenemos, sin embargo, datos que nos permi-
tan conjeturar el taller o el entorno en el que se confeccio-
n6 el manuscrito.

Informacién mds concreta y precisa nos ofrece la Cro-
nica Troyana®Z; texto literario que deriva de la obra de
Benoit de Sainte Maure y que mando fazer el muy alto et
muy noble et muy excelente Rey don Alfonso; lo realizé
Nicolds Gonzdlez, escribano del rey y fue finalizado el 31
de diciembre de 1350, reinando ya Pedro I (1350-1369).
La obra sali6 de la propia cdmara real y su artifice fue el
mismo que el que realizé el Ordenamiento de Alcald®3.
Nos encontramos, pues, ante un scriptorium regio, en el
que trabajan los escribanos del monarca y en el que se lle-
van a cabo también las labores de iluminacién de los ma-
nuscritos. La Cronica Troyana destaca por el abundante
nimero de iluminaciones -mds de un centenar-, buen
ejemplo de las artes del color hispanas de la época gética,
si bien presenta influencias de la miniatura francesa del
momento.

Sefialdbamos en el parrafo anterior la intervencion de
Nicolds Gonzdlez en la elaboracion del Ordenamiento de
Alcald, es decir, el escribano trabajé para los dos sobera-
nos, seguin €l mismo sefiala: Yo Nicolds Gonzdlez escriva-
no del rey lo escrivi e illumine®*. La noticia es interesante
y sorprende que un personaje como el escribano del rey
muestre unas dotes para la iluminacién tan notables como
las que se aprecian en el manuscrito Vit. 15-7 de la Bi-
blioteca Nacional.

Finalmente, dentro de la corona castellana, resenare-



mos uno de los cédices mds espectaculares de los siglos
del gético en la Peninsula Ibérica; nos referimos al Libro
del caballero Zifar®. Se trata de un encargo regio, a juz-
gar por el escudo de armas del folio 1%; la presencia de
granadas nos permite la identificacién de su poseedor??,
el monarca Enrique IV (1454-1474)%. El manuscrito ori-
ginal se redacté en el siglo XIV; la copia que nos ocupa
presenta un elevado nimero de miniaturas -un total de
242-, que supera con creces al de los manuscritos caste-
llanos del momento. Se ha especulado mucho con respec-
to al artifice o artifices, si bien los especialistas coinciden
en sefalar las vinculaciones a Juan de Carrion y su entor-
no, activo en Avila en tiempos de Enrique IV%. Estaria-
mos, nuevamente, en la mitad norte del reino de Castilla;
pero la gran novedad radicaria en el hecho de que los mi-
niaturistas que realizaron las iluminaciones se dedicarian
a la pintura “mayor”, no constituyendo la ornamentacién
de codices su labor principal. No podemos constatar el
momento en el que se produce el cambio de artifice-mi-
niaturista por el de artifice-pintor, pero resulta evidente
que a finales de los siglos del gético estamos asistiendo a
esta transformacion.

En el reino de Navarra sobresalen las figuras de Carlos
11 (1349-1387) y Carlos III (1387-1425); el primero estu-
vo muy interesado por los libros y encargé copias e ilus-
traciones de cédices!%, pero es de su sucesor de quien te-
nemos noticias mds significativas. A él le perteneci6 el
Libro de Horas, conocido como de Carlos III el Noble!01;
se trata de un manuscrito ejecutado en Paris, a principios
del siglo XV, que pudo haber sido puesto en el mercado
sin un destinatario preciso, pues las armas Navarra-Ev-
reux fueron afiadidas con posterioridad. No se trata, pues,
de una influencia fordnea o de la intervencion de un artis-
ta ultrapirenaico, sino de la compra en el mercado francés
de una obra de gran calidad, en la linea de las creaciones
mds destacadas y que se podria relacionar con la produc-
c¢ién de los hermanos Limbourg. El soberano navarro rea-
1iz6 un viaje a Paris entre 1404 y 1406, momento en el que
pudo haber adquirido el cédice. Existen, ademds, otras
noticias explicitas, del interés del soberano por los ma-
nuscritos iluminados; asi se documentan compras y obse-
quios de Libros de Horas o se constatan artifices trabajan-
do en cddices por €l encargados, como Perrinet Hamelin,
quien escribe un “libro de ciertas misas”; junto a éste tra-
baja Domenjon Burnel, pintor de Bayona, que compra
pinturas para iluminar un libro de devociones o Juan Cle-
mens, llamado Breaiia, también iluminador!02,

Por lo que respecta a los reinos orientales, son muy nu-
merosos los manuscritos miniados vinculados a la monar-
quia, por lo que tinicamente nos referiremos a algunos de
los mds significativos, que nos permitan acercarnos a la
complejidad de la produccion de cédices de la épocal®3,

Uno de los libros mds interesantes, en particular por las
miniaturas que presenta, es el conocido como Vidal

Mayor'%4, que contiene los fueros de Aragén compilados
por Vidal de Canellas, obispo de Huesca, a peticion de
Jaime I (1213-1276)105; el libro fue feito et ordenado en la
cibdad de Huesqua y estdn presentes en el texto numero-
sos vocablos de tradicién aragonesal®. Sin embargo, la
obra que ha llegado a nosotros parece una copia posterior
y que ni tan siquiera se corresponderia con el reinado de
Jaime I, sino con Pedro I (1276-1285) o Alfonso III
(1285-1291)197, o incluso posterior!%8. Las caracteristicas
de las miniaturas también nos llevan a pensar en una cro-
nologia préxima al 1300; en apoyo de esta propuesta hay
que resefiar el nombre del escriba -y posible traductor del
texto latino- Miguel Lépez de Zandio!?, de origen nava-
rro que trabaja como notario designado por el concejo de
Pamplona, con actividad documentada entre 1297 y 1305.
El abundante nimero de miniaturas, la calidad de las mis-
mas y el frecuente uso del oro, nos hacen pensar en un c6-
dice destinado a un soberano; debié de haber sido ilumi-
nado en la region, pero con una gran influencia francesa,
sin descartar la participacién de artifices ultrapirenaicos.

En el entorno de Pedro el Ceremonioso (1336-1387) se
desarroll6 una notable actividad artistica y se produjeron
numerosos manuscritos iluminados de singular importan-
ciall0; entre los que podriamos destacar el Libro de Horas
de Maria de Navarra''; el cédice habria sido realizado
para la esposa del rey, en la época de su matrimonio, en
torno a 1336-1338112; la noticia mds interesante con res-
pecto a este manuscrito se data en 1342, cuando el rey, que
se encontraba en Barcelona, escribe a la soberana, que es-
taba en Valencia, para que “le envien con la primera perso-
na adecuada que se desplace a aquella ciudad las mds be-
llas Horas, que estdn en un estuche y que fueron pintadas
por Ferrer Bassa!!3. Nuevamente nos encontramos ante un
pintor que trabaja también como miniaturista!l4, lo que no
significa, necesariamente, que fuese el Unico artifice, sino
que pudieron intervenir varias manos!!3.

En el circulo de el Ceremonioso hay que incluir otras
obras, como el Ceremonial de Coronacion de los Reyes
de Aragon!1%, mandado componer en 1353 y del que se re-
alizaron tres versiones!!’; la obra fue compuesta en Va-
lencia, posiblemente por un eclesidstico vinculado a la
cancilleria real!18, El libro contiene las normas que orga-
nizaban algunos de los actos que se celebraban en la corte,
entre ellos el del ceremonial de uncién y coronacion, a los
que se dedican las miniaturas del manuscrito conservado
en Madrid; pero, sin duda, el mds notable es el conserva-
do en Paris, con un destacado aparato ornamental, para el
que parece fueron dedicados “250 sueldos barceloneses
por catorce letras de oro con historias de diversos colores
para un libro en pergamino de las Ordenaciones que se
estd haciendo™!19.

Pero la actividad de Pedro el Ceremonioso no se limita
a obras como las que hemos citado, sino que su interés por
los libros se manifiesta en hechos tan significativos como

43



cuando mando que [’enuoluets en qualque drap enserat,
de guisa que per pluja ne per sol no’s puxa consumar un
salterio que debia iluminar el maestro miniaturista Hugo
de Albalat!20.

Con anterioridad al Ceremonioso, reiné en Mallorca
Jaime III (1324-1349), y a €l hay que vincular dos obras
muy significativas, en primer lugar el Llibre de franque-
ses i privilegis del Regne de Mallorca'?!; contiene, entre
otros textos, los privilegios concedidos por los monarcas
privativos del reino a la isla; el libro fue copiado por
Romeu des Poal, “presbiter oriundes de Manresa”, pero
se desconoce la identidad del artifice de las espléndidas
miniaturas, de influencia italo-gética, que han sido pues-
tas en relacion con la obra de Ferrer Bassa!22.

El otro manuscrito son las Leyes Palatinas'?3; el conte-
nido es similar al que describiamos para las obras de
Pedro el Ceremoriioso, regulando parte del ordenamiento
interno de la corte!2%. El texto, compuesto en 1337, se
complementa con algunas miniaturas muy originales, aje-
nas a los modelos hispanicos del momento y con marcada
influencia italiana!25.

Finalmente, una mencién a una de las obras de la mi-
niatura gética catalana mds importantes, el Breviario de
Martin de Aragon'?6, realizado para Martin el Humano
(1396-1410)!27 y que no se finalizara hasta el reinado de
Alfonso V de Aragén y Népoles, quien mandoé terminar el
manuscrito hacia 1420-1430128; contiene treinta y cuatro
grandes miniaturas y numerosas iniciales ornadas, desta-
cando por su rico colorido y el abundante uso del oro,
como corresponde a un cédice destinado al soberano.

Por ultimo, restaria hacer una breve referencia a los
manuscritos iluminados realizados para los Reyes Catdli-
cos, sin olvidar algunos aspectos tan significativos como
el coleccionismo de libros por parte de la reina. Su situa-
cién cronoldgica, en los limites entre la Edad Media y la
Moderna, asi como los numerosos andlisis realizados nos
aconsejan dejar este aspecto para otro estudio!2?, en el que
se pueda abordar con mayor profundidad, sin que quede
diluido en un trabajo de dmbito tan general como éste; en
esta ocasion nuestra pretension no era otra que mostrar la
evolucién que los intereses y los gustos de los soberanos
hispanos experimentaron a lo largo del medievo, llevando
parejos toda una serie de cambios y transformaciones de
los centros de produccién de manuscritos iluminados.

ELTRABAJO DE LOS SCRIPTORIA

El intento de reconstruccion de los talleres en los que
se copiaban e iluminaban los manuscritos medievales
resulta complejo; son varias las fuentes a las que pode-
mos recurrir, pero ninguna de ellas nos ofrece una infor-
macion precisa ni de cardcter global que sirva como
modelo general. Tampoco se puede hablar de un tipo de
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produccion diferente para los libros que hemos analiza-
do en las pdginas anteriores. Su vinculacion a la monar-
quia no condiciona particularmente la elaboracion de los
mismos; los cambios que se producen a lo largo del
medievo afectan por igual a todos los codices y se justi-
fican mds por las caracteristicas intrinsecas de la obra.
No vamos, por lo tanto, a distinguir, entre lo que podria-
mos denominar scriptoria mondsticos o religiosos y los
laicos.

Por lo que respecta a las noticias sobre la organizacién
de los talleres, la elaboracién de los manuscritos y la
decoracion de los mismos, hemos establecido tres cate-
gorias diferentes. Por un lado, contamos con unas fuen-
tes directas, como son algunos recetarios sobre la técni-
ca de la iluminacion; en estos textos, que sirven para
informar a los artifices sobre las cuestiones técnicas, no
se describe el proceso completo, sino tan sélo las cues-
tiones mas directamente relacionadas con los pigmentos,
su elaboracién y aplicacién. Una de las obras mds intere-
santes, en este sentido, es el tratado del monje Tedfilo De
diversis artibus, realizado en la primera mitad del siglo
XII'30, en el que se recogen recetas para diferentes
aspectos técnicos de la ornamentacién de manuscritos,
como la aplicacién de oro y plata a los libros o de cémo
se embellecen las pinturas en los libros con estafio y aza-
fran. Un poco mads tardio es el conocido como De arte
illuminandi, un manuscrito del siglo XIV custodiado en
la Biblioteca Nacional de Napoles!3!, que aporta intere-
sante informacion sobre la técnica de la miniatura. Por
dltimo no podemos olvidar la obra de Cennino Cennini
El Libro del Arte'32, compuesto a finales del siglo XIV,
en el que también se dedican diferentes capitulos a la téc-
nica de la iluminacién.

Sin embargo, ninguno de estos textos nos aproxima al
trabajo real de escribas y miniaturistas. Son las represen-
taciones de las actividades de preparacién del pergami-
no, de la copia o de la iluminacién, la segunda fuente a
la que nos referiamos!33.

Las figuraciones de estas tareas son abundantes, pero
no siempre la informacién que nos facilitan es posible
admitirla con absoluta certeza. Asi son frecuentes las
imdgenes de los evangelistas en las que son representa-
dos como copistas, o aquellos en los que los autores de
textos sagrados o los copistas o miniaturistas estdn reali-
zando su trabajo. En este sentido resultan muy expresi-
vas las imdgenes que describen todo el proceso de ela-
boracién de un manuscrito en un cédice misceldneo de
Bamberg!34, donde en diez imdgenes se recoge todo el
proceso de elaboracién del manuscrito, desde la prepara-
cién del pergamino, al pautado o la encuadernacién, sin
olvidar el uso final del libro. En otros casos se dedican
miniaturas especificas a algunas de estas actividades,
como en una Biblia conservada en Copenhague!3S; en
cada unos de los tres voliimenes que conforman esta obra



existe una miniatura en la que se representa la compra
del pergamino por parte de un monje, el proceso de pau-
tado del folio y la iluminacién de un retrato por parte del
miniaturista.

Los ejemplos que podriamos citar son muchos y las
caracteristicas difieren notablemente entre unos y otros;
sirva como ejemplo de sencillez una miniatura que se
encuentra en un cddice isidoriano!36, en la que se figura
a un escriba, que realiza la tarea de copia acompafiado de
la penna, el cuchillo, el tintero y lo que se podria ser una
“pata de liebre” o difumino!37, apoyando el pergamino
sobre una tabla que sostiene en sus rodillas, sin que apa-
rentemente exista mueble alguno, en un postura que nos
imaginamos particularmente incémoda.

De manera general, se puede decir que la labor de los
miniaturistas es uno de los procesos ulteriores de elabo-
racién del manuscrito; generalmente posterior al proceso
de copia del texto, sin bien existen algunas excepciones.
En muchas ocasiones el copista deja indicaciones al
miniaturista sobre las imdgenes, que habitualmente son
alusivas al contenido, si bien es frecuente que tan sélo
tengan un valor ornamental. En este sentido, la mds obje-
tiva de las informaciones es la que nos facilitan los pro-
pios cddices, especialmente los inacabados, pues nos
ayudan a comprender el proceso, pudiendo descartarse
cualquier tipo de error si nuestro andlisis se realiza con
rigor. En ocasiones se trata de simples descuidos, en
otros casos es la premura de tiempo, la falta de disponi-
bilidad econémica para concluir la empresa o la pérdida
de interés por la labor que se estaba realizando!38. Asi
observamos, con frecuencia, que textos que aparecen
completos no ofrecen toda su ornamentacion, lo que se
hace particularmente evidente cuando el escriba ha deja-
do un espacio en la caja de escritura para que alli se sitiie
una miniatura que nunca se realizé; también es frecuen-
te encontrar indicaciones, principalmente en los marge-
nes, relativas a las imdgenes que deberian ir en un espa-
cio determinado y que no llegaron a materializarse!39.

Una vez delimitado el espacio para la miniatura se ini-
cia el proceso que podriamos denominar como pictdrico;
en este sentido un cédice ya resefiado nos facilita una
completa informacion, nos referimos al manuscrito flo-
rentino de las Cantigas'*. En primer lugar se trazaban
las lineas que marcarian la caja de las miniaturas y los
diferentes recuadros que componen cada uno de los
folios iluminados, posteriormente se realizarian las orlas,
posiblemente por parte de artifices secundarios, a los que
se encomendaba una labor no demasiado importante y
casi mecdnica. El paso siguiente era la realizacion, con
mina de plomo, del dibujo preliminar, que seria llevado
a cabo por el maestro. En una cuarta fase se realizarian,
a tinta, algunas de las estructuras arquitecténicas; en esta
misma fase se aplicaria el oro!4!. En la siguiente fase se
trabajarian los fondos, quedando las figuras relegadas a

una sexta intervencion y las manos y las caras para el
ultimo momento, en el que intervendria el maestro prin-
cipal.

Este planteamiento es tinicamente valido para cédices
de gran envergadura, salidos de un scriptorium muy
importante, del que surgieron un conjunto de libros tan
importantes como los alfonsies. No ocurriria lo mismo
en la Alta Edad Media, en la que el copista y el miniatu-
rista en algunos casos podria ser el mismo. Si bien en
algunos manuscritos se detecta la presencia de mds de
una mano trabajando en las iluminaciones, casi nunca se
podria decir que interviene mds de un artifice en la
misma imagen. Sobre la simplicidad de los talleres nos
puede dar noticia la famosa representacién del scripto-
rium del Beato de Tdbara'*2, completamente alejado de
la compleja organizacién que hemos visto en un centro
como en el que se copiaron e iluminaron las Cantigas.

Todo lo contrario acontece en la Baja Edad Media,
cuando los centros de iluminacién debieron estar mds
préximos a un taller pictdrico que los scriptoria monds-
ticos, como asf lo indicaria la presencia de pintores tra-
bajando en las miniaturas de los manuscritos.

Sirva este rdpido recorrido por el panorama de la pro-
duccién de manuscritos iluminados vinculados a las
monarquias hispanas medievales como una primera
aproximacion a un mundo rico y complejo, que ha sido
estudiado de manera parcial y no en su conjunto, ofre-
ciendo a los ojos de cuantos nos acercamos a estos codi-
ces un panorama tan destacado como el de cualquier otra
expresion del arte o la cultura del medievo.
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NOTAS

! En este sentido hay que resefiar una exposicion celebrada en la Biblioteca Nacional, en la que se analizaba la “bibliofilia” de algunos monarcas his-
panos, centrando su atencion en la época moderna, pero dedicando un interesante apartado al periodo medieval que se puede consultar en el cati-
logo de la muestra: Los Reyes Biblidfilos, 1986, especialmente las pags. 15-37.

2 Sirvan de ejemplo las muiiltiples versiones de los Comentarios al Apocalipsis de Beato de Liébana, copiadas e iluminadas en estos centros (Cf.
WiLLIAMS, 1994 y YARZA, 1998).

3 A titulo indicativo, para el periodo prerromdnico, podiamos sefialar, en algunos casos con ciertas precauciones, los scriptoria de Oviedo, Le6n,
Escalada, Cardefia, Valerdnica, Tdbara, Albelda, San Milldn, Silos (véase el mapa que reproduce WILLIAMS, 1987, pag. 12); en el periodo romdni-
co se podrian citar, manteniendo las dudas en algunos casos, Santiago de Compostela, Oviedo, Leén (San Isidoro y Catedral), Sahagiin, Cardefia,
Arlanza, San Milldn, Silos, Calahorra, Toledo, San Juan de la Pefia, Huesca, Jaca, Vic, Ripoll, Gerona, Tortosa, Barcelona o Urgell (constiltese, a
este respecto, el esclarecedor articulo de YARZA, 1990 pdgs. 16-18). Esta relacién, que no pretende ser exhaustiva, muestra cémo los scriptoria
medievales se vinculan a centros religiosos significativos, particularmente mondsticos.

4 Existe un grupo numeroso de cédices que mds que litirgicos podrian ser clasificados como doctrinales o espirituales, por estar dedicados a la lec-
tio; si bien la frontera con los destinados a la liturgia no se puede establecer con claridad. Hemos utilizado esta clasificacién en nuestra Tesis
Doctoral: GALVAN, 1999. También establece la clasificacién de manuscritos litirgicos y espirituales SiLva, 1999.

5 Ellibro “...era valorado como un hecho espiritual y cultural, que en proyeccién trascendente se convertia en un valor eterno™; cf. Diaz Y Diaz, 1983,
pag. 10.

6 Los documentos en los que se recogen estas donaciones asi como el contenido, por lo que se refiere a los libros, estd recogido en DiAz Y Diaz,
1983, pdgs. 157, 159-162, 168 y 172.

7 GIL, MORALEJO y RUIZ DE LA PENA, 1985, pdg. 252.
8 Diaz y Diaz, 1983, pdg. 221.

9 Se trata de los Ms. P1.7 y T.IL.25; el primero contiene las Etimologias de San Isidoro de Sevilla y el segundo las Sentencias del mismo autor. Cf.
Ibidem, p. 222; las Etimologias se describen en: Los Reyes biblidfilos, 1986, pag. 21.

10 MoRALES, 1765, pags. 93-98. En las descripciones sefiala lo siguiente: “Otro libro tiene al principio el retrato de la Cruz de los Angeles, y en la
cifra ordinaria dice: Adefonsi Principis sum. Contiene exposicion breve de S. Gregorio sobre todo el Testamento Nuevo™; similar es la referencia
a la “Historia Eclesidstica Eusebij, & Ruffino. Tiene al principio la Cruz de los Angeles, y en la cifra dice: Adefonsi Principis sum”. Diaz Y Diaz,
1983, pdg. 224, pone en relacion el cédice que contiene la Historia Eclesidstica de Eusebio con las inclinaciones historiograficas del rey, a las que
ya hemos hecho referencia.

I Para Diaz Y Diaz, 1983, pag. 223, el cédice podria ser un producto pirenaico o de un copista de formacién pirenaica.

12 Jbidem, pags. 223 y 306; tampoco establece con precision el origen del manuscrito, pero plantea la posibilidad de que sea asturiano, pero sin olvi-
dar “conexiones” meridionales, tal vez Toledo.

13 YARzA, 1994, pag. 82.

14 En esta linea se expresa Diaz y Diaz, 1983, pags. 154-255, quien sefiala que estos cédices iban dirigidos al uso personal de reyes u obispos, por
encargo de ellos mismos y a su costa.

15 SANCHEZ, 1994, pag. 43.
16 Madrid. Biblioteca Nacional, Ms. Vit.14-2.

17 YaRrzA, 1994, pdg. 89, recoge las tesis de O. K. Werckmeister, que sugiere que el manuscrito haya sido elaborado para ser depositado en San Isidoro,
“para atender las necesidades litirgicas de la capilla real”.

18 Dfaz Y Diaz, 1983, pag. 329; el autor propone el término memoria para la abreviatura mra, para quien el manuscrito tendria una utilizacién devo-
cional o funeraria.

19 Ibidem, pags. 331-332.
20 Diaz Y Diaz, 1983, pdg. 332.
2! YARzA, 1994, pag. 90.

22 Utilizamos la denominacién mds habitual para referirnos a este manuscrito, si bien, tal y como sefiala el profesor Diaz Y Diaz, 1983, pags. 290-
291, se trata de un salterio mds dos cuaterniones de un devocionario.

23 Santiago de Compostela. Biblioteca de la Universidad, Ms. 609 (Res. 1).
2 Diaz v Diaz, 1983, pdgs. 285 y 287.
2 Diaz Y Diaz, 1995, pag. 50.

26 Cf. Diaz Y Diaz, 1983, pdg. 292. Lo que parece evidente, a juzgar por el texto del Cronicon que se sitia en el folio 207v, que el artifice tenia, en
palabras de Diaz y Diaz, 1995, empeiio por incorporar la figura de Fernando I a la tradicién regia de Le6n.

27 YARzA, 1994, pdg. 98.
28 MORALEJO, 1995, pdg. 56.
29 YARZA, 1994, pdgs. 83-84; plantea que se trate de un cédice imperial, que emulase los modelos otonianos.

30 MORALEIO, 1995, pdg. 55. Llamamos la atencién sobre la corona que lleva el soberano el folio 3; el modelo ya no sigue las férmulas caracteristi-
cas de la décima centuria, sino que ha sido sustituida por una de remates florales, que se generalizari en los siglos del rom4nico (cf. GALVAN, 1996,
pag. 205).

31 E 6v.
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Diaz Y Diaz, 1995, plantea que la figura central no sea el escriba, sino el responsable del cédice.
YARZA, 1994, pdg. 83.

Sobre la iluminacién de esta obra consiiltese: SICART, 1981, pags. 22-44.

Diaz y Diaz, 1983, pdg. 350.

Biblioteca de El Escorial, Ms. &.1.3. Descrito en: Los Reyes biblidfilos, 1986, pag. 21.

FERNANDEZ PAJARES, 1969, pags. 281-304 y CID, 1990, pags. 511-525.

F. 6v. La inscripcion es igual que la que aparece en el Beato de Fernando I.

Diaz v Diaz, 1983, pdg. 383.

Sobre este particular, constiltese el documentado y exhaustivo trabajo de SUAREZ GONZALEZ, 1994.
Leon. Real Colegiata de San Isidoro. Ms. ASIL. XI.1-X1.2, X.1-X.2 y IX, respectivamente.

Sobre los cédices isidorianos a los que nos referimos y otros contemporédneos, procedentes del mismo centro, véase: GALVAN, 1999, pags. 57-63,
71-83, 88-100, 113-122, 139-284, principalmente.

Utilizamos la edicién: Lucas DE Tuy, 1992. En los capitulos LXIII, LXIV y LXV, pags. 107-110 se encuentran los textos que recogemos.

La validez de estas noticias puede ser puesta en duda, sin embargo, a pesar de que en algtin aspecto se haya podido exagerar la realidad, no pare-
ce que la noticia difiera notablemente del devenir real de los acontecimientos (cf. SUAREZ GONZALEZ, 1994, pag. 1125).

Asi lo ha planteado, con argumentos muy sélidos, YARZA, 1991 (1), pags. 328-329.
YARzA, 1991 (2), pdg. 55.

YArza, 1990, pdg. 17.

Fueron dados a conocer por HERRERO, 1988.

YARzA, 1991 (2), pdgs. 54-55, plantea la posibilidad de un origen britdnico, explicable por el matrimonio de Alfonso VIII con Leonor de
Plantagenet.

Hay que tener en cuenta que 1187 toma posesion la primera abadesa, que de esas fechas es uno de los cédices y que el monasterio tenia que dotar-
se, rapidamente, de un conjunto importante de manuscritos (cf. YARzA, 1991, pdg. 51).

Sobre la produccién miniada conservada en Navarra véase: SILVA, 1989.

Se conservan tres ejemplares de esta Biblia, pero los que a nosotros nos interesan son los dos mds antiguos y en particular el primero, conservado
en la Biblioteca de Amiens, Ms. 108; el segundo volumen, un poco posterior se custodia en Augsburg, Ms. Harburg I, 2 lat. 41, 15. Sobre estos dos
ejemplares, consiltense: REINHARDT y SANTIAGO-OTERO, 1986 y, especialmente, BUCHER, 1970. Puede originarse cierta confusién con la conocida
como Biblia de Pedro de Pamplona; este cédice, se ha considerado como encargo de Alfonso X el Sabio (1252-1284), quien se la donaria a su hijo
Sancho IV; sin embargo, DOMINGUEZ, 1996, pdg. 441, plantea que podria haber llegado a Alfonso X como herencia de su padre Fernando III (1217-
1252), pues a esa época cree que corresponde el ejemplar biblico.

Un error en la identificacion, que la propia autora corrige en una de las notas de su trabajo, ha podido originar confusién entre las identidades de
Sancho VI y Sancho VII y los calificativos de “el Sabio” y “el Fuerte”, respectivamente; nos referimos al articulo de RucqQuol, 1993, pags. 78-79
y nota 19. Atribuye el encargo de la obra a Sancho VI el Sabio, sin embargo, a pesar de que las crénicas se refieren a este monarca en esos térmi-
nos, no consta que ordenase la realizacién de un cédice tan significativo como el que realizaré su hijo. Con todo, la primera referencia, que noso-
tros conozcamos, a la condicién de sabio del rey es bastante tardia. Aparece en las Coronicas Navarras y en ellas se sefiala que fue vir magne
sapiencie (cf. UBIETO, 1964, pag. 45; el autor considera que este texto pudo haber sido compuesto en 1274 (cf. pag. 20). * Quisiéramos, en este
punto, mostrar nuestro agradecimiento a la Dra. Garcia Arancén, de la Universidad de Navarra, por habernos facilitado las referencias bibliografi-
cas y por las facilidades ofrecidas para la consulta de la edicién facsimil de las Biblias de Pamplona.

SiLva, 1999, pdg. 131.
Asi lo sefiala MORALEJO, 1992, pdg. 142, cuando escribe, refiriéndose a la miniatura que representa a Alfonso IX en el cartulario compostelano:
“Como en el caso de la miniatura dedicada a su padre, se trata de una imagen cuyo primordial destinatario parece ser el propio monarca, como

accion de gracias por las mercedes de €l obtenidas y halagador estimulo de las futuras”. No hay que olvidar que el contenido principal de estos
codices son las donaciones y privilegios otorgados por los soberanos a las respectivas didcesis.

Barcelona. Archivo de la Corona de Aragén, Ms. Can. Reg. 1 y Can. Reg. 4, respectivamente.

Los documentos recopilados coinciden con los del reinado de Alfonso II, conde de Barcelona y rey de Aragén: Los Reyes biblidfilos, 1986, pag.
43.

El proyecto, por lo tanto, se podria adscribir a Alfonso II, pero la finalizacién del cartulario se habria producido unos afios después.

Cataluiia Medieval, 1992, pag. 200 (ficha catalogréfica realizada por R. Dopazo i Sanllehi, quien niega la influencia francesa que en su momento
habia sefialado Dominguez Bordona; propone también la intervencién de varios copistas y miniaturistas, entre ellos el escribiente Bernat de Caldes
y el notario Ramén de Sitges). Sobre este manuscrito consiiltese: ESCANDELL, 1994, pags. 91-101, principalmente la pag. 96, en la que se recopi-
lan las conclusiones, entre las que destacarfamos que la autora plantea que la finalidad del cédice seria la de servir de “instrumento politico nece-
sario para reafirmar el poder de los monarcas ante los nobles™; por lo que respecta a la cronologia, propone dos arcos temporales diferentes, uno
para la fase mds arcaizante del cddice, en la que intervendria un miniaturista c. 1192-1196 y un segundo, para otro maestro con una serie de con-
tinuadores, que trabajarian entre 1210 y 1220.

Cataluiia Medieval, 1994, pdg. 202 (ficha catalogrifica a cargo de R. Dopazo i Sanllehi).

Sobre estos aspectos, constiltese el trabajo de RODRIGUEZ DE LA PENA, 1997, pdgs. 11-39, en particular pdg. 15.

RODRIGUEZ DE LA PENA, 1997, pdgs. 22, 38 y 39.

Ibidem, 1997, pags. 38-39, seiiala que Juan de Salisbury se refiere a que a la necesidad de que los reyes lean diariamente las Sagradas Escrituras.
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64 Sobre estas obras, sus caracteristicas y ediciones constiltese: Ibidem, pag. 39.
65 Un estado de la cuestién se puede encontrar en: MONTOYA y DOMINGUEZ, 1999.

66 Entre los que se encontraba la Biblia de la Catedral de Toledo (cf. COMEZ, 1979, pdg. 187). En la actualidad se prepara la edicién facsimil de este
manuscrito.

67 Ms. B12yMs. TL1.
63 Biblioteca Nazionale. B.R.20.

69 Ms. 10069. No tiene miniaturas historiadas, pero las iniciales estdn decoradas; parece que se trata de un manuscrito posterior a los escurialenses
(cf. Alfonso X, 1984, pag. 168, ficha catalogrifica n.° 166).

70 Jbidem, p. 168, ficha catalogrdfica n.° 165; pudo haber sido este cédice o el otro conservado en El Escorial.

71 DOMINGUEZ, 1993, p4g. 328.

72 Jbidem. En Sevilla también se realizarian la Crénica General y el Libro de los Juegos, a los que nos referiremos mds adelante (cf. COMEZ, 1979,
pag. 189).

BE 19y,

74 El Escorial. Ms. T.L6.

75 Cf. MENENDEZ PIDAL, 1986, pdg. 18.

76 El Escorial. Ms. Y.1.2.

77 Dado que el rey trabajé directamente en la obra en los iltimos afios de su vida y como fallecié en Sevilla, CoMEZ, 1979, pdg. 190, plantea como
probable que la obra fuese llevada a cabo en esa ciudad; no hay que olvidar que alguna de los cddices mds significativos salieron de un taller real
sevillano.

78 Los Reyes biblidfilos, 1986, pag. 179.
79 El Escorial. Ms. H.L15.
80 F] cédice habria sido escrito entre 1276 y 1279 en el escritorio real (cf. Los Reyes biblidfilos, 1986, pag. 30).

81 Madrid. Biblioteca de la Universidad Complutense. Ms. 156. Posiblemente se trate del manuscrito original del rey (cf. Alfonso X, 1984, pag. 184,
ficha catalogrdfica n.° 218).

82 El Escorial. Ms. 1.1.2.

83 De esta obra monumental no se conservan, completas, nada mds que versiones tardias. En Londres, British Library. Ms. Add. 20787, se conserva
un original de la 1.* Partida, que habria sido elaborada, tal y como reza en el prélogo, en 1256 y se habria acabado en 1265 (cf: MENENDEZ PIDAL,
1986, pags. 15y 16).

84 Los reyes biblidfilos, 1986, pag. 30.
8 Cf. MENENDEZ PIDAL, 1986, pégs. 15-16.

8 Sobre la misma consiiltese: GUTIERREZ, 1997, pdgs. 201-232.

87 Se trata del cdédice conservado en El Escorial, Ms. X.1.4, continuacién del ya referido Ms. Y.1.2.

88 Madrid. Biblioteca Nacional, Ms. 1187, . 360v (cf. GUTIERREZ, 1997, pdg. 223).

89 Madrid. Biblioteca Nacional. Ms. Sig. 3995, Vit. 13-4.

% El Escorial. Ms. &.111.3.

91 El nombre aparece sobre raspado y en una letra distinta a la original (cf. SANCHEZ-ALBORNOZ, 1976, pdg. 1213).

92 El Escorial. Ms. H.L6.

93 Madrid. Biblioteca Nacional. Vit. 15-7 y Res. 9.

% Alfonso X, 1984, pag. 158, ficha catalogrifica n.° 117.

95 Paris. Bibliothéque Nationale. Espafiol 36.

% Hemos tomado la informacién sobre este cédice del excelente trabajo de PLANAS, 1996, pags. 137-192.

97 Incorpor6 esta fruta a su escudo después de la conquista de la ciudad de Granada (cf. Ibidem, pag. 142).

% Quien también encarg6 el Libro de la monteria (Biblioteca de Palacio. Ms. 2105; cf. Ibidem).

99 Cf. Ibidem, pags. 144, 146-147, 149 y 151.

100 MARTINEZ DE AGUIRRE, 1987, pdg. 342; de este trabajo tomamos los datos referidos a los libros relacionados con Carlos II y Carlos III.
101 Museo de Cleveland.

102 MARTINEZ DE AGUIRRE, 1987, pdg. 343, sefiala que éste iltimo puede ser Juan Climent, que decord algunas de las estancias del palacio de Tafalla.
Si asi fuese, estariamos nuevamente ante un pintor que se dedica también a la iluminacién de manuscritos.

103 Prescindiremos de los que se relacionan con los reyes aragoneses de Népoles; para una informacién sobre los mismos remitimos a: Los Reyes
biblidfilos, 1986, pags. 63-71.

104 California, Malibi. Fundacién J. Paul Getty. Getty Museum. Ms. Ludwidg XIV, 4.
105 DELGADO, 1989, pdg. 45.

106 FraGo, 1989, pdg. 107.

107 LACARRA, 1989, pdg. 165.
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Entre 1290 y 1310 se propone en: Chefs-d’oeuvre, 1997.

Su nombre figura en el explicit, f. 297.

Véase: VERRIE, 1989, pags. 177-192.

Venecia. Biblioteca Nazionale Marciana. Céd. Lat. I, 104 (=12640).
MARCON, 1996, pag. 20.

YARzA, 1996, pag. 128 y nota 157.

En 1340 Bassa trabaja en “Horas y retablos” (cf. Ibidem, pdg. 129).

Ibidem, pdgs. 134-135; J. Yarza plantea el concepto de “artista-empresario” y su desarrollo en Cataluiia, con talleres muy organizados; en este sen-
tido podria entenderse la participacion de Bassa y no necesariamente como artifice de la totalidad de las miniaturas.

Madrid. Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano. Ms. r.14425.

La version valenciana se conserva en la Biblioteca de la Fundacién Bartolomé March y es conocida como manuscrito “Phillips™; la version cata-
lana se localiza en Paris. Bibliothéque Nationale. Ms. Espaiiol 99 (cf: AvRrIL, 1982, pdgs. 95-96).

ENGUITA y LAGUENS, 1992, pdg. 83.
PALACIOS, 1992, pdg. 129 y notas 87-94.

ENGUITA y LAGUENS, 1992, pdgs. 60-61. También se documentan numerosas escrituras en las que el rey “manda pagar el importe de biblias, obras
literarias e histdricas, asi como los servicios de copistas, iluminadores o encuadernadores”.

Mallorca. Archivo Regional del Reino de Mallorca.
Los Reyes biblidfilos, 1986, pdgs. 46-47.
Bruselas. Bibliothéque Royal. Ms. 9169.

Para DURLIAT, 1991, pdg. 14; habrian sido elaboradas por el propio rey “en aquel momento en la euforia de una libertad cuyas delicias saboreaba,
pero teniendo conciencia, gracias a una precoz madurez, de la fragilidad de su poder”.

LioMPART, 1991, pdg. 4, seiiala que “el autor seria italiano desplazado a Mallorca o mallorquin formado en los talleres italianos”. Vincula al arti-
fice con algunos retablos, como el de Santa Quiteria, del Museo de Mallorca, el de Santa Eulalia, de la Seo de Mallorca o el de las Santas Magdalena
y Lucia, del Museo de Mallorca.

Paris. Bibliotheque Nationale. Ms. Rotschild 2529.

AVRIL, 1982, padgs. 108-109: en 1398 se habria comenzado a copiar el texto y en 1403 no se habria acabado ain la iluminacién. Consiiltense estas
mismas paginas en relacién a los artifices del manuscrito.

Los Reyes biblidfilos, 1986, pags. 49-50.

Constiltense, entre otros: Los Reyes biblidfilos, 1986, pags. 73-84, Reyes y Mecenas, 1992 y DOMINGUEZ CASAS, 1993, especialmente las pags. 133-
139.

DoDWELL, 1961.
Edicion, traduccién y estudio de BRUNELLO, 1975.
CENNINI, 1988.

A titulo indicativo, remitimos a una serie de obras en las que el lector puede encontrar muiltiples ejemplos de las imagenes a las que nos referimos:
GARRIGOU, 1992, JACKSON, 1981 y ALEXANDER, 1992.

Bamberg. Staatsbibliothek. Cod. Mic. Patr. f. 1v.
Copenhague. Kongelige Bibliotek. Ms. 4,2_.

Leén. Real Colegiata de San Isidoro. Ms. ASIL XII, f. 279r.
Cf. GALVAN y SUAREZ, 1997 (1), pags. 471-487.

En algunos casos podemos observar, en folios contrapuestos, una miniatura completamente acabada y otra que sélo ha sido contorneada; _podria
tratarse de un simple olvido? Un ejemplo lo localizamos en la Biblia de 1162 de San Isidoro, concretamente en los ff. 126v y 127r (Leén. Real
Colegiata de San Isidoro. Ms. ASIL. III).

Estas indicaciones pueden ser relativas a la inicial que alli ha de disponerse o al color que se deberd emplear (cf. STIRNEMANN, 1993, pédgs. 351-
356 y STIRNEMANN y GOUSSET, 1989, pdgs. 34-55.

Seguimos el andlisis que realiza MENENDEZ PIDAL, 1986, pags. 26-29.

Es esta una de las labores mds complejas; en los manuscritos regios es frecuente, como ya hemos sefialado, el uso del oro, generalmente bruiiido;
su aplicacion generalmente era posterior al dibujo de los contornos, pero anterior a la aplicacién de los colores y de los contornos definitivos. Sobre
este particular puede consultarse: GALVAN, 1999, pdgs. 600-603.

Madrid. Archivo Histérico Nacional. Cod. 1097B, f. 167v.
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El cuerpo muerto del rey Juan II, Gil de Siloé,
y la imaginacion escatologica.

(Observaciones sobre el lenguaje de la
escultura en la alta Edad Moderna)*

Felipe Pereda

Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

El sepulcro de los padres de la Reina Isabel la Catoli-
ca en la Cartuja de Miraflores (Burgos) es una de las em-
presas artisticas en las que la implicacion personal de la
reina fue mds profunda. Su original tipologia en forma de
estrella, y su imagineria andrdfaga, son analizadas en
este articulo en el contexto de la escatologia escoldstica,
de acuerdo a dos argumentos complementarios. En pri-
mer lugar, la importancia que en la presentacion de la re-
surreccion de la carne tuvo la “metdfora de la escultu-
ra”. En segundo lugar, la representacion de los cuerpos
celestes de los resucitados en el imaginario de este perio-
do. Sobre esta base, la peculiar solucion de Gil de Siloé
aparece como una personal aportacion a la relacion
cuerpo-escultura del arte funerario, asi como a la forma
de experimentarlo.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

The funerary monument of the parents of the Catholic
Queen, Elisabeth, in Miraflores (Burgos) is one of the ar-
tistic enterprises in which her personal involvement is
more evident. Its original tipology in the shape of a star,
and its androphagous imagery, are analized here in the
context of the scholastic soteriology, with two comple-
mentary arguments. On the first place, the importance of
the “sculpture metaphor” in the presentation of the resu-
rrection of the body. Secondly, the celestial representation
of the body of the the resurrected in the “imaginaire” of
this period. On this ground, the original solution of Gil de
Siloé appears to be a personal reflection of the relation
body-sculpture in funerary art, as to the way to experien-
ceit.

El presente ensayo estd dedicado a una escultura singular
de la historia del arte espafiol. Lo es por varias y comple-
jas razones. Una de ellas es que es una obra de arte tipol6-
gicamente tnica, un sepulcro en forma de estrella. Otra es
que para solventar esta originalidad casi excéntrica, la
mayor parte de los historiadores han recurrido a la pecu-
liar situacion de la cultura espafiola —la “Espafia de las
tres culturas”— proponiendo para explicarla una solucién
muderajista. A esta lista de razones, y de complicaciones,

habria que afiadir que el escultor era de origen nérdico,
probablemente flamenco, y que es mds que probable que
llegara perfectamente formado a la peninsula.

El objeto de este articulo no es rebatir paradigmas his-
toriograficos que han quedado por si solos obsoletos, sino
el de elegir otra perspectiva desde la cual analizar un viejo
problema. La solucién que se propone quiere ser histori-
camente mds ajustada, pero sobre todo, lo que pretende es
devolver la pregunta al marco en el que pensamos que

* Algunas de las ideas de este articulo fueron presentadas en forma de conferencia en el curso de la Fundacién Duques de Soria, La imagen del rey,
Soria, julio de 1998, dirigido por el prof. Fernando Marias. Agradezco vivamente su invitacin a participar como secretario y ponente.
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puede ser respondida con mayor certeza. Este lugar es el
de la escatologia. No entiendo esta eleccién como un es-
fuerzo de contextualizar la obra de arte, al menos en la
forma en que se entiende habitualmente la recuperacién
del contexto; esto nos hubiera llevado, por ejemplo, a co-
tejar de forma mds extensa el momento histérico en el que
se realizé el sepulcro (las visperas de la conquista de Gra-
nada), lo que hemos hecho tan solo cuando nos parecia es-
trictamente necesario; lo entiendo, por el contrario, como
el andlisis de las raices que el lenguaje de la escultura
hunde en un suelo antropolégico!.

Utilizo este término en dos sentidos. De un lado, en la
medida en que, tanto desde su funcién litirgica, como
desde el papel que desempeiiaba en lo que hemos llamado
“imaginacién escatoldgica”, la escultura —como lugar y
como lenguaje— articulaba actitudes fundamentales del
hombre del siglo XV frente a la memoria y la muerte. De
otra parte, en tanto que la escultura pone en juego la di-
mension activa del espectador, bien como sefialara Rosa-
lind Krauss porque la “escultura es un medio peculiar-
mente ubicado en el encuentro entre la quietud y el movi-
miento, el tiempo detenido y el tiempo que fluye”?; o
como ha sefialado Michel Fried, porque la escultura pone
de relieve la temporalidad de la contemplacién3. Como
intentaremos demostrar, Gil de Siloé supo conjugar
ambos sentidos en el sepulcro de Juan II de la Cartuja de
Miraflores.

I. EL SEPULCRO, LA PATRONA Y EL ARTISTA

El Sepulcro del Rey Juan II Trastdmara (1405-1454)
se encuentra depositado en la Cartuja de Miraflores, de
la que este rey era fundador y en la que habia decidido
que descansaran sus restos mortales. Su construccion, sin
embargo, es mucho mds reciente, corresponde al reinado
de su hija y sucesora, la reina Isabel la Catdlica®. Juan II
habia previsto la colocacién de su sepulcro en el centro
de la nave, delante del altar mayor5, pero la fébrica de su
tumba tuvo que retrasarse hasta que se dieran por con-
cluidas las obras de la iglesia. En el momento de su
muerte, acaecida en 1454, el mismo afio en que otorgd
testamento, su caddver fue provisionalmente enterrado
en el convento de San Pablo de Valladolid. Al afio
siguiente fue trasladado a las afueras de Burgos. El
Obispo de esta ciudad, el converso Alonso de Cartagena
que ofici6 en el sepelio, afirma que en aquella ocasion la
iglesia no estaba todavia terminada®. Desaparecido el
rey, las obras estuvieron detenidas durante el conflictivo
reinado de su sucesor, Enrique IV, hasta que la Reina
Catdlica las reactivara para cumplir con la dltima volun-
tad de su difunto padre.

Asf pues, el monumento se comenzé casi medio siglo
después de su muerte; su sobresaliente tamaifio y su origi-
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nal forma celebraban la memoria de uno de los monarcas
menos afortunados que hubiera conocido Castilla en esa
centuria. Con Juan II habia culminado un lento y penoso
proceso en el que la corona habia perdido gran parte de su
autoridad en beneficio de un pufiado de familias de la
aristocracia. En palabras de uno de sus mds feroces de-
tractores, nunca tobo color ni sabor de rey y el resultado
fue que se ausentaron de Castilla la paz y la concordia’.
La inestabilidad politica, la guerra civil y la fragilidad de
la monarquia son los signos que marcaron un reinado
cuya debilidad supo aprovechar su valido don Alvaro de
Luna, ajusticiado en el cadalso solo un afio antes de su
muerte. Aunque Juan I rectificé su actitud en los tltimos
afios de su reinado, no pudo impedir que €l y su valido se
convirtieran para las generaciones siguientes en el verda-
dero emblema de la enfermiza debilidad que podia conta-
giar a la monarquia. Resulta por tanto paraddjico, pero
perfectamente comprensible si se recuerdan someramen-
te los extraordinarios acontecimientos que se vivieron en
la dltima década del cuatrocientos, que la reina Catdlica,
cuyo reinado estaba cambiando el sentido nefasto que
habia marcado el tiempo de la dinastia Trastdmara, dedi-
cara un sobrado esfuerzo para restablecer la imagen del
monarca que representaba en la memoria de Castilla el
desorden que la nueva monarquia catdlica queria estig-
matizar.

La responsabilidad de la construccion de los sepulcros
de la Cartuja se debe por tanto enteramente a su hija. La
reina visit6 en varias ocasiones las obras de la Cartuja. En
1483, cuando el templo estaba todavia en construccion,
estuvo en el monasterio para ver la tumba de su padres.
Por orden del prior Juan Termifio (1483-1487) se saco el
féretro de la clausura y la reina pudo ver sus restos y rezar
en su presencia por la salvacion de su alma®. Es posible
que en esta ocasion se discutiera ya la construccién de un
monumento a su memoria. En 1486, la reina Isabel —o al-
guien en su lugar— aprobd las trazas que habia realizado el
escultor de los dos sepulcros!0. Por razones que se nos es-
capan, pasaron tres afos hasta que se empez0 a labrar el
alabastro. En abril de 1489 ya estaba entregado a su traba-
jo y en mayo seguian llegando materiales!!; se estuvo tra-
bajando durante cuatro afios y, por fin, las obras se con-
cluyeron antes del 2 de agosto de 149312, Isabel pudo ver
el sepulcro completamente terminado en su nueva visita a
Burgos en 149613, Tal vez ningtn otro monumento de su
reinado fue tan cuidadosamente supervisado por la reina
como la tumba de su padre.

La presentacién del artista debe ser, necesaria y des-
graciadamente, breve. Gil de Siloé aparece por primera
vez en la documentacion en el documento de 1486 que
acabamos de citar. La ciudad de su desembarco no debe-
ria despertar ninguna sorpresa, ya que Burgos era como es
sabido, el centro mds importante del comercio castellano
con los Paises Bajos!4; la ciudad o la regién de la que
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Fig. 1. Sepulcro. Vista cenital.

fuera originario es, por otro lado, completamente desco-
nocida. Parece imposible que el artista hubiera llegado a
la peninsula para ocuparse, sin otra carta de presentacién,
de la obra escultérica mds importante del reino; sin em-
bargo, no consta que hiciera ninguna obra con anteriori-
dad a este afio, salvo que admitamos una fecha mds tem-
prana para el retablo de la Concepcion en la Catedral de
Burgos, el importante encargo recibido de su Obispo Luis
de Acuiial>.

No menos inciertos son sus origenes. La tesis que lo
identifica con un cierto “Gil de Emberres, gran entallador
e ymaginador” documentado en Valladolid en 1501 sigue
encontrando partidarios!®, pese a que en 1494 es inequi-
vocamente citado en Burgos como “Gil de Urliones™!7.
Harold Wethey, después de discutir con vehemencia su
origen flamenco, defendid, en base a un andlisis estilisti-
co, que su procedencia era el Bajo Rhin!$. Por su parte,
Joaquin Yarza ha sugerido recientemente la hipdtesis de
que se tratara de un extranjero solo en segunda genera-
cién, formado tal vez en la propia ciudad, en el entorno
del arquitecto Juan de Colonia!®. Las teorfas son variadas,
y la certeza siempre escasa. La paradoja con la que se en-
frentan los estudios siloescos es que, con independencia
de las filiaciones estilisticas que se desprenden del andli-

sis detallado de sus esculturas, en sus planteamientos, lo
mismo en ¢l arte sepulcral que en el arte del retablo, son
dificiles de vincular a ninguna tradicion preexistente. Una
de sus aportaciones mas personales es el tratamiento,
completamente original, dado al sepulcro de los padres de
la Reina Catdlica.

II. DESCRIPCION DEL SEPULCRO

A mediados del siglo XVII, ciento cincuenta afios des-
pués de su realizacion, el entonces prior de la Cartuja, Ni-
colds de la Yglesia, un te6logo de la Universidad de Alca-
14 que habia decidido abandonar el mundano ruido en su
edad provecta, dejo escrito una extraordinaria (por prolija
y poco frecuente) descripcion de este sepulcro en el que
se celebra fundamentalmente su excelencia artistica:

Sobre una vasa ochavada, que de punta a
punta, por lo largo, tiene diez y ocho pies, y diez y
seis pies por lo ancho, la qual de grueso, tiene
poco mds de quatro dedos, estd asentado el pedes-
tal o nimulo, sobre que estdn las estatuas de los
reyes, padres de la Reyna Catolica, en medio de la
capilla maior deste convento; este pedestal, que
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de alto tiene poco menos de seis pies, tiene tam-
bién distinta forma, que la vasa. Porque se compo-
ne de dos quadros, que encontrados en punta,
hazen ocho angulos, o esquinas, como de estrella,
con otros tantos rincones, en cuyo ambito ay diezy
seys nichos, y en ellos diez y seys estatuas. Sobre el
plano del tumulo, o pedestal, en las quatro princi-
pales esquinas, estdn los quatro evangelistas, y en
los demds dngulos, ay doze estatuas menores 'y en
medio estdn las figuras de los reyes recostadas
sobre almoadas, no incadas de rodillas, como lo
estaba el infante D.Alonso, hermano de la Reyna
Dofia Ysabel, e hijo de nuestros fundadores, que
también tiene su sepulcro del mismo primor, y arte
incluso en la pared, al lado del Evangelio®.

El prior de la Cartuja se detiene fundamentalmente en
la abundancia de esculturas y en su peculiar forma estre-
llada. A continuacion, pasa a elogiar el material, la calidad
nivea del alabastro y la preciosa minuciosidad del trabajo
escultorico, sobre el que omite el nombre del autor. El
material fue un aspecto especialmente cuidado. No era la
primera vez que se utilizaba para un sepulcro, pero nunca
se habia empleado en una obra funeraria de esta enverga-
dura. Fue traido de Cogolludo y de Torre de Beleiia, en los
alrededores de Sigiienza, actuando de mediador el Con-
destable de Castilla, Pedro Ferndndez de Velasco, quien
intervino en nombre de los reyes para asegurarse de que el
envio llegaba a su destino?!:

La materia de todo, es finissimo alabastro, y si
el alabastro se sugetara al sincel [sic] con la sua-
vidad que se sugeta la cera, no pudiera esculpirse
en él obra mds delicada ni sutil, y lo que causa
pasmo, y admiracion, a mds atento, y aiin mds al
menos curioso, es ver la delicadeza, y primor
igual, en todas las piezas y partes, de que se com-
pone esta prodigiosa mdquina, que sin guardar
orden de arquitectura, sobrepuja el orden de todo
arte. Sola la vista puede dar seguro testimonio
desta verdad, y para seguridad del que no lo hu-
viere visto, pondré el testimonio que por tradicion
se observa en esta casa, del atentissimo Rey Pheli-
pe Segundo, el qual aviendo dado al mundo la ma-
ravilla octava, y viendo la presente, confesd clara-
mente, al Prior que lo acompanaba, no se podria
hazer obra semejante en tales tiempos. Y estos
eran los tiempos en que se acabava la fdbrica de
la octava maravilla®?

Merece ser reproducido este poco conocido texto, difi-
cil de igualar en su elocuencia. El sepulcro ha llegado
hasta nosotros en un mediano estado de conservacion, a
pesar de los dos momentos mds desgraciados de su histo-
ria. Uno, en el paso de las tropas francesas por la ciudad
de Burgos en 1808, momento en el que le fue arrancada a

56

Fig. 2. Juan II (detalle).

la escultura de Juan Il el cetro dorado y con €1 la mano que
lo sujetaba?3. Lo que no se destruy6 en el tiempo en el que
el monasterio fue convertido en cuartel, solo tuvo que es-
perar al abandono de la desamortizacién?#, quedando
desde entonces maltrechas las coronas floridas de los
reyes?.

Con estos y otros avatares han desaparecido algunas
piezas. De las doce estatuas que rodeaban a los reyes
—junto con los cuatro evangelistas de las esquinas que
apuntan a los puntos cardinales— se conservan todavia
nueve, pero solo siete corresponden a las originales: San-
tiago el Menor, san Bartolomé, san Pedro, y otras cuatro
figuras de apGstoles inidentificables, de las cuales dos
estdn seriamente deterioradas habiendo perdido la cabe-
za. Las dos figuras restantes han sido colocadas para cu-
brir los huecos. Una es una santa coronada, tal vez santa
Catalina, y la otra es san Esteban. Esta tltima, como ha
sido probado con documentacion fotografica, procede en
realidad del vecino sepulcro del infante don Alfonso?6.

De las esculturas desaparecidas, una de ellas fue ven-
dida en el siglo pasado y fue a parar a una coleccion pri-
vada de los Estados Unidos, para terminar luego en
Museo Metropolitano de Nueva York?’. El destino de las
dos iltimas se desconoce, aunque ya faltaban en el siglo
XVIII28, Se conservan, sin embargo, las diecisé€is figuras
que cobijan los nichos del sepulcro en sus paredes verti-
cales, aunque es mds que probable que su colocacién no
sea la original. Podemos afirmarlo con cierta seguridad ya
que el cartujo Nicolds de la Yglesia, a quien acabamos de
citar, confiesa en este mismo libro haber secuestrado una
de estas imdgenes, concretamente una Virgen con el
Nifio, y haberla restaurado y pintado con sus propias
manos, para dedicarla un altar propio?. La escultura re-
gresé a su nicho de origen en algiin momento antes de co-
mienzos de este siglo, pero es muy probable que las di-
versas desgracias que ha sufrido este monasterio hayan
dado al traste con la ubicacién de las esculturas en el pro-
grama iconografico original.



Fig. 3. Isabel de Portugal (detalle).

Al margen de la riqueza de la decoracién en altorrelie-
ve de alabastro, la imagineria del sepulcro la completan
otras dieciséis esculturas de leones, totalmente exentas,
que lo rodean. Algunas de estas esculturas han llegado
hasta nosotros hechas pedazos, pero lo conservado es su-
ficiente para comprobar la extraordinaria violencia con la
que Gil de Silo€ trat6 este tema, por otro lado habitual, de
la iconografia funeraria. Volveremos sobre estas escultu-
ras mds adelante. Lo mds urgente, por el momento, es re-
parar en el rasgo mds insélito del sepulcro, obviamente,
su forma. El sepulcro es una estrella de ocho puntas for-
mada por la superposicion de dos cuadrados o, mds exac-
tamente, un cuadrado y un rombo. Su estructura es casi
arquitectonica, elevandose hasta una altura aproximada
de 1,60 m, lo que significa que el espectador no tiene
oportunidad alguna de dominar el monumento desde nin-
giin lugar posible3?, y por tanto ver los cuerpos de los ya-
centes, salvo parcialmente desde las gradas del altar
mayor, que es el lugar al que estdn referidos.

Desde nuestro punto de vista, no se ha dado hasta la
fecha ninguna respuesta satisfactoria a la particularidad
de su disefio. La opinién mds extendida, también la que ha
sido mejor acogida por los estudiosos extranjeros, es que
se trata de una influencia musulmana o, méds concreta-
mente, de un “mudejarismo’3!. Su forma caprichosa seria
coherente para estos autores con la andmala tradicién cul-
tural espafola en el conjunto de Europa. Esta teoria, deu-
dora del idealismo, plantea el problema en términos ex-
clusivamente formales. Mds recientemente se ha sefiala-
do su relacién con la proliferacion de bévedas estrelladas
en la arquitectura gética contemporanea y, por vez prime-
ra, se ha planteado su problema semdntico, especulando
que podria tratarse de un signo de la sacralizacién del mo-
narca, “estableciendo un paralelo césmico con dios o con
lo sagrado™32.

La solucién alternativa que aqui se propone tiene el ob-
jetivo de salvar la disyuntiva planteada entre una explica-
cién de tipo formal u otra de cardcter iconografico. En

Fig. 4. San Lucas.

lugar de considerar el significado potencial de la estrella
con independencia de su funcidn real como soporte escul-
térico de los cuerpos de los monarcas —lo cual podria re-
ducirlo a un simple complemento ornamental— investiga-
remos la relacién que este simbolo concreto pudiera tener
con el lenguaje funerario de la escultura.

La tesis del presente articulo parte de la consideracién
de que el sepulcro, cualquier efigie funeraria de este pe-
riodo, expresa la memoria del difunto en una dimension
soterioldgica: la salvacion de su persona en la restaura-
cion final de la resurreccion de su cuerpo. Este misterio
habia quedado articulado en dos ideas expresadas en
torno al destino del cuerpo del finado: 1) la condena ima-
ginada como su destruccion en la forma de un proceso di-
gestivo; el cuerpo literalmente deshecho entre las fauces,
metafdricas y reales, de la muerte; y 2) la salvacion ima-
ginada como la recomposicion del cuerpo desde sus frag-
mentos, un proceso que los padres de la Iglesia, y mds
adelante los tedlogos de la escoldstica, habian explicado
con diversas metdforas, la mds extendida de las cuales
afirmaba que la resurreccion del cuerpo seria semejante a
la labor de un escultor que volviera a modelar la misma fi-
gura a partir de las particulas dispersas después de su pri-
mera descomposicion.

La particularidad del sepulcro que ahora estudiamos es
haber integrado estos dos elementos partiendo de la iden-
tidad cuerpo-escultura en la metafora soteriolégica. De
una forma en que no volveria a producirse, el escultor re-
considerd la misma naturaleza de su lenguaje con el obje-
tivo de hacer manifiesto que el cuerpo del difunto repre-
sentado no era, como pudiera parecer, el cuerpo de carne
abandonado en la tierra, sino el nuevo cuerpo refulgente
de gloria que le aguardaba en la resurreccion final. Para
hacerlo, Gil de Silo€ desarroll6 algunos elementos laten-
tes de la tradicion de la escultura funeraria, en concreto, el
vinculo especial que la escultura mantiene con el cuerpo a
través del espacio, el volumen y, particularmente, de la
escala; y de otra parte, potencié también los motivos del
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repertorio iconografico funerario que representaban la
ansiedad ante la destruccion del cuerpo mortal. Al hacer-
lo, Gil de Siloé€ llevé hasta nuevos extremos la peculiari-
dad, y también la modernidad, de la escultura.

II. EL CUERPO VIVO DEL REY

La aparicion en el siglo XI del sepulcro escultorico fue
un paso fundamental en la recreacion de la escultura mo-
numental, pricticamente desaparecida durante ocho si-
glos, y recuperada en la Edad Media para nunca mds per-
der su protagonismo. En su magnifico estudio dedicado a
la escultura funeraria, Panofsky planteaba las paradojas
de un género que carecia de antecedentes inmediatos, mas
alld de los que pudieran hallarse en la escultura de la anti-
giiedad: “que la demanda de retratos funerarios en tres y
no en dos dimensiones, surgiera ochocientos afios des-
pués de la desaparicion de la efigie reclinada (recumbent
or reclining effigy) es comprensible a la luz del resurgir de
la escultura monumental integrada con la arquitectura, en
los siglos X1 y XII. Pero es igualmente comprensible que,
en ausencia de una tradicion continua y de modelos apro-
piados, esta demanda sélo pudiera ser satisfecha tomando
préstamos de otro medio™3. El paso de la representacion
de dos dimensiones a la escultura de bulto redondo plan-
tea una serie de dificultades que, con mayor o menor for-
tuna, tuvieron que solventar los escultores entre el siglo
Xl y el siglo XV. Una nos interesa muy particularmente:
si el cuerpo esculpido se representa horizontalmente, de-
berd quedar aclarado si la persona representada estd viva,
muerta, o descansa en el suefio eterno.

El primer intento de hacer “visualmente explicito34
que las figuras se encuentran en un estado de descanso se
remonta a fines del siglo XII. En las tumbas de los Planta-
genet en la abadia de Fontevrault no solo encontramos a
los difuntos descansando sobre camas, con las cabezas
apoyadas comodamente sobre bordados cojines sino que,
tal vez por vez primera, aparecen los esposos compartien-
do un mismo lecho?: Leonor de Aquitania leyendo un
libro y Enrique II (11189) sosteniendo un cetro.

Las figuras de Juan II Trastdmara e Isabel de Portugal
en la Cartuja de Miraflores siguen esta misma iconogra-
fia, una representacién con doscientos afios de antigiiedad
que, por lo que sabemos, nunca habia sido utilizada por
los monarcas castellanos. Las esculturas muestran inequi-
vocamente su estado de sosiego horizontal con los abulta-
dos cojines sobre los que apoyan sus cabezas. Estas se en-
cuentran ligeramente vencidas hacia un lado, lo que per-
mite a la reina proceder reposadamente a su lectura. La
unica diferencia con los ejemplos franceses digna de
mencién es que en el sepulcro burgalés, Silo€ contiene de
algiin modo el relajo de las esculturas, y no renuncia por
completo a la majestuosidad de su colocacién erguida. De
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este modo, aunque sus cabezas estdn perfectamente apo-
yadas en los cojines, también estdn protegidas por nichos
arquitecténicos, cuya posicion natural es la vertical. Por
lo demds, sus efigies siguen una tipologia bien estableci-
da, con sus ojos perfectamente abiertos, recordindonos
como la mayor parte de los gisants, o “tumbados” de la
escultura funeraria, desde la cristalizacién de este modelo
de “yacente explicito” en el siglo XIII, que “estos aparen-
tes muertos estdn en realidad vivos™3.

III.1. Requiem aeternam dona eis

El ropos de que los difuntos se encuentran disfrutando
de un eterno descanso no es especificamente cristiano,
sino que hunde mds bien sus raices en la cultura romana,3’
donde daria lugar a una interesante iconografia funeraria
que también estaba destinada a surgir con el redescubri-
miento de la escultura monumental.

En la Roma antigua se designaba con los términos
quies 'y quiescere el suefio de la muerte, con la esperanza
puesta en que la sepultura se convirtiera en el lugar de su
reposo; el Cristianismo por su parte, empled indistinta-
mente los términos quiescere, dormire y somnum para re-
ferirse a la condicion del hombre entre el momento de su
muerte y el de la resurreccion de la carne33. El requiem es
asi una de las ideas mds caracteristicas de la escatologia
medieval y moderna, el lugar comiin en torno al cual gira
la misa de los funerales elaborada en el periodo Carolin-
gio, tal y como seria luego incorporada al misal romano3°.
Su celebracion estaba ligada a cualquier fallecimiento en
un nimero proporcional a la majestad del finado; en su
testamento, Juan II habia ordenado la celebracion de diez
mil misas por su alma®0.

Como veremos, dos de las piezas mds importantes de
esta liturgia, concretamente el introito y la antifona del
ofertorio son suficientes para explicar los temas icono-
graficos mds importantes del sepulcro del rey Trastdmara,
asi como para comprender el sentido iltimo pretendido
por el escultor o los responsables de su construccion.
Antes, es preciso recordar que el motivo fundamental de
toda tumba entre la Edad Media y el Barroco, y particu-
larmente de la que estamos estudiando ahora, es el de ex-
presar la fe en la salvacion del difunto. El sepulcro se con-
cibe como una celebracion soteriolégica; manifiesta, al
igual que la liturgia de los funerales, el deseo de la familia
y el reino, por la salvacién de las personas del rey y de la
reina.

El introito de la liturgia se abre con las rotundas y fa-
miliares palabras, con las que los fieles ruegan a Dios que
les conceda el descanso eterno: Requiem aeternam dona
eis, Domine, et lux perpetua luceat eis, palabras en las
que, como observara Panofsky, se mantiene un dramati-
co, pero también contradictorio, equilibrio entre la eterni-



Fig. 5. Sanson.

dad (aeternam) y la experiencia sostenida de la luz divina
(perpetuum)*!, lo que en teologia se conoce como la “vi-
sién beatifica™2.

Pero la liturgia de los muertos no se agotaba en la
misa. Comprendia también el Oficio de Difuntos, en el
que todavia tenemos que detenernos, y las oraciones que
se rezaban acompafiando el cuerpo durante la vigilia, y
en los aniversarios. La mds antigua de estas oraciones, la
commendatio animae, se encuentra en casi todos los
libros de horas medievales. Se recitaba en torno al lecho
del moribundo o justo después de haber expirado su
alma*3. El esquema rogatorio de esta oracién es idéntico
al del introito de la misa. Se trata de un sufragio en el que
los vivos pedian la intercesion salvadora de Dios: Libera
domine animam servi tui/ ex omnibus periculis inferni/ et
de laqueis poenarum/ et ex omnibus tribulationibus |...].
(“Libera, Sefior, el alma de tu siervo de todos los peligros
del infierno, y del lago de las penas, y de todas las tribu-
laciones™). A continuacion de estas palabras, los fieles
recitaban una lista de nombres de patriarcas del Antiguo
Testamento sobre los que se habia tendido la mano sal-
vadora de Dios, estableciendo una continuidad entre la

Fig. 6. Esther.

memoria del pueblo de Israel y el presente histérico:
Dios mio, sdlvame, como salvaste a Noé del diluvio, a
Job de su pasion, etc.4*

Esta actitud, cuyo sentido politico es importante para
el caso que nos ocupa, deriva de la conviccién de que
Dios interviene en la historia, compadece en ella y orien-
ta el destino de su pueblo (en el Antiguo Testamento) y de
la Iglesia (la historia salutis) dotdndola de un sentido.
Dicha lectura se corresponde en la hermenéutica con lo
que llamamos exégesis tipoldgica, uno de los cuatro sen-
tidos que se pretendia al significado de la Biblia. En los
términos de Nicolds de Lyra, cuya obra —lo veremos den-
tro de unos instantes— resulta adecuada para orientar la in-
terpretacion de las esculturas: “... por el sentido alegérico
son tenidas las doctrinas que se refieren a nuestras creen-
cias, aquello que se competen a la esperanza. Por el senti-
do anagdgico, lo que se refieren a lo que esperamos, lo
que compite a la fe. Por el sentido tropolégico, de la ac-
cién, lo que compite a la caridad...™5.

La continuidad histérico-profética entre la Vieja y la
Nueva Ley, y por tanto, entre la Sagrada Escritura y la his-
toria, no se agota en el ordo commendatio animae. El pen-
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samiento tipoldgico nace de la ciencia de interpretacion
biblica para luego, una vez convertida en figura retdrica,
introducirse en el pensamiento y la literatura. Se trata de
una forma de leer la Biblia, pero se trata también, funda-
mentalmente, de una manera de entender la historia.
Como ha escrito Northrop Frye, el pensamiento tipolégi-
co “conduce a una teoria de la historia, 0 mds concreta-
mente a la suposicion de que la historia tiene un significa-
do y objetivo, y que tarde o temprano, un acontecimiento,
o acontecimientos, tendrd lugar que indicard cudl es ese
sentido, y de este modo, se convertird en el anti-tipo de lo
que ha acontecido previamente™#. Es decir, el alcance de
la tipologia no se agota en las relaciones entre el Antiguo
y el Nuevo Testamento, sino que se proyecta hacia el pre-
sente e incluso hacia el futuro, de tal modo que los exem-
pla de la Escritura son al mismo tiempo el espejo en el que
se reflejan los lectores; y el cumplimiento de esta imagen
especular es la evidencia de que los planes de Dios se ex-
tienden mds alld de donde la vista del hombre alcanza.
Esta dimension profética convierte a la fipologia en un
instrumento perfecto en manos de los factores de la pro-
paganda politica, antes, pero particularmente durante el
reinado de los Reyes Catélicos, cuando la pronta conquis-
ta del reino de Granada desato las voces que impregnaban
de mesianismo la vida cortesana*’.

III.2. Modelos de salvacion

Una de las partes mds bellas de la decoracién del se-
pulcro la constituye el grupo de dieciséis figuras de ala-
bastro cobijadas en los nichos parietales de la estrella. El
conjunto, tanto en las alegorias como las figuras histori-
cas, es de una gran originalidad —todas raras al decir de
un cronista del siglo XVII*8—, Se dividen en dos grupos.
Siete de ellas representan personificaciones de las virtu-
des* y se encuentran ubicadas en el costado norte del se-
pulcro, en el lado correspondiente a la reina. Dos son imd-
genes devocionales que ocupan los dos nichos de la es-
quina oeste, en el eje de la estrella: por un lado la ya men-
cionada imagen de la Virgen con el nifio, en el lado de la
reina; por otra, la Piedad, en el del rey.

Las siete esculturas restantes —tal vez en voluntaria co-
rrespondencia con el mimero de las virtudes3’— son perso-
najes del Antiguo Testamento y se encuentran en el lado
sur de la tumba. Son: el grupo de Abraham e Isaac, Da-
niel, David, Sansén, José, la reina Ester y Esdrds. Como
viera Harold Wethey, resulta imposible dar una respuesta
enteramente satisfactoria a la presencia en el sepulcro de
todas y cada una de estas figuras. La mayoria son habitua-
les en la iconografia del siglo XV, aunque nunca o casi
nunca, como ya hemos dicho, en la decoracién funera-
ria®!. Solo una de ellas era, y es, en opinién del mismo
autor, extraordinariamente infrecuente, Esdras. Mds ade-
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lante nos detendremos en esta escultura por extenso. Es
necesario, sin embargo, que anticipemos la razén por la
que este personaje fue introducido en el sepulcro, ya que
hace referencia al sentido litirgico de toda la decoracion.
Esdras, sacerdote postexilico del Antiguo Testamento, es
el autor a quien se atribuian las palabras del introito de la
misa de difuntos (Requiem aeternam...): “*Seor, dales el
eterno descanso, y resplandezca para ellos la luz perpe-
tua”52. Como se desprende de un andlisis de la iconogra-
fia del sepulcro, el “descanso” de los monarcas fue impli-
cita y explicitamente sefialado.

Desde la funcion soterioldgica que acabamos de resu-
mir, no es dificil avanzar una hipétesis verosimil que jus-
tifique la presencia de las figuras restantes del Antiguo
Testamento. Tres de ellas no plantean ninguna compleji-
dad, funcionan tipolégicamente con una funcién de enco-
mendacion, andloga a la que de forma mds extensa se de-
sarrollaba en la liturgia: el sacrificio de Isaac, Daniel y el
rey David aparecen en la lista de la commendatio animae.
En cuanto a las siguientes, el problema lo plantea el que la
variedad de interpretaciones alegoricas a las que fueron
sometidos los personajes del Antiguo Testamento en la
exégesis y en la literatura medieval33. Pienso, no obstan-
te, que existe una fuente a la que habria que conceder un
crédito muy particular. Son las glosas de Pablo de Burgos
sobre Nicolds de Lyra (11349) y, muy en concreto, las del
propio Nicolds de Lyra. Las Postilla literalis del francis-
cano culminan la edad dorada de la exégesis medieval
convirtiéndose de forma inmediata en un cldsico de inevi-
table lectura’¥; una obra que, en palabras recientes de un
especialista en la literatura biblica medieval, “fascinaba a
los tedlogos espafioles™ del siglo XV debido fundamen-
talmente a su “integracion de la exégesis judia con la cris-
tiana™s.

Por su parte, Pablo de Burgos o Pablo de Santa Maria
(h. 1352-1435), rabino de la aljama de Burgos, luego con-
verso al Cristianismo, canciller mayor de Castilla y pre-
ceptor de Juan II, fue ademds, el padre de Alonso de Car-
tagena (11456), €l mismo obispo de Burgos y, como
hemos recordado al comienzo de este articulo, el respon-
sable de oficiar en el sepelio regio’. Las additiones
(1429-31) de Pablo de Santa Maria al Antiguo Testamen-
to, algo mds de un millar de glosas, son sin duda el monu-
mento mds importante de la hermenéutica biblica medie-
val espafiola®’.

Si tomamos estas fuentes como guia, comprobamos
que los tres personajes biblicos que vemos en la lista de la
“encomendacion”, aparecen recogidas con idéntico senti-
do alegérico en las glosas de Nicolds de Lyra. Ast, el sa-
crificio de Isaac, sobre la cual Pablo de Cartagena, discu-
te la Inmolatio Isaac, quantum differt ab Immolatione
Christi’%, reconociendo por lo tanto la tradicional identifi-
cacién entre ambos.

La siguiente imagen que podria confirmarse por esta



Fig. 7. Ponnﬁcal de Luzs de Acunia. Rito Coronacmn de
una Reina.

via litirgica y tipoldgica es la de Daniel. El profeta estd re-
presentado sentado, con una agitada filacteria en torno a
su cuerpo, y dos leones a sus pies (Dn 6), en recuerdo de su
cautiverio. Este pasaje (De inclusione Danielis in lacum et
liberatione eius per angelum) es interpretado en el mismo
sentido que justificaba su insercién en el sufragio de la en-
comendacién de las almas, como figura de la resurreccion
de Cristo y su victoria sobre los infiernos (In qua figurata
est resurrectio Christi infernum spoliantis....)>.

Esta misma linea de interpretacién puede ahora ser
ampliada al resto de las imdgenes del Antiguo
Testamento, las cuales, aunque ya no estdn presentes en
la lista de la Commendatio animae, reciben en esta fuen-
te exegética la misma interpretacién escatolégica. Uno
de ellos es José. La escultura estd maltrecha. Ha perdido
el atributo que sujetaba en su mano diestra, pero conser-
va todavia buena parte del oro que enriquecia sus lujosas
vestiduras, incluida la doble cadena que cuelga sobre su
pecho. La historia de la venta de José a manos de sus
propios hermanos, y en concreto el pasaje de Gn 37,
20ss, en el que se cuenta cémo fue tirado a un pozo, para

Fig. 8. Esdras.

luego intentar engafar a su padre contando que habia
sido despedazado por bestias feroces, fue interpretado
tipolégicamente como la introduccién del hombre en el
sepulcro o en el “limbo de los santos padres”, y por tanto,
su milagroso rescate, en un sentido igualmente alegérico,
como fipo de la resurreccion®.

En cuanto a Sanson, su interpretacion alegérica tampo-
co ofrece dificultades. La escultura es particularmente
cuidada, representa al joven del libro de los Jueces suje-
tando una columna rota que emblematiza su fortaleza.
Segiin Nicolds de Lyra, en su exégesis de Jue 13-16, aun-
que recogiendo una tradicion anterior, “en el descenso de
Sansén a Gaza debemos entender el descenso de Cristo a
los infiernos™; en su suefio hasta medianoche, la “resu-
rreccién de Cristo™ y por el pasaje en que arranca las puer-
tas de Gaza (Jue 16, 3), la bajada de Cristo al infierno y la
conduccion de los patriarcas hasta los cielos®!.

La figura de Ester (estrella en hebreo) merece un co-
mentario aparte. Todas las imdgenes de las que hemos ha-
blado hasta ahora —incluida la de Esdras— tienen un ine-
quivoco sentido soteriolégico. El tercero y dltimo de los
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personajes que nos resta identificar, recibe en estas glosas
una interpretacion diferente, primero en sentido politico,
como imagen de la fortaleza, de la firmeza del reino y de
la monarquia (ya que por su historia los hombres son in-
ducidos a la reverencia y al temor de los reyes)®? y, luego,
como prefiguracién mariana o, mds insistentemente,
como imagen de la iglesia, que son las restantes explica-
ciones alegdricas que disfruté a lo largo de la Edad
Media%3.

Su escultura es una de las menos logradas de todo el
conjunto. Algo mds pequeila que las demds, tuvieron que
hacer mas grande su peana para salvar lo que solo cabe
atribuir a la torpeza de un escultor del taller. Los atributos
le corresponden a la perfeccion. En su mano derecha lleva
el resto de un cetro dorado, recuerdo del favor de su espo-
so Asuero (Es 4, 11; 5, 2); en la mano contraria una bola,
también dorada. En su regazo un libro y, a su lado, el resto
de lo que parece haber sido una rueda. Por ultimo, un pe-
queio cordero cristoldgico labrado en el medallén que
cuelga de su pecho, nos advierte que ninguna de estas in-
terpretaciones era desconocida en el momento de reali-
zarse la escultura.

La historia de Ester tenia una larga trayectoria en las
artes pldsticas desde el siglo XIII, pero sobre todo desde
el siglo XV. El tema adquiri6 en esta época un significado
casi patrimonial en la corte borgofiona, y su historia de in-
trigas cortesanas fue explotada por las manufacturas fla-
mencas de tapices. Algunas de estas series fueron expre-
samente confeccionadas para celebrar las los esponsales
acordados entre los Trastdmara y los Habsburgo®. Las
colgaduras de la Historia de Ester estdn por lo tanto per-
fectamente documentadas en la decoracion palaciega cas-
tellana%, y podemos hablar, sin riesgo ninguno, de la “fa-
miliaridad” de que disfrutaba este tema en los circulos
cortesanos.

De acuerdo al sentido politico de esta historia, no es
dificil conjeturar el motivo preciso de su seleccién para el
sepulcro real. La solucién mds plausible se encuentra en
la funcién politica de la tipologia a la que nos referido li-
neas atrds, ya que Ester era una de las imdgenes recurren-
tes cuando se queria encontrar un modelo de realeza fe-
menina. Lo que cuenta esta breve novela sapiencial es la
historia de la segunda esposa del rey Asuero de Persia. El
rey habia caido bajo la perversa influencia que ejercié
sobre su reinado el cruel Aman. Su ministro, o valido, fue
elevado por encima de todos sus stibditos y el rey le en-
tregd su voluntad, pero Aman la emple6 para hacer el mal
e intentar el exterminio de los judios. Sélo la reina Ester,
poniendo en juego su propia vida, pudo abrir los ojos de
Asuero y consiguio que Aman fuera mandado al patibulo
reinstaurando asf la justicia en su reino.

La narracion encierra todos los elementos que podian
hacer de su historia una figuraitil en la propaganda regia.
Y de hecho asi sucedié6 en Castilla lo mismo en la liturgia
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como en la literatura. Comencemos por la primera. Aun-
que los Trastdmara castellanos no practicaron la ceremo-
nia de la coronacion salvo en contadas ocasiones®, hay
un documento excepcional que muestra que la ausencia
de esta costumbre ritual no significaba el desconocimien-
to de todos sus detalles, y con €l de las figuras del Antiguo
Testamento que eran invocadas como modelo en la cere-
monia. Este documento es el Pontifical manuscrito de
Luis de Acuna (1456-1495)%7, el obispo que estaba a la
cabeza de la didcesis burgalesa en el tiempo en que se
construy6 el sepulcro%. El Pontifical de Acuiia recoge in-
tegros los ritos de coronacién correspondientes al rey vy,
separadamente, de la reina®, de acuerdo al rito del ponti-
fical romano, ambas con sus correspondientes ilustracio-
nes’0. En el de la reina, antes de proceder a la coronacion,
se contiene una larga oracién en la que el obispo rogaba a
Dios que le fueran concedidas a la reina las mismas virtu-
des que habian adornado a las mujeres fuertes del Antiguo
Testamento, por el siguiente orden: Sara, Rebeca, Judith
y, por ultimo, la Reina Ester”!.

Esta explicacién de la colocacion en el sepulcro a la es-
posa de Asuero podria entonces extenderse a la escultura
del rey David’2, configurando entonces estas esculturas
sendos modelos de monarcas justos. El motivo que acaba-
mos de exponer nos parece razon suficiente para justificar
la incorporacidn de esta imagen al programa iconografico
del sepulcro. Sin embargo, aunque a riesgo de adentrar-
nos en un terreno en el que no gozamos de la misma cer-
teza, no podemos pasar por alto que la identificacién entre
la reina Isabel de Portugal y la reina Ester de la Biblia
Judia, no solo se habia expresado en el siglo XV en la
forma tdpica de la liturgia, sino que, por razones que en
seguida explicaremos, hubo quien interpreté que los vin-
culos entre estas dos personas eran excepcionalmente
concretos.

El hecho es que a los ojos de algunos espectadores con-
tempordneos, la historia de Ester guardaba numerosos pa-
ralelos con lo que habia acontecido en el reinado de Juan
II. Su historia lo era de un rey que delegaba sus poderes en
un ministro ambicioso hasta que la segunda mujer del
monarca conseguia abrirle los ojos, haciéndole ver la per-
fidia de su primer ministro. La narracién concluye con la
muerte trdgica del valido gracias a la intervencién de una
mujer fuerte, de la misma forma en que segin algunas
voces criticas, habia transcurrido en Castilla, donde el
cambio de actitud del monarca, tomando de nuevo las
riendas del gobierno que durante afios habia depositado
en las de su valido don Alvaro de Luna, lo habian atribui-
do algunos de sus contempordneos a la influencia de su
nueva esposa, la madre de la Reina Catdlica, Isabel de
Portugal’3.

Lo que son evidentes coincidencias entre la ficcién y la
historia, fueron explotadas por sus contemporineos en
clave propagandistica, celebrando la caida maldita del va-
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Fig. 9. Escena paradisiaca (bulto de Isabel de Portugal).

lido y el retorno del poder a las manos de su natural sobe-
rano. El Marqués de Santillana, don Ifiigo Lopez de Men-
doza, quien habia militado en el bando contrario al Con-
destable en la lucha por el poder abierta entre don Alvaro
y un sector de la nobleza castellana, habia dejado escrito
un poema dedicado “A la reyna Isabel de Portugal”, en el
que este episodio histdrico se narraba en este sentido po-
litico y tipoldgico:

La diestra verecunda,
Ester, Reyna muy serena
leo ser muger segunda

que libro pueblo de pena
contra la tiranidad

de Hamdn, el mal privado,
a quien galardonado

muy conforme a su maldad
[Lss)

El serior Dios reservo
para vos la quarta gracgia,
la qual en vos ynfundio.
con una temprada audagia,
omillmente como Ester,
combidastes al leon

a la dulce colacion

y muy sabroso comer” *

El sepulcro de los Reyes en la Cartuja no es, cierta-
mente, una obra de propaganda, lo cual no resta para que
en la elaboracién del programa iconogrifico se decidiera
la colocacion de un exemplum que, a través del Antiguo
Testamento, hacia coincidir la paz politica del reino con el
descanso que merecidamente disfrutaban sus pasados
monarcas, fundiendo asi en un solo discurso la narracién
histérica y la profética como solo la alegoria biblica per-
mitia hacerlo.

Con este dltimo argumento, la iconografia del sepulcro
profundiza en el tema del descanso espiritual, ahora

Fig. 10. Leon devorando un escudo.

desde su reverso —la armonia politica o la concordia del
reino—, abundando en las virtudes de los reyes desde su
particular interpretacion de los acontecimientos contem-
pordneos. La paz de los finados, espiritual e inseparable-
mente politica cuando nos referimos a la de los monarcas,
es por lo tanto el tema principal, y su expresién mds ro-
tunda las palabras del introito de la liturgia que la tradi-
cion atribuia al sacerdote Esdras.

Requiem aeternam dona eis

Como advirtiera Harold Wethey, la figura de Esdras es
en la iconograffa completamente infrecuente, por no decir
inédita’s. Su escultura es una de las mds bellas de todo el
sepulcro. Se trata de un hombre joven, con una larga mele-
na cayendo sobre los hombros, que sujeta en la mano de-
recha un gran cdliz y en la izquierda una abultada bolsa’6.
El sentido del segundo de estos atributos es claro. Deberia
referirse a los tesoros que Artajerjes le entregé para que re-
construyera el templo de Jerusalén (Es 8, 9-20)77.

El primero resulta mds enigmdtico, y nos remite, como
viera el mismo investigador americano, al libro al que la
figura mitica de Esdras debia su popularidad en la Edad
Media. No el libro canénico, sino el apécrifo conocido
como 4 Esdras’8, el relato de un viaje de ultratumba en el
que se contienen siete visiones proféticas, en la iiltima de
las cuales Esdras, después de haber traspasado las puertas
del infierno que guardaban feroces leones, se refiere al
don de la profecia recibido, con estas palabras: “... una
voz me llamé y dijo: bebe lo que yo te doy a beber; y en-
tonces abri mi boca y he aqui que €l me proporciond una
copa llena como si fuese con agua pero su color era de
fuego y yo lo tomé y bebi; y después mi corazén entendié
y la sabiduria creci6 en mi pecho, pues mi espiritu fortale-
cia mi memoria” (4 Esd 15, 38-40).

El cuarto libro de Esdras, ocasionalmente incorporado
ala Vulgata de Jer6nimo’?, es uno de los textos més influ-
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yentes en la configuracién del género literario del viaje al
mds alld con tan amplio desarrollo en el periodo medie-
val®0. De acuerdo a quienes se han ocupado de la transmi-
sion litirgica y literaria de este texto, 4 Esdras tuvo desde
la alta Edad Media un especial predicamento en Espafia,
formando parte del antiguo antifonario de Leon (s. X)31 y
siendo leido en la Baja Edad Media —en latin pero tam-
bién en su traduccion romance®2— muy en particular en un
contexto profético-apocaliptico$3. Su violenta imagineria
infernal sobre cuyos temas volveremos mads tarde, unida
al tema narrativo de un viaje de ultratumba, es semejante
a la de otros libros que proliferan en esta época, en oca-
siones convertidos ya al género novelesco®.

Los atributos de la escultura prueban el conocimento
del texto, y no solo de su tradicion legendaria o de su libro
candnico. Sin embargo, el motivo de su incorporacién al
sepulcro pudo ser mds simple. 4 Esdras, o al menos una
breve pero significativa seccién del mismo, era un texto
perfectamente conocido para cualquier cristiano, ya que
algunas de sus lineas habian sido extraidas del apdcrifo en
fecha temprana, para formar parte de la celebracion fune-
raria mds importante de la Iglesia: la Misa de Réquiem.
En el introito, cada vez que se celebraba esta misa, las pri-
meras palabras en pronunciarse eran las de 4 Esdras (34-
35)35. En nuestra opinion, la incorporacién de su autor a la
iconografia no puede significar otra cosa que el deseo de
indicar que los bultos funerarios no representaban los
cuerpos de sus difuntos, sino los cuerpos “vivos” en su
descanso eterno, y que el escultor quiso subrayar un esta-
do que solo indirectamente puede ser clarificado a través
de la escultura.

Para concluir con este aspecto, una prueba de que el se-
pulcro representa a los difuntos en el estado de bienaven-
turanza lo constituye la colocacion a los pies de los ya-
centes de dos parejas de animales; en el lado del rey Juan
II se trata de una pareja de leones enredados en un ino-
cente juego®®, mientras que en el de la Reina se ha utiliza-
do otro tema de la iconografia paradisiaca, la representa-
cion de la calma, del cese de toda violencia en la escena
apocaliptica de la reconciliacion de las bestias salvajes.
Esta iconografia cobra sentido a la luz del conocido texto
del Deuteroisaias (Is 11, 6-9)87:

Serdn vecinos el lobo y el cordero,

y el leopardo se echard con el cabrito,
el novillo y el cachorro pacerdn juntos,
Y un nifio pequeiio los conducird |...]
el ledn, como los bueyes, comerd paja.

[

El grupo escultérico a los pies de Isabel de Portugal
estd basado en esta iconografia que puede encontrarse en
otros sepulcros espaiioles del siglo X'V38, si bien Siloé ha
reinventado el motivo tratindolo con una extraordinaria
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libertad, introduciendo un nifio que juega con la cola de
un le6n mientras que €ste hace lo propio con un perro que
le estd lamiendo las patas.

En cualquier caso, la representacion de la beatitud de
los cuerpos no es tan solo apuntada indirectamente, sino
que, de acuerdo a nuestra hipétesis, es la imagen que
mueve la concepcion del sepulcro en su conjunto. Para
entender mds correctamente esta ultima idea, tal vez no
esté de mds recordar los particulares vinculos que el cuer-
po como objeto de la representacion, y la escultura como
modo de expresion, mantenian en el género especifico de
la escultura funeraria. Para ello, nos vemos obligados a
abrir un paréntesis y recordar algunos lugares comunes
del pensamiento escatoldgico.

IIL.3. El cuerpo resucitado: la metdfora de la escultura

Si el reposo, como hemos visto, no era un tema intro-
ducido por el Cristianismo, sino la herencia reelaborada
de un tema de la religiosidad pagana, el sentido de este
“suefio” 0 “descanso” habia cobrado en su seno un signi-
ficado completamente distinto a causa de la introduccién
de una creencia nueva, no solo ajena, sino diametralmen-
te contradictoria con el dualismo del pensamiento greco-
latino: la resurreccién de los muertos®”. “El cuerpo amor-
tajado” —escribia Franz Cumont— “aparecerd a partir de
ahora sumergido en un letargo temporal, del que le sacard
la gran revivificacién de la humanidad. Serd entonces
reunido de nuevo con el alma de la cual habia sido sepa-
rado, y como el durmiente que recobra la conciencia de si
mismo, el hombre resucitado ser4 restablecido en su inte-
gridad”®0.

En los dltimos diez afios, los historiadores han vuelto
con renovadas fuerzas e ideas sobre un problema que por
un lado cuestiona la tradicién dualista platnico-cartesia-
na de la filosofia occidental, y por otra, desde una antro-
pologia mds moderna que ve en el ser humano una uni-
dad psico-somdtica, entronca con preocupaciones con-
tempordneas relativas al cuerpo como el lugar donde
reside la persona y desde el que se construye la identi-
dad?!. De un lado los filésofos del “nuevo pensamiento”
han trabajado desde esta dimensién “encarnada” del
individuo, enfatizando y revalorizando el componente
hebreo sobre el helenistico en la historia de la cultura;
por otra parte, historiadores como la medievalista
Caroline W.Bynum han cuestionado la tradicional repre-
sentacion de la Edad Media apegada a una espiritualidad
obsesionada por el rechazo del cuerpo y la salvacion del
alma, sustituyéndola por una imagen mds plural y hete-
rogénea pero siempre “profundamente convencida de
que la persona es su cuerpo™2.

La historia del pensamiento escatolégico es un suce-
derse de las mds variadas metdforas orientadas a apre-



Fig. 11. Leon con crdneo.

hender el misterio de la resurreccion de la carne®?. En
ella queda manifiesto que “la atencién dada a la conti-
nuidad material y estructural del cuerpo mostr6 una
remarcable persistencia incluso alli donde implicaba
incoherencias filosoficas, equivocos teolégicos u ofensa
estética™*. La pregunta de 1 Cor 15, 35: Quomodo
resurgent mortui? Qualive corpore venient? —*;como
resucitardn los muertos? ;Con qué cuerpos?’— fue res-
pondida por el mismo san Pablo con una metafora biol6-
gica, comparando la resurreccién con una semilla germi-
nada. En la escoldstica, sin embargo, aunque la metdfora
paulina siguié siendo comentada, fue progresivamente
reemplazada por una imagen nueva en la que subrayaba
la continuidad material del individuo. La metafora que se
repite incesantemente en los siglos XII y XIII para com-
prender el proceso de la resurreccion del cuerpo, dice
que de la misma manera en que el escultor que destruye-
ra o fundiera una escultura podria volver a recomponer-
la a partir de la misma materia, del mismo modo, en el
dia del Juicio, toda la materia perteneciente a los cuerpos
ahora descompuestos serd de nuevo reintegrada en un
cuerpo inmortal que resultard, no obstante, materialmen-
te idéntico al cuerpo originario.

La “metdfora de la estatua” planteaba varias dificulta-
des que fueron objeto de apasionada discusién y que han
quedado recogidas en la iconografia medieval. Una se re-
fiere al destino de aquella materia que se hubiera transfor-
mado ya en un nuevo cuerpo, en concreto, los restos hu-
manos que hubieran sido devorados por animales y, por lo
tanto, eran al mismo tiempo, por asi decirlo, materia de
dos cuerpos distintos. Un caso extremo de esta macabra
casuistica que no dejaron de plantearse los teélogos de la
escoldstica, era el del canibalismo, pero existian otras di-
ficultades no tan extraordinarias que también ocuparon su
tiempo, como el de los infantes nonatos o los nifios muer-
tos en corta edad.

La “metdfora de la estatua” se remonta al Aglaophon
de Metodio, pero la fuente fundamental que explotaron

Fig. 12. Leon con cabeza humana.

los escritores del siglo XII fue San Agustin, particular-
mente el tratado de escatologia que contiene el libro XXII
de “La Ciudad de Dios™3. Agustin rechaza la metdfora
paulina de la “semilla” y enfatiza con la alegoria de la es-
tatua la continuidad somdtica del individuo a través de la
resurreccion; compara asi a Dios con un escultor que mo-
delara la forma del cuerpo y luego, a partir de la misma
materia, volviera a juntarla evitando ahora cualquier tipo
de defecto o fealdad (La Ciudad de Dios, XXII, xix)%.
Dejaremos para mds adelante las cualidades de este cuer-
po, para tan solo sefialar la insistencia del Obispo de Hi-
pona en la correspondencia formal entre uno y otro cuer-
po a través de la estatura (statura)®’, en cuya medida se
asegura la correspondencia somdtica.

Pero aunque la “metdfora de la estatua” se remonte a la
patristica, g0z6 de su verdadero desarrollo en los siglos
X1I y XIII, coincidiendo por lo tanto con el auge de la es-
coldstica y, por supuesto, con el gran desarrollo de la es-
cultura funeraria monumental®. Los teélogos de la pri-
mera generacion del escolasticismo universitario mostra-
ron en la primera mitad del siglo X1II una clara preferencia
por las metédforas de reunificacion e inmutabilidad aban-
donando al mismo tiempo las alegorias orgdnicas y biol6-
gicas de raices paulinas. Este interés, como se ha hecho
notar recientemente, corre paralelo al nuevo papel que
tendrd el cuerpo de tres dimensiones en los talleres de las
catedrales medievales?.

A fines del siglo XI, Anselmo de Laon (Tt 1117)190 re-
coge buena parte de los t6picos agustinianos en un largo
comentario, que en torno a las célebres palabras de Job
[19, 26] —“me vestiré de mi piel y en mi propia carne veré
a Dios” (... circumcidabor pelle mea et in carne mea vi-
debo deum)— contesta a algunas de las preguntas que ocu-
pardn la discusion escatolgica en los dos siglos siguien-
tes: la estatura y la edad de los cuerpos resucitados. Ni los
topicos ni las respuestas son originales, aunque si lo es la
insistencia con la que el escoldstico utiliza la compara-
cién de la estatua para subrayar que la continuidad de la
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sustancia del cuerpo no la asegura la identidad de la
forma, sino la equivalencia de la material0t.

El desarrollo mds amplio lo encontramos algo mds
tarde, en una de las obras capitales de la escoldstica me-
dieval, no solo por la importancia que dedica al tema y la
minuciosidad con que se extiende en cada uno de sus deta-
lles, sino sobre todo por tratarse de uno de los textos mads
extendidos geograficamente en Europa. Pedro Lombardo
(1100-1153), cuyas Sententiae fueron libro de texto en
todas las universidades europeas, incluidas por supuesto
las espaniolas, dedica a este problema integramente las dis-
tinciones 43-45 del IV libro de estas “Sentencias”. Con-
cretamente en el capitulo dedicado a la “edad y estatura de
los resucitados”, despu€s de tratar los aspectos habituales
de la edad, la altura y el sexo, clarifica sus afirmaciones
haciendo uso de esta metdfora pldstical®2. Asi pues —dird
el Lombardo- de la misma manera que la estatua de metal
que hubiera sido fundida al fuego, o triturada en polvo, o
mezclada en una nueva masa, puede ser rehecha por el ar-
tista empleando la misma cantidad de materia, y ninguna
particula se perderia, de tal manera que podria reconstruir-
se con la misma forma que tenia originariamente; de la
misma forma Dios, artista maravilloso, restituira toda la
carne que hubiera formado nuestro cuerpo, sin despreciar
la mds leve particula, pelo por pelo, ufia por ufa...1%.

Ya en la primera mitad del siglo siguiente, Hugo de
San Victor (1096-1141) reutiliza la comparacion ponien-
do el énfasis en la refundicion de la escultura como la po-
sibilidad de conservar toda su “sustancia” (empleando el
término en sustitucion del cuerpo), pero haciendo desapa-
recer cualquier deformidad que empariara su belleza!%4.
Por iltimo, semejantes ideas encontramos en otros auto-
res como Pedro de Capua (T 1242)195 y, mds adelante, en
Alberto Magno y Tomds de Aquino, aunque la nueva ge-
neracion de maestros de la escoldstica sefialaria la insufi-
ciencia de esta metafora para ajustarse al nuevo vocabula-
rio filoséfico!06,

La mayor parte de los textos que acabamos de citar si-
guieron siendo leidos muchos afos después de su redac-
cion, aunque la tesis que comparaba la resurreccion de los
muertos a la reconstruccion de una estatua, fuera progre-
sivamente abandonada a favor de otras imdgenes alegdri-
cas mds complejas y sofisticadas. Sea como fuere, el dis-
curso de la escatologia escoldstica resulta un camino his-
téricamente apropiado para comprender la peculiaridad
de la escultura funeraria y muy en concreto el vinculo es-
trecho que mantenia con el cuerpo. Ya se refirieran a es-
culturas de metal fundidas, a figuras derretidas de cerao a
esculturas de piedra reducidas al polvo, todos ellos coin-
cidian en hacer de la maleabilidad de la materia por el di-
vino artista, la imagen desde la que pensar el destino in-
cierto del individuo mortal. Sobre la base de esta identi-
dad, y sin necesidad de recordar al espectador la dimen-
sion propiamente escultdrica del monumento!%7, los cuer-
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pos en relieve de las tumbas estaban revestidos de conno-
taciones que no se agotan en la mera representacion de la
persona fallecida.

En tanto que monumento escultérico o arquitecténico,
la tumba es el lugar en el cual ejercitar la memoria del
difunto, y asi, es el punto sobre el que giran las elabora-
das formas de la rememoracién litirgica de la persona
fallecida!%8; sin embargo, esto no debe impedirnos ver
que al mismo tiempo, el lenguaje pldstico, ya fuera su
soporte la piedra o el metal, representaba la ansiada per-
manencia de la persona en la conservacion de su cuerpo,
continuidad que la representacion escultdrica mantenia,
no solo en el parecido formal del retrato, sino fundamen-
talmente en la identidad de su tamafio o en la correspon-
dencia de su escala.

III. 4. Mors, i.e., morsus

La insistencia con la que los textos de la escoldstica
imaginan la salvacion o la vida eterna en la continuidad
del cuerpo y, sobre todo, en su integridad —esto es, en la
reunificacion de su materia— encuentra su reverso en la
representacion de la muerte como la experiencia de su
fragmentacion!%, la cual se mostraba insistentemente
como un proceso digestivo. La muerte (mors) —como
dirfa Honorio Augustodunensis— recibié su nombre de la
palabra morsus (morder)!10,

El interés escoldstico por la integridad del cuerpo, se
corresponde con una importancia —desconcertante para el
lector y el espectador contemporaneos, aunque en absolu-
to trivial en su contexto— dedicada a la fortuna del cuerpo
terrestre una vez ha sido abandonado por el alma. Los
mismos tratados de los siglos XII y XIII que hemos co-
mentado anteriormente invierten el mismo tiempo y aten-
cién que dedicaran al proceso de la resurreccion, en otros
problemas como el canibalismo, la suerte del cuerpo que
hubiera sido devorado por las fieras y otros problemas si-
milares. Honorio de Autiin, una vez mds, lo plantea en
uno de los tratados mds importantes de la escatologia es-
coldstica, en el siguiente didlogo entre un maestro y su
discipulo!!!:

“— Discipulus: Si un lobo devorara a un hom-
bre, y su carne se convirtiera en su propia carne, y
luego el lobo fuera comido por un 0s0, y el oso de-
vorado por un leén, ;cémo podrd resurgir entonces
[el cuerpo] del hombre?

— Magister: Aquella carne que pertenecié al
hombre resurgird, y la que es de la bestia, perma-
necerd; ... De tal modo que lo que hubiera sido de-
vorado por las bestias, por los peces o por las aves,
miembro a miembro les serd restaurado, para que
ni un solo cabello perezca.”



Las fuentes iconogrificas, y no solo las especulaciones
teoldgicas, confirman que entre los siglos XII y XV se fue
generando la idea de que la condena era un proceso de
eterna devoracion y digestién, en definitiva, de eterna
particion del cuerpo. Esta analogia aparece dominada
fundamentalmente por una imagen, la del cuerpo masti-
cado entre las fauces del infierno.

Las dos evidencias mds importantes que tenemos coin-
ciden en el sepulcro de la Cartuja de Miraflores: de un
lado la litirgica y de otro la propiamente iconografica.
Comencemos por la segunda. En la base del sepuicro, a
cada uno de los dieciséis lados de la estrella, estdn dis-
puestas otras tantas esculturas de leones, un tema enorme-
mente frecuente en la escultura funeraria. Algunos de
ellos estdn penosamente deteriorados, pero la mayoria se
encuentran en un estado aceptable de conservacion.

Pueden dividirse en cuatro grupos. El primero son leo-
nes que estdn deshaciendo entre sus fauces unos escudos
con sus filacterias. El sentido de este conjunto no ofrece
dificultad, aunque no parece haber precedentes en la es-
cultura funeraria. La imagen entronca con la ritualizacion
de los funerales de los reyes Trastdmara, ya que se trataba
de una representacion bien extendida del duelo por la
muerte del rey. Disponemos de varias evidencias, la mds
concreta de las cuales se refiere a la conmemoracién del
fallecimiento de Juan I en la ciudad de Arévalo en 1454.
En aquella ocasidn, se repiti6 la ceremonia acostumbrada,
celebrando el llanto por la muerte del monarca procedien-
do a la destruccion de sus armas, mds en concreto, sus es-
cudos, tras lo cual se colocaron los del nuevo rey, mos-
trando con este proceso de destruccién y restitucion, al
mismo tiempo el /lanto por el deceso, y la alegria por la
continuidad dindstica!!2. Del paralelo entre la fortuna del
cuerpo del rey y el de la institucién politica a la que repre-
senta nos ocuparemos mds adelante.

El segundo grupo son leones que devoran a otros ani-
males, en un caso lo que aparenta ser la pierna de ciervo;
otro tritura entre sus mandibulas el pedazo de un animal
inidentificable y un tercero se disputa un hueso con un
perro. Los dos grupos restantes son sin duda los mds vio-
lentos. Dos de los leones estdn comiendo los restos de un
caddver humano: uno de ellos sostiene entre sus garras
una calavera pelada sobre la que corretea una lagartija; la
cabeza que sostiene el siguiente tiene todavia la piel sobre
el craneo, a través de su boca entreabierta puede verse su
lengua rigida y en lo alto de su frente la herida profunda
que le ha causado la muerte. A diferencia de otros sepul-
cros en los que se utiliza esta iconografia, los leones de la
Cartuja adquieren cardcter monumental ya que los frag-
mentos humanos estdn tratados a gran escala, poniéndose
de inmediato en relacién con los cuerpos de los yacentes.

El cuarto y dltimo grupo es el menos frecuente, por no
decir inédito, en la escultura funeraria hispana. Uno de
ellos es un nifio desnudo de corta edad que intenta evitar

la dentellada de un leén; el otro es una leona que estd
empezando a devorar el cuerpo de un nifio apenas naci-
do; el animal sostiene su cabeza entre las garras delante-
ras mientras muerde con sus mandibulas uno de sus
diminutos pies.

Aunque no he sabido encontrar otro ejemplo de escul-
tura funeraria en el que se repita la iconografia de este ul-
timo grupo (aquel en el que los leones devoran el cuerpo
de nifos) el de los leones carnivoros es uno de los motivos
mds comunes del repertorio iconografico funerario desde
la cultura antigua oriental. Lo que no son idénticos son los
significados que se asocian a una iconografia que aparece
de forma casi inninterrumpida a lo largo de casi dos mile-
nios en todo el arco mediterraneo y que, por lo tanto, ird
adaptdndose a creencias funerarias diversas sobre las que
se superpone finalmente el proceso de cristianizacién.
Extendido al compds de la romanizacion en toda Europa,
pero especialmente frecuentes en la Galia, en el norte de
la peninsula italiana y en Hispania —donde recientemente
se han documentado setenta y tres piezas exentas!!3— los
leones funerarios experimentaron luego un transitorio ol-
vido para resurgir con fuerza en la escultura monumental
a partir del siglo XI114,

En cuanto a las imdgenes de leones andrdfagos, leo-
nes que en la escultura ibérica sostienen entre sus patas
cabezas cortadas de una forma mds parecida a las escul-
turas de Gil de Siloé que a otros prototipos medievales
—lo que no hace imposible que fuera ésta su fuente direc-
ta— su origen también estd en la antigiiedad mediterrdnea,
de donde se tomarian luego los modelos que, con nuevos
significados!!3, habrian de retornar en la Edad Media!!6.
Aunque el tema podria haber sido excepcional en la pro-
vincia de Burgos!!7, si aparecen esporadicamente en
otros lugares de la geografia espaiiola!!® pero nunca con
el dramatismo y la virulencia que les diera Gil de Siloé
en este sepulcro.

El sentido escatolégico de los leones andrdfagos so-
brevivié a la antigiiedad en la cultura popular de 1a Edad
Media. Como ha escrito Bakhtin, en la cultura popular, en
torno a la imagen de la boca abierta “gravitan las imdge-
nes de la muerte, de la destruccion y de los infiernos”119 y
las fauces por si solas son uno de los signos mds frecuen-
tes de la iconografia infernal!20, No obstante, no es este el
unico significado posible. En el Occidente cristiano el
tema adquirid, no uno, sino distintos significados abiertos
que no pueden ser fijados y ordenados con los principios
clasificatorios de la ciencia moderna'2!, sino que depen-
den mds bien de la ubicacién de estas esculturas, de su
contexto religioso o profano y de las referencias litirgicas
o literarias que puedan activarse en funcién de éstos!22,
Dicho de otra manera, su significado no est4 preestableci-
do textualmente, sino abierto a su lectura, en nuestro caso
en la palabra litirgica confiada a la comunidad de monjes
cartujos!23.

67




La eleccién de este tema para una tumba, nos acerca de
un lado a las raices escatoldgicas mds remotas de esta
imagineria, y de otra a la ansiedad caracteristicamente
cristiana relativa al futuro de la persona en la conserva-
cién de su cuerpo. Esto explica que la imagen se convir-
tiera en un lugar comiin de la liturgia de los funerales,
donde aparece tanto en la misa como en el oficio de di-
funtos, este tiltimo compuesto fundamentalmente por tex-
tos del salterio y del libro de Job!24. En primer lugar, se
encuentra recogido en uno de los momentos mas impor-
tantes de la Misa de Requiem, la antifona del ofertorio:

Domine iesu christe rex glorie: libera animas
omnium fidelium defunctorum de manu inferni et
de profundo lacu, libera eas de ore leonis, ne
absorbeat eas thartarus, ne cadant in obscura
tenebrarum loca, sed signifer sanctus michael,
representet eas in lucem sanctam....[*... libra a
las almas de todos los fieles difuntos de las penas
del infierno y del lago profundo; libralas de la
boca del ledn; no las trague el abismo ni caigan en
las tinieblas, que san Miguel las conduzca a la luz
santa...”]125

El texto recuerda la oracion del Salmo 22 (Salva me de
ora leonis ...; “sdlvame de la boca del le6n”) y otra lista
larga de oraciones que formaban parte del Oficio de Di-
funtos recogido en el Breviario Romano, en el cual el
tema de la androfagia se repite al menos otras cuatro
veces!26: con el Salmo 7 (Libera Domine, animam eius ...
sicut liberasti Danielem de lacu leonum); en el Céntico de
Ezequias (Is 38, 13): sperabant usque ad mane, quasi leo
sic contrivit ossa mea, y también en la antifona Nequando
rapiat ut leo animam meam, dum non est qui redimat,
neque qui salvum faciat'?’.

El cuarto y tltimo texto es la antifona Ne tradas bestiis
... —“no entregues a las bestias las almas que se te han
confiado™- preces que, ademds de figurar en el Oficio de
los difuntos, pueden ser relacionadas directamente con el
caldo de cultivo espiritual en el que se gest6 nuestro se-
pulcro. En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva
un pequeno codice en 8.°, en vitela, con letra del siglo XV,
firmado por un cierto Johannes Leo monachus domus
Beate marie de Miraflores, que recoge detalladamente las
constituciones que regian en esta Cartuja. En el capitulo
xlvii —De sepultura defuncti— se dice que la antifona Ne
tradas bestiis debia ser recitada por la maiiana por el coro
de los monjes, en el momento en que rodeaban el cuerpo
del muerto antes de darle entierro, terminando los monjes
cartujos sus oraciones con el ya comentado Requiem ae-
ternam, para después tomar el cuerpo y transportarlo
hasta su tdmulo!28. El descanso y la muerte eterna en las
fauces de las bestias infernales formaban de este modo el
cierre de una elaborada liturgia que podia comprender la

68

recitacion de todo el salterio.

Los limites de estos temas no se agotan en la liturgia y
en la imagineria, sino que aparecen extendidos en la lite-
ratura verndcula. De todos los ejemplos posibles nos inte-
resa uno muy particular. Los textos del Oficio de Difuntos
estdn enhebrados en uno de los libros incunables que,
como se ha hecho notar recientemente, ofrecen una ima-
gineria escatologica mds completa, el Cordial de Dionisio
Rijkel (7 1471), mds conocido en Espafia como “el Cartu-
jano™"129. El libro, traducido por Gonzalo Garcia de Santa-
maria (perteneciente a la misma familia de conversos bur-
galeses) e impreso por Hurus en Zaragoza (1494) el afo
siguiente al de la terminacién del sepulcro de Miraflores,
contiene en el capitulo dedicado a la “Postrimeria de la
pena infernal”139 un verdadero elenco de citas biblicas
entre las que predominan todo tipo de metaforas digesti-
vas que identifican a la muerte con una mandibula que
despedazara, tragara y digiriera los cuerpos de los fina-
dos. El Cartujano concluye este repertorio fantdstico con
su traduccién libre de las elocuentes palabras de Isafas 56,
9: Todas las bestias del campo, e todas las de la selva
venid a tragar y despedacar...}3.

Al Cordial de Dionisio Rijkel cabe afiadir a titulo anec-
dético el ejemplo de uno de los poetas de mayor crédito
en la corte de la Reina Catdlica, por otra parte el respon-
sable de haber exhumado el cuerpo de la Reina Isabel de
Portugal en 1504 en Arévalo para trasladar su cuerpo a
Burgos!32. Nos referimos a Juan de Padilla (1468-1520),
también conocido como “el cartujano” por razones ob-
vias, el cual, en su muy divulgado “Triunfo de los doce
apostoles” (Sevilla, 1521), describe el infierno como doce
bocas infernales ... por las quales doce bocas se ator-
mentan doce géneros de pecado....'33 Aunque no tenemos
constancia documental de quiénes fueron los responsa-
bles del sepulcro!34 y en qué medida el escultor gozé de
libertad para sugerir los temas que debian ser representa-
dos, no creo aventurado afirmar que esta iconografia del
sepulcro entronca con una espiritualidad caracteristica-
mente cartujana.

En resumen, interpretados desde esta perspectiva
lindrgica los dieciséis leones que rodean a los yacentes
nos acercan al principio rector de todo el monumento. Si
estamos en lo cierto, el escultor se propuso representar el
estado de gracia eterna en la forma en la que la imagina-
cion escatoldgica de su tiempo la habia representado: no
como la salvacién de su alma inmaterial, sino como la
conservacién del cuerpo del difunto en la restauracion de
la carne, es decir, como habria de producirse en el Juicio
Final. El significado que persigue hacer explicita la
escultura es entonces la exaltacion de la integridad de
Sus Cuerpos.

Para ello Gil de Silo€ dispuso dos estrategias comple-
mentarias. Una la acabamos de comentar. Consiste en su-
brayar que el propio lenguaje de la representacién —la es-



Fig. 13. Leon con nirio.

cultura— reproduce el proceso de la reconstruccién del
cuerpo previo a la vision beatifica. Esto lo consigue con-
traponiendo los bultos serenos de los yacentes a otros
cuerpos, de semejante tamario, triturados entre las fauces
de los leones. El cuerpo mortal, despedazado, digerido,
imperfecto y perecedero, se opone asi a los cuerpos eter-
nos, indivisos, incorruptibles, hermosos e imperecederos
de Juan II y su esposa Isabel de Portugal.

Llegados a este punto, el lector serd probablemente de
la opinién de que el sentido dltimo del sepulcro sigue es-
tando rodeado de una cierta ambigiiedad. La tesis de este
articulo es precisamente que fue la conciencia de esta am-
bigiiedad la que el escultor quiso superar y que esta es la
razon que explica la extrafia forma del sepulcro. Para su-
perar esta indefinicion, Gil de Silo€ intent6 clarificar a qué
cuerpo se referian las esculturas, debia entonces mostrar
cudl era la verdadera apariencia de los cuerpos resurrectos.

IIL5. Cuerpos celestes

Alo largo de los siglos XIII y X1V, la teologia se intro-
dujo en un apasionado debate en torno, no al lugar fisico
en que moraban las almas de los justos, sino al sentido ul-
timo de la salvacién y al momento desde el cual los muer-
tos habian de empezar a disfrutarla. La discusién que en-
frentd a las 6rdenes religiosas durante casi un siglo, fue fi-
nalmente cerrada por Benedicto XIII en 1336 con la
Constitucién Benedictus Deus, dedicada a poner paz
entre los representantes de las distintas opiniones que,
sobre los pasos de san Agustin, habian ido acumuldndose
en el intento de interpretar y clarificar el conocimiento de
Dios como una forma de “visién”, esto es, que habian in-
tentado determinar el significado de la llamada “vision
beatifica”!35, La iglesia estableci6 entonces lo que habria
de ser centro indiscutido de la escatologia durante los si-
glos siguientes: que las almas beatas, desde el momento
mismo de su muerte, ascienden al cielo y pasan a engrosar

Fig. 14. Leona con nio.

las filas de los bienaventurados en el paraiso celeste,
donde disfrutan del descanso eterno; que el estado de gra-
cia consiste en la eterna contemplacion de la divina esen-
cia en el rostro de Dios, cara a cara (1 Cor 13, 12), y que
esta vision es un acto intuitivo, sin mediacién de criatura
alguna!36.

Uno de los aspectos mds debatidos de la polémica, el
cual no encontr6 por cierto una formulacién definitiva en
la Benedictus Deus, fue la diferencia que debia producir-
se en la vision de las almas separadas, y la de esas mis-
mas almas una vez que se hubieran reunido con sus cuer-
pos después de la parusia, es decir, si el reencuentro de
las almas con sus cuerpos habria de mejorar su vision de
Dios, enriqueciéndola cualitativamente, en la profundi-
dad de su conocimiento, 0 extensivamente, ampliando
los contenidos de la verdad contemplada. La opinién con
mayor nimero de adeptos afirmaba que existiria alguna
diferencia de grado y que la visién de los bienaventura-
dos seria mas perfecta después del Juicio, como solo
habria de ser perfecta la beatitud después de la hora de la
resurreccion.

De la misma manera en que el conocimiento de Dios
seria mds profundo y perfecto, ensanchando la similitud
entre la persona y el objeto de su conocimiento, de seme-
jante forma, el cuerpo glorioso que experimentara la vi-
sion celestial no habia de ser el mismo, sino un cuerpo
transformado, andlogo de alguna forma al lugar en el que
tenia que habitar, la esfera etérea situada mds alld de las
estrellas fijas!37.

Para dar respuesta a este problema tenemos que vol-
ver, una vez mds, sobre uno de los textos fundamentales
de la escatologia de todos los tiempos. En 1 Cor 15, 35-
57, Pablo habia puesto los fundamentos de este aspecto
de la imaginacion escatoldgica!®. En respuesta a la
comunidad de los corintios, apegados todavia a una
antropologia dualista propia de la cultura griega a la que
pertenecia este grupo de colonos, Pablo insistia en rei-
vindicar un modelo antropoldgico “totalizante™, en el
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que el ser humano es cuerpo, séma, y por tanto, todo €l
es objeto de la redencién!3®.

Lo que nos interesa, sin embargo, no es el contexto ori-
ginal de sus palabras, sino la fortuna que tuvo en la histo-
ria la metdfora que Pablo habia puesto a sus interlocutores
corintios para responder a la pregunta “; de qué modo van
a resucitar los muertos?”: No foda carne es igual —res-
ponde engarzando unas sobre otras las imdgenes—, sino
que una es la carne de los hombres, otra la de los anima-
les, otra la de las aves, otra la de los peces. Hay cuerpos
celestes y cuerpos terrestres; pero uno es el resplandor
(“claritas™) de los cuerpos celestes y otro el de los cuerpos
terrestres. Uno es el resplandor del sol, otro el de la luna,
otro el de las estrellas. Y una estrella difiere de otra en
resplandor. Ast también en la resurreccion de los muer-
tos. La metdfora paulina imagina la existencia inefable de
estos cuerpos en forma de estrellas, algo asi como una
inaprensible corporeidad pneumdtica, que iba a alimentar
la imaginacién escatoldgica en la alta Edad Moderna.

Primus homo de terra, terrenus: secundus homo de
caelo, caelestis (1 Cor 15 47), dice la Vulgata. La creencia
de que los difuntos se han de convertir en estrellas tenia
profundas raices en la antigiiedad!#° y habia dejado su tes-
timonio en su iconografia!4!. Por otra parte, la metdfora
de los cuerpos celestes se encuentra ya en la apocaliptica
judfa'#2, En cualquiera de los casos, los cuerpos celestes
—0 “cuerpos espirituales” como afirma paraddjicamente
la carta a los Corintios— y muy particularmente, su com-
paracion a cuerpos etéreos, brillantes como estrellas, es
sin lugar a dudas la imagen mds importante de la repre-
sentacion de los cuerpos resucitados!43.

No es dificil rastrear su presencia en el imaginario es-
catolégico, desde la escoldstica a la literatura de espiritua-
lidad en lengua romance. El Aquinate, en la Summa con-
tra gentiles, donde se contiene uno de los mds importan-
tes tratados de escatologia de toda la Edad Media, des-
pués de decir que no tendria sentido afirmar la humanidad
de la persona si no es vestido de su carne y de sus huesos,
se planteé el problema especifico de la gualitate corpo-
rum glorificatum. Su respuesta fue que los cuerpos habi-
an de resurgir como cuerpos “espirituales”, no porque
estén compuestos de espiritu, y sean por tanto inmateria-
les, que es —dice— un error ampliamente extendido, sino
porque, en la nueva creacién que supondria el ser resuci-
tados, habrian de adquirir las caracteristicas de los cuer-
pos celestes: su impasibilidad, su dignidad y, por su pues-
to, su claridad!44.

En la Espaiia de 1500 la comparacion de los cuerpos
resucitados con estrellas luminosas surge tan pronto
como es discutida la naturaleza de estos cuerpos!43. Exis-
te, sin embargo, una obra que nos parece pertinente traer a
colacién en este momento. El primer motivo es que el tra-
tamiento es inusualmente explicito. La segunda razén es
que nos consta que la reina Isabel la Catélica, responsable

70

personal de la construccién del sepulcro de su padre, era
especialmente aficionada a su lectura. Esto iltimo lo sa-
bemos porque en 1493 —el afio en que Gil de Siloé€ estaba
dando término a su trabajo— urgia en una carta dirigida a
su confesor, el jeronimo fray Hernando de Talavera, para
que un escribano terminara lo antes posible la copia del
libro que estaba realizando por orden suya en latin y ro-
mance!46, La tercera y iltima razon es que su autor es el
célebre Ludolfo de Sajonia (1295-1377), el tercero de los
autores que se conocian entonces con el sobrenombre de
“el Cartujano”, una vez mads, por razones obvias!47.

En la Vita Christi, y en palabras del traductor de su
obra el poeta fray Ambrosio de Montesino, Ludolfo de
Sajonia habia descrito de la siguiente manera la naturale-
za de los cuerpos pneumadticos:

El dote primero del cuerpo es claridad. Mas en
dos maneras es dicha alguna cosa clara. La pri-
mera quando se trasluze toda como el vidrio, o
cristal que descubren todo cuerpo que estd detrds
dellos. La segunda es quando alguna cosa es luzia
[sic] e resplandeciente, assi como las estrellas que
son claras e muy resplandecientes o como el oro, o
la plata muy luzidos, mas no se parece lo que estd
debaxo dellos. Y esto sabido es de notar que el
cuerpo glorificado serd claro y refulgente en estas
dos maneras, ca serd claro e transparente a mane-
ra de cristal y serd luzio e resplandeciente a ma-
nera de oro luzidisimo o de estrella muy relum-
brante o de sol en excessiva manera refulgente de
manera que todo cuerpo glorificado serd siete
vezes tan claro como el sol es agora y el dnima
serd siete vezes mds clara que el cuerpo, la qual
revistiéndoselo de nuevo como propia vestidura,
resplandecerd por todos los miembros corporales
como resplandece el sol por el cristal. 143

En mi opinidn, la construccion del sepulcro de Juan II
e Isabel de Portugal con la forma de una estrella no es
fruto (o al menos no necesariamente) como se ha afirma-
do en alguna ocasién, de una suerte de sacralizacion del
monarca, sino mds bien de una representacion ad litteram
de la forma con que la teologia escoldstica y la fantasia es-
catoldgica en su conjunto, habian intentado imaginar el
aspecto de los cuerpos gloriosos. Creo que esto puede
probarse complementariamente por la presencia de un
simbolo sobre el que ha llamado la atencién Joaquin
Yarza: el halo que rodea la cabeza de Juan II. Resulta
précticamente imposible verlo desde la horizontal de los
0jos de un espectador de mediana estatura, sin embargo,
desde lo alto de las gradas del altar se hace evidente que la
cabeza del rey descansa sobre un cojin en el que estd per-
fectamente marcado en relieve un circulo que envuelve su
cabeza. Si queremos responder a esta cuestién, debere-



Fig. 15. Vista del sepulcro desde las gradas del altar.

mos tornar una vez mds sobre las fuentes de la escatologia
escoldstica.

Aunque la teologia habia afirmado desde el siglo XIIT
que fodos los cuerpos resucitarian de idéntica forma, no
por ello pensaba que fuera a ser indiferente la naturaleza
moral de cada persona. Siendo indiscutible que la trans-
formacién de los cuerpos era resultado de la gracia, sin
embargo, no a todos los hombres estaba reservado el
mismo lugar en el paraiso. Tampoco sus cuerpos serian
exactamente iguales. El cielo escoldstico, pero también el
de la fe popular, es un cielo jerarquizado. Ademds de la
beatitud que habian de compartir todas los resucitados, al-
gunos se destacarian, siendo dotados de una corona de oro
con la que se significarfa una claridad especial.

Las distinciones teoldgicas referidas a las categorias
de disparidad de las almas de los justos fueron progresi-
vamente olvidadas, y con ellas las sutilezas que fue nece-
sario introducir en la imagen para trasladar esta sesuda,
refinada, y en muchos casos, bizantina discusién!*. Para
entender el alcance del uso de este simbolo sobre la cabe-
za del monarca. no estard de mds recordar algunos puntos
fundamentales del, en ocasiones ambiguo, campo semin-
tico de este signo escoldstico.

La aureola habia sido motivo durante siglos de una im-
portante literatura!>’. Los puntos de acuerdo fundamenta-
les eran que junto a la beatitud esencial que compartian
todos los santos, debia existir un signo que, sin implicar
un grado diferente de bienaventuranza, indicara una re-
compensa particular, solamente merecida por aquellos
que se hubieran destacado en la tierra con obras heroicas.
En el lenguaje de la escoldstica, ambas eran “coronas” do-
radas, la primera, compartida por todos los justos, signifi-
caba la beatitud que experimenta el alma en presencia del
rostro de Dios: por su parte, aquellos destacados por sus
obras, recibirian una aureola, esto es, una pequeiia corona
de oro extraordinaria'3!.

La distincion entre el aurea y la aureola ocupé por vez
primera un lugar en los tratados de escatologia en el siglo
XIII. primero con Alberto Magno (De novissimis) y luego
con san Buenaventura'>2, aunque el desarrollo mds com-
pleto se encuentra de nuevo en el Aquinate!33, Todos los
autores estudiados en Ia monografia mas completa sobre
este tema coinciden en la opinién de que la aureola es el
signo que senala la contribucion de la persona a la beati-
tud en el ejercicio pasado de sus virtudes. Para algunos,
era el premio que recibian, en general, todas aquellas per-
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sonas que hubieran realizado obras extraordinarias (opere
supererogationi)'>*. En opinion de Alberto el Grande, el
aura la lucian quienes hubieran practicado la caridad
—todos los justos— mientras que la aureola sefialaba a
aquéllos que se hubieran destacado en una virtud cardinal
concreta!>>. Algunos autores, sin embargo —por ejemplo
Felipe el Canciller- llegaron a considerar la aureola
como un signo de la gloria de los cuerpos, de todos los
cuerpos, resucitados!Ss.

No siempre era posible distinguir entre el aurea y au-
reola en las artes pldsticas. En principio, solo los santos
—aquellos sobre quienes la iglesia se habia pronunciado
oficialmente en el sentido de que existian razones funda-
das para creer que habfan alcanzado por sus méritos el pa-
raiso— debian ser premiados, y por lo tanto, reconocidos,
con el aurea. Esta cualidad luminosa equivale a lo que re-
conocemos habitualmente como el “halo” o el “nimbo”
que llevan los santos, y que no son sino las coronas dora-
das de su recompensa eterna. Cuando queria sefnalarse
que eran dignos de una distincion particular, los artistas
recurrieron, sobre todo en el siglo XV, al empleo de coro-
nas doradas de orfebrerial57.

Aunque no existia ninguna legislacién precisa al res-
pecto, nimbos o halos estaban reservados a quienes la
iglesia hubiera reconocido anticipadamente esta condi-
cién de santidad!®®, y en esta forma estaba de alguna
manera codificado en la cultura visual de la Castilla del
siglo XV como en cualquier otro lugar de Europa. En la
préctica, su empleo era mucho mds indeterminado de lo
que la iglesia hubiera deseado, lo que hacia frecuente que
el salto del beato (aquel que era reconocido popularmen-
te como quien habia vivido en santidad), al de santo
canonizado, fuera dado libremente por la devocién popu-
lar, o bien fuera utilizado con fines propagandisticos por
la Iglesia o el Estado!%, con la simple extensién en el
uso de este simbolo. Sea como fuere, en este terreno de
sutilezas y ambigiiedades, en el que el campo semadntico
del signo podia ser perversamente estirado con intereses
en absoluto espirituales, su significado primario era el de
la beatitud celestial, la misma que habrian de disfrutar
quienes fueran admitidos a contemplar el rostro divino al
final de los tiempos. “En un sentido u otro” —escribe
Ernst Kantorowiz— “el halo siempre indicaba, un cambio
en la naturaleza del Tiempo. Significaba que el indivi-
duo, persona o lugar aureolado, participaba también de
una categoria del Tiempo diferente de la que determina-
ba la vida natural sobre la tierra tal como la entendia la
mentalidad medieval”160,

Al colocarlo sobre la cabeza de Juan II, rodeando la
corona politica que le habia decorado en vida, se proce-
dia evidentemente a sacralizar al monarca, parangonan-
dolo con aquellos que oficialmente hacian ostentacién de
este simbolo, sin embargo, para reconocer el verdadero
alcance de esta operacién, debemos reconocer antes dos
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cosas. En primer lugar que lo que se resaltaba era, ante
todo, la categoria de “cuerpo beatifico” del rey, lo cual
es, como intentamos probar, el interés que dirige todas
las operaciones del escultor y del sentido de su sepultu-
ra. Y en segundo lugar, que el lugar en el que se permitia
esta licencia es el de la escultura funeraria, un género que
tradicionalmente franqueaba la barrera que reservaba al
juicio (o los juicios) divinos, el destino ultimo del indi-
viduo —su presencia o no, entre los que serian admitidos
a contemplar la luz de su rostro— mostrando prematura-
mente el ascenso de su alma a los cielos o el eterno des-
canso de su alma.

Para recapitular con el largo rodeo que ya damos por
concluido, creo, por tanto, que Gil de Silo€ eligi6 el mds
inequivoco de los simbolos escatolégicos. También pien-
so que la eleccién de esta forma fue el producto de una re-
flexién simbdlica que es propia de su personalidad como
escultor, pero que depende igualmente del extraordinario
panorama artistico que se estaba viviendo en Burgos a fi-
nales del siglo XV. Uno de los rasgos peculiares, tal vez la
mads personal de las caracteristicas de su estilo, es la buis-
queda de principios organizativos a partir de los cuales es-
tructurar la composicién, subordinando luego a éste los
detalles. Este elemento es, al menos en tres ocasiones, una
metdfora de tipo orgdnico.

Con independencia de la exquisitez y prolijidad de su
trabajo —fruto sin duda de la calidad de un taller bien or-
ganizado— muchas de las obras de Gil de Siloé que estdn
documentadas siguen este principio: el retablo de la capi-
1la de la Concepcidn para el Obispo Luis de Acuiia, lo ge-
nera la metdfora del drbol genealdgico de Cristo con sus
raices en el cuerpo de Jesé (ca.1483-86)161; el retablo de
la Cartuja de Miraflores (1496-99), nace del circulo angé-
lico en la adoracion del Cuerpo de Cristo; y el propio se-
pulcro de la Cartuja prende en la metdfora escatoldgica de
la estrella.

Este es el mismo simbolo sobre el que giraba la Capilla
de la Purificacién de la Catedral, la capilla que en estos
mismos afos (1482-1494), levantaba Simén de Colonia
para el Condestable Pedro Ferndndez de Velasco!62. Hay
que recordar que Gil de Siloé habria de colaborar en los
retablos laterales. Por ello, parece l6gico reconocer que la
inspiracion de estos dos grandes monumentos funerarios
en un mismo simbolo soterioldgico esté intimamente re-
lacionada, y que el proyecto de la gran béveda transpa-
rente de Simén de Colonia supusiera un motivo de inspi-
racién para nuestro escultor. Sin embargo, la grandeza
“arquitecténica” de su sepulcro no puede ser reducida a
este proceso de emulacion.

El planteamiento de Gil de Siloé nace, segiin hemos
visto, de la propia naturaleza del lenguaje funerario de la
escultura, tal y como este se habia desarrollado al compds
de la imaginacion escatolégica. O dicho de otra manera,
la radical originalidad de su resultado es producto de un



largo proceso en el que la escultura funeraria y las espe-
culaciones teoldgicas en torno a la resurreccién del cuer-
po, se habian alimentado la una de la otra. Las dos habian
evolucionado simbiéticamente. Lo que hizo Siloé en la
cartuja fue llevar hasta sus dltimas consecuencias esta
convergencia: hizo explicita la identidad entre el cuerpo y
la escultura; construy6 auténticos cuerpos celestes, super-
poniendo el sentido soteriolGgico de la escultura sobre la
metafora celeste de la teologia escoldstica. Ambos, el pro-
blema y su solucidn, pertenecen por igual derecho a la
historia del arte, como a la historia de la teologfa, sin em-
bargo, lo sustancial desde un punto de vista histdrico-ar-
tistico, es que la dimensién semdntica de las representa-
ciones reside aqui en el lenguaje pldstico, en el hecho de
que se trate de una escultura y en la forma en la que Gil de
Silo€ exprimi6 la dependencia entre ella y el objeto de su
representacion!63,

Desde esta consideracion se ilumina el sentido de todo
el conjunto iconogréfico. Los cuerpos de alabastro de los
reyes, acompaifiados a sus pies por grupos de animales
que retozan en un paradisiaco juego, lucen integros e in-
corruptibles sobre los cuerpos terrestres desmembrados.
Son cuerpos inmortales. En el aevum, donde disfrutan
perpetuamente de la visién beatifica, no se conoce la
vejez ni la infancia, no existe el tiempo. Por ello, no hay
signo alguno de su paso dibujado en sus rostros!64. Se en-
cuentran serenos, pldcidamente transportados a la calma
de la eternidad.

Alrededor de la estrella, se encuentran los cuerpos te-
rrestres. Pertenecen al tiempo y con el serdn completa-
mente destruidos. Son biolégicos, tal y como nacen tam-
bién mueren. Este el significado de los dos pequefios
nifios que estdn siendo devorados por las mismas bestias
salvajes que en la parte superior pacen tranquilas en el pa-
raiso. El tiempo es representado con la muerte, y la muer-
te es presentada como un proceso de fragmentacion, lite-
ralmente de digestion entre las mandibulas infernales.
Esta antitesis no queda reducida a un nivel iconografico.
La oposicién entre el cuerpo-escultura resucitado y los
cuerpos inferiores terrenales, se impone al espectador en
la propia experiencia del sepulcro.

La gran estrella de alabastro se ubica en el centro del
presbiterio, entre el altar mayor ligeramente elevado por
unas gradas!® y el coro de los padres. Dada su importan-
te altura!% e] espectador apenas alcanza a ver los cuerpos
de los reyes, que quedan sobre la linea de su horizonte.
Desde el suelo, la mirada tampoco puede abarcar la forma
del sepulcro. Los cuerpos serenos de los monarcas tan
solo pueden ser contemplados desde un punto de vista—el
altar— por lo tanto desde un lugar detenido espacial y tem-
poralmente, mientras que el resto de su imagineria, inclu-
yendo los dieciséis leones que lo custodian, rodean esta
forma geométrica cuya aristada multiplicidad invita, y de
alguna manera obliga al espectador, a recorrer en movi-

Fig. 16. Retablo de la Cartuja.

miento su perimetro. El sepulcro desarrolla una oposicion
formal al mismo tiempo que impone una forma de experi-
mentarla. A los cuerpos celestes corresponde la contem-
placion estdtica desde una localizacion fija; a los cuerpos
terrenos la vision mévil que vuelve consciente la contin-
gencia de la mirada mortal.

IV. APENDICE: EL CUERPO POLITICO DE JUAN II

El andlisis de los yacentes nos ha conducido inevita-
blemente a considerar una nueva dimension politica a la
que parece necesario recurrir si queremos explicar los se-
pulcros en toda su extraordinaria singularidad. Hemos de-
jado esta cuestion para el final porque la pregunta que
queremos responder no se satisface afirmando que los se-
pulcros son expresion propagandistica del poder de la
monarquia, una obviedad que, cuanto mds repetida,
menos explica. Mds bien, quisiéramos aclarar cémo se ar-
ticula esta idea en un determinado lenguaje, y cémo el
contenido, el gué de la representacion, conduce al escul-
tor a experimentar una solucién nueva que compromete
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su estilo. Con la intencién de evitar reducir su significado
a la expresion ideolégica, hemos procedido considerando
el cuerpo de Juan II como al cuerpo normal de cualquier
otro ser humano, pasando conscientemente por alto que
se trata de un rey, y que el cuerpo del monarca es una de
las metdforas mds importantes que desarrollara el pensa-
miento politico medieval en el marco de una teoria corpo-
rativista del poder.

En esta teoria descendente de la autoridad, el rey es la
cabeza del cuerpo de su estado y, siguiendo hasta su ex-
tremo este mismo razonamiento, se convierte, metonimi-
camente, en la encarnacién de la monarquia a la que re-
presenta!®’. La relacién del rey con su reino a través de la
metdfora de su cuerpo puede entenderse a su vez de dos
maneras: o bien la pertenencia del monarca a ese organis-
mo significa que el rey es una parte del reino y que los
miembros restantes son igualmente imprescindibles para
su gobierno. O bien, desde una perspectiva personalista
—por ejemplo tal y como se recoge de forma clara y con-
tundente en las Partidas—el rey es “corazén” de su pueblo
porque es, ante todo, el “vicario” de Cristo en la tierra!s.
El poder que disfruta el rey —afirma esta segunda teoria
organicista del poder— lo obtiene directamente de Dios.

En estas coordenadas juridicas e institucionales, se
hace posible entender las connotaciones que pudieron ad-
quirir las esculturas de la Cartuja para la sociedad caste-
llana del transito de la centuria. Los cuerpos de los reyes
estdn representados con todas sus regalia, elementos que
desempefiaban un papel menor en las ceremonias del es-
tado, pero que tenian un indudable valor simbdélico en la
literatura y en las artes pldsticas!%®. Ambos portan solem-
nes coronas!”0. El rey, ademds, tiene sobre su pecho un
imponente collar formado por circulos entrelazados den-
tro de los cuales se alternan los castillos y los leones de su
herdldica. El medallén que colgaba de la cadena ha sido
arrancado, por lo que no existe acuerdo entre los historia-
dores acerca de si era el de la orden de la Escama que este
rey habia fundado, o de alguna otra orden caballerescal7!.
Aunque hoy también ha desaparecido junto con la mano
que lo sujetaba —lo hemos recordado en el andlisis mate-
rial del sepulcro!7?— el mas destacado de sus atributos re-
gios era el cetro, signo estricto de la justicia y, en general,
de la realeza.

Las coronas estdn seriamente mutiladas pero eran de
un tamaio inusualmente grande. Sus cabezas, orientadas
hacia el altar, quedan debajo de las tres coronas de la pe-
culiar trinidad que Gil de Siloé esculpi6 en el centro del
retablo: las tres personas de la Trinidad, perfectamente in-
dividualizadas y —lo que podria ser un caso tnico en la
iconografia trinitaria!7>— con las tres coronas diferentes
(la corona de pasion en la de Cristo, la pontificia en la del
padre y la imperial en la del Espiritu Santo). Al igual que
en la teoria politica y en la literatura propagandistica del
reinado de los Reyes Catdlicos —de una forma mds expli-

74

cita si cabe— el Reino de Dios estd siendo colocado espe-
cularmente como modelo del gobierno de los monarcas
en la tierra.

El encumbramiento de los cuerpos inmortales como
cuerpos reales, eleva a los monarcas a la inmortalidad di-
vina al mismo tiempo que celebra indirectamente la dig-
nidad que representan, su cuerpo politico. Este significa-
do surge de una trama de oposiciones binarias: cuerpos
enteros en la parte superior y cuerpos desmembrados en la
inferior; escudos resquebrajados en la base y escudos po-
licromados con las armas de Castilla, Le6n y Portugal, en
los extremos norte y sur de la estrella; rasgos de inmorta-
lidad en los cuerpos de los soberanos y de caducidad en
los que son victimas de las fieras terrenales. La desapari-
cion de los cuerpos terrestres y la inmortalidad de los ce-
lestes revestidos de sus regalia (cetro, coronas, etc.) pre-
dica entonces necesariamente la continuidad inquebran-
table de la monarquia.

Esta comparacion trae inmediatamente a la memoria el
recuerdo de la teoria politica conocida como de los “dos
cuerpos del rey”. Aunque su fundamento estuviera pre-
sente en el solo reconocimiento de que la monarquia per-
manecia por encima del relevo de sus actores, esta metd-
fora no era utilizada en Castilla, ni como teoria politica, ni
como expresion ceremonial y litiirgica, al contrario que
otros paises que, caso de Inglaterra y Francia, celebraban
los funerales de los monarcas mostrando, mediante el uso
de efigies o maniquies, que los cuerpos mortal y glorioso
del rey se correspondian con el cuerpo de carne del rey y
el cuerpo politico de la monarquia que no conocia la
muerte!74, Esta ritualizacion extrema de los funerales y la
liturgia de sacralizacion de la realeza que les acompaiia-
ban!75, en concreto la uncién y la coronacion, concedian a
la muerte del rey un significado politico que resultaba im-
prescindible para la continuidad de estas monarquias eu-
ropeas. Fruto de este marco ritual e institucional habia na-
cido en el siglo XV una tipologia de sepulcro en el que la
duplicidad del corpus fictus y el cuerpo real eran contras-
tados como esculturas totalmente independientes y super-
puestas!76,

En Castilla, donde no se habian desarrollado ni los
ritos sacralizadores de las monarquifas vecinas, ni su com-
pleja liturgia funeraria'”’, la muerte del rey tenia un ca-
racter fundamentalmente ejemplarizante. Su muerte cris-
tiana servia para recordar el papel de los monarcas como
vicarios de Dios en la tierra!7s.

La singularidad de la solucién de Gil de Siloé depende
sin duda de una situacion institucional diferente a las mo-
narquias francesa e inglesa, lo que llevé a la creacién de
una forma completamente original que no volveria a ser
repetida, ni en Espana, ni fuera de ella. En nuestro caso,
podemos reconstruir el sentido interno del sepulcro de los
Reyes Juan II e Isabel de Portugal las condiciones mds o
menos verosimiles acerca de las intenciones del escultor y



de sus clientes. Mds dificil, si no imposible, es hacer lo
propio con las lecturas abiertas de esta obra en el contex-
to politico de los Reyes Catdlicos.

En cualquier caso, si que podemos recordar que el se-
pulcro de la Cartuja naci6 en un clima histérico muy de-
terminado. En el tramo final de la Guerra de Granada, se
elevaba el tono de las voces que vefan la monarquia espa-
fiola desde una perspectiva providencialista!7%; para un
sector determinado, incluso con claros tintes mesidnicos.
Paraddjicamente, la ausencia de una tradicién litirgica en
el ceremonial de la monarquia castellana, se correspondia
con una fuerza inversamente proporcional dedicada a se-
falar el cardcter sagrado de la monarquia. Esta tendencia
tenia dos extremos bien diferenciados. El primero, crono-
légicamente, se sitiia en el propio reinado de Juan II Tras-
tdmara, un monarca condenado de forma sistematica por
los historiadores de su tiempo, acusado de haber permiti-
do el debilitamiento de la monarquia en beneficio de las

NOTAS

fuerzas centrifugas ejercidas por la nobleza!®0, Puede pa-
recer curioso, pero fue esta debilidad la que motivé una
importante campaiia de restablecimiento de la dignidad
real, cuya expresion artistica a titulo pstumo es el sepul-
cro que ahora estudiamos y cuyo monumento literario por
excelencia es el Laberinto de la fortuna de Juan de Mena,
no casualmente, una de las obras de lectura favorita de su
hija, la Reina Catdlica!s!,

Desde este otro extremo temporal, en plena guerra por
concluir la santa cruzada de la reconquista, la decisién de
la reina de construir semejante mausoleo para sus progeni-
tores tan solo puede entenderse como una operacién de
restablecimiento de la memoria maltrecha de su padre en
beneficio de la pujante monarquia catélica, con la convic-
cién cada vez mds profunda de que, como le hubiera escri-
to Juan de Mena a su Sefior en el Laberinto, era cierto que:

... rey de la tierra vos fizo el del cielo'$?

! Entiendo este término de forma andloga ha como lo ha venido utilizando su mds destacado defensor en la historia del arte, el medievalista Hans
BELTING. Véase su reciente puesta al dia en: “Zu einer Anthropologie des Bildes “, en Hans Belting & Dietmar Kamper, ed., Der Zweite Blick.
Bildgeschichte und Bildreflexion, Munich, Wilhelm Fink Verlag, 2000, pp. 7-10.

2 Krauss, Rosalind, Passages in Modern Sculpture, Cambridge, Mass., 199919, p. 5.

FRIED, Michael, “Art and Objecthood”, Art and Objecthood: Essays and Reviews, Chicago-Londres, 1998, pp. 166-167. Los ensayos de R. Krauss
y M. Fried comparten una deuda profunda con la fenomenologia de Merleau-Ponty. que ha sido recientemente analizada en un magnifico capitulo
(“The Phenomenological Turn™) del iltimo libro de: PoTTs, Alex, The Sculptural Imagination. Figurative, Modernist, Minimalist, Yale, 2000, PP-
207-234.

La bibliografia sobre el sepulcro y la Cartuja es extensa, pero se ha quedado anticuada: CEAN BERMUDEZ, Agustin., Diccionario Histérico de los
mads ilustres profesores de las bellas artes en Espana, IV, Madrid, 1800, pp. 377-379, da por primera vez el nombre del escultor y los pagos de su
trabajo. ARIAS Y MIRANDA, Juan, Apuntes historicos sobre la Cartuja de Miraflores, Burgos, 1843, no es ficil de encontrar, véase BNM U/9974.
Assas, Manuel de, “La Cartuja de Miraflores”, Semanario Pintoresco Espariol, xxii, 1857, pp. 153-153 y 395-398. Idem., La Cartuja de Miraflores
Junto a Burgos, Monumentos arquitectonicos de Espafia. Monumentos de Estilo Ojival, Madrid, 1884. De LA RADA Y DELGADO, Juan de Dios,
“Sepulcro de Don Juan IT en la Cartuja de Miraflores”, Museo Esparol de Antigiiedades, 111, 1874, pp. 294-324. AMADOR DE LOS Ri0s, Rodrigo,
Espania. Sus monumentos y artes. Su naturaleza e historia. Burgos, Barcelona, 1888, pp. 763-789. La monografia mas importante, conteniendo la
transcripcién de los documentos conservados hoy en el AHN (hoy, AHN Clero, Libros 1048-1061 y pergaminos. carpetas 257-261) es la de: TARIN
Y JUANEDA, Francisco., La Real Cartuja de Miraflores, Burgos, 1896. Sobre el escultor, sigue siendo imprescindible: WETHEY, Harold, Gil de
Siloe and his School, Cambridge Mass., 1936, pp. 24-55. PROSKE, Beatrice Gilman, Castilian Sculpture. Gothic to Renaissance, Nueva York, 1951,
pp- 57-91. Véase ademds: SAGREDO FERNANDEZ, Félix, La Cartuja de Miraflores, Ledn, 1973 y, més recientemente: GOMEZ BARCENA, M.* Jesiis,
Escultura gética funeraria en Burgos, Burgos, 1988, pp. 203-216, que se ocupa fundamentalmente de los aspectos iconograficos.

*... la yglesia ... bien alta e ancha por quanto ... ha de venir en ella el altar mayor con sus gradas e en medio della la sepultura del Rey ... e entre las
gradas e sepultura a de haver algiin espacio por algunas ceremonias que acostumbramos faser a la grada del altar ...”: TARIN Y JUANEDA, F., Op.cit.
En su testamento, el monarca dejaba la responsabilidad en manos de sus herederos: “-...Otrosi mando mas ochenta marcos de plata para faser dos
ldmparas de plata que ardan noche e dfa delante del altar donde serd la dicha mi sepultura la qual mando que sea fecha de la manera e obra que los
mis testamentarios entendieren que comple faciendo encima della su rumba, € que de mi cdmara se de un pafio de oro para poner encima della e la
cubrir”: “Testamento del Rey de Castilla don Juan I, en Memorias de don Enrique IV de Castilla, 1, Real Academia de la Historia, Madrid, 1835-

1913, pp. 111-125.
Lo cuenta en la Anacephalosis. Citado por: RADA Y DELGADO, J., “Sepulcro de Juan II”, art.cit.
PEREZ DE GUZMAN, Fernan, Generaciones y semblanzas, José Antonio Barrio, ed., Madrid, 1998, pp. 173 y 175.

La reina y el principe don Juan pararon en Burgos camino de Vitoria, fueron recibidos el 15 de mayo: SERRANO, L., Los Reyes Catdlicos y la ciu-
dad de Burgos (desde 1451 a 1492), Madrid, 1943, pp. 209-211. Volvieron en noviembre de 1487, después de la toma de Milaga, ibid., p. 245.

TARIN Y JUANEDA, E, La Real Cartuja de Miraflores, Burgos, 2.* ed., Burgos, s.f., p. 56, citando a Leone le Vasseur, Ephemerides Ordinis
Cartusiensis, 1, p. 8
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10 En un cuaderno con extractos del libro becerro de la Cartuja, en el afio 1486: “Por el mes de mayo el maestro Gil, padre de maestro Siloe, delineo
el sepulcro de los Reyes y el Infante D® Alonso”: citado por WETHEY, H., Gil de Siloe and his School, p. 122. Ya en Ponz y Cedn Bermiidez.

11 Véase mds abajo: DOMINGUEZ CAsAs, n. 21.

12 TARIN Y JUANEDA, E, La Real Cartuja de Miraflores, ed.cit., p. 198. El documento de finiquito (2-VIII-1493) citado por Tarin y Juaneda cifra el
coste en las siguientes partidas: por la “delineacién” (1486 mrs); alabastro (158.252 mrs); mano de obra (442.667 mrs). Estas cifras difieren sensi-
blemente de las dadas por A.Ponz y Cedn Bermidez, para quienes el precio de la traza fue 1340 mrs y el total, no 602.405, sino 629 mil mrs.

13 TARIN Y JUANEDA, J., La Real Cartuja de Miraflores, ed.cit., p. 65.

14 En la bibliografia reciente véase, apud: VALDEON, Julio, Burgos en la Edad Media, Valladolid, 1988, la contribucién de Juan Antonio Bonachia e
Hilario Casado, especialmente, pp. 317-345, con bibliografia.

15 Joaquin YARZA, al igual que Beatrice G.Proske, y a diferencia de H.-Wethey, supone la realizacion de este retablo entre 1483 y 1486, inmediata-
mente antes de entrar a trabajar en la Cartuja: Gil de Siloe. El retablo de la Concepcion en la capilla del obispo Acuria, Burgos, 2000. Esta hipéte-
sis encuentra su apoyo documental en la noticia del contrato de la Capilla de fray Alonso de Burgos del Colegio de San Gregorio de Valladolid,
donde se dice del retablo perdido que fue contratado por los maestros “Diego de la Cruz y Maestre Guilles ... en la misma forma que el retablo que
habian hecho en la Iglesia Catedral de la Ciudad de Burgos™: ARRIAGA, Gonzalo de, Historia del Colegio de San Gregorio de Valladolid, Manuel
M.? de Hoyos, ed., Valladolid, 1928, p. 87. La fecha de este retablo es, sin embargo, incierta.

16 E]l documento en: ARRIBAS, F., “Simén de Colonia en Valladolid”, B.S.A.A., 11, 1933-34, pp. 154-157. GOMEZ MORENO, M., A propésito de Simén
de Colonia en Valladolid”, A.EA., 19, 1934, pp. 181-184. Gémez Moreno lo identificaba a su vez con el “maestro Gil” documentado en Toledo en
el concurso del retablo mayor en 1498, pero ahora sabemos que este es “Gil de Ronga™ Cfr. AZCARATE, J. M., «El maestre Gil del Retablo Mayor
de Toledo», Misceldnea de Arte, CSIC, Madrid, 1982, pp. 52-53. También defiende esta tesis: BRANs, L., “El origen flamenco de Gil de Silo€”,
A.EA., 19, 1946, pp. 237-239. Idem, Isabel la Catdlica y el arte hispano-flamenco, Madrid, 1952, pags. 162-163.

17 El documento es el contrato con los curas de la parroquia para la realizacién de un retablo de talla: LOPEZ MATA, T., El barrio y la iglesia de San
Esteban, Burgos, 1746, pp. 103-104.

18 Ya en: MAYER, August L., “El escultor Gil de Siloé”, B.S.E.E., XXXI. 1923, pp. 253-257.
19 YARZA, Joaquin, Gil de Siloe. El retablo de la Concepcion en la capilla del obispo Acuna, p. 37.

20 Nicolas de la YGLESIA, Flores de Miraflores. Hyeroglificos sagrados y verdades figuradas , sombras verdaderas del mysterio de la inmaculada con-
cepcion de la Virgen y Madre de Dios Maria sefiora nuestra, Burgos, 1659. Véase acerca de este libro: “Sobre un libro de la Cartuja de Miraflores”,
Boletin de la Institucion Ferndn Gonzdlez, 102, 1948, pp. 34-38.

21 Carta fechada en Burgos el 25 de mayo de 1489, en: DOMINGUEZ CAsas, Rafael, Arte y etiqueta de los Reyes Catdlicos. Artistas, residencias, jar-
dines y bosques, Madrid, 1993, p. 107 y p. 185 n.519.

22 Ibidem.
23 ARIAS DE MIRANDA, Juan, Apuntes historicos, p. 45 y 112. Las tropas del José Bonaparte saquearon el monasterio “intacto desde su fundacién™ el

10 de agosto de 1808. Este autor también refiere el proyecto de Napoleon de transportarlos integros a Francia, después de su visita a la ciudad el
10 de diciembre de 1808: ibid., p. 95. También, TARIN Y JUANEDA, F., La real Cartuja de Miraflores, pp. 263-270.

24 Lo visita y describe en estos afios: Arias de Miranda, Juan, Apuntes historicos, pp. 112-114.
25 Assas, Manuel, La Cartuja de Miraflores junto a Burgos, p. 8, recuerda haberlas visto todavia enteras en su primera visita a la Cartuja en 1825.
26 WEeTHEY, H., Gil de Siloe, p. 31

27 Representa al apostol Santiago: GARCiA DE QUEVEDO, Eloy, “Una estatua de la Cartuja de Miraflores”, Boletin de la Comision Provincial de
Monumentos Historicos y Artisticos de Burgos, 49, 1934, pp. 125-132 refiere con todo detalle su sustraccion. También, WETHEY, H., Gil de Siloe,
pp- 31-32. Hoy se encuentra en The Cloisters Collection, 1969 (69.88). Véase en http:://www.metmuseum.org/collections

28 D. Antonio PONz, se refiere tan solo a 9 esculturas (en lugar de 12), ello sin contar los evangelistas: Viaje de Espana, t. IX-XIII, Madrid, 1988, pp.
571-572.

29 = ... El dia de la Purificacién, del afio de 1645, se puso esta santa Imagen en el altar maior, para adornarle con ella en tan gloriosa festividad. Y
siendo ya tiempo de restituirla a su nicho, me cupo la dichosa suerte, de tomarla en las manos, para llevarla a su primer asiento. [...] Entre estos
discursos, resolvi una accién casi temeraria, que sola la devocién pudo intentarla, y darle el fin que ha tenido. La resolucién, de no bolver la Imagen
al sepulcro; y con ocasién de aderecar unas puntas que tenia quebradas, la corona la llevé a la celda, y en ella probé la mano (nueva temeridad) por-
que sin aver jamds pintado al 6leo, ni desleido, o templado colores para encarnar, sin saber lo que me hazia, di nueva vida a la estatua, que dentro
del sepulcro ostentava su viveza. Colocose en el nicho otra, que en el sepulcro mismo estava esperando se desocupase este lugar, pues estava alli
arrimada, sin tener correspondencia ...”, Nicolds de la Yglesia, op.cit.

39 1as mediciones de TARIN Y JUANEDA, E., La Real Cartuja de Miraflores, p. 349, son: 158 cm el zécalo, sin el cornisamiento. El eje mayor de la
estrella 481 cm, y el menor 372 cm.

31 Asi lo recogen por ejemplo: WEISE, Georg, Spanische Plastik aus sieben Jahrhunderten, Reutlingen, 1925-1939, Bd.IIV/1, p. 42. WETHEY, Harold E.,
Gil de Siloe, p. 25. PROSKE, Beatrice Gilman, Castilian Sculpture. Gothic to Renaissance, Nueva York, 1951, p. 66. BIALOSTOKI, Jan, L’Art du X Ve sié-
cle. Des Parler a Diirer, Paris, 1993, p. 245. Entre nosotros: ARCO, Ricardo del Sepulcros de la Casa Real de Castilla, Madrid, 1954, p. 342. Agustin
DURAN SANPERE y Juan AINAUD DE LASARTE, Escultura Gotica. Ars Hispaniae VIII, Madrid, 1956, p. 347. Esta tesis ha sido recientemente discutida
por: ROLL, Johannes, *“Burgos und Burgund —Zu Werken des Gil de Siloé”, en Gotische Architektur in Spanien, Christian Freigang, ed., Kunsthisto-
rische Studien der Carl Justi-Vereinigung, Madrid-Frankfurt, 1999, pp. 289-300. Aunque comparto la insatisfaccién del prof.R6ll con esta hipétesis
orientalista, y también creo que nuestro sepulcro se encuentra estilisticamente mas proximo al desarrollo para-arquitectonico de algunos sepulcros
bajo-medievales, no creo —como se verd mds adelante- que la voluntad de estilo sea condicién suficiente para explicar la adopci6n de esta forma.

32 YARzA, Joaquin, Los reyes catdlicos. Paisaje artistico de una monarquia, Madrid, 1993, p. 59; idem, “La imagen del rey y la imagen del noble en
el siglo XV castellano”, en: Rucquoi, A., ed., Realidad e imdgenes del poder. Espana a fines de la Edad Media, Valladolid, 1988, pp. 267-291.
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33 PANOFsKY, Erwin, Tomb Sculpture, Nueva York, 1992, p. 51
34 PANOFSKY, E., Op.cit., p. 57

35 Ibidem. La destruccion masiva de escultura funeraria francesa obligaria a ser més cautos acerca de la invencién concreta de este motivo. Cfr.

ERLANDE-BRANDENBURG, Alain, Le roi est mort. Etude sur les funérailles, les sépultures et les tombeaux des rois de France Jusqu’a la fin du XIII¢
siécle, Geneve, 1975, pp. 109-117.

36 MALE, Emile, L’art religieux de la fin fu Moyen Age en France, Paris, 19952, p- 400. Ha sido destacado por: BaucH, Kurt, Das mittelalterliche
Grabbild. Figiirliche Grabmdiler des 11 bis 15 Jahrhunderts in Europa, Berlin-Nueva York, pp. 268-281, donde se discuten algunas excepciones
centroeuropeas. La opinién de los estudiosos es, por lo demds, undnime; véase comentada en: ARIES, Philippe, EI hombre ante la muerte, Madrid,
19923, pp. 203-205. Se ha sefialado la temprana aparicién de este modelo en la escultura funeraria de la Penfnsula Ibérica con los “durmientes” de
la Catedral de Santiago: MORALEJO, Serafin, Escultura Gética en Galicia (1200-1350), Santiago de Compostela, pp. 17-18. Para el caso espariol,
véase ahora: SANCHEZ AMEUEIRAS, Rocio, Investigaciones iconogrdficas sobre la escultura del siglo XIII en Castilla y Ledn, Tesis doctoral en
microfichas, Universidad de Santiago de Compostela, 1993, p.164 y 165-210, que desarrolla la distincién entre “yacentes explicitos” y “pseudo-
yacentes”.

37 CuMONT, Franz, Recherches sur le symbolisme funéraire des romains, Paris, 1966, pp. 351-455.

38 NTEDIKA, Joseph, L'évocation de I'au-deld dans la priére pour les morts. Etude de patristique et de liturgie latines (IVe-VIIF s.), Paris, 1971, pp.
200-201

39 Cfr. BiNsk1, Paul, Medieval Death. Ritual and Representation, Londres, 1996, pp. 50-55. RIGUETTI, Mario, Historia de la Liturgia, Madrid, 1956,
L, pp. 983-994

40 “Testamento del Rey de Castilla don Juan II", en Memorias de don Enrique IV de Castilla, 11, Real Academia de la Historia, Madrid, 1835-1913,
pp- 111-125.

41 PANOFSKY, E., Op.cit., p. 45.

2 Esta férmula estuvo muy presente desde la propia concepcién de nuestro sepulcro, indirecta, pero también directamente ya que, como explicare-
mos dentro de unos instantes, el propio autor de estas celebérrimas palabras fue incluido en su iconografia. Vid infra.

43 RIGUETTL, Mario, Historia de la Liturgia, 1, pp. 977-979. Para 4 Esdras véase la bibliografia mds abajo.

4 Enoch y Elias; Abraham de la Ur de los Caldeos; Job; Isaac en su sacrificio; Lot; Moisés del faraén; Daniel del foso de los leones; tres jévenes
hebreos; Susana; David de Goliat; Pedro y Pablo de la cdrcel. Desde la antigiiedad, como ya observara André Grabar, se habian esculpido en los
sarcéfagos las imdgenes de estas mismos ejemplos de divina intercesion, claramente con idéntico sentido liberador: GRABAR, André, Las vias de
creacion en la iconografia cristiana, Madrid, 1985, pp. 20-21.

45 * .. per sensum allegoricum habentur quae sunt credenda, quod pertinet ad fidem. Per sensum anagogicum, quae sunt speranda, quod pertinet ad
spem. Per sensum vero tropologicum quae sunt agenda. quod pertinet ad charitatem...”.

46 FRYE, Northrop, The Great Code. The Bible and Literature, Nueva York, p. 81.

47 Sobre la utilizacién de la “figura™ en términos politicos durante el Reinado de los Reyes Catdlicos, véase: CATEDRA, Pedro M., La historiografia
en verso en la época de los Reyes Catolicos. Juan Barba y su consolatoria de Castilla, Salamanca, 1989, pp. 54-57.

48 VALLES, Joseph de, Primer Instituto de la sagrada religion de la Cartuxa. Fundaciones de los conventos de toda Espana, martires de Inglaterra, y
Generales de Toda la orden, Madrid, 1663, p. 416.

49 Para sus fuentes en la iconografia francesa, véase ahora: GOMEZ BARCENA, M.* Jestis, Escultura gotica funeraria en Burgos, pp. 208-210.
30 GOMEZ BARCENA, M.* Jests, Op.cit., p. 206.
51 Una excepci6n es el sepulcro del Doctor Grado en la Catedral de Zamora, donde aparece el drbol de Jesé con los patriarcas del Antiguo Testamento,

y Sanson en una de las jambas. Véase ahora: TEJEDOR MicO, Gregorio J., “Escultura funeraria. El sepulcro del Doctor Grado en la Catedral de
Zamora”, BM.I.C.A.,, LIII, 1993, pp. 29-70.

52 RIGUETT!, Mario, Historia de la Liturgia, I, pp. 985-986

53 De acuerdo a esta interpretacion alegorica los acontecimientos de la Escritura son “tipos” o “figuras” que han de cumplirse en el tiempo de Jesiis y
en el de su Iglesia. La dificultad que nos presenta la tipologia es que es un instrumento de la hermenéutica, no un listado de “prefiguraciones” como
tienden a mostrar los diccionarios de iconografia cristiana al uso; es decir, el problema es cémo saber con qué sentido concreto, de acuerdo a qué
fuente de la exégesis biblica, fueron seleccionadas las figuras. Para precisiones sobre la fuente que proponemos véase mds adelante.

54 FROEHLICH, Karlfried, “Always to keep the Literal Sense in Holy Scripture means to kill one’s own soul. The State of Biblical Hermeneutics at the
Beginning of the Fifteenth Century”, en Earl Miner, ed., Literary Uses of Typology from the Late Middle Ages to the Present, Princeton University
Press, 1977, pp. 20-48. SMALLEY, Beryl, “The Bible in Medieval Schools”, en The Cambridge History of the Bible, Il, G.W.H.Lampe, ed.,
Cambridge, 1969, p. 219. Mds en extenso: idem, The Study of the Bible in the Middle Ages, Basil Blackwell, 19843, sefiala ademds el caracter visual
de esta figura retdrica: p. 246.

55 REINHARDT, Klaus, “Das Werk des Nicolaus von Lyra im Mittelalterlichen Spanien”, Traditio, xliii, 1987, pp. 321-358. Entre los libros que se encon-
traban de libro disposicién en el coro de la Catedral, segiin un inventario de 1487, figura un “Nicolds de Lyra sobre el salterio”™: SERRANO, Luciano,
Los Reyes Catdlicos y la Ciudad de Burgos, p. 259. También en el inventario post mortem del Obispo Luis de Acuiia, un “Nicolao sobre la brivia™
L6PEZ MARTINEZ, Nicolds, “La biblioteca de D.Luis de Acufia”, Hispania, XX, 1960, pp. 81-110.

56 Sobre la familia, véase el estudio cldsico de: CANTERA BURGOS, Francisco, Alvar Garcia de Santa Maria y su familia de conversos, Madrid, 1952.

57 REINHARDT, Klaus, “Das Werk des Nicolaus von Lyra im Mittelalterlichen Spanien”, art.cit. Este autor ha destacado el intento de Pablo de Santa
Maria de superar a Nicolds de Lyra, elaborando —con su mayor dominio de la lengua hebrea- una relacién mds intima entre el N.T. y el AT, y reco-
nociendo en el segundo mayor mimero de contenidos cristolégicos. Aunque habian pasado mds de cincuenta afios desde su composicidn, las glo-
sas del burguense seguian siendo autoridad indiscutible en Espaiia de la segunda mitad del siglo XV, ademds de comparecer impresas con frecuen-
cia junto a las postillae de Nicolds de Lyra en el aparato de las biblias impresas en los dos siglos siguientes, lo que las hacfa ficilmente asequibles.
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58 Cito por: Bibliorum sacrorum cum glossa ordinaria, primum quidem a Strabo Fuldensi collecta, nunc vero novis Patrum, cum graecorum, tum lati-
norum explicationibus locupletata, annotatis etiam iis qua confuse antea citabantur et postilla Nicolai Lyrani, additionibus Paulis Burguensis, ac
Matthiae Thoryngi replicis ... Paris, 7 vols., 1590, I, p. 271.

59 Ibid., IV, p. 1503.

60 “Descensam [su cautiverio en la cisterna] Hebraei exponunt in foveam vel sepulchrum. Catholici autem melius exponunt, dicentes in infernum, i,
ad limbum sanctorum patrum, qui est superior pars inferni”., Ibid., I, 382.

61 “per descensum Samsonis in Gazam significatus fuit descensus Christi ad inferos, secundum beatum Gregor & plures doctores alios [...] Dormivit
autem Samson usq.ad medium noctis et inde. Per hoc autem Christi resurrectio fuit figurata, quae fuit secundum communem opinionem doctorem
in aurora, & sic in secunda medietate noctis, nam dies sequens incipit ab ortu solis. Est enim dies latio solis super terram. Apprehendit ambas por-
tae fo. Qui Christus resurgens infernum fergit & spoliavit patribus ibi detentis & deduxit eos usque ad montem patriae coelestis”, Ibid., II, p. 255.

62 “Mittatur in lacum leonum. Quia condemnati ad mortem, illuc proiiciebantur. Hoc enim edictum videbatur facere ad firmitatem regni et monarchie,
in quantum per hoc homines inducerentur ad tantam reverentiam et timorem regis, quod non auderent petere aliquid ab alio etiam a Deo. Et ideo
rex qui erat novus monarcha consensit nesciens eorum fraudem. Simile edictum fecit Assuerus ad suggestionem Aman, ut habetur Ester iii et iiii
quia quasi zelans pro pace regni impetravit fieri edictum de destructione Iudaeorum, et cum hoc impetravit aliud edictum fieri ne aliquis accederet
ad regem infra triginta dies in hoc simulans zelare pro regis magnitudine, ex cuius reverentia nullus auderet ad eum accedere in tanto tempore, sed
hoc faciebat ne aliquis infra hoc tempus ad regem accederent qui liberationem Iudaeroum impetraret”, /bid., IV, p. 1567.

63 Véase una completa presentacion de la exégesis y tradicién iconografica en: Laura P. GNACCOLINI-Luisa TOGNOLI BARDIN, “Liber Ester multiplici-
ter Christi et Ecclesiae sacramenta in mysterio continet. Note sull’iconografia medievale del libro biblico di Ester”, Arte Cristiana, Ixxxvii, 791,
1999, pp. 117-130. Centrado en la fortuna de este tema de “iconografia politica” en el arte flamenco del siglo XV, véase el ejemplar estudio de:
FRANKE, Birgit, Assuerus und Ester am Burgundenhof. Zur Rezeption des Buches Ester in dem Niederlanden (1450-1530), Berlin, 1998, para su
exégesis tipoldgica especialmente, pp. 9-23. Para su tradicién iconogrifica medieval, véase ademds: CHRISTE, Yves, “Le Livre d’Ester dans les
Bibles moralisées ¢t les vitraux de la Sainte-Chapelle —I°* Partie”, Arte Cristiana, Ixxxix, 802, 2000, pp. 411-428; idem, “Le Livre d’Ester ... It
Partie”, Arte Cristiana, 2001, pp. 17-22.

64 El tema ha sido ampliamente tratado por Birgit FRANKE, Assuerus und Esther am Burgundenhof..., op.cit. Para su actualidad politica en relacién
con los enlaces Hispano-Austriacos, tanto en documentos literarios, tapices como en celebraciones palaciegas, su capitulo “Burgundia —Austria —
Hispania: Frauengeschichte(n)”: ibid., pp. 103-130.

65 Encontramos, por ejemplo, tapices con la historia de Ester y Asuero en las colecciones de la Reina Cat6lica, los cuales fueron vendidos en Arévalo
en su testamentaria en 1505: De la Torre y del Cerro, Antonio, Testamentaria de Isabel la Catdlica, Valladolid, 1968, p. 269. También en su inter-
pretacién mariolégica, en uno de los “pafios de oro”, serie probablemente tejida para celebrar los esponsales de Felipe el Hermoso y Juana de
Castilla: Paulina JUNQUERA DE VEGA & Concha HERRERO CARRETERO, Catdlogo de tapices del Patrimonio Nacional. Volumen I: Siglo XVI, Madrid,
1986, Paiio I: “Dios envia el dngel Gabriel a la Virgen Maria”, p. 2. Otro ejemplar semejante de esta serie en la Seo de Zaragoza, donde también se
conserva la magnifica coleccion de cuatro colgaduras con la historia completa, que perteneci6 al arzobispo don Alonso de Aragén (1479-1520) -
hijo ilegitimo de Fernando el Catélico-: Eduardo TORRA ARANA, Antero HOMBRIiA TORTAJIADA y Tomés DOMINGO PEREZ, Los tapices de la Seo de
Zaragoza, Zaragoza, 1985, pp. 97-121. Esta ultima serie fue probablemente un regalo de la corte borgofiona. Para su iconografia: Birgit FRANKE,
Assuerus und Esther, pp. 75-102.

66 Para este y otros aspectos de la dimension politica de los sepulcros, véase el apéndice de este mismo articulo.

7 Pontificale ad usum burguensis ecclesiae, BNM., Ms., Vitr 18-9. Ademds de las iniciales, contiene tres miniaturas a media pagina, incluyendo la
del donante. Véase, con bibliografia reciente: Reyes y Mecenas, cat. Exp., Toledo, 1992, p. 364.

68 Para su biografia: LoPEZ MARTINEZ, N., “Don Luis de Acuiia, el Cabildo de Burgos y la reforma (1456-1495)”, Burgense, 2, 1961, pp. 185-317.
YARZA, ., Gil de Siloe. El retablo de la Concepcion en la Capilla del Obispo Acuiia, Burgos, 2000, pp. 17-29.

6 Ibid., ff. 117-118v°

7 Pontificale romanum, Roma, 1497, ff. 76-90 (BNM 1/2497). No es el tinico caso de un pontifical romano hecho para una iglesia castellana que con-
tenga estos ritos, véase por ejemplo en el manuscrito romano hecho para el obispo de Plasencia Agustin Patrizzi Piccolomini en 1486 (BNM. Ms.
6145).

71 “Concede Domine auctoritatem regiminis, consilii, magnitudinem, sapientia, prudencie et intellectus, habundanciam religionis ac pietatis, custo-
diam. Quatenus mereatur benedici et augmentari in nomine, ut Sarra [sic] visitari et fecundari, ut Rebeca contra omnium muniri viciorum monstra,
ut Tudich in regimine regni eligi, ut Hester ut quam humana nititur fragilitas benedicere celestis pocius intimi roris repleat infusio, et que a nobis
eligitur et benedicitur in reginam a te mereatur obtinere in premio eternitates perpetue”, Ibidem.

72 La referencia a David no necesita mds comentario. Aparece repetidas veces en el ordo de la coronacién del Pontifical de Acufa, f. 112, f. 112v°, f.
113v°. Pero es la imagen universal del rey ungido. Cfr. GIL DE ROMA, Regimiento de Principes, Sevilla, 1494, f. 176: “David ... que por manda-
miento de Dios fue untado e consagrado por Samuel para que fuese rey” [ 1 Re 16].

73 Para el alcance de esta opinién entre sus contemporaneos: ROUND, Nicholas G., The Greatest Man Uncrowned. A Study of the Fall of Don Alvaro
de Luna, Londres, 1986, pp. 40-43.

74 Iiigo LopEZ DE MENDOZA, Marqués de Santillana, Obras completas, A.Gémez Moreno & M.P.A.M. Kerkhof, ed., Barcelona, 1988, pp. 345-347.
Véanse estos versos comentados en su contexto politico en: GUADALAJARA MEDINA, J., “Alvaro de Luna y el anticristo. Imdgenes apocalipticas en
don fiigo Lépez de Mendoza”, Revista de Literatura Medieval, 11, 1990, pp. 183-205.

75 WETHEY, H., Gil de Siloe, p. 38.

76 Varios autores han sefialado su belleza y peculiar modelado. Con estas razones, Manuel GOMEZ-MORENO supuso que podria tratarse de una obra
temprana de Felipe Bigarny: Las dguilas del Renacimiento espariol, Madrid, 1983, p. 42.

71 WETHEY, H., op.cit., ibidem. G6mez Bércena, op.cit., p. 207.
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78 La referencia exacta de la cita litirgica es 4 Esdras 2, 34-35: “Ego Esdras [...] ideoque, vobis dico gentes; quae auditis et intelligis expectate pas-
torem vestrum, requiem aeternitaris dabit vobis: quoniam in proximo est ille qui in fine seculi adveniet. Parati estote ad premia regni, quia lux per-
petua lucebit per vobis per aeternitatem temporis. .. *. Cito por la edicién latina Esdrae iiii, Antverpiae, haeredes Arnoldi Bircmanni, 1569. En el
relato completo, Esdras, guiado por siete dngeles, desciende al infierno, cuyas puertas estdn protegidas por leones que escupen llamas por su boca,
siendo luego conducido a su interior: WaHL, Otto, Apocalypsis Esdrae. Apocaypsis Sedrach. Visio Beati Esdrae, Leiden, J. P. Brill, 1977, para la
edici6n original. Hay también traducci6n espaiiola: Peradejordi, Julio, Apocalipsis de Esdrds, Barcelona, 1987. El texto se data en el s.I de nuestra
eray es un producto tardio del judafsmo antiguo: ALONSO Diaz. José, En lucha con el misterio. El alma judia ante los premios y castigos y la vida
ultraterrena, Santander, 1967, pp. 107-114. HIMMELFARB, Martha, Tours of Hell. An Apocalyptic form in Jewish and Christian Culture, University
of Pennsylvania Press, Philadelphia, 1983, pp. 24-26 y 160-167, para su relacién con los viajes medievales al infierno: pp. 37-40. Para el género,
es fundamental: COLLINS, John J., The Apocalyptic Imagination. An Introduction to Jewish Apocalyptic Literature, Cambridge, 19982, pp. 142, en
especial sobre 4 Esdras, pp. 195-212.

7 Aunque se repite que el libro era muy leido y que figuraba regularmente como apéndice de la Vulgata (LE GOFF, Jacques, La naissance du purga-
toire, Paris, 1981, pp. 56-60) no lo encontrado en ninguna de las biblias incunables que he manejado para el presente trabajo. Vid.infra.

80 Véase sobre este género: CAR0zzI, Claude, Le voyage de I'dme dans I’au-dela d’apres la littérature latine (V-XII siécle), Ecole Francaise de Rome,
1994. Para la contribucién de 4 Esdras a la iconografia medieval del infierno: MiNoIs, Georges, Historia de los infiernos, Barcelona, 1994, pags.99-
100y 114.

81 Brou, Dom Louis, “Le IV¢ Livre d’Esdras dans la liturgie hispanique et le Graduel Romain Locus iste de la Messe de la dédicace”, Sacris Erudiri.
Jaarboek voor Goldsdienstwetenschappen, IX, 1957, pp. 75-109. HAMILTON, Alastair, The Apocryphal Apocalypse. The Reception of the Second
Book of Esdas (4 Ezra) from the Renaissance to the Enlightenment, Oxford, 1999, p. 23.

82 Los apdcrifos de Esdras estdn contenidos por ejemplo en una de las pocas biblias en romance manuscritas que se nos han conservado, el Ms I-1-8
de la Biblioteca de El Escorial: Biblias medievales romanceadas. Biblia medieval romanceada judio-cristiana. Version del Antiguo Testamento en
el siglo X1V, sobre los textos hebreo y latino, José Llamas, O.S.A., ed., 2 vols, Madrid, 1950, I, p. xxxix. El final del siglo XIV y el siglo XV han
sido calificados por Margherita MORREALE como de “ferviente actividad” en la producci6n de biblias en romance: “Vernacular scriptures in Spain”,
en Cambridge History of the Bible, G.W.H.Lampe, ed., Cambridge, 1969, pp. 465-491.

83 Conn, Norman, En pos del Milenio, Madrid, 19976, p. 21-22. GUADALAJARA MEDINA, José, Las profecias del anticristo en la Edad Media, Madrid,
1996, pp. 64-67. En Espana es bien conocido el uso profético que Cristébal Colon hiciera de 4 Esdras y su intento de justificar la canonicidad de
este texto. Asf consta en su “Libro de las Profecias”, y en las anotaciones a la “Historia” de Aeneas Silvio Piccolomini, realizadas antes de 1481.
No deja de sorprender que fuera un cartujo, el Padre Gorricio, el confidente y redactor final de la primera de estas obras: The “Libro de las profe-
cias” of Cristopher Columbus. An “en face” edition, Delno C.West & August Kling, ed., University of Florida Press, 1991, p. 88. Véase ademds:
MiLHoU, Alain, Coldn y su mentalidad mesidnica en el ambiente franciscanista espariol, Valladolid, 1983, passim. Las referencias a la lectura de 4
Esdras en Espaila, aun reconociendo el autor el papel que primordial que tuvo este pais en la recepcion del texto, no son demasiado abundantes:
HAMILTON, A., The Apocryphal Apocalypse, pp. 26-29

84 Es el caso de la Vision de Tungdal (escrito en Irlanda en el siglo XII) que aparece en el inventario del Alcdzar de Segovia de 1503 -por lo tanto no
necesariamente en el de la Reina Isabel, sino tal vez adquirido por su padre-: SANCHEZ CANTON, Libros, tapices y cuadros que colecciond Isabel la
Catdlica, Madrid, 1950, 191-C: “un libro. de mano, que se dize “Del Tungario”. El libro no fue impreso hasta 1508, aunque no se conoce ningin
ejemplar de esta edicion, y de nuevo en Toledo - Historia del virtuoso cavallero don Tungano y de las grandes cosas que vido en el ynfierno, en el
purgatorio y en el parayso, Toledo, 1526. De este tltimo existe un ejemplar en la Biblioteca Nacional de Paris (agradezco a Fernando Bouza la
ayuda prestada en su localizacién). Para la versién castellana manuscrita, hemos visto el manuscrito, con grafia del siglo XV, aunque desgraciada-
mente en muy mal estado, de la Catedral de Toledo, 99-37 (olim 17-6): Libro de Tiindalo ... [Expl.: vision de un caballero de yvernia). Sobre el
mismo: Carozzi, Claude, Le voyage de I’éme ..., Roma, 1994, passim. Para las relaciones entre 4 Esdras y la “Vision de Tundal”, véase ademds:
COULIANO, P., Mds alld de este mundo. Paraisos, purgatorios e infiernos: un viaje a través de las culturas religiosas, Madrid, 1993, pp. 224-230.

85 Véase nota 78.
86 Asi interpreta también la escena: WETHEY, H., Gil de Siloe, p. 27.
87 El padre TARIN Y JUANEDA, con su peculiar retdrica, aunque no acierta a identificar el significado del tema, si reconoce su sentido: “... en fingido

juego, retozan un nifio, un leén y un lebrel, como si la inocencia, o el amor, el indomable valor y la lealtad, se hubiesen unido en amigable con-
sorcio™: La real Cartuja de Miraflores, ed.cit., p. 200. También WETHEY, H., Op.cit., ibidem.

88 Por ejemplo el sepulcro de Diego de Anaya en la Capilla Anaya en el claustro de la Catedral Vieja de Salamanca.

89 La creencia en la resurreccién de los muertos no es patrimonio cristiano, sino que estd unida desde sus origenes al pensamiento apocaliptico judio,
el cual se remonta al libro de Daniel de mediados del siglo II a.c. Como veremos mds adelante, las metdforas veterotestamentarias fueron igual-
mente asimiladas por el Cristianismo. Aunque con conclusiones ampliamente debatidas, véase como obra de conjunto: COHN, Norman, El cosmos,
el caos y el mundo venidero. Las antiguas raices de la fe apocaliptica, Barcelona, Critica, 1995. Una visién contraria, mds ponderada en: COLLINS,
John J., The Apocalyptic Imagination, especialmente, pp. 29 y ss.

% CUMONT, F,, Recherches sur le symbolisme funéraire des romains, p. 363

91 Véase una clarificadora presentacion del problema en: ByNuM, Caroline W., “Why all this Fuss about the Body? A Medievalist’s Perspective”,
Critical Inquiry, 22, 1, 1995, pp.1-33. Con una perspectiva histérica, permiten sin embargo seguir el debate abierto en la teologia contemporanea:
KUNG, Hans, ;Vida eterna?, Madrid, 2000, pp. 185-199. ZACHARY, Hayes, Visions of a Future. A Study of Christian Eschatology, Collegeville,
Minnesota, 1987, pp. 155-177.

92 BynuM, C. W., “Material Continuity, Personal Survival and the Resurrection of the Body: A Scholastic Discussion in its Medieval and Modern
Contexts”, en Fragmentation and Redemption. Essays on Gender and the Human Body in Medieval Religion, Zone Books, N.Y., 1991, pp. 239-
297. De la misma autora, sobre la resurreccién de la carne: The Resurrection of the Body in Western Christianity, 200-1336, Columbia University
Press, N. Y., 1995. Por su parte, Aaron GUREVICH resalta en su andlisis de los viajes ultramundanos de la Edad Media, no tanto la recuperacion del
cuerpo cuanto el cardcter copéreo de las almas: idem., Medieval Popular Culture: Problems of Belief and Perception, Cambridge, 1988, pp. 141 y
ss. Para una evaluacién mds actualizada del estado de la cuestién: C. W. ByNUM & Paul FREEDMAN, Last Things. Death and the Apocalypse in the
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Middle Ages, University of Pennsylvania Press, 2000, introduccién: pp. 1-17. Con otras fuentes, pero semejantes conclusiones: BOUREAU, Alain,
*“The Sacrality of One’s Own Body in the Middle Ages”, en: Corps Mystique, Corps Sacré: Textual Transfigurations of the Body from the Middle
Ages to the Seventeenth Century, Francoise Jaouén & Benjamin Semple, ed., Yale University Press, 1994, pp. 5-17.

93 Sobre la “imaginaci6n escatoldgica” véanse los ensayos de Clifford R. BACKMANN, Anna HARRISON, Harvey STAHL y Claudia RATAZZI PAPKA, reco-
gidos en: Last Things. Death and the Apocalypse in the Middle Ages, citado en la nota anterior. Para el lugar de la escatologia en las grandes sin-
tesis escoldsticas: VIOLA, Coloman, “Jugements de Dieu et Jugement Dernier. Saint Augustin et la scolastique naissante (Fin XI¢- milieu XIIII®
siécles™, en The Use and Abuse of Escathology in the Middle Ages, Werner Verbeke, et alt., ed., Leuven University Press, 1988, pp. 242-298.

94 BYNuM, C. W., The Resurrection of the Body, p.11
95 BYNUM, C. W., The Resurrection of the Body, pp. 94-104

9 *Como si se hiciera un vaso de barro y, reducido de nuevo al mismo barro, se hiciera de nuevo otro igual; no seria necesario que la parte del barro
que habia estado en el asa tornara al asa, y la que habia formado el fondo tornara a formar el fondo, con tal de que todo volviera al todo, es decir,
que todo aquel barro, sin pérdida de parte alguna, tornara a todo el vaso ... No digo esto como si pensara que algtin cuerpo ha de perder algo que
tenia por naturaleza; quiero poner de relieve que si algo habia nacido deforme (no ciertamente por otro motivo que para demostrar también la con-
dicién penosa de los mortales), ha de tornar en tal suerte que, salvada la integridad de la sustancia, desaparezca la deformidad. Si puede el artista
humano fundir de nuevo una estatua (sratuam potest artifex homo...) que por cualquier causa habia salido deforme y hacerla hermosisima, sin desa-
parecer nada de la sustancia, sino sélo la fealdad; y si habia algo deforme en la primera figura, no conveniente con la proporcién de las partes, y
puede el artista quitarlo o separarlo de donde lo habia puesto, no totalmente, pero si distribuyéndolo y mezcldndolo con el conjunto, evitando la
deformidad y conservando la cantidad ;Qué hemos de pensar del artista omnipotente?”, San AGUSTIN, La Ciudad de Dios, Madrid, 19884, BAC, II,
pp- 905-906

97 La Ciudad de Dios, ed.cit., XXII, xv, pp. 897-898

9% ByNuM, C. W., The Resurrection of the Body, pp.121-155 y 229-271. HEINZMANN, Richard, Die Unsterblichkeit der Seele un die Auferstheung des
Leibes. Eine probiemgeschichtliche Untersuchung der friihscholastischen Sentenzen und Summenliteratur von Anselm von Laon bis Wilhelm von
Auxerrre, Aschendorff, Miinster Westfalen, 1965. Véase asimismo: NoLAN, Kieran O.S.B., The Inmortality of the Soul and the Resurrection of the
Body according to Giles of Rome, Studium Theologicum “Augustinianum”, Roma, 1967.

9 FLYNN, Tom, The Body in Sculpture, Londres, 1998, p. 46
100 HEINZMANN, Richard, Die Unsterblichkeit der Seele und die Auferstehung des Leibes, pp. 148-155
101 HEINZMANN, R., Op.cit., p.153

102 Magistri PETRI LOMBARDI, Sententiae in IV Libris Distinctae, Roma, Spicilegium Bonaventurianum, V, 2 vols., 1981, vol.II, Libro IV, Distinctio
XLIV, Cap.1. “De aetate et statura resurgentium”, pp. 516-528. Cfr.BYNuM, C. W., The Resurrection of the Body, pp. 121-126

105 “Sed quemadmodum si statua cuiuslibet solubilis metalli igne liquesceret, vel contereretur in pulverem, vel confunderetur in massam, et eam vellem
artifex rursum ex illius materia et quantitate reparare, nihil interesset ad eius integritatem quae particula materiae cui membro statuae redderetur,
dum tamen totum ex quo constituta fuerat, restituta resumeret: ita Deus, mirabiliter atque ineffabiliter artifex, de toto quo caro nostra existerat, eam
mirabili celeritate restituet; nec aliquid attinebit ad eius reintegrationem utrum capilli ad capillos redeant et ungues ad ungues, an quidquid eorum
perierat mutetur in camnem et in partes alias corporis revocetur, curante Artificis providentia ne quid indecens fiat.. Indecorum quippe aliquid ibi
non erit, sed quidquid futurum est, hoc decebit; quia nec futurum est si non decebit”., Ibidem.

104 *Sj enim statuam potest artifex homo (quam propter aliquam causam deformem fecerat) conflare et pulcherrimam reddere ita ut nihil substantiae
sed sola deformitas pereat, ac si quid in illa forma priore indecenter exestabat, nec parilati partium congruebat, non de toto unde decerat amputare
atque separare, sed ita consperge universa atque miscere, ut nec foeditatem faciat nec minuat quantitatem, quid de Omnipotente sentiendum est?”
Hugo de SAN VicTor, “De modo resurrectionis”, en De Sacramentis Christiana Fidei, Patrologia Latina. 176, pp. 605-606. Cfr. HEINZMANN, R.,
Die Unsterblichkeit der Seele, p. 159

105 De Resurrectione, editado por: HEINZMANN, R., Die Unsterblichkeit der Seele, pp. 202-207

106 BynuM, C.W., The Resurrection of the Body, pp. 238-239

107 No parece existir ningiin ejemplo de escultura funeraria, y en mi opinién tampoco es necesario que se diera semejante juego meta-lingiiistico, por
el cual un escultor sefialara explicitamente al espectador que éste se encontraba frente a una escultura, y no frente a su referente.

108 Véase ahora: Elisabeth VALDEZ DEL ALAMO & Carol STAMATIS PENDERGAST, Memory and the Medieval Tomb, Cambridge, 2000, especialmente la

introduccién, pp. 1-15. El tema fue tratado extensamente por: COHEN, Kathleen, Metamorphosis of a death symbol. The Transi Tomb in the Late
Middle Ages and the Renaissance. Berkeley, 1973, passim.

199 Para el temor a la fragmentaci6n del cuerpo en la Baja Edad Media, y particularmente sobre la legislacién encaminada a evitar su desmembramiento
para enterrar un nico cuerpo en varios santuarios: BROWN, Elisabeth A.R., “Death and the Human Body in the Later Middle Ages: the Legislation
of Boniface VIII on the Division of the Corpse™, Viator, 12, 1981, pp. 221-270

110 Citado por: ByNuM, C.W., Resurrection and Redemption, p. 198

111 “D. Aliquando lupus devorat hominem, et caro hominis vertitur in suam carnem: lupum vero ursus, ursum leo devorant; quommodo resurget ex his
homo? —M. Quod caro fuit hominis, resurget; quod bestiarum, remanebit ... Sive ergo membratim a bestiis, sive a piscibus, sev a volucribus devo-
rentur, omnes in resurrectione reformabuntur in tantum ut nec capillus de eis pereat”: HONORIO DE AUTUN, Elucidarium sive dialogus de summa
totius christianae theologiae, en Patrologia Latina, 172, pp. 1164. Acerca de la contradictoria importancia del cuerpo en el Elucidarium, véase:
Carozzi, C., “Structure et fonction de la Vision de Tnugdal”, en Faire Croire: Modalités de la diffusion et de la réception des messages religieux
du X1l au XVe siecle, Roma, 1981, pp. 223-234. GUREVICH, Aaron, “The Elucidarium: Popular Theology and Folk Religiosity in the Middle Ages”,
en Medieval Popular Culture: Problems of Belief and Perception, Cambridge, 1988, pp. 153-175; en concreto sobre su relacién con las artes plds-
ticas: pp. 161 y 168.

112 %y luego jueves siguiente vino una carta del sefior Rey don Enrique de c6mo el su padre Sefior e Rey don Juan era fallecido e tenia por bien de
mandar se hiciesen llantos e alegrias segiin la costumbre de sus antecesores, y se hicieron de esta manera. Sabado noche, anocheciendo, tres cla-
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mores y domingo de mafiana despues de maytines otros tres clamores e luego juntos a la Plaza del Palacio Real [...] presente Gomez Tello por
alguacil mayor con un caballero enjergado con todos los caballeros enjergados y enlutadas capas con un pendon en la mano que tenia el alguacil
con las armas del fallecido Rey don Juan, y a sus lados cuatro hombres con escudos de las dichas armas, e todos asf juntos comenzaron a mesar
muy bravamente y hacer muy grandes llantos y Gomez Tello comenzo a dar golpes con uno de dichos escudos encima de los cujillos hasta que le
quebrd y diciendo estas palabras: {Ay de mi buen Rey y Sefior! Fueronse por la ronda de la plaza de san Miguel y en los cujillos, quebrd el segun-
do escudo dicho alguacil por la via dicha, y asi, fueron todos haciendo gran llanto antes de que entrasen en la iglesia, quebrando el cuarto escudo
sobre unas piedras redondas y todos asf juntos se encontraron en la iglesia sobre unas piedras redondas y todos asf juntos se entraron en la iglesia”.
A la salida de la misa, “salieron a dar gritos y alaridos en sefial de alegrfa [...] Y asf subieron haciendo muchas alegrias por la via de San Martin y
la Ronda y llegaron a la Torre de Alcocer y subieron a la cerca el Alguacil y dos escuderos con las armas de don Enrique y colocaron el dicho pen-
dén con dichos escudos e desde la puerta dieron voces diciendo ;Castilla, Castilla, por el rey don Enrique!”. El texto completo en: MONTALVO, Juan
José, De la historia de Arévalo y sus sexmos, Avila, 1983, pp. 222-223. También en: MARTIN, Jose Luis, “El rey ha muerto. ;Viva el rey!”, Hispania,
1991, pp. 5-39, apéndice L. En la Crénica de Juan 1, la villa de Ecija celebra las exequias del rey, mandando “buscar dos escudos de las armas pin-
tadas del dicho sefior Rey para quebrar”: Crdnicas de los Reyes de Castilla, BAE LXVIII, Madrid, 1877, p. 158. El gesto se ha interpretado tam-
bién en este caso como de continuidad dindstica: BERMEIO CABRERO, Jose Luis, Mdximas, principios y simbolos politicos. Una aproximacion his-
torica, Centro de Estudios Constitucionales, Madrid, 1986, p. 77. Aunque no se refiere a este ritual concreto, véase para las ceremonias funerarias
de los Trastdmara: NIETO SORIA, J.M., Ceremonias de la realeza. Propaganda y legitimacion en la Castilla Trastamara, Madrid, 1993, pp. 97-118,
con un andlisis de la funcién de las regalia durante los funerales de Juan II en Valladolid.

PEREZ LOPEZ, Inmaculada, Leones romanos en Espafnia, Madrid, 1999.

Los temas venatorios, las luchas de animales salvajes y la de hombres con animales tienen un valor apotropaico y son frecuentes en sepulcros roma-
nos, habiendo sido adaptados por ser “psicolégicamente muy préximos de los que los iconégrafos cristianos esperaban de cualquier imagen de cual-
quier imagen de la liberacién de Noé o de Daniel, que se rememoraban con la esperanza de contemplar la misma salvacién concedida a un con-
tempordneo, muerto o vivo™: GRABAR, André, Las vias de creacion de la iconogragia cristiana, Madrid, 1985, pp. 25-26. F. KLINGENDER ubica su
reaparicion en Europa en la escultura italiana, en el iltimo tercio del siglo XI, extendiéndose desde las iglesias normandas del sur hacia el norte, no
s6lo como motivo funerario, sino fundamentalmente como tenantes de pilpitos y en los portales de las iglesias: Animals in Art and Thought to the
End of the Middle Ages, Cambridge Mass., 1971, pp. 276-294.

En la Antigiiedad, los leones andrdfagos parecen haber estado vinculados a creencias escatolégicas y por lo general formaban parte de monumen-
tos funerarios. Algunos autores han enfatizado su valor apotropaico, mientras que la mayoria se inclinan a identificarlos como representacion de las
fuerzas divinas que dominan a la muerte. Véase, Lunn B@RGE, “On the Symbolism of severed animal Heads”, Latomus, xxii, 2, 1963, pp. 252-260.
OLMOs, R., “Signos y lenguaies en la escultura ibérica. Lecturas conjeturales”, en idem., ed., Al otro lado del espejo: aproximacion a la imagen ibé-
rica, Zaragoza, 1996, pp. 85-98. PEREZ LOPEZ, L., Leones romanos en Hispania, pp. 22-23.

De acuerdo al trabajo extensivo de M. RENARD el tema alegérico de “las fieras andréfagas es conocido desde el siglo Il antes de nuestra era en todo
el arco mediterrdneo, desde Esparia a la Italia septentrional, habiéndose fijado sus raices a lo largo de las iltimas décadas de la época céltica en la
region del delta del Rhone™: idem, “Des sculptures celtiques aux sculptures médiévales. Fauves androfagues”, Hommages a Joseph Bidez et a Franz
Cumont, Bruselas, 1949, pp. 277-293. El tema de la androfagia aparece ya en Espafia en la pétera ibérica de Santisteban, con un significado posi-
blemente funerario: Beatriz de GRING y Ricardo OLMOs, “La pdtera de Santisteban del Puerto (Jaén)”, en Estudios de Iconografia I, Museo
Arqueolégico Nacional, Madrid, 1982, pp. 20-21. Agradezco la noticia a la Dra.Carmen Sédnchez. Para las esculturas romanas exentas en Espana:
PEREZ LOPEZ, 1., Op.cit., p. 19. Para sus fuentes antiguas y su continuidad en la Edad Media, el articulo de M.Renard arriba citado; ademds, DEONNA,
W., “Sauriens et batraciens”, Revue des Etudes Grecques, xxxii, 1919, pp. 132-148, clarifica los origenes de uno de los temas mds comunes de la
iconograffa infernal medieval. Para la presencia de este tema en el roménico francés y sobre todo, para su significado en el nuevo contexto cristia-
no: DEONNA, W., “Salva me de ore leonis. A propos de quelques chapiteaux romans de la cathédrale Saint-Pierre a Géneve”, Revue Belge de philo-
logie et d’histoire, xxviii, 1950, pp. 479-511.

Los leones si son tenantes habituales de la escultura funeraria burgalesa. Mds préximos a los de la Cartuja son, por ejemplo, los del sepulcro de
Go6mez Manrique, hoy en el Museo Provincial de Burgos.

El foco mds espectacular es sin duda el de Toledo, todos ellos del siglo X'V: Santo Domingo el Antiguo, Catedral, etc.
BATIN, Mijail, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais, Madrid, 19904, p. 305

Cfr. SHEINGORN, Pamela, “Who can open the Doors of his Face? The Iconogaphy of Hell Mouth”, en Clifford Davidson & Thomas H.Seiler, ed.,
The Iconography of Hell, Western Michigan University, Kalamazoo, Michigan, 1992, pp. 1-19. LiMA, Robert, “La gueule de I’enfer: Iconographie
de la damnation dans le théatre de 1’époque médiévale”, en Enfer et Paradis. L'au-dela dans Uart et la littérature en Europe, Les Cahiers de
Conques, 1, 1995, pp. 205-218. Sus origenes se remontan a los primeros beatos: YARZA, J., El descensus ad inferos del Beato de Gerona y la esca-
tologfa musulmana”, en Formas artisticas de lo imaginario, Barcelona, 1988, pp. 76-93.

21 Véanse las iluminadoras paginas dedicadas a los limites metodoldgicos de esta interpretacion simbélica de: KLINGENDER, F., Animals and Thought,

pp. 328-336 y la clasificacién de P. BLoCH en el Lexicon der Christlichen ITkonographie, 111, Herder, Rom-Wien, 1971, pp.112-119

SETTIS, Salvatore, “Iconografia dell'arte italiana, 1100-1500: una linea”, en Storia dell'arte italiana. Vol. 3. L’Esperienza dell’antico, dell’ Europa,
della religiositd, Turin, Einaudi, 1979, pp. 192-193, divide el tema fundamentalmente en dos grupos, aquéllos con un valor apotrq)ai(x?..po_r ej.em-
plo su presencia en las fachadas —asf en la Catedral de Pisa, con una inscripcin del Sal 21, 22, sobre la que volveremos- o en el mobiliario litir-

gico, concretamente en los pilpitos, como alegoria de Cristo.

Hago mias las palabras de Michael CAMILLE, aplicadas a este mismo ejemplo de la androfagia: “In oral cultures meanings have to be constantly re-
enacted. They are not made ex nihilo, but constructed out of lived codes and conventions and only then unpf:sed upon.othexs”. apud “Mouths and Me-
anings: Towards an Anti-Iconography of Medieval Art”, en Iconography at the C rossroads, Brendan Cassidy, ed., Princeton, 1993, pp. 43-57 [p. 51]
RIGUETTL, M., Historia de la liturgia, 1., pp. 979-983. Binski, P., Medieval Death, p. 53.

La férmula puede variar ligeramente de unos misales a otros, esta cita es del: Missale ecclesie mixtum alme ecclesie toletane, Toledo, Petri
Haghenbach alemdn, 1499. El texto es an6nimo y, en ocasiones se ha sefialado su evidente tono *“pagano”, aunque, como afirma Riguetti, se encuen-
tran distintas expresiones biblicas andlogas: Historia de la liturgia, 1, pp. 987-988.
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126 Cfr. DEONNA, W., “Salva me de ora leonis”, art.cit.
127 Tomo los textos del Breviarium romanum ex decreto sacros.conc.trident.restitutum, Madrid, 1798, vol.L, pp. 155-171.

128 “In crastino [...] missa cunctis cantata presentibus stanti dicimus [...] sepelitur hoc modo: stat chorus iuxtan corpus et sacerdos indutus alba cum
stola et manipulo a dexteris [...] incipit alta voce et aspergit corpus et thurificat crucem et corus et subdit. Et ne nos iudicas, a porta inferni, domi-
nus vobiscum. Oremus. Dominus vite dator. Responsorium credo qua redemptor. Kiri eleyson, christe eleyson. Kyrieleyson... aspergit et thurificat,
et ne nos iudicas. Precem ne intres in iudicium. Dominus vobiscum. Oremus dominus. Responsorium ne abscondas me. Kyrieleyson ... aspergit et
thurificat, et ne nos iudicas, precem ne tradas bestiis [...] Responsorium ne intres, Kyrieleyson ... et ne nos iudicas. Precem Requiem eternam.
Dominus vobiscum. Oratio fac quibus [;?] domine. Finita oratione portatur ad thumulum”. Constitucionum ordinis cartusiensis, BNM. Ms.570, ff.
61v°-62. Son un desarrollo, mds prolijo y completo de las constituciones originales, Cfr. Guigonis carthusiae majoris prioris quinti consuetudines,
“xiii. Quomodo tractandus sit qui moritur”, en Patrologia Latina, CLIII, 631-760, p.658.

129 CamPORESI, Piero, The Fear of Hell. Images of Damnation and Salvation in Early Modern Europe, Cambridge, Mass., pp. 9 y ss. Para las obras de
espiritualidad cartujana leidas en Espafia: GOMEZ, Ildefonso M., La Cartuja en Espana, Salzburgo, 1984, pp. 270-271. CANTERA MONTENEGRO,
Santiago, Los Cartujos en la religiosidad y la sociedad espariolas: 1390-1563, Tesis doctorial inédita, Universidad Complutense de Madrid, 2000,
pp- 80-158.

130 “Q quanto sera el espanto de los demonios, que apareceran en forma de crueles animales. Onde leemos a xi de la sabiduria. Porque fazian acata-
miento, e honrra a las sierpes mudas, e bestias, les embiaste muchidumbre de animales mudos muy espantables, para venganca, porque supiessen
que por donde peca el hombre es tormentado. Ca no era impossible tu mano omnipotente, que creo el mundo de materia no vista, poner en ellos, e
embiarles muchedumbre de ossos, leones osados o bestias innotas de nueva specie, llenas de saiia, o resollantes vapores de fuego, lancantes fumo
de fedor, o espantables centellas, e purnas de los ojos, cuya herida no solamente los podria desterrar, mas aun la vista matar de mideo. Todo esto
esta ende Job xvi. Mi enemigo me miro con espantables ojos. Iten el mismo en el postrero capitulo. Su sternudo es un resplandor de fuego, e sus
ojos como parpados del alba, de su boca proceden lamparas encendidas como tiedas [sic] de fuego, de sus narizes sale humo, assi como ollas encen-
didas e servientes. [...] Segundo ellos son crueles en effecto a xvi ca. de Job. Aynto e recogio su furia contra mi, e menazandome, dio vozes con-
tra mi regafiando sus dientes, abrieron sobre mi sus bocas e retrayendome los beneficios, e mercedes a mi fechas, firieron mis carrillos, e fartaron
mis penas. Onde en un psalmo dize David. Abrieron sobre mi su boca, assi como el leon que rebata, e brama .... En el xxii del Eccle. Los dientes
de aquel, dientes de leén, que mata las almas de los hombres. Aqui se dize a.v.ca de la i epistola de san Pedro. Que el dyablo como leén braman-
te busca enderredor a quien trague. Ca en el dia postrimero los dyablos seran convidados para tragar los peccadores. En el lvi de Ysayas. Todas las
bestias del campo, e todas las de la selva venid a tragar y despedacar....”: Dionisio RUKEL CARTUJIANO, De Quatuor novissimis. Libro de las qua-
tro cosas postrimeras, conviene a saber de la muerte, de las penas del infierno, e del juyzio e de la gloria celestial. El qual libro llaman muchos
cordial, Zaragoza, 1494, f°¢ vii v°-f iv. Para su recepcién en Espafia: CANTERA MONTENEGRO, Santiago, “Aproximacion al pensamiento y la obra de
Dionisio Cartujano y su influencia en Espaiia”, Isidorianum, 8 (1999), pp. 563-583.

131 Jbidem
132 TARIN Y JUANEDA, F., La Real Cartuja de Miraflores, 2.* ed., Burgos, s.f., p. 71.
133 Cancionero castellano del siglo XV. I, NBAE, t. XIX.

134 Poco sabemos de los dos priores del monasterio durante las obras del sepulcro: Juan Termifio (1483-1487) y Pedro Capillar (1487-1491), monje de
Grenoble, de quien el padre Tarin hace un elogio de “erudito y buen te6logo”, basdndose en que fue requerido por el Obispo de Burgos Luis Osorio
para que le ayudara a solventar un problema de herejia en Briviesca referido a las palabras de la consagracion: TARIN Y JUANEDA, La Real Cartuja,
pp. 146-147

135 Véase en: DENZINGER, E., El magisterio de la Iglesia, Barcelona, 19954, pp. 180-181.

136 El trabajo fundamental es el de: TROTTMANN, Christian, La vision béatifique des disputes scolastiques a sa définition par Benoit XII, Ecole Francaise
de Rome, Roma, 1995. Véase también: BURTON RUSSELL, Jeffrey, A History of Heaven. The singing Silence, Princeton University Press, Princeton,
1997, especialmente pp. 125-150, con un resumen mds asequible de la polémica. Wick1, Nikolaus, Die Lehre von der Himmlischen Seligkeit in der
mittelalterlichen Scholastik von Petrus Lombardus bis Thomas von Aquin, Freiburg, 1954, es mds interesante para aspectos formales puntuales, y
concretamente iconograficos. Las dos “historias del cielo™ bibliograficamente al uso, resultan mds iitiles para una lectura sociolégica que histérica,
teolégica o filoséfica: Colleen McDANNELL & Bernhard LANG, Historia del Cielo, Madrid, Taurus, 1990. DELUMEAU, Jean, Une Histoire du para-
dis. Le jardin des délices, Paris, Fayard, 1992.

137 Véase, sobre este aspecto, fundamentalmente en relacién a la continuidad entre el pensamiento griego y la patristica: TAZI, Nadia, “Los cuerpos
celestes: varias etapas en la via hacia el Paraiso”, en Fragmentos para una Historia del cuerpo humano, Michel Feher, ed., vol.II, Madrid, Taurus,
1991, pp. 519-552.

138 Para la exégesis de 1 Cor 15 en la patristica: ALTERMATH, Francois, Du corps psychique au corps spirituel. Interpretation de 1 Cor 15, 34-49 par
les chrétiens des quatre premiers siécles, Tiibingen, 1977.

139 Para las distintas teorias vigentes en la interpretacién del pensamiento de sus oponentes: HOLLEMANN, Joost, Resurrection & Parousia. A Traditio-
Historical Study of Paul’s Eschatology in 1 Corinthians 15, Leiden, E.J.Brill, 1996, pp. 35-48.

140 Véase: CUMONT, Franz, Lux Perpetua, Paris, 1949, cap.IlI “L’immortalité céleste”, pp. 142-188.

141 §*JacoB, Henriette, Idealism and Realism. A Study of Sepulchral Symbolism, Leiden, E.J.Brill, 1954, pp. 166-167, se refiere a la presencia de lunas
crecientes y estrellas en algunos ejemplares de escultura funeraria ibero-romana. Ademds de la tumba de Juan 11 e Isabel de Portugal, recoge otros
tres ejemplos medievales: la tumba de Alfonso Ansiirez y un sarcéfago en el muro exterior de la Iglesia de S.Feliti de Gerona.

142 Los maestros brillardn como brilla el firmamento, Y los que ensefiaron a la multitud la justicia, como las estrellas, por toda la eternidad. [Dn 12, 3]

143 Sobre la calidad luminosa y transparente de los cuerpos resucitados, véase: CAMPORESI, Piero, The Incorruptible Flesh. Bodily mutation and mor-
tification in religion and folklore, Cambridge University Press, Cambridge, pp. 25-35, sobre fuentes de los siglos XVI y XVIIL.

144 “Spirituale quidem corpus resurgentis erit: non quia sit spiritus, ut quidam male intelexerunt, sive per spiritum intelligatur spiritualis substantia, sive
aer aut ventus: sed quia erit omnino subiectum spiritui; sicut et nunc dicitur corpus animale, non quia sit anima, sed quia animalibus passionibus
subiacet, et alimonia indiget [...] ita eius corpus sublimabitur ad proprietates caelestium corporum, inquantum erit clarum, impassibile, absque dif-
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ficultate et labore mobile, et perfectissime sua forma perfectum. Et propter apostolus dicit resurgentium corpora esse caelestia, non quantuam ad
naturam, sed quantum ad gloriam [...] ita gloria resurgentium corporum excedit naturalem perfectionem caelestium corporum, ut sit maior claritas,
impassibilitas, firmior, agilitas facilior et dignitas naturae perfectior [...]”: TOMAS DE AQUINO, Summa contra gentiles, en Opera Omnia, Roma,
1930, voL1V, p. 273. Existia traduccién espafiola en la biblioteca del alcizar de Segovia, hoy desconocida: SANCHEZ CANTON, F. 1., Libros, tapices
y cuadros, 152-C, p. 59

145 Entre los libros que figuran en la biblioteca del alcdzar de Segovia ~SANCHEZ CANTON, Op.cit., 166-C, p.61—, el tema estd por ejemplo en: Fray
Lope FERNANDEZ DE MINAYA, Espejo del alma, Fernando Rubio O.S.A., ed., B.AE., 171, Madrid, 1964, citando libremente Sap 3, 7-8:
“Resplandecerdn los justos asi como el sol ¢ serdn ligeros asf como centellas en caiiaveral [fulgebunt iusti, et tanquam scintillae in harundineto dis-
current ... ], juzgardn las naciones del mundo e serén sefiores de los pueblos e el sefior dellos reinard”, ibid., p.238. Especialmente rica la imagine-
ria celeste en: GOMEZ GARCIA, Carro de dos vidas, [1.? ed., Sevilla, 1500], Andrés Martin, Melquiades, ed., Madrid, 1988, pp. 297-300: “De la cla-
ridad del reyno celestial”.

146 “[4 de diciembre 1493] mandad a Logrofio que no alce la mano del Cartujano, ansi con su romance y el latin juntamente, como yo le dixe, hasta
acabarlo”. Citado por: SANCHEZ CANTON, F1., Libros, tapices y cuadros, p. 60.

147 Para la recepci6n de su obra en Espaia y para los avatares de su publicacién: CANTERA MONTENEGRO, Santiago, Los Cartujos en la religiosidad y
la sociedad espariolas, pp. 88-145.

148 Ludolfo de SAJONIA, Vita Christi, [4 vols] [Expl.: interpretado de latin en romance por el reverendo padre Fray Ambrosio Montesino de la orden de
los menores. Por mandado de los catholicos ... fernando y dofia Isabel reyes de Espaiia... Sevilla, Jacome Cromberger, 1551], voL.IV, * 260 v°. La
edicién principe en 4 volimenes la imprimi6 Estanislao Polono, Alcald de Henares, 1502-1503.

149 Los trabajos fundamentales sobre la iconografia del halo y la corona, son los de: HALL, Edwin & UHR, Horst, “Aureola and Fructus: Distinctions
of Beatitude in Scholastic Thought and the Meaning of Some Crowns in Early Flemish Painting”, The Art Bulletin, 1x, 2, June 1978, pp. 249-270.
De los mismos autores: “Aureola super Auream: Crowns and Related Symbols of Special Distinction in Late Gothic and Renaissance Iconography”,
The Art Bulletin, Ixvii, december 1985, pp. 567-603.

130 El tema ha sido exhaustivamente tratado por: Wicki1, Nikolaus, Die Lehre von der Himmlischen Seligkeit in der Mittelalterlichen Scholastik von
Petrus Lombardus bis Thomas von Aquin, Freiburg, 1954, pp. 298-318.

151 La fuente de esta extraiia distinci6n estd en la lectura de Beda el Venerable de Ex 25, 25, donde la Vulgata distingue la decoracién de la mesa del
taberndculo entre el labrium aureum (borde dorado) con una coronam, y un segundo remate consistente en una coronam aureolam. Cfr. Wicki, N.,
op.cit., pp. 299-300.

152 Wicki, Nikolaus, Op.cit., p. 209. En origen, la aureola fue discutida como un atributo propio de las virgenes, acerca de cuyo brillo espiritual habia
escrito san Agustin en el De Virginitate, sin embargo, mas adelante fue ampliado hasta incluir a otras dos categorias de personas: los mdrtires, y por
tltimo los doctores.

153 HALL, Edwin & UHR, Horst, “Aureola and Fructus”, p. 251.

154 Wicki, Nikolaus, Op.cit., p. 303.

155 Wicki, Nikolaus, Op.cit., p. 304.

156 Wicki, Nikolaus, Op.cit., p. 302.

157 Véanse los trabajos de Edwin HALL y Horst UHR arriba citados. Uno de los mejores ejemplos para analizar esta distincion es precisamente el
“Retablo de Miraflores” de Rogier van der Weyden, depositado en la Cartuja desde que fuera donado por Juan II en 1445.

158 Para la diferencia entre sancti y beati y los abusos en la utilizacién de signos distintivos: VAUCHEZ, André, La sainteté en occident aux derniers sié-
cles du Moyen Age, Roma, 1988, pp. 99-120.

159 Un ejemplo contemporaneo en Espaiia, el de Pedro de Arbués, tanto en el sepulcro de Gil de Morlanes como en el epitafio de Pedro de Epila, que
comienza “Aurea si cuiquam debentur serta merenti..” (Si a quien se le merece se le deben coronas de oro...). Véase sobre ambos: Rico CAmps,
Daniel, “La imagen de Pedro de Arbués. Literatura renacentista y arte medieval en torno a don Alonso de Aragén”, Locus Amoenus, 1, 1995, pp.
107-119.

160 K ANTOROWICZ, Emnst H., Los dos cuerpos del rey. Un estudio de teologia politica medieval, (1.* ed., Princeton, 1957), Madrid, 1985, p. 90, discute
ademds el tema del halo imperial: /bid., pp. 85-92.

161 Véase ahora: YARZA, J., El retablo de la Concepcidn en la capilla del obispo Acuria, Burgos, 2000.

162 Para el significado de su tipologfa y su béveda calada: Felipe PEREDA y Alfonso R. G.de CEBALLOS, “Coeli enarrant gloriam dei. Arquitectura, ico-
nograffa y liturgia en la Capilla de los Condestables de la Catedral de Burgos”, Annali di Architettura, 9, 1997, pp. 167-34. Para los retablos de
Siloé en esta capilla: ESTELLA, Margarita, La imagineria de los retablos de la Capilla del Condestable de la Catedral de Burgos, Burgos, 1995.

163 En términos semidticos, podria decirse que estas esculturas funcionan indexalmente, mantienen con sus referentes una relacién de identidad que
estd mds préxima a la de una mascara mortuoria, que al parecido que proporciona un retrato.

164 Cfr. MALE, E., L’art religieux de la fin du Moyen Age, pp. 400-401.

165 [ a existencia de este acusado desnivel estaba determinada desde un inicio: Cfr. n. 5.

166 L_a base se levanta a ca. 160 cm sobre el nivel del suelo original, o que se corrige ligeramente porque el sepulcro est4 ligeramente hundido en Ia
pavimentacién del siglo XIX que hoy cubre la iglesia.

167 Como introduccién general: LE GOFF, Jacques, “;La cabeza o el corazén? El uso politico de las metiforas corporales durante la Edad Media”, en
Fragmentos para una Historia del Cuerpo Humano, III, Michel Feher, et alt., ed., Madnd, Ta.ums, 1992, PP- 13-26. La metéfora es frecucn(e en los
tratados de politica castellanos del siglo XV, por ejemplo Mosén DIEGO DE VALF_RA', Cirimonial de principes, en Prosistas castellanos del siglo XV,
BAE, 116, Madrid, 1959, p. 187; oen Rodrigo de AREVALO, Suma de Polfticg. Ibid., p. 283. Comentados en: BENEYTO, Juan, Los origenes de la
ciencia politica en Espaiia, Madrid, 1976, pp. 13 1-133. El tépico ha sido analizado mds extensamente por: Nl!?n? SORIA, J.M:, Fun@entm ideo-
I6gicos del poder real en Castilla ( siglos XIII-XVI), Madrid, 1988, pp. 90-97, donde, dentro de los usos de este mismo principio, se clarifica el sen-
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tido de estos textos distinguiendo dos tendencias, una “personalizadora”, centripeta que es la que nos interesa, y otra “transpersonalizadora” que
tiende a corresponsabilizar a los siibditos del gobierno del reino. Vedse también en: MARAVALL, J.A., “La idea de cuerpo mistico en Espaiia antes
de Erasmo”, en Estudios de Historia del Pensamiento espariol. Edad Media, Madrid, 1983, pp. 181-199. Desde una perspectiva mas antropoldégi-
ca también ha tratado el tema Carmelo LiSON TOLOSANA, aunque su estudio se centra en los Austrias: La imagen del rey. Monarquia, realeza y poder
ritual en la casa de los Austrias, Madrid, 1992, especialmente pp. 76 y ss. También: CIviL, Pierre, “Le corps du roi et son image. Une symbolique
de I’état dans quelques représentations de Philipe II”, en Les Corps come métaphore dans I’Espagne des XVI¢ et XVII siécles, Agustin Redondo,
ed.. Paris, 1992, pp. 11-29, discute su proliferacién en un marco institucional que, a diferencia del de Francia o Inglaterra, no desarroll6 la teoria
sacralizadora del “doble cuerpo”.

163 Como se dice en las Partidas [Cito por la edicién corregida por el doctor Montalvo por encargo de los RR.CC.: Sevilla, 1491], vol.I, I1, i, ley V:
“Que cosa es el rey”, Vicarios de dios son los reyes cada uno en su reyno puestos sobre las gentes para mantener en justicia e en verdad quanto en
lo temporal bien assi como el enperador en su inperio [...] E por ende lo llamaron coragon e alma del pueblo. Ca assi como yaze el alma en el
coragon del onbre, por ella bive el cuerpo y se mantiene, assi en el rey yaze la iusticia que es vida e mantenimiento del pueblo de su sefiorio [...].

169 NIETO SoRIA, Jose Manuel, Ceremonias de la realeza. Propaganda y legitimacion en la Castilla Trastdmara, Madrid, 1993, p. 185-188.

170 No tienen estas ninguna fiabilidad histérica. Sobre las insignias de los reyes Trastdmara: SCHRAMM, Percy E., Las insignias de la realeza en la Edad
Media espariola, Madrid, 1960, especialmente pp. 64-82.

171 De la primera opinién es: CARDERERA, Valentin de, Iconografia espaiiola. Coleccion de retratos, estatuas, mausoleos y demds monumentos inédi-
tos, Madrid, 1855-1864, xlviii. Juan de la RADA (“Sepulcro de Juan II...", art.cit.) se inclina por la de la Razon.

172 La mano derecha actual es una restauracién como puede verse por el dibujo de: CARDERERA, V., Iconografia espaniola, op.cit.

173 En nuestra opini6n este es uno de los aspectos mds enigmdticos de la iconografia de la Cartuja, estando a la espera de una respuesta satisfactoria.
WETHEY, H., (Gil de Siloe and his School, p. 73) y B. G. PROSKE (Castilian Sculpture. p. 476, n. 75) ya sefialaron que era el tinico ejemplo conoci-
do. Su punto de partida fue la iconografia conocida como “Trono de Gracia™, la cual representa la entrega (0 encomienda) del Cristo moribundo a
su Padre (Cfr. Lc 23, 46). En esta iconografia, el Espiritu Santo es superpuesto a la imagen en forma de paloma. Sin embargo, Gil de Siloé recurrié
también a otra iconografia. La segunda tradicién empleada por el escultor flamenco es la de la “Trinidad antropomorfa” o “Tridndrica”, una de las
mds antiguas iconografias trinitarias, que algunos modelos aparecidos en estampa en Flandes a mediados del siglo XV habfan desarrollado de una
forma completamente original, articulandolo sobre la imagen de la compassio patris: el cuerpo de Cristo sostenido por el Padre y un Espiritu Santo
antropomorfico. La operacion de Siloé fue diferente; lo que hizo fue fundir los dos modelos anteriores: elaborar un “Trono de Gracia™ en el que la
cruz de Cristo es sostenida en un extremo por el Padre y en el opuesto por el Espiritu Santo. Pero hizo algo mds, también individualizé las tres per-
sonas, colocando sobre sus respectivas cabezas coronas distintivas: la corona de la pasién en el Hijo, la triple corona papal en la del Padre y la
Imperial en la del Espiritu Santo, todas ellas perfectamente identificadas. Esta distincion de las personas en el Reino de Dios, para la cual no exis-
te fuente textual conocida mds all4 de las especulaciones joaquinitas relativas a la sucesion de tres aetas simbolizadas por cada una de las personas
trinitarias, subraya de una forma completamente inédita la maiestas en clave politica e indica la complementariedad entre su Reino y el de su vica-
Tio en tierra, el cuarto y tltimo coronado de este espacio funerario: el Rey Juan I1. Cfr. PAMPLONA, Germén de, Iconografia de la Santisima Trinida
en el arte medieval espariol, Madrid, 1970, pp. 23-24. La bibliografia sobre el desarrollo medieval de la iconografia trinitaria es muy amplia, véase
ahora: BOESPFLUG, Francois y ZALUSKA, Yolanda, “Le dogme trinitaire et I’essor de son iconographie en Occident de I'époque carolingienne au IVe
Concile du Latran (1215)”, Cahiers de Civilisation Médiévale, 37, 1994, pp. 181-204, con una bibliografia exhaustiva. Agradezco la referencia a
M.* Cruz de Carlos.

174 El primero en comparar los dos ceremoniales, o mds bien, la simplicidad de las pompas fiinebres de los Trastdmara fue: MENJOT, Denis, “Un
Chrétien qui Meurt Toujours. Les Funérailles Royales en Castille 2 la fin du Moyen Age”, en La idea y el sentimiento de la muerte en la historia y
en el arte de la Edad Media, M. Nifez y E.Portela, ed., Santiago, 1988, pp. 127-138, explica la simplicidad del ceremonial por la fortaleza de la
monarquia, que no precisaba revalidar ceremonialmente la corona. El caso excepcional de su uso en la Farsa de Avila es discutido en: MACKAY,
Angus, “Ritual and Propaganda in Fifteenth Century Castile™, Past & Present, 107, 1985, pp. 3-43. La ausencia de efigies en los funerales es inter-
pretada por este autor en el mismo sentido que el anterior.

175 El estudio clasico sobre la realeza sagrada es el de: BLOCH, Marc, Los reyes taumaturgos, México, 1988. Véase un estado de la cuestién en: REVEL,
Jacques, “La royauté sacrée. Eléments pour un débat”, en La Royauté sacrée dans le monde chrétien, Alain Boureau & Claudio-Sergio Ingerflom,
ed., Paris, 1992, pp. 7-17.

176 KANTOROWICZ, E.H., Los dos cuerpos del rey, pp. 392-408. Sirvi6 de base para el estudio m4s completo de: GISEY, Ralph E., Le roi ne meurt jamais.
Les obséques royales dans la France de la Renaissance, Paris, 1987, passim. Para el caso inglés, véase: BINSKI, Paul, Westminster Abbey and the
Plantagenets. Kingship and the Representation of Power 1200-1400, Yale University Press, New Haven and London, 1995. Un repaso general a la
duplicidad del cuerpo en la escultura funeraria con particular atencién a los ejemplos italianos: BERTELLL, Sergio, /I corpo del re. Sacralitd del pote-
re nell’ Europa medievale e moderna, Florencia, 1990, pp. 189-207.

177 La discusi6n sobre este aspecto se ha polarizado en los iiltimos afios. La posicién que enfatiza la existencia de signos litirgico-sacralizadores entre
los Trastdmara, en: NIETO SORIA, J. M., “La monarquia Bajomedieval castellana ;Una realeza sagrada?”, en Homenaje al profesor Torres Fontes,
Murcia, 1987, vol.IL, pp. 1225-1237; idem, Fundamentos ideoldgicos del poder real en Castilla (siglos XIII-XVI), Madrid, 1988; idem, Ceremonias
de la realeza, op.cit. Més recientemente, del mismo autor: “La realeza”, en Origenes de la monarquia hispanica, op.cit., pp. 25-62. En el extremo
contrario: Ruiz, Teéfilo E., “Unsacred Monarchy: the Kings of Castile in the Late Middle Ages”, en Rites of Power. Symbolism, Ritual, and Politics
since the Middle Ages, Sean Wilentz, ed., University of Pennsylvania, 1985, pp. 109-144 (antes en Annales E.S.C., 3, 1984, pp. 429-453). Una pos-
tura intermedia la representa: LINEHAN, Peter, “Frontier Kingship Castile 1250-1350", en La Royauté sacrée dans le monde chrétien, pp. 71-79;
idem, “review” del primer libro de J. M. NIETO SORIA arriba citado, en Speculum, abril, 1990, pp. 469-472. Un licido anilisis de los términos de la
discusién, con conclusiones personales de las que nos sentimos deudores: GUIANCE, Ariel, Los discursos sobre la muerte en la Castilla Medieval
(siglos VI-XV), Valladolid, 1998, pp. 279-324.

178 Han destacado este rasgo caracteristico en la Castilla medieval: MITRE FERNANDEZ, Emilio, “La muerte del rey: la historiografia hispanica (1200-
1348) y la muerte entre las €lites”, En la Espaiia Medieval, 1988, pp. 167-183. Guiance, Ariel, Los discursos sobre la muerte en la Castilla
Medieval, pp- 323-324.
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179 CEPEDA ADAN, José, “El providencialismo en los cronistas de los Reyes Cat6licos”, Arbor, 1950, pp. 177-190, es la introduccién cldsica al tema.
Recientemente, con bibliografia: HERMIDA, J. S., “Cancioneros y profecia: algunas notas sobre el mesianismo durante el reinado de los Reyes
Catdlicos”, en Via Spiritus, 6, 1999, Apocalipse e Sibilas: resisténcia politica, propaganda e teatro em Portugal, na Epoca Moderna, pp. 7-25.

180 1o bastante elocuentes las palabras del Bachiller Ciudarreal: “La consolacién que me queda es que el fin lo ovo de rey cristiano, e bueno; e me dijo
tres horas antes de dar el dnima: Bachiller Cibdareal, naciera yo fijo de un mecdnico, e oviere sido fraile del Abrojo, e no rey de Castilla”: Citado
por SILIO, César, Don Alvaro de Luna y su tiempo, Madrid, 1942, pag. 274.

181 DEYERMOND, Alan, “La ideologia del Estado Moderno en la literatura espafiola del siglo XV, en Realidad e imdgenes del poder. Espana a fines de
la Edad Media, Adeline Rucquoi, ed., Valladolid, 1988, pp. 171-193. GOMEZ MORENO, Angel, “El reflejo literario”, en Origenes de la monarquia
hispdnica. Propaganda y legitimacion, Madrid, 1999, pp. 315-339.

182 MENA, Juan de, Laberinto de la Fortuna, John G.Cummins, ed., Madrid, 19904, p. 161.
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The Castle of La Calahorra:

Its Courtyard conceived

by a Florentine on the Work-site

Gustina Scaglia
Queens College, New York City

RESUMEN

Este articulo investiga la cronologia y el papel de los
dos arquitectos florentinos del Castillo de La Calahorra,
con la forma iinica de su patio con bovedas de arista en
sus dos pisos, y en el anexo de su escalera axial.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

This article inquires on the date of La Calahorra Cas-
tle as residence, the unique form of its courtyard with
quadripartite vaults built on two stories, and its western
annex for a staircase on central axis, and on its two Flo-
rentine architects.

Italian elements of antiquity for sepulchres, chapels, and
castles in Spain were advocated by aristocrats who trave-
led to the Kingdom of Naples and assembled in Rome and
the Vatican. They met bankers, merchants, agents of mar-
ble-quarries in Carrara, and shippers in Genoa who sent
merchandise to Valencia, Cartagena and Madlaga. In
Rome, Alfonso de Paradinas founded (1450) S. Giacomo
degli Spagnoli. By the order (1480) of Ferdinand II of
Aragon the church of S. Pietro in Montorio replaced the
older buildings. Tombs and chapels of at least two cardi-
nals are in Sta. Maria sopra Minerva.

This article depends entirely on the wisdom of scholars
in Spain to inquire on the date of La Calahorra as residen-
ce, the unique form of its courtyard with quadripartite
vaults built on two storeys, a western annex for a stairca-
se on central axis. There are questions about the names
and origin of the architects and dates of their work. Proof
of the Castle’s construction on two storeys around the
open space has been found in documents of 1499 publis-
hed years ago in an essay suggested to me by Fernando
Marias.

As impetus for the remarkable innovations at La Cala-
horra, two aristocrats guided a new direction on art and
architecture. They were instrumental in arranging the im-
port of marble from Carrara to build a part of the court-
yard of the castle in the province of Andalusia conquered
from the Moors!. [fiigo Lopez de Mendoza (1442-1515;
second Count of Tendilla) requested the antique (“a la an-
tigua” o “al romano”) style for his commissions of cha-
pels and funerary monuments in Spain?. His journey to
Rome (1485-86) involved the King of Spain’s territories
at the papal state Benevento near Naples, and he went to
Florence where he met Lorenzo de Medici’. Probably at
that time or soon thereafter, he was introduced to the ban-
ker, Martino Centurione of Genoa, whose export-import
business was affiliated with Tommaso Lercario, owner of
ships. The Catholic Monarchs (Ferdinand and Isabella)
decreed (1493) the Centurione family naturalized Spa-
niards with trade privileges at Mdlaga where Martino
Centurione resided in the large colony of Genoese set-
tlers®. Transportation for finished pieces of Carrara mar-
ble went by ship from Carrara to the hegemony in Genoa

87



Fig. 1. La Calahorra, groundplan. (After V. Lampérez y
Romea, “La arquitectura civil Espariola”, vol, I, fig. 300).

where Centurione and Lercario prevailed for the commer-
ce-route on the MediterraneanS.

LA CALAHORRA. ITS FOUNDER AND THE HEIR,
RODRIGO DE MENDOZA

Cardinal Pedro Gonzilez de Mendoza (1428-1495)
made the first payment in Toledo (1491-92) for workmen
to build a fort or castle on the hills of the Sierra Nevada in
Andalusia, to the east of Granada (“gastos en la obra e
labor de la fortaleza de La Calahorra”)®. The Cardinal’s
first of three natural sons, Rodrigo Diaz de Vivar y Men-
doza (1473-1525), became the first Marquis of El Zenete
(1492), Sefior of El Cid (1492) by decree of his father’. He
obtained his titles by deeds in the conquest (1489) of the
Moors’s territories, by his father’s eminence, and he inhe-
rited La Calahorra.

A study by Fernando Marias tells that after the first
construction in 1491 the final impulse to build occurred in
1501 when Rodrigo promoted the fort’s conversion into
his residence (figs. 1, 2)3. While the amount of construc-
tion was unknown, a residence was the whole structure on
two storeys from its inception for Cardinal Mendoza: en-
trance-gate at east tower, central square for a courtyard, a
western annex for a staircase to reach the salons of resi-
dence that extend to the outer walls and towers. The cas-
tle’s foundation in 1491-92 was the structure we see today,
excepting open space at the central square.

F. Marias considers the Italian courtyard with quadri-
partite vaults was designed after the Marquis returned
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from his second voyage to Rome in 1506, the courtyard’s
symmetry derived from palace designs of Francesco di
Giorgio or counterparts in Pavia, Ferrara, and in Rome on
Palazzo della Cancelleria (1483-1517). However, the lat-
ter’s rectangular courtyard with square vaults on one
length, longer vaults on the other for two storeys in for-
ward position of its halls was in construction when the
Marquis was there. Bramante designed some part of it
when he came to Rome in 1503. The courtyard of the
Ducal Palace designed by Luciano Laurana in 1464 in Ur-
bino has five arcades on the shorter sides, six on the ot-
hers, staircase in the left-hand corner.

Courtyards with quadripartite vaults on ground-arcade
and an enclosed storey on the upper were built in Florence,
Pienza, Milan; none in Siena and Naples!?. Their stairca-
ses are in a corner of the square. Accordingly, La Calahorra
was unique from its inception in 1491 when a Florentine
architect designed its staircase on the axial-line of the
square space, which received quadripartite vaults on both
storeys in 1509-10 (figs. 1, 2). The architect in 1491 who
designed a structure for its projection forward from the
salon-walls on two storeys adapted a Spanish tradition of
courtyards for palaces and monasteries. Probably Cardinal
Mendoza had made some demands in 1491, since he had
founded his Castillo del Cid two years earlier. Who concei-
ved La Calahorra’s innovations will be probed hereafter.

I accept the hypothesis generously suggested by F. Ma-
rias, in correspondence as a revision with helpful criticism
of my previous one, that 1506 was the year when a Floren-
tine architect whom I call the second one came to La Cala-
horra with the Marquis. On the work-site, he made a
model of his two-storey project of the arcade and loggia
with quadripartite vaults, adapting them to the annex exis-
ting for the staircase. His model replaced a project formu-
lated (1499) with timber ceilings on brick piers on two le-
vels. Making a model was the custom in Florence, Milan,
and Rome decreed by guilds and authorities or else the
pope for new St. Peter’s by Bramante (1506). The Floren-
tine’s model for the courtyard was the sole means for Mi-
chele de Carlone to produce measured drawings of struc-
tural elements required in Carrara so finished pieces that
Carlone ordered (1509-10) could be made for the upper
loggia and stairway (fig. 2).

Quadripartite vaults were innovated by Filippo Brune-
lleschi (1377-1446) on principles of mathematics, whose
advanced forms he learned from Paolo del Pozzo Toscane-
11i (1397-1482) and Ambrogio Traversari (1386-1439), the
Camaldolese friar and teacher in the hermitage of Sta.
Maria degli Angeli!l. Brunelleschi’s courtyards with qua-
dripartite vaults on round arches for the arcade only, rooms
of residence being on the upper storey, staircase in a corner,
are preserved as the Cortile del Ospedale degli Innocenti,
ca. 1420, and Palazzo Busini, ca. 1430!2. His successors in
Florence were Michelozzo di Bartolomeo, on Palazzo Me-



Fig. 2. La Calahorra, arcade, staircase and loggia on
the courtyard. (After M. Gomez-Moreno in “Archivo
Espaiiol de Arte y Arqueologia”, vol. 1, fig. 47).

dici, 1444; Bernardo Rossellino, on Palazzo Piccolomini in
Pienza, ca. 1460!3. In Spain, the traditional Hispano-Mo-
resque or Gothic rib-vault and pointed arches could not be
prototypes of quadripartite vaults any more than those
vaults prepared Brunelleschi’s invention, which termina-
ted the Gothic and established the Renaissance style.

The Florentine architect’s journey with the Marquis in
1506 is hypothetical, but other Italians had been conducted
to Spain twenty years earlier by his cousin. [fiigo Lépez de
Mendoza brought from Rome (1487) the antiquarian, Pie-
tro Martire d’ Angheria (1459-1526). He met Rodrigo de
Mendoza on the battlefield in Baza (1489), opened a lite-
rary school for the Queen in Salamanca, served as orator at
the court in Zaragoza (1492), and ambassador to Cairo
(1502) by crossland journey to Venice and Pola where he
indulged his pleasure taking transcriptions of Latin epi-
grams!'4. His most devoted student was Pedro Fajardo y
Chacén (1477-d.1526), Marquis of Los Vélez, whose cas-
tle at Vélez Blanco on the mountains of Almeria in Andalu-
sia was in construction (1506-15) at the time of La Calaho-
rra, some parts of its courtyard reconstructed in rectangu-
lar form in the Metropolitan Museum, New York (fig. 4).
Pietro Martire was at Granada (1503) when La Calahorra

Fig. 3. Guadalajara. Monastery of La Piedad,
Colonnade on loggia. (After M. Gémez-Moreno in
“Archivo Espanol de Arte y Arqueologia”, vol. I, fig. 41).

was in construction. His friendship with the Marquis su-
rely favored their meeting in 1506 when he returned from
Rome with the Florentine architect of the courtyard.
Another humanist came from Sicily, Lucio Marineo Si-
culo. As a scholar of Greek and Latin, he went to Naples
and Rome, then to Salamanca (1484) as professor in the co-
llege sponsored by the monarchs, and became a close
friend of Pietro Martire'S. A Florentine artist, Andrea San-
sovino, was sent (1491) by Lorenzo de Medici to build a
palace for the King of Portugal in response to the King’s re-
quest. Arriving in Seville enroute to Lisbon, he made a sta-
tue of St. Martin!. Returning to Florence, he went to Portu-
gal again in late 1490s, and carried his sketchbook home17.

LA CALAHORRA DESIGNED BY A FLORENTINE
ARCHITECT IN 1491-92

To my mind, Cardinal Mendoza employed a Florentine
architect in 1491-92, who designed the “fortaleza” as a
castle-palace of two storeys around a square space for a
courtyard and a western annex for the angular staircase
(fig. 1). Questions of its form and how much was built in
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Fig. 4. Vélez Blanco. Dolphin capital on the courtyard’s
arcade. Metropolitan Museum of Art, New York.

and after 1492 remained unresolved until 1997 when new
documents came to light!8. The items listed in a contract
bearing the Marquis’s name as employer, dated 18 Ja-
nuary, 1499 in Zaragoza, are for new work on the castle. It
corroborates my opinion that a first Florentine architect
laid out the castle’s foundation in 1491-92 as a rectangle
with massive outer walls and four round towers, an en-
trance-gate on east, a square space for a courtyard, a wes-
tern projection with an open-well for an angular staircase
to reach the salons on west, east, north and south. Round
towers are like those of many contemporary fort-residen-
ces in Spain!®. Square towers are characteristic of forts,
although they are features of Vélez Blanco?0.

The contract’s details clarify the existence in 1499 of
the inner walls of halls and salons on two storeys around a
square space. The parts to be completed are all on center,
in the staircase, halls, and salons. Among fifteen items to
be made, a number of them, including so-called paths with
brick-piers supporting timber ceilings, must duplicate
those of Castillo del Cid, in Jadraque, province of Guada-
lajara, northwest of Madrid?!. It was built (ca. 1489) for
Cardinal Mendoza along the mountain slope. His son, Ro-
drigo, was Seilor of El Cid (1492). Today, its internal divi-
sions are a few lateral walls to external walls forming a
long rectangle with half-round towers down the slope. Ca-
lled a castle, its towers served as deterrents to strife like
those of La Calahorra and other “castillo” and “palacio”.

The contract of 1499 specifies each work to be made
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and its location on each storey of the built-structure. At
ground level: walls, stone foundation, and paths with
brick piers as supports for timber ceilings; a handrail with
gypsum traceries for a staircase; a door-frame; a large
fireplace in the kitchen. On the upper loggia (fig. 2), the
contract does not mention brick piers for paths, but tim-
ber coverings would be built, the staircase would have
timber coverings, fireplaces would be made in three
salons, door frames at the salons, one at the staircase, a
hand rail on the staircase, a window frame, and
wood-joists for hatch-covers.

On 18 February, 1499, all projects were postponed by
a letter from Valencia (where the Marquis had residence
while the castle was in construction) saying that Antén de
Rabaneda, who supervised the project, awaits new orders
from the Marquis “who is in Italy”. Returning in 1500, he
went to Rome again for two years (1504-06). No work
was done on the courtyard and staircase until late 1509;
the frames for windows and portals were made with figu-
ral reliefs in 1510-12. However, in 1502-03, Valencian
workmen were building timber ceilings on three salons.
No document has been found to learn what caused the
Marquis to renounce the brick piers, timber ceilings, and
gypsum hand rail.

Six years later, two orders on 22 December, 1509 and 8
May, 1510 by Michele de Carlone in the workshop inclu-
de specifications and requirements about quantity of each
piece in Carrara marble for the upper loggia and the stair-
case, its location on the salon walls, and a drawing with
measurements of each piece. Parenthetically, my question
about who designed La Calahorra’s courtyard was initia-
ted by a need to understand how Carlone could order Ca-
rrara marble by quantity, and make measured drawings of
the capitals, columns, and balusters, when he had not seen
Florentine vaults in context. He had worked exclusively
on sculpture (1490, 1497, 1503, 1508)22. In Genoa, no pa-
lace had a courtyard or quadripartite vaults?3. Carlone stu-
died the model for his orders.

The quantities cited hereafter are the orders, some du-
plicated: columns (24, 20); capitals (20, 24); pedestals
under columns (4, 24); bases (24); balusters for loggia
(380, 220) and for stairway (60, 20); pedestals for stairway
(6); cornices on balusters (62); black-stone consoles-pe-
ducci (70, 24, 56); black-stone blocks (300)24. Cornices on
balusters (31) and peducci (24, 24) were delivered on 11
May, 1510. Documents must be lost for columns, capitals
and others installed. An important fact is that round arches
are not included in the orders to Carrara. Their smooth sur-
faces with squares carved on the under-sides (fig. 2) indi-
cate the order for them is lost or else local stone was used.

The document of 1499 indicates that openings in the
masonry for doors, windows, and the open-well existed.
Then, in 1506, the second Florentine architect made his
model with quadripartite vaults at both storeys of walls
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Fig. 5. La Calahorra. Dolphin capital on the fireplace
now in the Palace of the Duke del Infantado. (After A.
de Bosque. “Artistes italiens en Espagne”, p. 444).

built in 1491-99. Symmetry was fundamental for both sto-
reys in 1491 (figs. 1, 2). On the upper storey, a door in the
salon on east is on the axial line to the central staircase on
west (Salén principal de Occidente); on horizontal, a door
from the corridor-hall on north is on line to a door on south
(Salén de los Marqueses). Each door has two windows at
its sides. All doors and windows are situated between the
space of a vault flanked by consoles-peducci.

The square courtyard, which received quadripartite
vaults and round arches on its arcade in late 1509, on its
loggia sometime after June, 1510, is a first and singular
departure from the rectangular shapes of courtyards with
timber ceilings in Spain like that of Vélez Blanco recons-
tructed as rectangular?’. As stated, there are no Italian pre-
cedents for square courtyards with quadripartite vaults on
two storeys in forward positions and a staircase on central
axis. Palazzo della Cancelleria with staircases in corners
was in construction when the Marquis was there and the
Florentine came to La Calahorra workshop. The first Flo-
rentine had conceived the open-well and the staircase’s

Fig. 6. Guadalajara. Portal of the Monastery of La
Piedad before its loss of the pediment. (After F. Layna
Serrano. “La Provincia de Guadalajara”, fig. 42).

angular direction, which is called Spanish26. The second
architect who came in 1506 conceived two other elements
for La Calahorra, unprecedented in Italy: baluster-railing
of the staircase, and baluster-railing between the
loggia-columns (fig. 2). Vélez Blanco also has them.

Lorenzo Vazquez of Segovia (active 1487-1515) was
hired (at least in 1508) to continue the construction, but his
work during one year is not recorded, probably at the
courtyard?’. He built traditional timber ceilings, mudéjar
railings for an angular staircase (not in an open-well), mu-
déjar railing between columns on the loggia in the Monas-
tery of La Piedad (ca. 1507: 1520s) in the Mansion of An-
tonio de Mendoza (+ Oct. 1510) who was the son of fﬁigo
Lépez de Mendoza, the Duke of Infantado. Vdzquez built
(ca. 1492-93) an angular staircase in the palace in Cogo-
lludo (Guadalajara)?3. After working one year, the Mar-
quis discharged and imprisoned Vazquez for misconduct
(June, 1509) until figo Lépez de Mendoza, the second
Count of Tendilla, interceded??. He was freed, but it is not
known whether he was reemployed.
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LA CALAHORRA’S COURTYARD DESIGNED IN
1506, BUILT IN 1509-10

Five months later, the master sculptor Michele de Car-
lone arrived from Genoa before December, 1509 to build
the upper loggia over the arcade built some months earlier
by Spaniards (fig. 2). The transaction for finished parts to
come from Carrara dated 22 December, 1509 in Genoa,
includes the names of witnesses and transactors present in
and absent from the notary’s office30: Martino Centurione
(de Teramo in the valley of Lugano), “magister ad scul-
tor” Michele de Carlone, who is not present because he is
working for the Marquis of El Zenete. Michele de Carlo-
ne de Scharia (lifetime unknown) was born in the moun-
tain-village, Val d’Intelevi at Como, where stone cutters
went to Genoa for work controlled by the Centurione ban-
kers. In all probability, the Marquis’s business affairs in
Valencia, Mdlaga or Rome (1499; 1504-06) led him to
Centurione’s acquaintance with Carlone who would
come to finish the courtyard after Vdzquez’s dismissal six
months earlier.

Using the Florentine architect’s model of 1506, Carlo-
ne could calculate the size and quantity to order and mea-
surements on drawings of columns, capitals, consoles-pe-
ducci, balusters and cornices for the loggia and staircase
on 22 December, 1509 and 8 May, 1510. A small part of
the order was delivered on 11 May, 1510. Then, in June,
1510, seven Lombard-Ligurian workmen and stone ma-
sons are named in the contracts to work here one year.3! In
all probability, their credentials for building vaults had
been reviewed.

At this point, I must acknowledge that some months be-
fore Carlone’s arrival in December, 1509, Spaniards built
the arcade’s quadripartite vaults, the first work since 1499.
The arcade-columns in position facilitated Carlone’s work
(fig. 2). According to E. Marias’s hypothesis, the Marquis
brought the Codex Escurialensis as his possession in 1506.
As I have stated in a separate study of the Codex, an aris-
tocrat could not buy an artist’s sketchbook; it reached La
Calahorra by the Florentine artist himself in late 150932
Ten drawings in his Codex had been copied by Giovanbat-
tista Brunelleschi (active in Rome, 1509-13, +1574) into
his copybook (Codex A 78.1, Biblioteca Marucelliana,
Florence) where he applied the date 20 May, 1509. Brune-
lleschi’s copies include some from the Codex by a second
or third hand, who had them from Giuliano da Sangallo’s
Libro; in turn, Sangallo’s Libro has drawings copied from
the Codex. Sometime after May, and some months before
December, 1509, the Escurialensis Artist traveled here
with his sketchbook. His death left his Codex in the works-
hop. We may recall Andrea Sansovino’s safe return home
twice from Portugal with his sketchbook.

The arrival-date of the Codex some months before
December, 1509, not in 1506, is evidenced by the fact
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that the drawing of a Composite capital in the Codex
(fig. 7) had been reproduced in local stone by Spa-
niards for the arcade’s sixteen capitals and four pai-
red-capitals (fig. 2). The Florentine who made the
courtyard-model in 1506 may have been on the
work-site in 1509 to show Spaniards how to build the
vaults, or else he had taught them earlier. Spaniards
used local stone to make the arcade’s columns and ca-
pitals, put them in position as supports of the vaults.
They reproduced the model’s round arches with Flo-
rentine motifs adapted from the antique: egg-and-dart
and bead-and-reel mouldings, and rosettes on
under-arches. Drawings of them are not in the Codex,
but a prototype for them on the model of 1506 was an
adaptation of Brunelleschi’s initiative on church-co-
lonnades in Florence by his successors like Antonio da
Sangallo il Giovane33.

Was it Vazquez or Rodrigo Diaz de Mendoza who de-
cided for local stone in 1506 or 1509, then changed his
mind to finish with Carrara marble? It is odd that local
stone was not used for the vaults’ black-stone peducci and
blocks. The large order for them (70, 24, 56, 300) in De-
cember, 1509 and May, 1510 poses a problem, because
the vaulted arcade was standing when Carlone sent his or-
ders. A discrepancy between his order for balusters (380,
220) and a count of them in place on loggia-railing and
stairway leads me to notice balusters (6 or 8) set on each
of four window-frames (fig. 2)34.

Following my comments about Carlone’s non-expe-
rience for construction work, it must be reported that he
may have seen in Milan the first vaults with round arches
on columns for the arcade by Bramante (1497-99) on
Chiostro Dorico and Chiostro Ionico of Sant’ Ambro-
gi0%. When Carlone came to La Calahorra, its arcade was
in place, and he worked with the model. Filarete’s dra-
wing of quadripartite vaults on columns for the arcade of
Ospedale Maggiore in Milan has been claimed an in-
fluence on Carlone as designer of the two-storey La Cala-
horra, but the Ospedale was built after 160036. A final
comment. La Calahorra’s vault system was adapted once
again (1545-58) for the double courtyard at Hospital Ta-
vera, Toledo?’.

LA CALAHORRA’S BALUSTER STAIRCASE AND
BALUSTER RAILING OF THE LOGGIA

Two features of La Calahorra and Vélez Blanco are
contemporaneous innovations by the Florentine architect
in 1506 without precedent in Spain or Italy: marble balus-
ter railing on the angular staircase; marble baluster railing
between loggia columns (fig. 2). In Italy, palaces have
staircases straight up between walls. Some experience in
Spain inspired the Florentine architect to put baluster rai-



Fig. 7. “Codex Escurialensis”, fol. 22 r. Six Composite capitals. (After H. Egger, “Codex Escurialensis” in facsimile,
1905-6).



ling between columns. In Italy, balusters are features of
various types of furniture, tables, stools, etc. In Rome,
Bramante put balusters as ornament over the colonnade of
his Tempietto beside S. Pietro in Montorio. On Villa Me-
dici at Poggio a Caiano, balusters are Giuliano da Sanga-
llo’s ornament along the terrace.

By tradition in Spain, a mudéjar railing was sometimes
built between Hispano-Moresque columns or pillars of
two-storey courtyards, for example (1473-80) the Castle
of Real de Menzanares, Madrid; La Piedad in the Man-
sion of Antonio de Mendoza (fig. 3); Castillo de Villanue-
va de Canedo, Salamanca; Palacio del Infantado, Guada-
lajara33. The mudéjar railing’s proportions could be ad-
justed by the building master, whereas the length of the
baluster railing between columns had to be calculated by
the location of columns on the arcade previously built.
The baluster railing on the loggia of Vélez Blanco with
timber ceilings must be owed to that of La Calahorra. The
idea is mistaken that La Calahorra’s railing depends on
Palazzo della Cancelleria, Rome, where a solid parapet is
between columns®. Balusters at windows or balconies in
Milan, Pavia, and Venice have encouraged an hypothesis
that the architect of La Calahorra and Vélez Blanco de-
pended on Lombard tradition. Contrarily, their contexts
are not courtyards.

CAPITALS WITH DOLPHINS ON
INTERIOR-FURNISHINGS IN THE CASTLE

Giuliano da Sangallo’s dolphin capitals made in
1469-72 on Palazzo Pazzi-Quartesi was the archetype for
those on La Calahorra’s marble furnishings made in
1510-15 in two salons and the Chapel*?. Dolphin-tails
coil upward, mouths to a vase in center, a flower rising
from it. A dolphin capital is on La Piedad’s loggia (fig. 3),
one on the arcade of Vélez Blanco (fig. 4). La Calahorra’s
decorative furnishings with dolphin capitals have been re-
located in the palace of the Dukes of Infantado, Madrid:
marble portal from the Salén de Justicia, and marble fire-
place now in the dining-hall (fig. 5)*!. The Chapel’s mar-
ble portal went to a private collector, and is now in the
Museo de Bellas Artes de Seville*2. In Toledo, Spaniard

NOTAS

sculptors who yielded to Cardinal Mendoza’s promotion
of Italian “a la antigua” put dolphin capitals (ca. 1503) on
his sepulchre*3. Andrea Sansovino designed eight dolphin
capitals on his drawing for the Tomb of Prince Alfonso of
Portugal (d. 1491), commissioned on his arrival, but the
tomb was never executed*:.

MILITARY TROPHIES ON A PORTAL OF LA
CALAHORRA

Trophies as victory symbols had a special place in the
Aragon’s kingdom of Naples where Spaniard artists came
to work, and Italians went by ship to Spain. Florentines
worked extensively in Naples since the Aragons chiefly
turned to them for works of art. Giuliano da Maiano was
summoned to Naples (1485) to build city-gates, Porta Ca-
puana (1487-92) and Porta Napoli (1509), decorated with
various military trophies®3. Lorenzo Vdzquez de Segovia
carved trophies (1500-06) on pilasters of the portal of the
Mansion of Antonio de Mendoza (fig. 6)*6. Domenico
Fancelli (1469-1519) combined trophies and personifica-
tions of Virtues for the tomb of Infante Don Juan (1511) in
Santo Tomds, Avila®7.

In La Calahorra, the portal made in 1510-12 for the un-
named room sometimes called an armory on south arcade
has reliefs of military trophies and clusters of fruit han-
ging on ribbons, motifs appropriate to commemorate Ro-
drigo’s deeds in battle at Baza and Granada*®. The trop-
hies reproduce a drawing in Codex Escurialensis (fol. 50
v°), which is cross-marked to indicate its selection, as was
done for the Composite capital on folio 22 r° (fig. 7).

In conclusion, two Florentine artists prevailed in
designing La Calahorra’s plan in 1491, its courtyard in
1506. The sketchbook of a third Florentine provided
figural ornaments of ancient gods, heroes, and personifi-
cations carved (1510-12) on the portals and window fra-
mes by Michele de Carlone and his team of Spaniards
and Italians. The Marquis of El Zenete came here in
1515, if not in 1510, from his residence in Valencia. It is
unknown that he ever resided in his castle. His tomb is in
the Capilla de los Reyes in the Convento de Santo
Domingo in Valencia.

! Biographic data, genealogical tables, lifetime dates, and activities of individuals are in the following: Cristina ARTEAGA Y FALGUERA. La Casa del
Infantado. Madrid, Duque del Infantado (1940): I: 231-268 (Inigo Lopez, 381, 410-20. Angel GONZALEZ PALENCIA and Eugenio MELE. Vida y obras
de Don Diego Hurtado de Mendoza [1503-1574]. Madrid, Instituto de Valencia (1941): 3-28. Francisco LAYNA SERRANO. Historia de Guadalajara
y sus Mendozas en los siglos XV y XVI. Madrid, Aldus (1942; 1993-96). Arthur S. AITON. Antonio de Mendoza, 1490-1552. First Viceroy of New
Spain. Russell & Russell (1927; 1967). Beatrice C. PROSKE. Castilian Sculpture. Gothic to Renaissance. Hispanic Society of America, New York
(1951). Erika SPIRAKOWSKY. Son of the Alhambra. Don Diego Hurtado de Mendoza 1503/4-1575/9. Austin and London, Univ. of Texas Press (1970).
Helen NADER. The Mendoza Family in the Spanish Renaissance, 1350 to 1550. New Brunswick, New Jersey, Rutgers Univ. Press (1979).
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A. de BOSQUE. Artistes italiens en Espagne. Paris, Le Temps (1965). pp. 365-366. Proske (n. 1): 298-303, and fig. 187; fig. 211. The executor of
Pedro Gonzilez de Mendoza’s will was his nephew (Diego Hurtado [1443-1502], archbishop of Seville, second son of Diego Hurtado [1417-1479],
who was Pedro’s brother). Brief analysis of [iigo Lépez de Mendoza’s role in bringing the Italian Renaissance style to Spain is presented by
Fernando MARIAS. El largo siglo XVI. Los usos artisticos del Renacimiento espariol. Madrid, Taurus (1989).

Arteaga y Falguera (n. 1): I: 261 (visit of Pedro Gonzilez de Mendoza in 1488/89). Palencia and Mele (n. 1): I: 6-14, 28. fiiigo Lépez as the guest
of Lorenzo de’ Medici is cited by A. CONDORELLI in Dizionario biografico degli Italiani. (1994): Vol. 44: p. 532 (Domenico Fancelli). For the acti-
vities in Rome, see: F. de B. SAN ROMAN. “Las obras y los arquitectos del Cardenal Mendoza”. Archivo espaiiol de Arte y Arqueologia. (1931): VIL:
153-161. Sergio ORTOLANL. S. Croce in Gerusalemme. Rome, Marietti (1969): 22-23, 78. He tells about the time of Cardinal Pedro Gonzilez when
(1492) the tablet fixed on the Cross of the Crucifixion was discovered.

José Enrique LOPEZ DE COCA. El reino de Granada en la epoca de los Reyes Catolicos. Univ. Granada (1989): II: 26-39, 44-51, 93. Also see: M.
FALOMIR FAUS (n. 8; 1990, p. 267) who cites the finding by J. Guiral-Hadziiossef in 1989 that the Centurione family was established in Valencia in
1462/64.

Jacques HEERS. “Génes au X Ve siécle. Activité économique et problémes sociaux. Affaires et gens d’affaires”. Ecole Pratique des Hautes Etudes.
(1961): XXIV: 93, 544-546. J. HEeRs. L’Occident aux XIVe e XVe siécles. Aspects économiques et sociaux. Paris, Presses Universitaires (1963):
164-166, and fig. 4. Christiane KLAPISCH-ZUBER. Les maitres du marbre Carrare, 1300-1600. (Ecole Pratique des Hautes Etudes. Ve section. Centre
de recherches historiques, Vol. 25). Paris (1969): 108-149, and fig. 4. Amold EscH. “Roman Customs Registers, 1470-80. Items of Interest to
Historians of Art and Material Culture”. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes. (1995): Vol. 58: 72-87.
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La memoria espaiiola de Francesco Paciotti:

de Urbino al Escorial

Fernando Marias
Universidad Autonoma de Madrid

RESUMEN

En este articulo se trata de profundizar en las noticias
que sobre sus relaciones con Espana y su estancia espa-
fiola de 1562 dejo el arquitecto e ingeniero urbinés Fran-
cesco Paciotti (1521-1591) tanto en su Diario de la Bi-
blioteca Universitaria de Urbino como en otros docu-
mentos.

Anuario del Departamento de Historia y Teorfa del Arte
(U.AM.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

The Italian architect and military engineer Francesco
Paciotto da Urbino (1521-1591) not only worked for Phi-
lip Il in Flanders in the 1550s but travelled to Spain in
1562, where he designed at least two projects for the king
and his sister, the Princess of Portugal. This paper tries to
recover his memories of his Spanish journey from his own
Diary and other documents.

Dado, como hemos sefialado no hace mucho!, el cardcter
bdsicamente nacionalistico de la historiografia arquitec-
ténica y artistica espafiola, aunque se haya abusado en pa-
ralelo del uso acritico de los paradigmas y modelos italia-
nos como referentes obligados que explicaran y dieran
lustre y prestigio a sus realizaciones de la época moderna,
no son de extrafiar algunos “olvidos” historiograficos, al-
gunas veces verdaderas damnationes memoriae, que ter-
minaban por no dar importancia a hechos que podian
quizd resultar incomodos a algunas construcciones histé-
ricas erigidas por nuestros historiadores. El monumento
mds caracteristico de esta época, el monasterio de San Lo-
renzo el Real del Escorial, no ha sido una excepcién? ni,
como veremos, su precipitado en la corte madrilefia, la
iglesia de las Descalzas reales. A pesar del peso del factor
renacentista italiano, se ha visto aquella fundacidn filipi-
na como el epitome de la arquitectura espafiola, dindose
por descontadas mds que valoradas en profundidad sus
evidentes deudas. Por ello, incluso la bibliografia escuria-
lense de las dltimas décadas ha mantenido con contadas

excepciones esta directriz3; se ha limitado a sefialar el mi-
guelangelismo genérico del primer arquitecto de su fabri-
ca, Juan Bautista de Toledo, o el sangallismo del Patio de
los Evangelistas, el cardcter “vaticanista™ de su templo o
la presencia —solo aparentemente decisiva en un caso y
despreciable en otro— de los italianos Francesco Paciotti y
Giambattista Castello il Bergamasco, asi como la a la pos-
tre innecesaria llegada de los proyectos para la basilica de
los mds importantes arquitectos italianos, de Palladio a
Vignola. En este contexto no deja de ser curioso que el
papel concedido al italiano menos prescindible —pero si
mds criticable— por razones de evidencia documental,
haya venido suscrito basicamente por George Kubler4.
La fuente principal para la biografia de Paciotti de este
estudioso americano fueron dos textos del historiador de
la arquitectura y la ingenieria militar Carlo Promis
(1863)5 y del erudito del arte de los territorios farnesianos
Ronchini (1865)5. Sin embargo, prescindié —o mds proba-
blemente no lograria tener acceso— de otras fuentes se-
cundarias 0 mds estrictamente documentales. Asi queda-
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ron en el olvido las noticias manuscritas de P. G. Vernac-
cia, las biografias dieciochescas de Carlo Grossi y Andrea
Lazzari’, y el propio diario manuscrito del arquitecto e in-
geniero urbinés, a pesar de que se habia ya publicado a
fines del siglo XIX3. Estas referencias han ocasionado la
lectura desde Italia, mds que desde Espafa o Flandes, de
las memorias de Paciotti, y que se hayan perdido algunas
informaciones que no dejan de tener interés para nuestra
historiografia.

Estas pdginas estardn dedicadas al andlisis del diario y
a la recuperacion de la memoria espaiiola, no siempre fi-
dedigna en todos sus detalles, del “Pachote™, como se le
llam6 castizamente en la Espafia de mediados del siglo
XVIL

Francesco Paciotti (Urbino, 1521-1591) —siempre su-
puesto “sobrino” del pintor y arquitecto Raffaello Sanzio
de Urbino— fue hijo de Jacopo Paciotti, embajador del du-
cado urbinés ante el papa Adriano VI y tesorero del IV
Duque de Urbino Guidobaldo II della Rovere (1538-
1574); su madre fue Faustina di Leonardo della Rovere,
hija de un hermano natural (Leonardo) del III Duque de
Urbino Francesco Maria I della Rovere!?.

Discipulo del arquitecto e ingeniero militar Girolamo
Genga (1476-1551), durante sus trabajos en la Villa Im-
periale de Pesaro, el joven Paciotto se trasladé a Roma
hacia 1540-42, apareciendo alli relacionado con la Acca-
demia vitruviana della Virtu del noble sienés Claudio To-
lomei desde el comienzo de sus actividades; durante los
diferentes afios en que estas tuvieron lugar en la década de
los cuarenta, formaron parte de ella personajes como el
todavia scriptor de la Biblioteca Palatina y preceptor de
los nietos del papa Paulo III Farnese Marcello Cervinill,
el sienés Luca Contile, Francesco Maria Molza, el tedrico
francés de la arquitectura Guillaume Philandrier, el pers-
pectivo y arquitecto Jacopo Barozzi da Vignola, el doctor
de Margarita de Austria Giuseppe Cencio, o dos espaiio-
les, el médico y matemdtico guadalajarefio Luis de Luce-
na y el ingeniero Jerénimo Bustamante de Herrera, her-
mano del sacerdote y mds tarde jesuita Bartolomé de Bus-
tamante!2.

Paciotto trabaj6 desde 1542 estudiando las ruinas anti-
guas, por ejemplo las de las Termas Antoninas o de Cara-
calla, y el Septizonium, tarea a la que también se dedicé
Vignola. Quiza otro u otros (como el humanista Annibale
Caro y el propio Tolomei) de los miembros de la Accade-
mia della Virtu, el estudioso de la arquitectura Alessandro
Manzuoli da Bologna lo presentara al I Duque de Parma
y Piacenza Ottavio Farnese en 1551, convirtiéndose
desde entonces en profesor de matemadticas del futuro III
Dugque Alessandro Farnese (1545-1592) —nieto de Carlos
V, como hijo de Madama Margarita de Austria, y de Paulo
III-. No obstante, aunque se dedicara a esta actividad en
Parma de 1553 a 1556, aparentemente el urbinés sigui6 al
servicio del Estado Pontificio bajo Giulio III del Monte
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(1550-1555)!3 durante un afo; de hecho, en sus memo-
rias, Paciotto escribirfa: “1551 Il Paciotto che scrive ques-
te memorie ando a servire il Signor Duca di Parma par-
tendose dal servitio del papa”!4. También colabord, entre
1548 y 1551, al principio bajo la direccién del arquitecto
pontificio Jacopo Meleghino (+1549), en la obra de los
palacios apostélicos, de cuyas fdbricas éste era comisario
general desde 1537, un afio antes de que se hiciera cargo
de la basilica de San Pedro Vaticano.

De tales estudios serian testimonio sus perdidos escri-
tos vitruvianos, redactados con Annibale Caro (1506-
1566), y su planta de Roma. Como es sabido, cuando
Caro escribié a Ottavio Farnese desde Roma, el 10 de
abril de 1551, le indicaba que allf “tutti lo celebrano per
rarissimo e risolutissimo, spezialmente nelle cose di Vi-
truvio ed universalmente per assai buon matematico™!5.
Segtin el también ingeniero militar Francesco de Marchi,
Paciotti se habia ejercitado muchos afios midiendo dife-
rentes antigiiedades y de ahi la planta de Roma de 1557 y
quizd el proyecto de una edicién de un tratado vitruviano;
un manuscrito, aparente “introduccién instrumental” a
sus comentarios sobre el De architectura de Vitruvio, en
concreto sobre las técnicas de medicién, disefio y repre-
sentacion, se conserva en la Biblioteca Universitaria Ur-
binate (B.U.U., Comune, b. 118, cc. 1-31); hasta ahora se
habia atribuido a su hermano menor, y también ingeniero
militar, Orazio Paciotti (1525-1587), pero parece mds
probable obra del propio Francesco. La “Vrbis Romae
Forma” de 1557, con privilegio pontificio de Paulo IV
Caraffa y dedicado al Duque Ottavio, constituye el primer
testimonio material de la relacion de Paciotto y los Farne-
se y en su primera obra conocidal®.

A pesar de que Leonardo Buffalini habia trazado y pu-
blicado la primera “planta” —icnogréfica, a la moderna—
de la ciudad de Roma (Roma, 1551), probablemente
sobre modelos franceses y el de la ciudad de Verona del
libro de Torello Sarayna (Verona, 1540), Pirro Ligorio
inauguré las imdgenes modernas de plantas con alzados o
plataformas, mas que a vista de pdjaro, tanto en su situs
de la Roma moderna (1552) como en su pequeiia descrip-
tio (1553) o en su gran imago de la Roma antigua (1561),
que dependian l6gicamente de la planta de Buffalini. A
aquéllas representaciones de la Roma contemporénea,
moderna, le sigui6 por lo tanto la forma de Francesco Pa-
ciotti, para el editor francés Antoine Lafréry!7, quien tra-
bajaba desde 1553 con el espaiiol Antonio Salamanca!8.

Esta informacion procede de muy diferentes fuentes
pero no puede olvidarse la que, de primerisima mano,
emana del llamado Diario (B.U.U., Comune b. 165, ff.
151-200), redactado entre 1550 y 1591 por Francesco, y
continuado mds alld de esa fecha por su segundo hijo
“Carlo Emanuelle” (Turin, 16 de agosto de 1565), mate-
madtico y arquitecto militar y civil. No en vano, el primer
folio del manuscrito comienza con las siguientes palabras



Fig. 1. Portada del “Diario” de Francesco Paciotti
(fol. 151).

(fig. 1): “1550 Al primo di Genaio. In questo libro sara
notato molte cose da farne memoria da me Francesco Pa-
ciotto da Urbino et da chi viva dopo me...”1°. En realidad
se trata de unos anales donde el ingeniero y arquitecto re-
cogeria en tercera persona —y con mayor o menor grado
de detalle, de una forma que puede llegar a sorprendernos
por completo, como veremos mds adelante— diferentes
acontecimientos de cardcter publico y privado, pero que
le afectaban personalmente?. La recopilacion de esta in-
formacién, sin embargo, parece haber seguido un ritmo
temporal no inmediato a los acontecimientos resefiados.
Asi, por ejemplo, tras dar cuenta de que en 1553 habia
muerto su padre Jacopo Paciotto?!, y de que en el mes de
septiembre habia nacido su primera hija —natural-Ottavia
en la ciudad de Parma, de madre a la que no da nombre, y
nacimiento al que seguirfa en diciembre de 1554 de su
primer hijo varén —también natural- de nombre Ottavio,
recoge la noticia de la muerte también en 1554 de Andrea
Vesalio “gran notomista mio amico grande”?2. En reali-
dad, se trata de un error de cronologia, pues el médico y
anatomista bruselés van Wesele (1514-1564), Conde Pa-
latino desde 1556, no fallecid, en la isla griega de Zante

Fig. 2. “Diario” (fol. 163 v°).

(Zacynthos), hasta octubre de 1564, tras naufragar a su re-
greso de su peregrinacién a Jerusalén. Debi6 de conocer
Paciotto al archiatra imperial, como veremos, desde su
llegada a la corte de Bruselas, coincidir con él poco des-
pués, en julio de 1559, en Paris, y mds tarde en Madrid, al
haber acompafiado el flamenco a Felipe II desde Bruselas
a Espaiia en este mismo afio de 1559 y alli permanecer a
su servicio hasta su partida, en enero de 1564, hacia Jeru-
salén?3. En 1555 recogi6 la doble noticia de la elevacién
al solio pontificio del papa Marcello II Cervini, tras el fa-
llecimiento de Giulio III, y la inmediata muerte del
“amico e compagno” Marcello Cervini?4, a quien ya
hemos visto como compaifiero de intereses arquitect6ni-
cos en el ambiente romano de la Accademia della Virti.
En 1557 comenz6 a recoger Paciotto noticias relativas
a su quehacer profesional, al margen de su actividad
como docente de los hijos de Ottavio Farnese25; como es
bien sabido, al menos Alessandro (1545-1592) fue su
alumno de matemdticas y “pratica del disegno delle forti-
ficazioni”, hasta el momento en que partié hacia la corte
de Bruselas en el otofio de 1556, para acompaiiar después
asu tio Felipe Il a Inglaterra y trasladarse finalmente a Es-
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Fig. 3. “Diario” (fol. 163 v°).

pafia en 1559, donde proseguiria su educacion bajo la di-
reccién del maestro del Principe Carlos, Honorato Juan26.

Segiin sus memorias, en 1557 —con ocasién de la gue-
rra de Ferrara— habia proyectado para el Duque de Parma
un fuerte en Montecchio, fortificando también para su
seiior las villas de Scandiano, Correggio por orden del
Conde Gerolamo da Correggio, y Guastalla por orden del
11 Marqués de Pescara Francisco Fernando de Avalos, fi-
bricas a las que habria que afiadir la de Borgo San Donni-
no, actualmente Fidenza.

En 1558 comenzarian sus relaciones con Espana. El
Duque de Parma Ottavio Farnese habia pasado a Flandes
Ilamado por Felipe I y a su llegada requiri6 la presencia
de Paciotto, quien acudi6 en el mes de julio, tomdndolo de
inmediato el propio Felipe II, el 4 de julio, a su servicio?’
(fig. 2). Fue enviado para asistir como ingeniero al recién
nombrado Duque de Saboya Emanuele Filiberto (1528-
1580), al que acompariaba Ascanio della Cornia o della
Corgna, gobernador de Castel della Pieve, y ser enviado a
ver con ellos las fortalezas de Flandes [Arras, Tournai,
Béthune, Gravelines] (fig. 3), para volver antes de fin de
afio de nuevo a Bruselas.

Aparentemente antes de acabar el afio, Felipe II le
hizo “ingegnier generale di tutta la Fiandra” (fig. 4), con
un salario de 4.000 escudos y el regalo de una cadena de
oro valorada en 1.000 escudos?$. Antes de que terminara
el afio, sin embargo, y tras el reconocimiento de las
defensas y sitio de “Orlano” [que debiera ser Orléans en
Francia] por parte del urbinés, Felipe II lo habria hecho
caballero, aunque otras fuentes seflalan al duque
Emanuele Filiberto de Saboya como responsable de tal
nombramiento.

Al afio siguiente, en 1559, tuvieron lugar algunos de
los sucesos mds novelescos de la biografia de Paciotto.
Marché a Paris con el Duque de Saboya y el III Duque
de Alba [Fernando Alvarez de Toledo], quienes llegaron
el 15 de junio para las bodas de Felipe II con Isabel de
Valois y de Emanuele Filiberto con Margarita de Valois,
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cuyos esponsales se celebraron respectivamente el 21 y
el 28; alli le asaltaron y le intentaron robar una cadena de
oro —valorada en 1.000 escudos— que le habia entregado
el dia anterior el rey Enrique [II] de Francia, pero consi-
guié revolverse contra sus asaltantes, llegando a matar a
uno de ellos y logrando salvar la preciosa cadena.
Todavia se encontraba en la corte de los Valois en el
momento de la muerte, a causa de las heridas del acci-
dente en un torneo, del rey de Francia en el mes de
julio?®. Desde alli sigui6é camino hasta Niza en compaiiia
del Duque de Saboya.

En la ciudad costera, el 7 de abril de 1560 Francesco
Paciotti se casé con una hija de “Monsignor di Roca
Mora” [cuyo nombre, Antonia Roccamora, conocemos
solo por otras fuentes]. De su matrimonio nacerian, des-
pués de cuatro hijos ilegitimos habidos antes de esta boda,
diferentes vdstagos, siendo el primero de ellos Emanuel
Filiberto, bautizado en Vercelli el 23 de agosto de 1561 y
apadrinado por el Duque de Saboya y Madama Margarita,
y que moriria un afio después, en agosto de 1562, en Ur-
bino*0. Afios después, en 1572, Paciotto recogeria el 6bito
de su mujer, a la edad de ventisiete afios, acaecido en la
ciudad adridtica de Ancona, después de un matrimonio de
diez afios, en realidad al menos once. El segundo de sus
hijos serfa Carlo Emanuelle (nacido en Turin, el 16 de
agosto de 1565), futuro matemdtico y arquitecto militar y
civil, y el tercer varén Guidobaldo, futuro ingeniero en
Flandes al servicio de Alessandro Farnese, como sefiala-
ria mds adelante en sus memorias. Todavia en Italia fue
llamado a Lucca para fortificar la ciudad, para iniciar
poco después, aiin en 1560, la fortaleza de Savigliano en
el Piamonte saboyano.

Nuevamente Espaia se haria presente a partir de 1560.
Fuentes urbinesas nos informan de que Francesco Paciot-
ti le estaba haciendo llegar a Felipe II la planta del Palaz-
zo ducal de Urbino (*“che basta solo la pianta del piano del
cortile”) que los Montefeltro habfan construido a lo largo
del Quattrocento; se habia solicitado al duque Guidobal-



Fig. 5. “Diario” (fol. 166 v°).

do II della Rovere —desde Niza por carta del 26 de marzo
de 1560- tras habérsela pedido al arquitecto e ingeniero el
rey, interesado en sus soluciones arquitecténicas desde
que Paciotto le hubiera hablado de esta fabrica en Bruse-
las en diferentes ocasiones. El italiano supliria la falta de
otros dibujos del palacio con sus palabras, pues sabia que
“sua maesta [&] intelligentissimo nelle cose dell’architet-
tura, ancorche per intender quella meravigliosa fabrica vi
vor[rjebe piu piante e piu profili”3!. Esta noticia, hasta
ahora desconocida, nos habla directamente de una fuente
arquitectonica italiana que, a pesar del desfase cronol6gi-
co entre la realizacién de Luciano Laurana y Francesco di
Giorgio Martini para el I Duque de Urbino Federico da
Montefeltro y 1560, estaba siendo manejada entre Italia y

Espaiia para resolver algiin problema de disefio, en este -

caso palaciego. Tienta la hipétesis de interpretar esta noti-
cia con el monasterio —y el palacio— del Escorial en el ho-
rizonte, afiadiendo otra fuente italiana a la lista de las que
fueron tenidas como modelos por los arquitectos espaino-
les e italianos que se ocuparon a lo largo del tiempo de su
disefio y su construccién32. De hecho, si volvemos al Dia-
rio de Paciotto, nuestro ingeniero anoté que en 1561 le

Fig. 6. “Diario” (fol. 167).

llam6 a Castilla Felipe II para ver las fortalezas di “quel
regno e farli il disegno della chiesa e monastero dello Es-
curiale che fu poi meso in opera™33 (fig. 5).

Esta noticia de sobras conocida, se complementa con
la documentacion espaiiola que fechaba en julio de 1562
su relacion sobre la basilica de Juan Bautista de Toledo y
su nuevo disefo alternativo?#, y podria situarnos en Bru-
selas en medio de unas discusiones acerca de lo que quizd
se podria realizar al regreso de Felipe II a Espaiia, en un
monasterio que incluiria un palacio y cuya localizacion,
entre otros muchos elementos, todavia no se habia decidi-
do. No obstante, en 1560 se podian estar también refirien-
do estas conversaciones al palacio real de la ciudad de
Bruselas, cuyos dibujos todavia solicitaba el rey que Pa-
ciotto trajese de Italia a Madrid por medio de una carta di-
rigida al Duque de Saboya del 13 de octubre de 1561, dos
meses después de que hubiera sido nombrado “ingegnie-
re maggiore” del ducado de Mildn el 30 de agosto del
mismo 156135,

Sabemos que el modelo para el palacio bruselés, cuya
imagen proyectual nos es completamente desconocida,
era el palacio de los Farnese en Piacenza, iniciado en
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155836. Aunque la solucién de esquina de este edificio
presente algiin punto en comin —mds en su solucién com-
pleja que en el original achaflanamiento definitivo de
Vignola para Piacenza— con la del palacio urbinés, sus al-
zados se alejan notablemente, y es en este punto donde
tendriamos que pensar en el interés de Paciotto y de Feli-
pe II por la tipologia claustral del palacio de los Monte-
feltro. El cerramiento de las galerias superiores, sustitui-
das por una estructura muraria abierta a través de venta-
nas, sobre los arcos de los anditos del piso inferior, cons-
tituyeron un elemento en el que Felipe II pudo haber pen-
sado para un palacio situado en una geografia tan fria
como la flamenca. Es posible, por lo tanto, que la solucién
de alzado de Urbino, se considerara todavia en 1560
como adecuada para Bruselas pero que contemporanea-
mente, en Espafia, se juzgara también como alternativa
adoptable para los ambientes palaciegos del Escorial. No
podemos olvidar la solucién de la llamada Delantera (o
Pértico de entradz al Real Sitio) de Valsain —que se cons-
truia ya durante los afios cincuenta, pero que no se erigié
hasta después de 1562, fecha también de la vista corogra-
fica de Anton van den Wyngaerde- y de la galeria del jar-
din de esta Casa del Bosque de Segovia, y que en ese
mismo 1562, el 3 de septiembre, Paciotto se encontraba
inspeccionando la fabrica segoviana con sus dos maestros
mayores, Luis de Vega y Gaspar de Vega3’. Tampoco po-
demos dejar de tener en cuenta el disefio del patio del Co-
legio Trilingiie de la Universidad de Alcald de Henares,
de cronologia simil#®, y que también se ha vinculado con
los dos Vega. No obstante, donde mejor brilla la solucién
urbinesa es en el Escorial, tanto en el llamado patio de los
Mascarones del aposento privado del rey como en el gran
patio del palacio real piblico. A pesar de que pudiera hi-
potizarse una deuda con el urbinés al respecto, nada mds
lejos de nuestras intenciones introducir una supuesta atri-
bucidn al italiano de un diseiio de estas zonas —de las que
ni siquiera consta una opinién negativa o favorable— o de
estos lugares por €l visitados; lo que si es de interés, al
margen del reconocimiento —por otra parte innecesario—
ante terceros de los saberes arquitectnicos de Felipe II,
es senalar otra edificacién italiana para completar nuestra
informacién sobre la cultura visual de la arquitectura re-
nacentista por parte de nuestro monarca.

Segiin otras fuentes, Francesco Paciotti recibi6 dinero
de Felipe I1 el 15 de diciembre de 1561 para trasladarse a
Espafia, donde se encontraria —a pesar de las dificultades
de desplazamiento de la época— antes de fin de afio o lo
mds tarde en los primeros dias de enero de 1562; es mads
probable que hubiera partido en fecha anterior a la llega-
da del dinero. Segiin el Diario, Paciotto disef6 el fuerte
norteafricano de La Goleta, aparentemente camino de la
peninsula; sobre este proyecto no poseemos otras noticias
y segtin él mismo habria sido mds tarde alterado por don
Alonso Piemontello, probablemente un militar, deseando
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Fig. 7. “Diario” (fol. 167).

sin embargo —“che dio voglia che sia cosa buona™38— que
éste no hubiera destruido su obra precedente.

Llegado a la peninsula todavia en 1561 o al inicio de
1562, Paciotto “fece in Spagna a Madrid la chiesa delle
monache dette le discalze in memoria de la Principessa di
Portogallo”, esto es, la iglesia del monasterio dedicado a
Nuestra Sefiora de la Madre de Dios de la Consolacién y
I6gicamente conocido como las Descalzas reales; dofia
Juana de Austria, reina de Portugal y hermana de Felipe
I1, lo habia fundado en 1557 y lo habia establecido en Ma-
drid en 1559, inicidndose obras en la casa a las 6rdenes de
Antonio Sillero el Mozo. Segtin Paciotto, dofia Juana lo
habria gratificado, al salir a finales de mayo de 1562 de la
corte, con una recompensa de 1.000 ducados de oro%.
Doiia Juana es identificada como su “comare” (fig. 6), tér-
mino que la identifica como madrina de una de sus hijas,
que tuvo que nacer durante su estancia madrilefia y que
fue bautizada, a larga distancia, no solo por la princesa,
sino también por la mismisima reina “Isabella di Spag-
na”, asimismo identificada como su “comare”, y quien le
entregaria en junio la cantidad de 600 escudos y un dia-
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Fig. 8. Montefabbri, Escudo de armas de los Condes de
Montefabbri (Paciotti).

mante “per la criatura™. A su vez, la Duquesa de Alba
[dofia Maria Enriquez] le regalG un cuerno de oro y dmbar
con diamantes, valorado en 600 escudos, a finales de
Jjunio*! (fig. 7).

No es de extrafar que en 1562, tras partir el 7 de sep-
tiembre desde Madrid camino de Napdles, adonde se diri-
gia tras haber haber sido recomendado como ingeniero
militar al virrey I Duque de Alcald de los Gazules, Paciot-
to escribiera en sus memorias: “tornod di Spagna conten-
tissimo di quel re e con buoni presenti™*2; sus meses espa-
foles habian constituido para €l un periodo de tiempo de
pleno reconocimiento social por parte de la realeza y la
nobleza de los Habsburgos.

Al mismo tiempo, Paciotto parece haber precisado con
detalle su contribucién a la arquitectura espanola en este
Diario; conocida su carta bruselesa a Ottavio Farnese con
sus ideas criticas sobre las proporciones arquitectonicas
utilizadas por italianos y espaiioles*3, y su memorial escu-
rialense, habria que abandonar cualquier hipétesis de atri-
bucién de proyectos arquitecténicos, civiles o militares,
mds alld de su perdido proyecto de iglesia para el monas-

Fig. 9. Urbino, Casa de Francesco Paciotti.

terio del Escorial, que siguid a su acerva critica al realiza-
do en un primer momento por Juan Bautista de Toledo*,
y de su proyecto, quizd parcialmente realizado al menos
en cuanto a su interior pero no a su fachada, para la iglesia
del monasterio de las franciscanas Descalzas Reales de
Madrid (1562-1564)%.

De regreso a Italia, y tras una labor —de la que carece-
mos de precisiones— en el virreinato espanol de Népoles,
Paciotto se dirigié a Mildn, donde se encontraba ya en el
propio aio de 1562, para redisefiar el “Castello™; después
emprenderia el proyecto de sus dos mds importantes rea-
lizaciones, las ciudadelas pentagonales regulares de Turin
(que reconoce como disefio de 1564) y, de nuevo en Flan-
des, de Amberes (1567)%. A su labor a su regreso a Italia,
el Diario de Paciotto se refiere de forma impresionistica;
estuvo activo como ingeniero militar en diferentes regio-
nes, en la Nunziata en Saboya, en Borgonibressa [Bourg-
en-Bresse, Rumilly, Montmelian] asi como fuera del Pia-
monte [Mantua, Monferrato], de nuevo al servicio del pa-
pado, desde 1571 en Ancona, donde no solo moriria su
mujer sino donde recibiria en 1572 el nombramiento de
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Gregorio XIII como architetto generale dello Stato ponti-
Jficio*7; alli puso la primera piedra de la importante fabri-
ca del Lazzaretto y se ocupé de la fortaleza de esta ciudad
maritima.

En 1574 se encontraba en Spoleto [aunque también
trabajé en Senigallia para Francesco Maria II della Rove-
re] al servicio del nuevo Duque de Urbino tras la desapa-
ricién de Guidobaldo II; en 1575 en Civitavecchia y en
1577 en Ferrara, por orden del papa. En 1578, de nuevo se
encontraba en su Urbino natal, donde recibiria como re-
galo de Francesco Maria II el titulo de Conde de Monte-
fabbri y su correspondiente feudo, concesiones fechadas
el 5 de mayo de 1578 y que le permitieron colocar sus
armas herdldicas y las de sus descendientes, tanto en dife-
rentes propiedades en Montefabbri como en la casa de los
Paciotti en la propia ciudad de Urbino (Figs. 8-9)#8. Toda-
via se nos informa de que en 1585 fue encarcelado en
Roma, sin precisarse las causas, y finalmente sefialarse
que en 1591, a las 17 horas y 2/3 del 14 de julio, fallecia
Francesco Paciotto en Urbino, entrada redactada por otras
manos, manos que harfan proseguir la narracién familiar
por parte de su segundo hijo y sucesor Carlo Emanuele,
cuyo nombre —como el del primogénito— celebraba el del
futuro Duque de Saboya Carlo Emanuele I (1562-1630),
nacido tres afios antes que el vdstago del ingeniero, arqui-
tecto y ya cavaliere, aunque todavia no conde, Francesco
Paciotto.

Es en este ambiente de reconocimiento y devocion de
los personajes princgpales de las monarquias y la nobleza
europea, donde hay que situar las ltimas referencias de la
memoria espaiiola del “Pachote”, al margen de lo que se-

NOTAS

rian sus actividades profesionales. Paciotto siguié con
atencion el traslado y muerte del emperador Carlos V a
Yuste y, curiosamente, el fallecimiento de don Juan de
Austria (1544-1578) en 1578. A pesar de la juventud del
hijo natural de Carlos V y Barbara Plumberger/Blomberg,
Paciotto pudo haber tenido contacto con €l como condis-
cipulo de su “sefior” farnesiano y discipulo exclusivo, el
futuro III Duque de Parma, Piacenza y Guastalla Alessan-
dro Farnese; es sabido que ambos, en unién del Principe
Carlos, estudiaron entre 1561 y 1564 en Alcald de Hena-
res bajo la direccion del antiguo preceptor del rey Hono-
rato Juan, y que precisamente en abril de 1562 tuvo lugar
en el palacio arzobispal de la villa complutense donde re-
sidian la fatal caida del Principe Carlos, que conllevé la
asistencia del médico amigo Andrea Vesalio. Paciotto, ex-
traflamente, sefial6 en su diario, que don Juan de Austria
era hijo natural del rey Felipe II, hecho que por fechas
podia haber tenido lugar pero que negaria al emperador su
reconocida paternidad, jamds puesta en duda por los his-
toriadores. Es posible que semejante error hubiera de
poner en entredicho la memoria, por flaca, del urbinés,
pero también podria recordarnos que Carlos V muri6 sin
reconocer publicamente a su hijo —aunque lo incluyera
como tal en una cldusula secreta de su testamento de 1554
que entregara a Felipe Il en 1556y que su medio herma-
no solo lo conoci6 como tal en 1559 y fue presentado en
1560 en las cortes de Toledo como hijo del emperador?.
Es, por lo tanto posible, que existieran rumores de distin-
to sesgo que recogiera el ingeniero italiano en su diario,
pero sobre todo este hecho nos recuerda que las historias
pueden hacerse también a partir de errores.
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Madeiras da India: Juan de Herrera,

Joao Baptista Lavanha

e a cruz do altar-mor do Escorial

Miguel Soromenho

RESUMEN

El retablo concebido por el arquitecto Juan de Herre-
ra para el altar del monasterio del Escorial estd remata-
do por un monumental Crucifijo, cuya madera, segiin re-
latos de finales del siglo, procedia de un galeon portu-
gués. La parte sobrante fue utilizada también en la cons-
truccion del ataid de Felipe II, que murio el 12 de sep-
tiembre de 1598. Documentos inéditos de la Biblioteca
Nacional de Lisboa confirman el origen de la madera,
dando al mismo tiempo preciosos pormenores sobre el
proceso de su biisqueda y envio a Esparia. La insistencia
del rey en la eleccion de una madera exotica sugiere que
no fue ajeno a la decision el cosmografo y matemdtico
Juan Bautista Lavanha, consejero cercano al monarca y
que, poco antes, en su tratado de arquitectura naval
habia dedicado especial atencion a las excelentes cuali-
dades de aquella materia prima.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. X111, 2001

@) processo de encomenda, concepgdo e realizagdo do re-
tdbulo-mor da Basilica de Sdo Lourenco do Escorial estd
hoje, gracas a um bom conjunto de recentes ensaios, bem
esclarecido. Vdrios autores puseram reservas a inter-
vengdo de Juan de Herrera no desenho do retabulo, limi-
tando a sua ac¢do 4 administracdo dos trabalhos, por nao
estar expressa na documentacdo conhecida a autoria dele.
Mas além da presenca do arquitecto real na assinatura do
contrato de execugdo da obra, realizada no dia 10 de Ja-
neiro de 1579, é forcoso reconhecer naquela estrutura e
composi¢io algumas das caracteristicas do seu estilo ar-

quitecténico. Ao proprio Filipe II, sempre atento ao de-
senrolar da construcao do mosteiro e avisado critico ar-
quitecténico, anotando mesmo as tracas e propondo co-
rrecgdes aos desenhos que lThe eram submetidos, pode ser
atribuida uma influéncia decisiva no partido adoptado,
assim como foi decisiva a opinido do monarca na escolha
do programa pictérico que viria a preencher o retdbulo.
Sabemos que jd antes do inicio do processo, minuciosa-
mente preparado por Filipe II, chegara uma tela de Ticia-
no versando o tema do martirio de Sdo Lourenco, mas a
morte do mestre veneziano, em 1576, e a pressa em resol-
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ver a questao do retdbulo fizeram-no considerar a hipéte-
se de recorrer ao pintor espanhol Navarrete, igualmente
falecido (1579) sem poder sequer iniciar a empreitada.
Obstinado na escolha de um pintor veneziano, o rei solici-
tou ainda o concurso de Tintoretto e de Veronese, que ape-
sar de enviarem algumas telas, ndo quiseram deslocar-se
a Espanha para tomar em maos a responsabilidade do tra-
balho. Antes da decisao final de contratar Federico Zuc-
caro e Pellegrino Tibaldi, que viriam de facto a pintar as
telas do retdbulo-mor, hd ainda a registar a tentativa de
Luca Gambiaso em obter a encomenda, mas a tela que
executou em 1581, novamente alusiva ao martirio de Sao
Lourenco, nao agradou ao rei.

Revelou-se bastante mais simples a escolha dos artis-
tas encarregados de fornecer as esculturas pensadas para
o retabulo. De facto, o contrato de 1579 entregava jd a ofi-
cina dos Leoni a execugdo de todas as esculturas e ele-
mentos arquitecténicos em bronze, sob a direccdo de
Pompeo, que ficava assim encarregado da feitura de quin-
ze figuras, distribuindo-se os trabalhos do taberndculo a
Jacopo da Trezzo e todos os outros, em marmore ou em
jaspe, a Giovanni Baptista Comane. Filipe II acompan-
hou, como sempre, todos os passos do projecto, tendo o
Calvirio suscitado ao soberano inimeras criticas, as
quais Pompeo Leoni tratou, alids, de obviar. Nada foi dei-
xado ao acaso na realizacdo deste grupo escultérico que
compreendia, além das figuras de Cristo, da Virgem e de
Sao Joao Baptista, as de S. Pedro e de Sao Paulo. A Vir-
gem e Sdo Jodo considerou-as o proprio Leoni como as
mais devotas pecas por si feitas, respondendo deste modo
as aspiragoes de Filipe II para ter no remate do altar-mor
um conjunto devocional dnico e de grande qualidade
pldstica. As dimensdes do crucifixo, especialmente,
foram objecto de reparos, ordenando o encomendador a
sua alteracdo numa série de cartas trocadas durante todo o
ano de 1585.

Apenas quatro anos mais tarde, e apés um periodo de
dificil relacionamento com a oficina dos Leoni, a obra
podia ser dada por terminada. A organizacio do transpor-
te das pecas até S. Lourenco nao foi isenta de dificuldades
mas, em finais de 1589, ji todas estariam prontas para
serem colocadas. No més de Setembro de 1590, enfim, as
ultimas figuras foram montadas, operagdo que requereu a
construcao de um enorme andaime e a qual assistiu, deli-
ciada, a familia real.

Duas breves alusdes a uma das pecas fundamentais do
retdbulo, o enorme crucifixo de madeira do remate, resga-
taram-no, provavelmente, da diluicdo no conjunto escul-
torico saido da oficina dos Leoni. A mais antiga estd in-
cluida na descri¢ao do passamento do rei, a 12 de Setem-
bro de 1598, registado pelo seu capeldao, Frei Anténio
Cervera de la Torre. Ordenada pouco apés o evento fu-
nesto fixou, sobre este caso, pormenores que vale a pena
recordar. Avisado da situacdo de uma nau portuguesa, que
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jazia hd vinte anos em Lisboa, Filipe II mandara trazer
uma das suas pecas, de madeira, da qual se construiram
dois crucifixos, e ndo um, como por vezes aparece referi-
do, e a prépria porta do claustro, onde “servia de lo
mesmo que en Lisboa”. Ainda segundo o testemunho de
Cervera de la Torre, a ideia de utilizar as sobras para o ata-
ude régio pertencera ao arquitecto Francisco de Mora,
“trazador de su Majestad”, impressionado pela sua pro-
veniéncia. A segunda alusdo a proveniéncia da madeira
encontramo-la na carta que o célebre obreiro-mor do esta-
leiro, Frei Antonio de Villacastin, um dos monges funda-
dores e presente no Escorial desde 1562, enviou ao
francés Jehan Lhermite, no dia 4 de Margo de 1600, e na
qual achou digno de mencionar, entre outros informes
respeitantes aos gastos astronomicos da empresa, os 500
cruzados a quanto tinha ascendido o custo do transporte
da madeira para o crucifixo, desde a cidade de Lisboa.

Por ndo serem os relatos exactos contemporaneos dos
acontecimentos a que se reportam € por procurarem
ambos uma composicdo reverente da memoria de Filipe
II, mantendo ao mesmo tempo algumas dividas sobre os
seus contornos, a eles ndo se deu, até hoje, mais im-
portancia do que a qualquer outra anedota de intuitos edi-
ficantes. Mas que o facto entrou entretanto para a galeria
das lendas relativas a fabrica de Sao Lourenco prova-o a
sua inclusdo na obra fundamental de Frei José de Sigiien-
za sobre a fundacdo e a construcdo do Escorial. Segundo
o cronista, que escrevia nos primeiros anos do século
XVII, Filipe II havia feito vir de Lisboa um enorme toro
de madeira da quilha de um galedo portugués, o “Cinco
Chagas” para dali ser feita a cruz de remate do altar-mor.
Ainda de acordo com o frade jerénimo fez-se mais tarde
uma outra cruz, de menores dimensoes, para o altar da
igreja situado junto a porta do claustro principal, tendo
sido a madeira sobrante utilizada para o atadide do rei,
descricao que concorda, no essencial, com os dados jd es-
tabelecidos anteriormente.

Ora, um feliz achado que ndo ultrapassa no entanto a
mera dimensdo da curiosidade histérica, permitiu-nos
confirmar a origem da madeira utilizada para o crucifixo
do Escorial langando, a0 mesmo tempo, alguma luz sobre
as vicissitudes da sua encomenda, do seu transporte até ao
estaleiro real e, sobretudo, das implicacdes da escolha
régia.

A decisdo de procurar um toro digno do conjunto
escultérico realizado por Pompeo Leoni partiu, parece,
do proprio rei, que para tal pediu que fosse procurado em
Lisboa, através de Jodao Baptista Rovelasco. Este cidadao
milanés foi, segundo Jilio de Castilho, contratador da
pimenta da Mina, apés 1580, tendo sido igualmente o
primeiro proprietdrio da Quinta de Alcdntara a qual, pen-
horada por dividas nos primeiros anos do século XVII,
passou para a posse da Casa Real, dando origem ao Paco
Real de Alcantara. Nao foram porém bem sucedidos os



intentos de Filipe II € o pau de angelim, expressamente
mencionado no pedido régio, ndo se conseguiu encon-
trar. Deve-se justamente ao insucesso desta busca a
existéncia de trés testemunhos epistolares, conservados
na Biblioteca Nacional de Lisboa, assinados pelo bispo
D. Jorge de Ataide (1535-1611), entdo em Madrid, e que
chamou a si a resolu¢do do caso. O prelado portugués,
filho de D. Anténio de Ataide e de D. Ana de Tédvora, pri-
meiros condes da Castanheira, foi uma personagem
importante da sua €poca e um dos mais destacados
apoiantes da causa filipina. Sucessivamente bispo de
Viseu, presidente da Mesa da Consciéncia e Ordens e
capeldo-mor, foi muito protegido dos monarcas espan-
héis, chegando Filipe III a recomendar ao seu embaixa-
dor em Roma que intercedesse pela elevacdo de D. Jorge
a dignidade cardinalicia, mesmo que para isso se reve-
lasse necessdrio pressionar os sobrinhos do Papa. Que se
tratava de um fidalgo culto e avisado, capaz por isso de
resolver a contento os desejos do rei, prova-o um seguro
gosto arquitecténico, a altura de apreciar os planos do
arquitecto Baltasar Alvares para a igreja de Sdo Vicente
de Fora e de discutir, também com ele, pormenores do
projecto para uma grande residéncia palacial que se
construia em Lisboa em finais de quinhentos.

A primeira das trés cartas de D. Jorge de Ataide, datada
de 7 de Junho de 1590, quando, como vimos, se monta-
vam jd no retdbulo-mor de Sao Lourenco as iltimas figu-
ras de bronze enviadas de Itdlia pelo Leoni, faz o historial
do processo: perante a incapacidade de Jodo Baptista Ro-
velasco em encontrar o pretendido, o bispo alvitrara o
concurso de Luis Fernandes César, Provedor dos Arma-
zéns de Lisboa, “porque so elle podia discubrir (...) cousa
que aproveitasse polla muita pratica que tinha de madei-
ras da india”. O nome de Juan de Herrera aparece desde
logo citado por D. Jorge, pois o bispo tratara de informa-
lo do expediente antes de escrever para Lisboa, pedindo-
lhe ao mesmo tempo as medidas dos toros necessdrios,
facto que dd bem a ideia das responsabilidades adminis-
trativas e projectuais concentradas no desempenho do ar-
quitecto a frente do estaleiro escurialense. Enviadas as
medidas para o Provedor, a resposta ndo se fez esperar.
Luis Fernandes César propunha o aproveitamento da ma-
deira de uma determinada nau da Carreira da India, facto
que por si sé causava enorme espanto, “por ndo se achar
pao sendo de tantos annos e que foi e veio a india mais de
vinte vezes”, entrando mesmo na dimensdo da maravilha
e do mistério, por corresponder em parte aquele madeiro
“cé o que alguas historias cotdo do madeiro da sata cruz
de nosso senhor Jezus christo”. A circunstancia de o
Bispo ser muito devoto da cruz —que trazia sobre 0 escu-
do das armas da familia— concorria, evidentemente, para
dar ao episédio uma dimensao providencial.

Ajustada a escolha das madeiras segundo as directivas
de Herrera, uma segunda carta datada de 14 de Junho

dava jd conta da preparacao da viagem para Sdo Lou-
rengo: a dimensao e o peso da carga exigiriam no entanto
o refor¢o das duas carrogas e, possivelmente, a utilizacao
de bois para traccdo, ao invés das mulas previstas, tudo
“em coformidade do que pareceo bem a joan de herrei-
ra”, segundo as proprias palavras de D. Jorge de Ataide.
A iminéncia da chegada dos madeiros € referida na dltima
carta do Capelao-Mor, datada de 25 de Agosto de 1590,
acompanhada originalmente da “obrigacdo que fizerao
os carreteiros de trazerem os paos da cruz”, documento
este jd desaparecido.

De todas as embarcacdes recenseadas por Quirino da
Fonseca, apenas a Chagas corresponde ao galedo descrito
por Sigiienza —que a nomeava todavia de Cinco Chagas—,
bem como aquele referenciado nas cartas de D. Jorge de
Ataide, descontando o evidente exagero das vinte viagens
realizadas na Carreira. Mesmo as embarcagées de maior
longevidade ndo perfaziam, na verdade, mais de seis ou
sete trajectos, quedando-se por trés a sua duracdo média,
segundo o que podemos depreender do estipulado nos co-
evos contratos de armacdo. A Chagas fora construida na
[ndia, em 1560, por ordem do vice-rei D. Constantino de
Braganca. Até 1585, quando efectuou a viagem derradei-
ra, havia ido a India por sete vezes.

E igualmente digna da maior curiosidade a fixagdo do
interesse régio na madeira de angelim, uma recomen-
dacdo que aparecia jd, como vimos, na primeira carta de
D. Jorge de Ataide, pressupondo uma indicagdo expressa
do monarca. Esta espécie exética, também conhecida por
jaqueira-brava, muito abundante no Malabar, objecto de
um intenso comércio naquelas paragens e regularmente
importada pelos estaleiros navais portugueses, havia jd
sido mencionada nas cartas de Afonso de Albuquerque,
para depois ocorrer em toda a literatura nacional sobre o
Oriente. Além de ter sido utilizada, em abundincia, nas
pecas de mobilidrio indiano importadas para a Europa,
com destaque para as arcas de Cochim, o angelim era uma
madeira de excelentes caracteristicas, na qual concorriam
em simultdneo todas as propriedades que ditavam a quali-
dade de uma matéria-prima adequada, como nenhuma
outra, a constru¢ao naval, convindo para isso que fossem
“rijas, enxutas, de ¢cumo amargoso e resinento, e bran-
das”. Foi Joao Baptista Lavanha (c. 1555-1624), na estei-
ra do tratado Ars Nautica do Pe. Fernando Oliveira, escri-
to em latim cerca de 1570, quem assim definiu, de forma
concisa e certeira, as qualidades do angelim, na sua opi-
nido apenas compardaveis as da teca. No seu Livro Primei-
ro da Architectura Naval, identificado na Biblioteca da
Real Academia de la Historia de Madrid, o engenheiro e
matemdtico portugués, que foi Cosmégrafo e Cronista-
Mor do Reino e que inspirou decerto a criagao em Madrid
da Academia de Matemdticas, decalcada da Aula da Ri-
beira de Lisboa, acrescentava ainda sobre as boas madei-
ras: “a rijeza e fortaleza dellas resiste ao impeto dos
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mares, e dos Ventos, sendo enxutas da humidade, naé
apodrecaé com a muita das agoas, antes nellas se con-
servao. E para as despedir de sy, ha de ser o seu cumo re-
sinento, e para q nao entre nellas o Busano, amargoso. E
ultimamente brandas, para que de lavradas (como he ne-
cessario em alguas partes) naé estallem”. Os conheci-
mentos de Jodo Baptista Lavanha sobre esta matéria nao
se esgotavam, porém, nos enunciados tedricos da tratadis-
tica naval. Da sua habilidade prdtica temos noticia das
duas tracas de naus da India que realizou, colocadas em
apenso a esta Architectura e datadas de 1598, por isso
posteriores de poucos anos ao processo de escolha do ma-
deiro para o retdbulo de Sao Lourenco. Encontrando-se
ainda em Espanha em 1590, pois s6 regressaria a Lisboa
no ano seguinte para ocupar o cargo de Cosmégrafo-Mor
do Reino, e gozando da especial proteccdo de Filipe II,
cremos que bem pode ter sido sua a sugestdo para a utili-
zacdo do resistente angelim na cruz do retdbulo, madeira
que sabia existir entre nés em abundéncia, especialmente
nos Armazéns da Ribeira. A op¢do revelava-se assim,
mais do que o cumprimento de uma intengdo simbdlica,
perfeitamente circunstancial, o resultado da aplicacdo dos
conhecimentos técnico-cientificos de um engenheiro por-
tugués, espaldado na disponibilidade de matérias-primas
exoticas do mercado nacional, que as conquistas propi-
ciavam.

APENDICE DOCUMENTAL
Doc. n.° 1

(Biblioteca Nacional de Lisboa, Seccdo de Reserva-
dos, colec¢ao Pombalina, cod. 641, fls. 596 e 597)

“... Vindo ter comigo benauides os dias passados
acaso me deu conta como se ndo achava e Lisboa hu pao
de angelim pera a cruz en que se ade por o Christo no re-
tabolo de Sdo Loureco que Vossa Magestade mandara
buscar por via de jodo Bautista Reualasco e que ndo sa-
bido de que madeira se podia fazer eu lhe disse que me es-
pantaua ndo mandar Vossa Magestade ecarregar este
madeiro a luis cesar porque so elle podia discubrir e Lis-
boa cousa que aproueitasse polla muita pratica que tinha
de madeiras da india por uia do almaze e foise benauides
e tratou o que lhe disse com jodo de herreira e me disse
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que eu escreuesse a luis cesar sobre este particular elle
enuiasse as medidas dos madeiros que erdo necessarios
que me deu e papel. escreui logo a luis cesar e onte me
ueo a reposta que co esta enuio a Vossa Magestade e
tenho por dita acharse tdo boa madeira como na sua re-
fere e quasi parece misterio ndo se achar pao sendo de
tantos annos e que foi e veio a india mais de vite vezes e
servio na mais ditosa nao que naquella carreira ouue de-
pois que en nella nauegacdo se faz. e assi e parte corres-
ponde este madeiro cé o que alguas historias cotao do
madeiro da sata cruz de nosso Senhor Jesus christo e eu
me tenho por ditoso de ser o meo pera seruir a Vossa Ma-
gestade neste particular que parece de pouco mometo
porque pera mi he de muita césolagdo porque sou muito
deuoto da cruz e tenho nella posta minha particular
afeicdo e por isso a trago sobre o escudo das armas da
minha familia - Se Vossa Magestade he seruido podeme
mandar auisar o que se ade escreuer a luis cesar sobre
este particular. Deos goarde a catolica pessoa de Vossa
Magestade. de madrid 7 de Junho de 90

Georgis Episcopis”

Doc. n.°2

(Biblioteca Nacional de Lisboa, Seccdo de Reserva-
dos, coleccao Pombalina, cod. 641, fls. 588v1)

“... a luis cesar escreui que mandasse uir o pao pera a
cruz logo pollos carros que la soe ir do que cé6 mulas
__ ?dous como elle apotaua e fortificados e
sedo necesario e ndo podendo trazerse o pao por este
modo que logo auise e mande dizer quatos bois herdo ne-
cessarios e o que pesa o madeiro pera que de qua se made
carro reforcado e bois c6 breuidade o que assi escreui e
coformidade do que pareceo be a jodo de herrera mas eu
creo que o pao uira nos carros das mulas - Deos goarde a
Catholica pessoa de Vossa Magestade. de Madrid 14 de
Junho de 90

Georgis Episcopus”

Doc. n.° 3

(Biblioteca Nacional de Lisboa, sec¢ao de Reservados,
Mss. 208, n.° 36.)
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RESUMEN

Después de 1650 el arte de la corte de Felipe IV expe-
rimento una gran evolucion en la que fueron fundamenta-
les los contactos con Roma tras el segundo viaje de Ve-
ldzquez a Italia. La presencia en Madrid de Agostino Mi-
telli y Angelo Maria Colonna, asi como la del escultor
Juan Bautista Morelli, son una prueba de ello. Las obras
realizadas por Morelli en Esparia tienen en Veldzquez su
primera referencia, aunque siguio trabajando para la
Corte, y especialmente para la reina Mariana de Austria,
después de muerto el pintor. En 1668 contrato siete relie-
ves y otras obras en San Antonio de los Portugueses,
como complemento de la ciipula pintada por Rizi y Ca-
rrefio de Miranda. El andlisis de las condiciones del con-
trato permiten establecer una semejanza con las decora-
ciones escultoricas de Algardi y sus ayudantes en S. Igna-
zio de Roma.
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(U.AM.). Vol. X111, 2001

ABSTRACT

From 1650, art in the Court of Philip IV experienced a
great evolution. After Veldzquez's second trip to Italy,
these Roman influences seem fundamental to it. The pre-
sence in Madrid of Agostrino Mitelli, Angelo Maria Co-
lonna and sculptor Juan Bautista Morelli is clear eviden-
ce of his. The works undertaken by Morelli in Spain have
their firt model in those of Veldzquez, though he will con-
tinue to work in the Court and specially for Queen Maria-
na of Austria after de painter’s death. In 1668 he agreed
to carry out some reliefs and others tasks at San Antonio
de los Portugueses as a complement to the painted dome
by Rizi and Carrerio de Miranda. The conditions of this
contract can be analyzed to establish a similarity with the
sculpture decorations by Algardi and his assistants at S.
Ignazio in Rome.

En 1659 Juan Bautista Morelli llegaba a Valencia y el 5
de julio de 1660 escribia a Veldzquez interesdndose por su
reciente viaje a Fuenterrabia, lo cual presupone conoci-
mientos y relaciones anteriores!. Se habian conocido en
Roma en el transcurso del segundo viaje del pintor a Ita-
lia, entre 1649 y 1651. Por su parte, el escultor, después de
una estancia en Francia, inmediata a su presencia en Va-
lencia, buscaba mejor fortuna en el inmediato circulo de
la Corte de Madrid. Palomino incluy6 su vida dentro de la
de Veldzquez2. Agullé y Pérez Sdnchez realizaron el pri-

mer estudio sobre su personalidad artistica tras la locali-
zacion de su testamento, que es una rica fuente de datos3.
Y Montagu encuadré al escultor en el marco de los cola-
boradores de Alessandro Algardi a propésito de la refor-
ma de la basilica de San Juan de Letrdn, iniciada en 1646,
en las visperas del jubileo de 1650 y en una obra que pa-
trocinaba el Inocencio X# . El escultor tuvo su marco for-
mativo y de creacién en medio del gran barroco romano
de Algardi y Duquesnoy, mds que de Bernini. Quizd sélo
fue un buen oficial, sin grandes dotes de creatividad, pero
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dispuesto a difundir lo aprendido por Paris, Valencia o
Madrid. Sin embargo, su conocimiento de Veldzquez y
posterior relacion le otorga connotaciones cargadas de ex-
pectacion. A la vez, la escasez de su obra hace que cual-
quier dato revista un elevado interés.

En noviembre de 1664 fue nombrado escultor de la
Real Casa, en la plaza de Alonso de Herrera, padre de Se-
bastidn de Herrera Barnuevo, quien ese mismo afio asu-
mia el puesto de Pintor de Cdmara. El testamento, fecha-
do el 24 de julio de 1669, estd lleno de todo tipo de datos
familiares y profesionales, entre los cuales nos interesa
destacar que desde hacia unos cuatro afos estaba traba-
jando para la reina viuda D.? Mariana de Austria en Aran-
juez, donde tenfa su casa, razon por la que en Madrid era
huésped del pintor Andrés Smitd y sus bienes los tenia
distribuidos por las casas de varios amigos: unos cuantos
cuadros (obras de Mateo Cerezo, Viviano Codazzi, Fran-
cisco Ribalta) en casa de Dionisio Mantuano y ropa de
mujer (;los vestidos de su esposa?) en casa de su asisten-
ta. Algunas armas y muebles en casa de Claudio Alejo, ar-
quero de la reina. A la hora de declarar las deudas, no
debia nada a nadie, pero el administrador de San Antonio
de los Portugueses, en nombre de la reina D.* Mariana de
Austria, le debia “ocho mil reales de vell6n, del resto de la
obra que en dicho hospital hice de escultura en la cornisa
de la iglesia™. Sin duda alguna, la obra fue importante en
el conjunto de la actividad cortesana de Morelli, pero sor-
prendentemente no quedo reflejada en las lineas que Pa-
lomino dedicé al escultor, mds si se considera que tuvo
que conocerla®.

Los documentos que presentamos se refieren a la géne-
sis de esta obra en San Antonio de los Portugueses, su
contrato y las vicisitudes de su pago en vida de Morelli’ y
tras su muerte, actuando Andrés Smitd como tutor de los
hijos del escultor, todos menores de edad.

El 18 de agosto de 1666 la Mesa de la Hermandad de
San Antonio de los Portugueses, en vista de la dificultad
para conseguir los fondos necesarios con que culminar el
proyecto de la pintura integral de la iglesia, es decir, de la
cipula y de los muros, tomé el acuerdo de que dicha obra
“no se prosiga de cornisa abajo, en la conformidad que
estd hecha de la pintura (sic) arriba; y que, supuesto la
falta de medios con que la casa se alla para no poderse
proseguir, se acabe con los estucos y se componga la cor-
nisa por el modo que sea mds posible al corto caudal con
que la casa se alla; y que de cornisa para abajo se blanquee
la iglesia lo mejor que se pueda”8. Buscando concluir la
obra, la Hermandad decidi6 vender plata innecesaria para
el culto? y solicitar limosnas a sus miembros, quienes las
dieron generosas a lo largo de 1667 y 1668 por valor de
17.300 reales!?, “para que con ellas se aperficionasse por
el modo que fuesse possible la obra de la iglesia y se qui-
tasen los embaracos de los andamios para poder manifes-
tarse y descubrirse la pintura”. El acuerdo del 8 de enero
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de 1668 insistia en la misma idea de acabar las obras, re-
nunciando a concluir la pintura, porque las limosnas que
dieron de pronto los dichos sefiores, como otras veces lo
an hecho con incomparable zelo y debocién™!!. De la obra
de pintura no volveria a hablarse hasta finales del siglo
XVII, cuando D.* Maria Ana de Neoburgo emprendi6 la
reforma del interior de San Antonio. En dos etapas: la pri-
mera, y principal, antes de septiembre-octubre de 1699 y
la segunda a partir de julio-agosto de 1701, Lucas Jordédn
pinto los frescos.

En realidad, los estucos a los que se aludia en la Mesa
del 18 agosto de 1666 y la obra de escultura en la cornisa
de la iglesia mencionada por Morelli en su testamento,
por ser el origen de una deuda no terminada de pagar, son
la misma cosa. El 11 de marzo de 1666!2 Juan Bautista
Morelli “Maesttro de esculttura y de Su Magesttad, vezi-
no destta villa de Madrid” se obligaba a favor de D. Fer-
nando de Norofia, conde de Linares, y de los hermanos de
la Mesa del Hospital Real de San Antonio, a hacer “la
obra de hornatto en la cornisa de la yglesia de dicho hos-
pital”. De las condiciones que siguen se deducen caracte-
risticas de la obra, plazos y precios, asi como otros datos
de interés. Tenia que adornar de escultura “los siette espa-
zios de la cornisa del dicho tenplo, sobre que se mueue la
bébeda de la yglesia, que se diuide la zircunferenzia del
obalo entre pilasttra y pilasttra por el friso cada vno de los
espazios, con vna tarjetta, dos nifios y dos festones, y lo
demds que se be en el modelo elejido por los sefiores de la
mesa, ttodo lo qual tengo de hazer de escultura de estu-
quo”. A pesar de que habia un modelo seleccionado, el es-
cultor podia “mudar de dicho modelo lo que pareziere
puede concluzir al mayor hornatto y perfezion de dicho
intentto, no alterando la obra en lo prinzipal, ttodo a dis-
pusizién y horden de los seiiores de la mesa y de Don
Seuasttian de Herrera Barnueuo, Maesttro Mayor de las
Obras Reales”.

Sobre la técnica de estas labores de estuco, la tercera
condicidn recoge la receta: “dicha obra se a de executtar
de estuquo lijitimo de cal de mortero y poluos de marmol,
bien mezclado, y remojada la cal con ttodo el ttiempo ne-
zessario para que pierda su braueza y lige (ligue) con mds
durazion, y del relieue nezesario, asi nifios, como tarjas y
festones en toda perfezion”. De la misma manera, la cuar-
ta condicion se refiere al modo de “trauar el relieue de
dicha escultura con grapas de hierro en el friso, que entren
en la pared una tterzia, con sus zancas de rana, en ttodas
las partes nezesarias, y que la mayor disttanzia que a de
hauer de una a otra a de ser de media bara, de modo que
quede bien fortificado y sin riesgo de despegarse de la
pared”. Los andamios necesarios para la obra los daba
puestos la Hermandad de San Antonio, que ya los tenia
instalados, cubriendo la pintura y sin poder desmontarlos,
un poco por las obras en curso y otro poco por falta de me-
dios econémicos; “y que los que desde allf (desde la cor-



nisa) para mi comodidad ttubiere nezesidad de leuanttar
con cauallos o banquillos los he de hazer por mi quentta y
costta”.

En cuanto a plazos y pagos, Morelli se sometia a satis-
facer a los clientes y a Sebastidn de Herrera Barnuevo. Se
estipularon cinco meses de plazo para concluir la obra y
un precio de 1.550 ducados “a ttoda costta de material y
manos”, pagados 200 ducados por adelantado, 800 en el
transcurso de los cinco meses que durasen los trabajos
“por semanas, rateando lo que a cada uno le correspon-
diere para que lo pueda yr costiando y trauajando” y los
550 restantes dentro de un afio tras acabar la obra. Se
arriesgaba a perder 200 ducados de la tltima paga si no
concluia la obra dentro del plazo estipulado.

No se cumpli6 la escritura en cuanto a la obra que
debia realizar Morelli, porque se afiadi6 otro grupo mas
de nifios con su cartela “junto al altar”!3 hasta contabilizar
ocho. Es probable que el escultor cumpliera a pesar de
ello con su plazo, o quizd no. Sin embargo, una averigua-
cién de cuentas firmada por el tesorero y mayordomo de
la Hermandad recoge las “partidas que reciuié Juan Bap-
tista Morell por quenta de 1a obra de los estucos™!4. Segiin
este documento, se cumpli6 al dia siguiente de la escritu-
ra, 12 de marzo, con la primera paga anticipada de 2.200
reales (=200 ducados). Pero la segunda cantidad, en quin-
ce pagos, no se lleg6 a alcanzar en los cinco meses estipu-
lados en el contrato”!5. Y hasta el 27 de noviembre de
1667 solo se le pagaron otros 614 reales. Esto unido al
hecho de que en el transcurso de la obra se afadi6 otro
grupo de nifios “Juntto al altar mayor”, cuyo precio as-
cendié a 2.062 reales, terminé por colocar la deuda en
8.498 reales que el escultor recordaria como pendiente en
su testamento. A obra concluida, un largo documento de
balance sobre la obra contratada y sus ampliaciones, con
sus correspondientes importes parciales y totales, asi
como los pagos hechos y sus fechas, resume todo el pro-
ceso del trabajo de Morelli!®.

Tras la muerte del escultor en julio de 1669, una de las
razones que contribuirian al aplazamiento de los pagos de
esta deuda fue el hecho de que los tres hijos herederos de
Morelli fueran menores de edad y necesitaran un tutor,
cargo que, tras los correspondientes tramites recayo en el
pintor Andrés Smitd!7, amigo personal de Morelli, que
actud casi como un padre con los menores. Pero de ningu-
na manera justifica que se tardara siete afios en volver a
cobrar 2.000 reales'8 y otros tres mds para cobrar los 6.498
reales con los que se liquidaba la deuda!?, cuando alguno
de los hijos del escultor ya habfa muerto.

Si los aspectos contractuales de la obra de Morelli
estn claros, no lo est4n tanto los relativos al cardcter de la
decoracién, su ubicacidn, incluso su iconografia, y las ra-
zones de su destruccién en poco mds de treinta afnos.

Creo que para entender lo que se expresa en el contra-
to hay que tener presente la seccion transversal de la igle-

sia del hermano jesuita Pedro Sdnchez, conservada en los
Uffizi?0, en la cual se observa un alzado de muros con pi-
lastras pareadas, que encuadran hornacinas para escultu-
ras en los entrepafios estrechos, y una doble arqueria para
altares y tribunas en los entrepafios mayores. El arquitra-
be presenta un friso decorado con ménsulas a eje con los
capiteles de las pilastras y campos en alternancia de an-
chura proporcionada a los entrepaiios con decoraciones
de guirnaldas y querubes. Sobre la cornisa se aprecia un
plinto sobre el que descansan los nervios doblados de la
ctpula, entre los cuales se abren unos 6culos y cuyas pie-
menterias muestran recuadros con ornamentacion geo-
métrica, vegetal y figurativa. La comparacién de este di-
bujo con el contrato de obra suscrito por Francisco de Se-
sefia?! y con la tasacion de la obra terminada?? no aclara si
se respeté o no el proyecto. Alusiones documentales muy
leves e inconcretas parecen inclinarse del lado de la traza
del hermano Sanchez, pero no de un modo completo:
quizd se hicieron las pilastras y las hornacinas y tribunas
anchas, pero no las hornacinas estrechas; y es evidente
que la cipula adquirié mayor altura, con ventanas rectan-
gulares mds grandes y sin articulacion de nervaduras, ni
mads molduras que las que hubo en los cercos de las venta-
nas, en los ocho arcos y en el presbiterio. Esta sencillez se
revelaria pronto mds ttil para los estudios de decoracién
de Angelo Michele Colonna (c. 1660-1662) y para las
pinturas de Francisco Rizi y Juan Carrefio de Miranda
(1662-1666).

En el contrato de obra de Morelli, que es el documen-
to bdsico, se habla en la primera condicién de una deco-
racién “de escultura”, para los siete espacios de la corni-
sa en que estaba dividida “la zircunferenzia del obalo
entre pilasttra y pilasttra por el friso”, decorando cada
espacio con “vna tarjetta, dos nifios y dos festones, y lo
demds que se be en el modelo elejido”. Segiin la tercera
condicion, el escultor debia trabar “el relieue de dicha
escultura” con grapas de hierro bien ancladas a la pared,
entrando en ella una tercia (unos 25 centimetros) y equi-
distando entre si no mas de media vara (unos 42 centi-
metros), evitando con ello el “riesgo de despegarse de la
pared”. El documento emplea indistintamente los térmi-
nos arquitectonicos cornisa y friso, y los términos técni-
cos escultura y relieve. En el primer binomio, tomando la
parte por el todo, cornisa parece ser un sinénimo de enta-
blamento, mientras que friso tiene su verdadero sentido
de franja entre el arquitrabe y la cornisa. En el segundo,
escultura no alude a un valor tridimensional y exento en
el espacio, sino a un relieve con volumen, incluso a un
altorrelieve, como parece explicitarse en la expresion “el
relieve de dicha escultura”. Por tanto, creo que el traba-
jo de Morelli consisti6 en realizar unos relieves de estu-
co en los tramos anchos del friso sobre las tribunas,
siguiendo quizd la pauta del proyecto de Pedro Sdnchez,
con la representacion de la cartela con dos nifios y unos
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festones, que en otros apuntes documentales se dicen
“dos cortinas”. La exigencia de anclarlos bien, tanto en
profundidad como en anchura, parece indicar un proyec-
to decorativo de fuerte relieve, que facilitase su contem-
placion desde el suelo. No se puede pensar en otro tipo
de decoracién, como por ejemplo la de esculturas tridi-
mensionales apoyadas en la cornisa que remata el enta-
blamento, porque los siete espacios del adorno coincidi-
rian con los ejes de las ventanas, eliminando luminosi-
dad, aunque ganando teatralidad; o la de estos mismos
grupos antepuestos a los arranques de la cipula, porque
en tal caso se habrian necesitado desde el comienzo del
proyecto ocho grupos, en vez de siete, a fin de conservar
la simetria, dado que los nervios no coinciden con los
ejes del dvalo.

Algo diferente parece la obra aumentada de otros dos
nifos junto al altar mayor. El coste de 2.062 reales es in-
ferior en unos 400 reales al de cada uno de los relieves del
contrato. Hay que tener en cuenta que en este tramo de la
iglesia el retablo desbordaba la hornacina central, exten-
diéndose lateralmente y verticalmente hasta el arquitrabe
con una estructura de columnas y estipites rematada con
un Ecce Homo en una hornacina y los escudos de Portu-
gal, que al final del proceso de la independencia del reino
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(de hecho en 1640, de derecho en 1668) no parecerian la
decoracién mds conveniente.

Desde mi punto de vista las decoraciones de Morelli se
situaban, y quizd se extendfan, en forma de relieve de es-
tuco en los frisos sobre las tribunas. Su temdtica era pura-
mente decorativa y nunca se alude a iconografias religio-
sas o politicas, como las que contienen las parejas de
nifios que Colonna introdujo en sus estudios para la pintu-
ra de la ciipula, con escudos de Portugal o con historias de
San Antonio? . La somera descripcion que se hace de la
obra recuerda por su temdtica y disposicion los frisos del
transepto de S. Ignazio de Roma, para los cuales Algardi
proporciond los modelos, recompensados en 1650, pero
cuya definitiva ejecucion es considerada por Montagu
dentro de un estilo muy similar al de las escasas obras co-
nocidas de Morelli, especialmente las formas de los pro-
pios 4ngeles nifios por sus particulares rizos agudos en el
cabello y los carrillos hinchados (figs. 1-3)24. La serie de
obras iniciadas en noviembre de 1698 bajo el patrocinio
de la reina D.* Marfa Ana de Neoburgo sacrificaron estas
decoraciones por obra de las exigencias del concepto pic-
térico de Lucas Jorddn. La albanileria realizada por Feli-
pe Sdnchez en funcién de la pintura de Jordan redujo el
entablamento a una simple cornisa arquitecténica, resal-



Fig. 3. “Friso de Putti”. Roma. San Ignacio (seguin Algardi).
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tada mediente la pintura, una simple linea visual para el
apoyo de la arquitectura fingida de la cipula, potenciada
por el propio Jorddn mediante las columnas saloménicas
que rehacen las rectas de Rizi?3, con lo que desaparecie-
ron los relieves. Lo mds curioso del caso es que, otorgdn-
doles como les otorgamos a estas decoraciones una gran
importancia por ser obra de un escultor italiano, afincado
en Madrid, y por haber sido seguramente un reflejo de la
estética del pleno barroco romano, no dejaran ninguna
huella literaria.

De todo lo que realizara Morelli creo que no queda
nada, aunque se ha supuesto que puedan ser suyos los dos
nifios lampadarios dorados que estdn colocados a los
lados del presbiterio, junto a las puertas de las sacristias26.

NOTAS

Pero esto solo es una posibilidad que pasa por comprobar
si se trata y pueden identificarse con los dos nifios de la
ampliacién de obra que se dicen en el documento “junto
al altar. Verdaderamente, la escasez de obras identificadas
y conservadas de Morelli hace dificil su estudio. En con-
tra de tal atribucion hay que decir que son tallas en made-
ra —no estucos, que es lo que contrata Morelli—, con poli-
cromia en las bandas de tela y encarnadura en los cuerpos,
que subyacen bajo la capa de purpurina dorada. Desde mi
punto de vista se parecen poco al San Juan Bautista nifio
en terracota (Madrid, Museo del Prado)?7 o al relieve de la
Expulsion del Paraiso de San Giovanni in Laterano de
Roma?8 siendo mucho mds voluminosos y con una estéti-
ca mds propia del siglo XVIIL

! Fue publicada por ZARCO DEL VALLE, Documentos inéditos, Madrid, 1870, p. 216. De mds ficil localizacién en la Varia Velazqueiia, Madrid, 1960,

vol II, p. 384, documento n.° 198.
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Antonio AciSCLO PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, El Museo pictorico y la Escala dptica, Madrid, ed. Aguilar, 1947. pp. 926-928.

Mercedes AGULLO y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, “Juan Bautista Moreli”, en Archivo Espariol de Arte, 1976, n.° 194, pp. 109-120. Una resefia sobre
su obra puede verse en J. J. Martin Gonzdlez, El escultor en Palacio (Viaje a través de la escultura de los Austrias), Madrid, 1991, pp. 219-220 y
241.

JENNIFER MONTAGU, Alessandro Algardi, New Haven - London, Yale University Press, 1985, I, pp. 111-112, 219, 254, 265, fig. 257; 11, pp. 344-345
y fig. 118.

AGULLO-PEREZ SANCHEZ, op. cit., pp. 111-112.

Ni en Palomino, ni tampoco en las paginas de Cosme de Médicis, cuyo viaje se desarroll6 con las obras recién acabadas (Cfr. El Viaje de Cosme de
Meédicis por Espana y Portugal (1668-1669), Edicién y notas de Angel Sdnchez Rivero y Angela Marinetti de Sdnchez Rivero. Madrid, s.a., p. 109.
De las cinco lineas que dedica Maria Pajaron Sotomayor a la presencia de Morelli en San Antonio de los Portugueses se infiere que conocié algu-
no de los documentos que siguen, aunque las deducciones que hace a partir de ellos son totalmente erréneas, tanto en la fecha, como en el cardcter
y la ubicacién de las decoraciones (Cfr. San Antonio de los Al Madrid, 1977, p. 28)

Archivo de la Santa, Pontificia, Real Hermandad del Refugio y Piedad (ASRPH). San Antonio. Legajo 517, libro 2 (1656), sin foliar.

Ibidem, acuerdo del 24 de octubre de 1666.

19 Ibidem, Mesa (junta) del iltimo domingo de diciembre de 1667.

Ibidem, Mesa del 8 de enero de 1668. Va acompafiada de un documento sin fecha del mayordomo D. Enrique Alcanforado con la relacién de limos-
nas de nobles y caballeros, muchos de apellido portugués, que asciende a 5.528 reales y medio; y de pagos hechos por valor de 8.031 reales, entre
los cuales estdn uno de 2.000 reales “a los pintores™ y otro de 100 “a Pedro Cuerbo, a cuenta”, resultando una deuda de 2.502 reales y medio. El
pago a los pintores debe relacionarse con el nuevo dorado del retablo mayor, que Francisco Rizi y Juan Carrefio contrataron con Pedro de Caravantes,
segiin se desprende de un recibo de 2.000 reales del 9 de marzo de 1668, firmado por Carrefio “a cuenta de la obra de lo dorado del retablo de la
yglesia del Hospital” (Ibidem, Legajo 550, 2).

12 ASPRH del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo 550. La escritura se firmé6 ante Pedro Merino.

13 Anotaci6n al final de la escritura de contrato.

14 ASPRH del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo 550.

15 Por si sirviera para localizar la presencia de Morelli en Madrid las quince pagas de 1666 se efectuaron los dias 22 de mayo (1.000 rs), 19, 20 y 29
de junio (400 rs. en cada paga), el 3 de julio (400 rs), el 18 de julio (800 rs.), el 23 de julio (400 rs); los dias 3, 7, 14, 21 y 28 de agosto (400 rs. en
cada paga); los dias 4 y 11 de septiembre (400 rs. en cada uno) y el dia 20 de septiembre (1.200 rs.). El 27 de noviembre de 1667 se le dieron 614
reales. (ASPRH del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo 550).

16 El documento de resumen de pagos dice:

“Juan Bauptista Moreli, Maestro escultor. Quenta de lo que ha de hauer y se le paga por las obras que de su exercicio a echo para el dicho ospital.
Yglesia del ospital Real de San Anttonio de Padua desta Corte.
Niiios de las cornisas.
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Por escriptura que en 11 de margo de 1676 (sic) ante Pedro Merino scribano otorgé el dicho Juan Bautista Morelli se obligé a adornar de escultura
los siette espacios de la cornisa de dicho tenplo sobre que se mueue la béueda de la yglessia que se diuide la circunferencia del obalo enttre pilas-
tra y pilastra por el frisso cada uno de los espacios con una tarjetta, dos nifios y dos cortinas. Todo por precio de mil quinientos y cinquenta duca-
dos de vellén, que azen 17.050 reales.

Ytt a de hauer por otros dos nifios que afiadi6 juntto el altar mayor, que no entr en dicho ajuste 2.062 reales.

Monta todo lo que huuo de hauer diez y nueue mil cientto y doze reales. 19.112.

Como se le pagan

Por certtificazién de D. Andrés de los Rios, thesorero de dicho ospital, que estd al pie de la escriptura original aqui denttro, con una memoria del
mayordomo en que dize por menor las partidas de que se conpone dicha quenta(?), desde 11 de marzo de 1666 asta 27 de noviembre de 1667 le
pagé a quenta de dicha obra diez mil seiscientos y cattorze reales. 10.614

Por libramiento de 21 de octtubre de 1677, firmado del Sefior D. Anttonio de Monsalue, de los Consejos Reales de Castilla y del de Hazienda, y
prottetor de dicho ospital. Mand6 pagara quenta de lo que se le quedd deviendo al dicho Juan Bautista Moreli, a Andrés Esmitte, pinttor, como tutor
de los menores hijos del dicho maestro difuntto, dos mil reales en D. Diego Ferndndez Serrano, receptor del dicho ospital, en el dinero que huuo
entrado y entrare en su poder tocante a la iglesia (?). 2.000.

Por otra del dicho sefior del 3 de enero de 1680 se libraron al dicho tutor en el dicho D. Diego Ferndndez Serrano 6.498 reales.

19127,

(ASPRH del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo 550).

La curaduria de Andrés Smitd, conocida a través del texto de Agullé y Pérez Sanchez (op. cit., pp.111-112) se encuentra también agregada a los
papeles de San Antonio de los Portugueses como documento justificativo para poder cobrar las deudas que correspondian a los hijos de Morelli
(ASPRH del Refugio y Pasién. Legajo 550). Se inician con la peticién de D.* Magdalena Morelli, la primogénita, mayor de 12 y menor de 17 afios,
y concluyen con el nombramiento de Smitd el dia 30 de septiembre de 1669, a consecuencia del cual el pintor tuvo que dar fianzas el 28 de octu-
bre de 1670. La confirmacién del nombramiento lleva fecha del 13 de noviembre de 1670.

Véase la nota 13. 21 de octubre de 1677. Orden de pago de D. Antonio de Monsalve a D. Diego Fernandez Serrano para que libre a Andrés Smitd,
curador de los hijos de Morelli, 2.000 reales a cuenta de los 8.498 reales que se le adeudaban. El recibo de Smitd lleva fecha del dia 27. (ASPRH
del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo 550, n.° 2).

Véase la nota 13. Aunque en ella se habla de la liquidacién de la cuenta el 3 de enero de 1680, otros documentos reflejan una realidad distinta. El
4 de noviembre de 1683 Andrés Smitd y su mujer Maria Herranz daban un poder a D. Diego Tabali, maestro de cdmara del nuncio cardenal Mellini,
para vender todos sus bienes, de los que habia una memoria tasada, y cobrarlos, asi como para cobrar deudas, salvo las relacionadas con la hacien-
da que tenian en Loeches. Entre las deudas a cobrar estaban las de Morelli. Sin duda el documento se relaciona con la orden de pago de Don Andrés
de Monsalve del dia 10 de octubre (sic, ;serd de noviembre?) del mismo afio, dirigida a D. Diego Ferndndez Serrano, para pagar a Smitd los 6.498
reales que restaban de los 19.112 “que el dicho Morelli maestro escultor hubo de hauer por diferentes obras que de su ejergicio hizo en la yglesia
de dicho hospital, en que estd ynclussa la de los fiifios vaziados que estdn sobre los pilares de la fabrica y pintura de dicha yglessia”. Al final del
documento, firmado el 3 de enero de 1680, se dice que la primera libranza se habia perdido (ASPRH del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo
548, n.° 2).

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Mostra di disegni spagnoli. Introduzione e catalogo di Alfonso E. Pérez Sanchez. Florencia, 1972, pp. 48-49, cat. n.°
34, fig. 29.

ASPRH del Refugio y Piedad. San Antonio. Legajo 546, n.° 1. En Madrid, 16 de julio de 1624, ante Antonio Niifiez.

Ibidem. En Madrid, 9 de mayo de 1631. Tasacién de la obra de Francisco de Seseiia por los maestros de obras Pedro de la Pefia, nombrado por la
Hermandad de San Antonio, Bernardo Garcia, nombrado por Sesefia, y Cristébal de Aguilera, en caso de discordia. La tasacion advierte que los
maestros tenian a la vista dos escrituras, primera y segunda, y una cédula de D. Luis de Sosa, administrador de San Antonio, fechada el 12 de enero
de 1630, en la que se ordenaban innovaciones en la obra y que se hiciesen algunas cosas fuera de la obligacién del maestro “y diferentes de la ttra-
ca con que se concerto la dicha obra”

Al llegar a la ctipula: “midieron la bobeda principal del templo por la parte concaba, con todo lo que le tocé de lunetas y rrecinchos y faxas™; luego
midieron las comigas del tenplo, alquittrabe y friso de la parte interior”; sigue la medicién de 730 pies de impostas y “canbas de yeserfa, con din-
teles de la guarnigion de las bentanas del dentro del tenplo, con el rrelibe que tienen”. En relacién con el dibujo de Pedro Sanchez la obra inclufa,
como el proyecto, cuatro buhardillas en la armadura. En una segunda tasacién aparece la bébeda del cabecero guarnecida de conpartimientos de
faxas dobladas, como oy estd” y los “alquitrabes de moldura en los ocho arcos liniares”.

23 Enriqueta HARDS, “Angelo Michele Colonna y la decoracién de San Antonio de los Portugueses”, en Archivo Espariol de Arte, XXXIV, 1961, pp.
101-105. Especialmente los “proyectos™ I y II.

24 MONTAGU, op. cit., 1985, I, p. 112, fig. 123; I pp. 456-457, figs. 109-111.

PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, op. cit., edic. 1947, p. 1112.

26 PAJARON SOTOMAYOR, op. cit., 1977, p. 28

~

AGULLO y PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1976, figs. 1y 2.
MONTAGU, op. cit., 1985, 11, fig 118.
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Los triunfos andaluces:

un singular de la escultura barroca espaiiola

Raquel Novero Plaza

RESUMEN

El presente articulo se centra en el estudio sistemdtico
de los Triunfos como obras singulares de la escultura an-
daluza en el barroco espanol. Sin embargo, estos monu-
mentos no son exclusivos de Espafia sino que podemos
encontrar diversos ejemplos en Ndpoles, Viena y Munich.
Los Triunfos se advocan principalmente a la Inmaculada
Concepcion, a San Rafael o al santo al que se tiene devo-
cion en la ciudad.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

This article is a systematic study on the “Triunfos” as
peculiar works of art in the Andalusian sculpture throug-
hout the barroque period. However, these monuments are
not exclusive of Spain, but we can find several examples
in Naples, Viena or Munich. The “Triunfos” are mainly
advocated to the Inmaculate Conception, to Saint Rapha-
el or to the Saint devoted in each city.

I. INTRODUCCION

Los Triunfos son obras singulares dentro del panorama
artistico de la escultura espafiola barroca. Los estudios
publicados acerca de estos monumentos son bastante es-
casos, y todos analizan los triunfos como fenémeno indi-
vidual y localista. Este trabajo pretende mostrar un estu-
dio sistemdtico de todos ellos como obra de conjunto.

El origen de los Triunfos se puede poner en relacion
con la reforma urbanistica llevada a cabo por Sixto V en
Roma a fines del siglo XVI. Esta reforma consiste en la
remodelacion y creacion de nuevas plazas en cuyos cen-
tros El Papa manda colocar obeliscos antiguos, sacrali-
zando de esta manera la ciudad, al ser coronadas estas
obras antiguas con cruces que son el simbolo de la
redencion humana!.

Siguiendo con la idea de sacralizacién del espacio
urbano, Sixto V va a convertir las columnas de Trajano

y de Marco Aurelio que son obras paganas de la
Antigiiedad, en monumentos religiosos al servicio de la
iglesia corondndoles con las imédgenes de San Pedro y
San Pablo respectivamente. En la Roma Antigua estas
columnas fueron monumentos civiles que se levantaron
para mostrar publicamente la imagen del Emperador que
era el maximo dirigente del Imperio, actuando ademds
como medio propagandistico ante la poblacién romana
de la que €] era el supremo representante.

El esquema de la columna triunfal se muestra como
claro antecedente de los Triunfos. Ambos se estructuran
en un podio o basamento inferior que sirve de apoyo a la
columna sobre la que se coloca la imagen del santo, en
la Antigiiedad seria la imagen del Emperador. Esta afir-
macion aparece ya indicada en el texto del contempora-
neo Ginés Carrillo Cerén que dice “a imitacion de las
agujas de los emperadores y encima el bulto de Nuestra
Seriora”2, y asi es probable que los disefiadores tuvieran
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como inspiracién el precedente romano. Algunos histo-
riadores han indicado que el precedente mds cercano lo
encontramos en las columnas de la Alameda sevillana,
pero éstas son todavia monumentos paganos, son dos
columnas romanas antiguas sobre las que se colocan la
imagen de Hércules y Julio César. Ambas estdn ain muy
distantes de la dimensién devocional con la que son
levantados los triunfos3.

La reforma urbanistica de Sixto V pronto adquiere
fama e importancia extendiéndose por toda Europa. En
las plazas de Népoles se levantan triunfos con forma
tronco-piramidal que recuerdan los obeliscos de las pla-
zas de Roma. Reciben el nombre de Guglia que significa
aguja, estableciéndose un simil entre la forma estas obras
y la aguja de la costura. Son obras tempranas, realizadas
a mediados del siglo XVII. Sus advocaciones son varias:
Guglia de San Genaro (1637-60), de San Gaetano (1657-
70), de San Domenico (1658-59, 1664-66) y la dedicada
a la Inmaculada Concepcion (1745-58)%.

En Viena, el Emperador Leopoldo I mandé erigir dos
columnas: la primera en honor a la Virgen Maria como
mujer apocaliptica (1667), situado en la plaza de “Am
Hof”. La segunda es la famosa Columna de la Peste
(1687) de Fischer Von Erlach que se construyé con
motivo de las numerosas victimas que se habia cobrado
la peste en la ciudad. Su profusa decoracion, su compli-
cado programa iconografico y la forma piramidal en
sentido ascensional que presenta, nos remite al triunfo
ecijano de la Virgen del Valle 5.

Andalucia es la dnica regién espafola donde se cons-
truyen Triunfos, posiblemente por ese espiritu religioso
andaluz tan arraigado en el barroco. Los Triunfos anda-
luces no sélo se ven influenciados por las columnas
romanas también por el fervoroso culto popular que
surge a comienzos del siglo XVII hacia la Inmaculada
Concepci6n, a la que se quiere convertir en patrona de
Espana.

La elaboracién del dogma ha sido lenta y laboriosa,
debido a que esta creencia no tiene ningiin fundamento
en las Sagradas Escrituras. La Iglesia se encuentra divi-
dida en dos grupos de ideas diferentes, por un lado
Jesuitas y Franciscanos que consideran que la Virgen
Maria fue concebida sin pecado original desde el primer
instante de su concepcion, en oposicién a ellos, los
dominicos que sostenian que fue concebida en pecado
original, pero santificada en el vientre de su madre y,
nacida en plenitud de gracia®. La doctrina primitiva de la
Iglesia sostuvo siempre que la Virgen Maria fue conce-
bida en pecado original y luego fue purificada en el seno
materno.

Después del reinado de los Reyes Catdlicos, los dife-
rentes reyes que se suceden en la corona van a procurar
conseguir la aprobacion por parte del Papado para lega-
lizar el culto a la Inmaculada pero no serd hasta media-
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Fig. 1. Columna trajana con San Pedro. Roma.

dos del siglo XVIII, concretamente 1760, con Carlos III
cuando se le declare Patrona de Espaiia, y en 1767 con-
sigui6 que Clemente XIII concediese una fiesta propia
para Espana el dia 8 de diciembre. La definicién del
dogma se consigue con Pio IX en 1854 en la bula
Ineffabilis’.

Granada es una de las ciudades espaiiolas que sobre-
sale en lo que respecta al ya mencionado conflicto
mariano, debido a la aparicién en 1595 de los llamados
Libros Plimbeos hallados en el Sacromonte granadino.
Se denominan de esta manera porque eran planchas rec-
tangulares y circulares grabadas sobre plomo3. Estos
libros hacen referencia a las vidas y martirios de S.
Cecilio, S. Tesifén, Santiago y a la imagen de la Virgen
Maria concebida sin pecado original. Este es un hecho
importante y sobre todo, es un punto a favor para todos
aquellos que defendian el dogma de la Inmaculada
Concepcion porque fueron considerados desde su apari-
cion textos antiguos, y aunque posteriormente se demos-
tré su falsedad sirvieron para que la ciudad de Granada
se volcara por completo en la defensa de esta imagen,
cuyo representante mds significativo seria su arzobispo
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Fig. 2. Aguja de San Jenaro. Ndpoles.

D. Pedro de Castro que se convirtié desde el primer
momento en defensor a ultranza de todo lo descubierto,
consagrando su vida a ello.

Serd en este momento cuando las Universidades que
eran consideradas en Espafa instituciones muy influ-
yentes e importantes porque era donde se pensaba que
estaba la cultura, dan su voto a favor de la Inmaculada
Concepcion, y hay que considerar este hecho un apoyo
muy importante para la afirmacion del dogma. La
Universidad granadina firmard un documento en favor
de esta imagen en 1617. Un afio mds tarde, en 1618, serd
la ciudad de Granada la que decida rendir homenaje a la
que consideran ya su patrona con una gran fiesta en la
que hay todo tipo de celebraciones: corridas de toros,
juegos de canas, procesiones a la Virgen....%. Las diver-
sas festividades que se suceden en la ciudad nos mues-
tran una ciudad devota, defensora de sus propias creen-
cias.

La aparicion de los Libros Phimbeos provocaron una
mayor devocion dentro de la poblacion granadina dando
lugar a una gran produccién de obras artisticas que nos
muestran a la Inmaculada Concepcién en todo su

Fig. 3. J. B. Fischer von Erlach: Monumento de la
Santisima Trinidad. Viena (grabado del siglo XVIII).

esplendor, y triunfando ante la idea de aquellos que no
apoyaban su culto en Espaiia. Surgen numerosas imége-
nes de artifices importantes como son las de Alonso de
Mena, Alonso Cano, José de Mora, etc., y dentro de este
ambiente de produccion que exalta esta imagen en reta-
blos, y pinturas surge en esta ciudad el primer triunfo del
que tenemos documentado su existencia, se trata del
Triunfo de la Inmaculada Concepcion de Granada reali-
zado por Alonso de Mena en torno a 1626-1631. La
construccion del monumento se debe al entusiasmo
mariano que vive la ciudad de Granada a comienzos del
siglo XVII, como lo testimonian los sucesos de 1628
recogidos en un texto por el contempordneo Henriquez
de Jorquera'®.
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II. LOS TRIUNFOS ANDALUCES

Los Triunfos nacen en la Andalucia del siglo XVII
como exponente de ese espiritu tan arraigado del barro-
co espanol, y fueron elemento perfecto de la iglesia,
junto con los retablos callejeros y las cruces, para sacra-
lizar y ornamentar un espacio colectivo. Se levantan
Triunfos en casi todas las regiones andaluzas: Granada,
Coérdoba, Sevilla, Mdlaga y Cadiz.

1. Triunfo de la Inmaculada Concepcion de Granada.

El primer Triunfo documentado que existe es el ya
mencionado Triunfo de la Inmaculada Concepcién de la
plaza del Triunfo de Granada, obra del escultor de la
citada ciudad Alonso de Mena. Se tenia pensado que
este triunfo se alzase en el Sacromonte, pero debido a las
dificultades que ofrecia el lugar, se opté por levantarlo
en el llamado por cntonces campo de la Merced. La
traza del monumento se encargé al arquitecto Francisco
de Potes en 1626, y los modelos para la escultura los dio
Alonso de Mena, quien finalmente se quedo con la obra
finalizandola en 1631. El precio que le iban a pagar por
ello era tan bajo, que tuvo que suspender los trabajos y
exigir una cantidad mayor, lo que provocé un pleito
entre las dos partes interesadas retrasando el termino de
la obral!l.

El Triunfo responde al esquema de columna romana:
un basamento con inscripcién, columna con relieves o
lisa , y sobre ella la imagen de la Virgen. Posee elemen-
tos nuevos como las urnas agallonadas con incrustacio-
nes de piedras.

En la parte superior rematando la columna, la figura
mds importante, la Inmaculada Concepcién, debajo en
forma de peana, cabezas de querubines entre nubes y la
luna creciente. Sentados en las esquinas de la urna supe-
rior, cuatro angeles miisicos que portan una cartela en la
que se lee “Es Marfa”. Es la imagen de la Virgen como
triunfo sobre el pecado!2.

La exaltacion de la madre de Cristo se prolonga a lo
largo del fuste de la columna que estd decorado con una
serie de treinta y dos relieves que representan los sim-
bolos litdnicos enmarcados en medallones ovales. En la
zona del pedestal donde se sustenta la columna aparecen
cuatro dangeles que luchan contra los demonios, en su
cartela se puede leer “MARIA SIN PECADO ORIGI-
NAL?”. Es el triunfo de la virtud sobre el pecado. Detras
de ellos, sobre el pedestal cuatro imagenes que repre-
sentan a San Tesifén (en la derecha), Santiago (detrds),
San Cecilio (a la izquierda) y el escudo de armas de
Granada en la parte delantera como ostentacién del
poder politico de la ciudad. Debajo de la urna otro
pedestal con inscripciones. La frontal alusiva a la
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Virgen, es la tinica que se conserva. Las otras tres, refe-
ridas a los santos efigiados inspirados en los libros
plimbeos fueron borradas al considerarse €stos falsos!3.
La inscripcion que se conserva defiende el juramento
que la ciudad habfa hecho al dogma de la Inmaculada,
dice asi:

“A Sancta Maria Madre de Jestis, Verbo encarnado
de Dios, siempre Virgen, bendita, pura, libre de pecado
de todas las maneras, que amparada de Dios para este
efecto, con singular defensa, no toco el original. El
Ylustre Cabildo de la muy nombrada y gran Civdad de
Granada, en memoria y Fee desta Verdad, que jvnta-
mente con el de la Sancta Iglesia, en su Mayor Catedral,
a dos de Septiembre MDCXVIII arios publica y solem-
nemente Jurd y profeso y porque Dios diese svcesion al
Rey Nuestro Seiior Don Felipe Il mando poner esta
Imagen y trono siendo Mayordomo del Serenisimo
Serior Infante Cardenal Don Fernando y habiendo con-
seguido el voto con feliz conocimiento del Principe Don
Baltasar Carlos, Nvuestro Serior. Se acabo, dedica y
consagra siendo Corregidor Don Juan Ramirez Freila
de Arellano y Comisario D. Fernando Davila, su
Veinticuatro y Capitdn de Arcabuceros, 1634.”14

El triunfo de Granada es interesante también porque
actia como relicario, las imdgenes encierras reliquias.
En el caso de la Virgen se trata de un “lignum crucis” fue
regalo del cardenal Baronio a los jesuitas, que lo cedie-
ron para el monumento. En el caso de los santos serfan
huesos encontrados en las cavernas del Sacromonte.
Estas reliquias se encerraban en un pequefio hueco exis-
tente en el pecho de las figuras cerrado con un reborde
metdlico, que nos indica que alli habia una reliquia, pero
no sélo eso es testimonio de la existencia de éstas en el
monumento, también las inscripciones que aparecen
sobre las cabezas de los santos y que a simple no son
perceptibles y dicen asi: “S CTESIPHON Y SVS
RELIQVIAS” (en la de San Tesifén) y “S CECILIO Y
SVS RELIQVIAS”, en la otra. Actualmente se han per-
dido estas reliquias, s6lo quedan los huecos!S.

Este monumento causé admiracién entre los contem-
pordneos de su épocal®, sorprendia el variado colorido
que el escultor dio a la obra: segin descripcion de
Bermiidez de Pedraza “sobre la columna un capitel de
mdrmol negro, y labor corintia, revestido de follajes
esmaltes de oro, y sobre él nubes azules y dngeles de
alabastro...” 7

Los triunfos fueron puntos importantes para el desa-
rrollo urbanistico de las ciudades y la creacion de nue-
vas plazas durante el barroco. La Plaza del Triunfo de
Granada antes de la construccién del monumento era
una zona préxima al Hospital Real en forma de gran
explanada en terraplén con cantos y arenas. Se levanta el



Fig. 4. Triunfo de la Inmaculada. Granada.

triunfo en honor a la Santisima Inmaculada Concepcién
y. a partir de este momento se urbaniza el espacio cre-
andose una gran plaza.

2. Fuente Nueva y del Ejido o del Triunfo en Baeza

A imitacién del monumento granadino se levant6 en
1663 la llamada actualmente fuente Nueva del Ejido o del
Triunfo, en Baeza. En origen fue un triunfo dedicado a la
Inmaculada Concepcién que era una imitacion a escala
menor del levantado en Granada. En el siglo XVIII fue
convertido en fuente, asi en la actualidad conservamos un
triunfo en forma de fuente!8

3. Triunfo de la Inmaculada Concepcion de Antequera
En la provincia malaguefia de Antequera existe un

Triunfo dedicado a la Inmaculada Concepcién que al
igual que el citado anteriormente estd inspirado directa-

Fig. 5. Fuente Nueva y del Ejido o Triunfo de la
Inmaculada. Baeza.

mente del granadino. Estd formado por un base con mol-
duras céncavas y convexas con un alto pedestal sobre el
que se levanta una esbelta columna de jaspe acanalada.
En la parte superior una especie de escocia sosteniendo la
imagen de la Inmaculada sobre vaporosas nubes y queru-
bines.

El monumento se erigié entre 1699 y 1705 en lo que
eran las afueras de la ciudad, junto al convento de los ca-
puchinos!®.

4. Triunfos cordobeses: San Rafael

La ciudad mds importante en lo que se refiere al mime-
ro de triunfos es Cérdoba, con la particularidad de que
todos ellos estdn dedicados al arcdngel San Gabriel, al
que se considera patrén de la ciudad desde el 7 de Mayo
de 1578 segtin la aparicion que hizo este arcdngel al Padre
Andrés de Roelas, al que dio juramento “Yo te juro por
Jesucristo crucificado que soy Rafael dngel al que Dios
tiene por custodio y guarda de esta ciudad”?°. Ramirez
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de Arellano afirma que el culto al arcdngel no se desarro-
lla hasta después del terremoto de 1755, se basa para ello
en la idea de la carencia en los registros cordobeses del
nombre del santo aplicado a los nifios cuando son bauti-
zados?!.

El mds importante de todos los triunfos levantados en
la ciudad por su amplio programa iconografico es Monu-
mento a San Rafael situado en la esquina suroeste de la
mezquita-catedral, junto al puente romano. La ereccion
del monumento se debe al obispo Martin Barcia que
ocup6 la didcesis entre 1756 y 1771. Su construccion fue
lenta, en 1736 el cabildo solicité a Roma un proyecto de
un triunfo para San Rafael. Este no gust posiblemente
porque no correspondia a la tipologia comiin de triunfo,
ya que habia sido concebido como una gran montafia con
multitud de riscos, trofeos militares y moros vencidos, co-
ronando el monumento San Rafael sobre una gran casca-
da de agua. Esta ltima idea también pudo servir para de-
sestimar el proyecto romano porque la ciudad cordobesa
en este momento sufria una considerable sequia, por lo
que no podia malgastar el agua colocando una cascada en
un monumento. Fue aceptado en 1738 el segundo proyec-
to obra de Domingo Egroijs y Simén Martinez, finalmen-
te replanteado por Miguel Verdiguier, quién lo construy6
siguiendo las teorias iconograficas aprendidas en Roma
cuando estuvo alli como alumno. En su estancia en la ciu-
dad italiana debi6 estudiar numerosos edificios y monu-
mentos, ademds de la figura de Bernini. Como ha sefala-
do el profesor Ceballos en diversos estudios, el Triunfo de
San Rafael de Cérdoba es un claro testimonio de influen-
cia berniniana en Espaiia, si lo comparamos con la Fuen-
te de los Cuatro Rios de la Plaza Navona encontramos que
en ambos se trata el tema de la gruta de forma similar22.

El lugar que se eligi6 fue en su dia un hospital, levan-
tado por el obispo Pascual. Después se convirti6 en un ce-
menterio que termind arruinandose, por su proximidad a
sitios tan importantes como la mezquita y el puente roma-
no, los vecinos decidieron demoler las ruinas y levantar
en su lugar un monumento, ya que este lugar fue conside-
rado santo debido al hallazgo de huesos, que sugerian
martirios y persecuciones, el descubrimiento de una can-
tera donde se encontré la columna que se utilizaria para
dicho monumento, y por ser un lugar de numerosas reli-
quias? .

Se elige este lugar y segtin el proyecto de Verdiguier se
levanta un monumento de tipo columnario a imitacion de
los romanos?4. Se compone el monumento de un pedestal
circular en forma de gruta, sobre el una columna con ca-
pitel corintio y en la parte superior la imagen del arcangel.
El monumento presenta un complejisimo programa ico-
nografico y simbdlico. El punto de partida es la base que
estd tomada como centro, sobre ella la montaiia que se in-
terpreta como centro del mundo, y sirve de nexo entre el
nivel inferior y superior. En el monumento se repiten dos
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ideas: el centro y lo ascensional. Aparece un leén con un
escudo que se considera como expresion de la ciudad; un
caballo, por ser una tierra fértil en la cria de estos anima-
les; una palmera; una pieza de artilleria, en sefial de la
proteccién del santo hacia la ciudad; el sepulcro del obis-
po Pascual y una especie de monstruo marino?3.

La gruta aparece como cueva de Platon, expresion de
un mundo contrario al de las ideas. En el lado derecho se
encuentran el caballo como simbolo de premio y la pal-
mera que hace referencia a la palma de triunfo. En el lado
izquierdo, un sepulcro y un monstruo marino. En el se-
pulcro aparece una inscripcion que dice que corresponde
al obispo Pascual que vivi6 en el siglo XIII, y bajo su epis-
copado ocurrieron las primeras manifestaciones de pro-
teccion de San Rafael. El monstruo marino seria la inter-
pretacion de la ballena de Jonds. Dos ideas contrarresta-
das, por un lado la muerte y por otro la salvacién. En la
parte posterior una pieza de artilleria relacionada con
Santa Bdrbara. En la clave del arco de la gruta hay un
dguila, que puede interpretarse como transmisor del culto
de San Rafael. Reclinados sobre la cumbre la roca apare-
cen San Acisclo y Victoria, santos patronos de la ciudad y
que portan sus atributos. Finalmente sobre la columna la
imagen de San Rafael de pie, con lanza en la mano, como
guardidn que protege la ciudad?.

Este monumento posee un fuerte impulso ascensional,
ademds de presentarse ante nosotros como claro centro
del mundo.

En el afio 1736 siendo obispo D. Tomas Rato y Otone-
11i, fue construido el triunfo que se encuentra en la Plaza
de la Compaiita, fue erigido con limosnas del padre San-
tiago de la Compaiiia de Jesus, que de este modo se quita-
ba de encima la enemistad que los cordobeses le tenian
por haber negado en un sermén la veracidad de la apari-
cién de San Rafael al Padre Roelas.

El arquitecto director fue Alfonso Pérez y el cantero
Juan Jiménez que realizé la imagen de San Rafael que co-
rona el triunfo. La imagen dorada estaba colocada sobre
cuatro columnas de alabastro, sobre el pedestal, todo ello
cercado por una verja de hierro a cuyos lados hay faro-
les?’ . En las cuatro caras del pedestal aparecen inscrip-
ciones que hacen referencia al culto del santo y a la causa
que motivo el levantamiento del mismo.

Inscripcién del lado norte: “A Dios Optimo, Mdximo.
El Colegio de la Compariia de Jesiis, con su propio favor
y auxilio, levanto este monumento en el aiio 1736 al San-
tisimo Principe Rafael, jurado Custodio de Cordoba, Ar-
cangel constituido en guarda de la Ciudad, Protomédico
por cuya poderosa medicina Cordoba permanece, per-
manecio y permanecerd en lo sucesivo salva.”

Inscripcién del lado Oeste: “El Angel Rafael jurd la
custodia de esta Ciudad al venerable sacerdote de las Ro-
elas que estaba acostado en su lecho en el dia siete de
Mayo, al empezar ya la Feria en el aiio de 1578.”



Fig. 6. Miguel Verdiguier:Triunfo de San Rafael. Plaza
del Puente. Cordoba.

Inscripcion del lado Sur: “Cdrdoba resguardada con
el patrocinio de los Santos Fausto, Januario y de otros
mdrtires compatricios se encomienda a la fé de ellos y
brilla recientemente libertada de piiblicas desgracias.”

Inscripcion del lado Este: “La piedad del venerable
Padre Maestro Juan de Santiago de la Compariia de
Jestiis en este su Colegio dedicado a Santa Catalina Vir-
gen y mdrtir este monumento al Angel Rafael Custodio de
Cordoba.” %8

Otro Triunfo a San Rafael es el que se encuentra en la
Plaza o patio piiblico de entrada a la Cdrcel, edificio
donde estuvieron las mazmorras de la Inquisicién y donde
el Tribunal de la Fe dictaba sus sentencias. Responde a la
tipologia mds sencilla de triunfo: pedestal, columna y la
imagen de San Rafael. Fue construido en 1743 como apa-
rece en la confusa inscripcién de su pedestal.

En el Campo de San Antén dominando el ex-convento
de frailes carmelitas Calzados y el edificio actual del ma-
tadero publico, aparece otro triunfo. Todos los autores
que mencionan este monumento lo fechan en 1747 pero
las actas manuscritas del Ayuntamiento fijan la fecha de

Fig. 7. Triunfo de San Rafael. Cdrdoba (detalle).

1748. Es un triunfo sencillo formado por un pedestal del
que arranca una alta columna de granito y sobre su capitel
un arcéngel de talla sencilla, dorado por Pedro Vizquez,
hay quienes han afirmado que el monumento fue obra de
un cantero llamado Estrella, pero segiin las cuentas del
Ayuntamiento fue encargado al maestro de canteros, Juan
Alcaide? .

Fue colocado en este lugar por devocién de los veci-
nos, y se le daba el nombre de Triunfo de la Puerta nueva
por hallarse frontero la lugar donde habia existido una
puerta de entrada a la ciudad, conocida con ese nombre.

En 1761 el Ayuntamiento dio licencia a la Sefiora Mar-
quesa viuda de Santaella y Condesa de Hornachuelos para
que construyese un triunfo en honor a San Rafael en la
Plaza de Aguayo, pero serd en 1763 cuando definitiva-
mente se levante el monumento. Las fuentes contempora-
neas nos dan referencias sobre éste diciéndonos que era
un pedestal de jaspe azul que tenia cuatro escudos de la
familia fundadora, uno en cada lado, una columna gruesa
adornada con medallones donde aparecen representados
cuerpos de mdrtires, entre los que destacan los de los san-
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tos patrones de la ciudad, Acisclo, Victoria y Flora. Sobre
la columna descansa la imagen del santo. Lo rodea una
verja con faroles, que es muy tipico en los monumentos
cordobeses.

Su inscripcién dice asi: “El Yllustrisimo Serior D.
MARTIN DE BARCIA, obispo de esta Ziudad, Conzedid
40 dfas de Indulgencia a todos los que Rezaran delante de
esta Ymagen del San Rafael; por cada Padre Nuestro i
Ave Maria i Gloria Patri. Y otros 40 dias Rezando lo
dicho ante los SS. M. Acisclo Victoria i Flora. Colocados
en este Triumfo, Rogando a Dios Nuestro Sefior por las
maiores necesidades de su Yglesia.” 3

En 1768 Don Luis Toboso y Don Diego Velasco pre-
sentaron al Ayuntamiento un documento firmado por el
maestro mayor de obras Francisco Garcfa Terrin, donde
se indicaba que el artista trataba de erigir un triunfo en la
Plaza de San Hipdlito, actualmente en la Plaza del Potro.
Tiene forma de pirdmide aguda, en cuya base aparecen re-
lieves que representan el Hambre, la Peste y las Tormen-
tas y en las esquinas en barro cocido las imdgenes de la
Fe, Devocién y Perseverancia. Su tipo difiere de los
demds triunfos de las ciudad3!.

5. Triunfo a la Virgen del Patrocinio de Sevilla

Se encuentra situado en la llamada plaza del Triunfo,
entre la Catedral, el edificio de la Lonja, los Reales Alcd-
zares y el Hospital del Rey. La ereccion de este triunfo
serd como consecuencia del denominado Terremoto de
Lisboa. El 1 de noviembre de 1755, a las 10 de la mafiana,
la ciudad se vio turbada por un movimiento de tierra que
sembr6 el panico en la ciudad. La gente salié despavorida
del recinto eclesidstico donde iban a dar comienzo los ofi-
cios divinos, y se concentré en la plaza donde fue termi-
nada la misa dando gracias a la Virgen que les habia pro-
tegido gracias a que su patrocinio habia intercedido por
ellos, y no habia habido bajas importantes en la ciudad,
excepto cinco muertos32. Se decide convertir en un lugar
sagrado el espacio donde se habia terminado la misa
mientras duraba el cataclismo, y la unica forma de prote-
ger este espacio era construir un monumento, como triun-
fo del poder religioso sobre las fuerzas naturales. Se deci-
de levantar un triunfo el dia 28 de ese mismo mes, consis-
tiendo en un pedestal pirdmide con una imagen de Nues-
tra Sefiora y unas inscripciones explicando lo sucedido.
Dias mds tarde, Carlos Verxel regal6 una escultura de la
Virgen Maria para que fuera colocada en dicho monu-
mento, fue aceptada por el Arzobispo, quien le dio la ad-
vocacion de “Sefora del Patrocinio”. La escultura no
tenfa tallada la parte trasera, lo que obligé a cambiar el
proyecto construyendo una capilla abierta en tres de sus
lados y cerrada en su parte trasera. Este proyecto presen-
tado por el maestro mayor de la Catedral33 el 30 de marzo
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de 1756 fue aprobado por el Cabildo con la salvedad de
que los arcos estuvieran cerrados con unas rejas. No se
habia terminado de solucionar el problema, pues la Ciu-
dad obligé a que el monumento no quitase hermosura a la
vista de la Lonja y de la plazuela, por lo que hubo de mo-
dificar el primer proyecto pero habia que remediar tam-
bién la vista trasera de la imagen. El problema no era facil
de resolver. Una solucién consistia en tallar la parte co-
rrespondiente de la imagen pero para ello se necesitaba
piedra de la misma calidad y color, y esto era dificil de
conseguir. Finalmente el maestro mayor presentd un se-
gundo proyecto que seguia manteniendo la forma pirami-
dal, que alcanzaria una altura de cuatro o cinco varas, y
rematado por un templete donde se alojaria la imagen de
la Virgen. Este fue el proyecto que finalmente se llevé a
cabo.

El monumento estd formado por un podio de tres esca-
lones sobre los que se coloca un pedestal prismatico. En
sus frentes aparecen inscripciones en castellano y latin,
dos jarras de azucenas y la Giralda sostenida por las san-
tas Justa y Rufina, que son los simbolos del Cabildo cate-
dralicio y las patronas de la ciudad. Sobre le pedestal un
pilar de tres cuerpos, adornado por volutas y rosetas, que
rematan en un templete formado por cuatro arcos3* y re-
matado por una pequeiia cipula. Una reja con cuatro faro-
les rodea el monumento.

El Triunfo fue levantado por el Cabildo, su coste apa-
rece reflejado en los libros de Casillas de los afios 1756 y
1757: se pagaron 166,228 maravedies a José Herrera por
la piedra; 912,000 reales a Juan de Mencia, maestro he-
rrero, por la reja, la cerradura y la cruz; 50,116 maravedi-
es a Manuel Garcia por las cuatro ldmparas y 40,800 a
Francisco Gutiérrez por los faroles. Al mismo tiempo se
entregaron 811,414 maravedies a Juan de la Espada, nota-
rio de la Fdbrica, para que pagase los jornales y otros gas-
tos que habian originado durante la construccion33.

El Triunfo se inauguré el 31 de octubre de 1756 con
grandes celebraciones, procesiones y fuegos artificiales.

El lugar donde se levant6 el monumento conocido en
la actualidad como Plaza del Triunfo, era un espacio urba-
no carente de uso especifico, denominado Plazuela de los
Cantos, por ser el lugar donde se acumulaban las piedras
utilizadas en la construccién de la catedral. Gracias a la
construccién del Triunfo a la Virgen del Patrocinio, se dio
a un amplio solar informe, un punto de referencia ya que
la ubicacién del monumento se efectué buscando el cen-
tro de la fachada oriental de la Lonja, con el fin de lograr
una ubicacion simétrica, lo que supone un claro interés de
ordenar un espacio amorfo convirtiéndolo en un lugar re-
ligioso y de celebraciones. Era esta la ocasién propicia
para la creacién de un dmbito urbano que no se consegui-
rd hasta mediados del siglo XIX porque la actuacion se
centré solamente en la construccion del triunfo, olvidan-
do la plaza36,



Fig. 8. Triunfo de San Rafael. Plaza del Potro.
Cordoba..

6. Triunfos Gaditanos

En Cadiz aparecen varios triunfos con advocaciones
diferentes: junto a las Puertas de Tierra dos triunfos dedi-
cados a San Servando y San Germdn, patronos de la ciu-
dad, otro dedicado a San Francisco Javier, a la Virgen del
Rosario y a la Inmaculada Concepcion.

Los Triunfos a San Servando y San Germdn estan for-
mados por un pedestal en el que aparece el escudo Real de
Espaiia, el de Cddiz y el del Marqués de Valdecanas, ade-
mds de inscripciones que dicen asi: “Reynando la Chato-
lica Magestad de el Rey Nuestro Seiior Don Phelipe V,
estas colvmnas se erijieron siendo governador de esta
civdad el Excelentisimo Serior Margves de Baldecanas,
maestre de campo, general de estas cosas, del consejo de
su magestad en el xvpremo de gverra, a solicitvd del
Serior Don Lvcas Ximenez Castellano sv Alcalde Mayor.
Afio de MDCCV.” 37

Sobre cada una de las bases se eleva una alta columna
de orden jonico, y sobre ellas, las imdgenes de los santos
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Triunfo de la Virgen del Patrocinio. Sevilla..
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patrones a los que estd dedicado el monumento. Ambos
estdn hechos en mdrmol blando, son italianos, parece que
fueron traidos de Carrara, de los talleres de Génova3s,
Esto podria explicar la escasa calidad de la obra.

Fueron inaugurados en 1705, en la antigua Puerta del
Mar del Muelle, y muchos afios mads tarde, en 1873 fueron
derrumbados. Don Benito Gil Ruiz junto a otros particu-
lares de la época, pidieron al Ayuntamiento de la ciudad
que se volvieran a levantar estos monumentos en agrade-
cimiento a la benevolencia que habia tenido la fiebre ama-
rilla en Cddiz por aquel entonces, ademds ellos mismos
correrian con todos los gastos. Finalmente el Ayunta-
miento accedid, y fueron levantados en 1887.

El 14 de Febrero de 1945 cambiaron su emplazamien-
to frente a las Puertas de Tierra, porque entorpecian la cir-
culacién a causa de la confluencia del puerto, la estacién
del ferrocarril y el muelle pesquero™.

El Triunfo a San Francisco Javier se erigié en 1735, en
la antigua Puerta de Mar, ya que este santo habia sido
nombrado a principios de siglo compatrono de la ciudad,
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por ser Ap6stol de las Indias y Principe del Mar. Se com-
pone de un pedestal decorado con el escudo de la ciudad y
con inscripciones que hacen referencia una vez mds a su
origen, sobre €l, una columna jénica que sustenta la ima-
gen del santo.

La inscripcion dice lo siguiente: “Se erigio por uoto de
esta civdad de cadiz esta coluna y estatva a San Francis-
co Xauier Apostol de las Yndias como a uno de svs patro-
nos. Anio de 1735. JHS.” %0

Este monumento como los anteriores también fue de-
rrumbado y quedé depositado en el Museo de Bellas
Artes, quien lo devolvié en junio de 1914 al Ayuntamien-
to, por carecer de valor arqueolégico. En 1928 se encuen-
tra la columna tirada en la carretera del Campo del Sur, to-
talmente abandonada y sufria un importante deterioro. El
triunfo se restaurd y se instalé en 1943 junto a la plaza de
Argiielles de la misma ciudad*!.

7. Los Triunfos de Ecija

Son monumentos que exaltan la devocion popular
hacia los patronos de la ciudad, y estdn costeados en su to-
talidad por donaciones particulares. Fueron erigidos en
lugares estratégicos, ubicados en plazas de mucho transi-
to. Tres grandes triunfos construidos en Ecija en la segun-
da mitad del S.XVIII donde se mezclan las influencias ex-
ternas aportadas por maestros canteros procedentes de
distintas localidades que poseian en su tradicion el corte y
la talla de la piedra. Estos son los dedicados a San Pablo,
San Cristébal y a la Virgen del Valle.

El Triunfo a San Cristobal es el mds desafortunado de
todos los que se construyeron en la ciudad, ya que fue
construido en 1747, y desmantelado en 1868. Una
columna de jaspe de cinco metros de altura, configurada
a base de tambores y coronada por la efigie de San
Cristébal sobre una base forman el monumento. Del
monumento se conserva la cabeza del nifio Jesds que
sustentaba San Cristébal, de este iltimo parte del cuerpo
donde se ve que tenia el pecho descubierto y donde se
han encontrado restos de pintura lo que indica que en su
momento estuvo dorado, y algunos de los tambores que
componian la columna*2.

El 6 de Julio de 1772 se coloco en la entrada del Paseo
San Pablo un triunfo dedicado a San Pablo, que fue reali-
zado a costa del pueblo ecijano por la solicitud del Corre-
gidor D. Joaquin Pareja Obregén. Su construccién no
debi¢ ser muy sélida ya que en junio de 1785 se present6
una certificacion al Cabildo informando que el monu-
mento amenazaba ruina. El Cabildo presidido por D.
Francisco Mantilla Rios expone que el triunfo fue costea-
do con limosnas de caballeros y particulares de la ciudad,
proponiendo que debia continuar en el mismo sitio, acor-
dando con los presentes su restauracion.
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Fig. 10. Triunfo de San Servando. Cddiz.

El monumento se levant6 segtin sefiala la tradicién en
el lugar donde San Pablo predicé por primera vez en
Ecija, y la piedra sobre la que est4, que se encuentra en la
capilla baja del triunfo, estd considerada como aquella en
la que se subi6 el Apdstol a predicar. Esta idea traspasé
nuestras fronteras gracias a los viajeros del siglo XIX
como Antonio Ponz que recoge en su Viaje a Espafia una
referencia sobre un triunfo ecijano dedicado al Apdstol
San Pablo en el que paseo que lleva su nombre.

Este triunfo al igual que el anterior también sufrié un
percance ya que en 1820 dispararon contra la estatua de
San Pablo provocandole la rotura de la mano que porta-
ba la espada. Se abrid un expediente y se descubrié que
fueron un cabo y un soldado del Regimiento de
Caballeria de Alcdntara que dispararon varios balazos al
Apostol desde los balcones de la posada que servia de
cuartel al referido Regimiento. Posteriormente fue res-
taurado y dorado, y en 1955 cambié de emplazamiento al
llamado Paseo de coches*3.

El tercer triunfo que se levant6 en la citada ciudad es
el Triunfo de la Virgen del Valle y San Pablo, patronos de



Fig. 11. Triunfo de San Pablo. Ecija..

la ciudad, situado en la Plazuela de Santa Maria y erigi-
do en 1776.

No podia correr este triunfo una suerte mejor a la de los
anteriores, ya que en 1868 se llevard a cabo un expedien-
te de derribo basdndose en que dicho monumento amena-
zaba ruina, siendo un peligro para las gentes del lugar y un
atentado contra el ornato exterior de la ciudad. En no-
viembre de ese afio el cura de la Parroquia de Santa Maria,
D. José de Ostos y Espada, en representaci6n de otros fe-
ligreses ofrecia restaurar el triunfo y que se cediera a la
propiedad de la dicha parroquia, pero su solicitud fue de-
negada. En diciembre de ese afio la Condesa viuda de Val-
verde propuso al Ayuntamiento correr con todos los gas-
tos que suponian su restauracion, incluyendo la coloca-
cién de cuatro faroles para la iluminacién nocturna. Esta
propuesta fue concedida llevdndose a cabo la restauracion
del monumento*+.

El triunfo se compone de un primer cuerpo que es un
cuadrildtero, con columnas apilastradas, rematando su
cornisa en una suerte de balaustrada y en el centro el es-
cudo de armas del fundador. En los cuatro dngulos unos

Momomments & la Vieswa dui o

Fig. 12. Triunfo de la Virgen del Valle y San Pablo. Ecija.

remates para colocar el alumbrado . El segundo cuerpo es
mds elevado y de forma triangular, no respondiendo al es-
quema tradicional de columna que sustenta la imagen del
santo. Este cuerpo se encuentra decorado mds de lo habi-
tual, en la parte que da a la plaza mayor aparece un nicho
abierto con la imagen del Santo tutelar en posicién de de-
mandar perdon, sosteniendo su espada un dngel que estd
en el lado derecho, aparece ornamentada esta parte con
coronas, un ciprés, en dos 6valos una torre, y rematando
el conjunto entre una gran nube sostenida por dngeles de
cuerpo entero sirve de trono a la Patrona, la Virgen del
Valle#3. La forma y decoracion del monumento aunque de
forma mads tosca nos remite a la Columna de la Peste de
Viena, realizada ochenta afios antes. El sentido ascensio-
nal que poseen ambos monumentos, por un lado las figu-
ras de la columna que pretenden ascender hasta lo mas
alto donde se encuentra la Trinidad, y por el otro, la ima-
gen de la Virgen del Valle que se encuentra entre nubes
también en lo alto coronando el monumento. Se podria
decir que la columna de Viena es la fuente de inspiracién
del triunfo espafiol.
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Rafael Gant dice que el descubrimiento de la columna de Antonino Pio en Roma, pudo influir en el monumento. Esta afirmacién nos remite de nuevo
a las ideas expuestas con anterioridad donde se intentaba establecer el origen de estos triunfos, partiendo de la estructura que presentan las colum-
nas romanas.
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Paragone entre pintura y escultura

en el siglo XIX espaiiol

Carlos Reyero
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

El Paragone entre pintura y escultura, en la Espara del
siglo XIX, nos permite conocer como la escultura fue con-
siderada en desventaja como expresion artistica, espe-
cialmente en lo que se refiere dos funciones principales
del arte en ese siglo; persuadir y narrar. Este trabajo pre-
senta opiniones contempordneas de este problema, que
afectd muy de cerca de los criticos de arte.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

The Paragone between painting and sculpture, in Nine-
teenth-Century Spain, leed us to know how sculpture was
considered in disadvantage as artistic expression, spe-
cially concerning two main functions of art in this cen-
tury: to persuade and to narrate. This work presents con-
temporary opinions of this problem that concerned very
closely to art critics.

La 11amada Disputa de las Artes, que preocupé a pensa-
dores y artistas del Renacimiento, se sostuvo sobre argu-
mentos disyuntivos. Aunque, acerca de la mayor estima
en que se habia de tener la pintura o la escultura, hubo
convencidos tanto de la superioridad de una sobre otra
como de la inutilidad o dificultad para llegar a una con-
clusion definitiva, en los términos del debate se daba por
hecho, en todo caso, la radical diferencia entre ambas,
sobre la que se ha fundamentado su distinta consideracion
en el mundo académico, desde entonces, hasta la revolu-
cién integradora de las vanguardias.

El siglo XIX parece, en principio, heredero de tal Dis-
puta en clave renacentista, al menos en la medida que
entra, con todas las consecuencias, en el andlisis de la di-
ferencia, es decir, se compara, con la mayor variedad de
argumentos posibles, el alcance y significado de cada una
de las artes, aunque, en general, tras ello no exista, como
entonces, la primordial preocupacién por demostrar la su-

perioridad de una sobre otra. En todo caso, este nuevo
episodio del paragone no tiene nada que ver ni con el en-
tretenimiento decoroso propuesto en su dia por Baltasar
de Castiglione, ni con ese toque de caduca inutilidad
(como no sea la inherente a nuestra propia disciplina) que
tiende a atribuirse coloquialmente a los teélogos que par-
ticiparon en los concilios bizantinos. Existe, por el con-
trario, tal conciencia de lo provechoso de la discusion
—obviamente, en término de utilidad social de las artes—
que, lejos de centrarse en los puros valores materiales que
sustentarian una determinada nocién de belleza, afecta al
mismo papel del arte en el mundo moderno, por lo que, de
algiin modo, lleva a reconsiderar el sentido tltimo de una
y de otra.

Es facil suponer que todo ello se debe a una crisis en el
cerrado sistema de las bellas artes, y. muy en particular, al
evidente desfase entre las précticas escultéricas, mucho
mds deudoras de la tradicién que las pictéricas. En tal sen-
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tido, es significativo que la critica espaiiola de la segunda
mitad del siglo XIX —de donde proceden la mayor parte
de los textos aqui utilizados para situar los términos del
debate— sélo se preocupé del paragone cuando tenia que
reflexionar especificamente sobre la escultura, como si el
critico tuviera asumido, sin ningtin tipo de dudas, que se
trataba de un arte inevitablemente “menor”, en contra de
su tradicional prestigio académico. Fue esta inferioridad
real —que no tedrica, por supuesto— la que originé y alen-
t6 los argumentos sobre los que discutir, en un esfuerzo
por dar sentido a una situacion cambiante.

LA HISTORIA, SIEMPRE MAESTRA

Es I6gico que el siglo de los historicismos recurriese,
también en este punto, a la historia, con el fin de esclare-
cer las diferencias entre pintura y escultura. En general, se
termina por aceptar que la pintura es el arte moderno por
excelencia, frente al cardcter antiguo o retardatario de la
escultura, axioma que, con mds o menos matices, ha so-
brevivido a nuestra concepcién global del siglo XIX. Ya
en 1860, un critico decia que la escultura, “lo mismo que
la pintura, soport6 el duro cautiverio en que esta estuvo
durante algiin tiempo, pero al brillar la época de la rege-
neracion, fue menos feliz y arrastra hoy desconocida su
propia existencia. La pintura de quien fue madre y maes-
tra, le ha arrebatado su poder”!. La tesis se mantiene in-
tacta hasta el cambio de siglo, sin que obedezca a ninguna
conciencia especial de modernidad. Asi, Balsa de la Vega,
que no es precisamente un critico comprometido, opinaba
lo mismo en 1901: “Al presente, la Pintura ejerce sefiorio
sobre su hermana, como €sta a su vez la ejercié hasta bien
avanzado el siglo XIX"2.

No obstante, hay que reconocer que esta actitud arran-
ca del Romanticismo, cuando se empieza a asociar la es-
piritualidad cristiana y el sentimiento artistico con la mo-
dernidad, frente a la estabilidad del mundo clasico. Fue
precisamente esa vertiente “piadosa” del Romanticismo
lo que favorecié su implantacién entre los conservadores
intelectuales espaiioles, entre cuyas consecuencias estd el
distinto tratamiento propiciado a la pintura y a la escultu-
ra. Juan de Dios Mora, que se encuentra entre los criticos
mds convencidos del pensamiento roméntico-cristiano
como revulsivo regenerador, opone la supuesta objetivi-
dad representativa de la escultura cldsica, encarnacién
real de un dios, a la condicién animica que adquiere con el
advenimiento del cristianismo: “En Grecia, la escultura
era la arte encargada de representar la divinidad, y con el
cristianismo cayo6 de su trono. Y este modo de representa-
cién se referia inicamente a expresar la individualidad
sustancial con su cardcter tipico y general, predominando
el elemento natural, inmediato fisico, visible, objetivo,
sin penetrar en las profundidades del alma, en la lucha de
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afectos individuales, fugitivos y variados, hasta el infini-
to; elemento dramadtico de que se apodero la pintura, por-
que en la concepcion cristiana del arte, la escultura era
impotente para la miltiple y aérea expresion de tan deli-
cado espiritualismo. Dirfase que el mdrmol era demasia-
do pesado para seguir los rdpidos movimientos del alma.
En efecto, el pincel agitado por la mano convulsiva y fe-
bricitante de la inspiracion, era el unico capaz de llevar a
cabo semejante propdsito”. Toda esta argumentacion le
conduce a reconocer que “la pintura estd mds adelantada
en sus evoluciones, y por lo mismo, habiendo atravesado
su periodo mistico, ha tenido lugar de ostentarse en los
demds géneros, histdrico, de costumbres, de paisaje”,
mientras “la escultura estd mucho mds atrasada, pues
fuera del género religioso, no ha producido nada notable,
a no ser alguna que otra estatua”. Sin embargo, lastrado
por el mito de la escultura antigua —y seguramente tam-
bién por la tendencia decimondnica a creer en el parale-
lismo de las artes— termina concluyendo: “la arte de Ape-
les, que en nuestra civilizacién es la hermana primogéni-
ta de la escultura, le sefiala a esta el camino, y la arte de Fi-
dias la seguird bien pronto con atrevido vuelo por esta
senda de gloria™3.

ABSTRACCION INTELECTUAL FRENTE A
PERSUASION EMOTIVA

Uno de los argumentos mds invocados sobre los que se
sustenta la diferencia perceptiva entre la escultura y la
pintura, entre los criticos espaiioles del siglo XIX, es el
cardcter fuertemente intelectualizado, fruto de una refle-
Xién pausada y distante, que se concede a la primera, fren-
te a la persuasion emocional inmediata que parece provo-
car la segunda. Es evidente que esta hipétesis sélo podia
sostenerse sobre la marginacion de una gran parte de la
historia de la escultura —piénsese en la escultura bajome-
dieval y barroca, sobre todo—, cuando no en una lectura
academicista de la propia herencia cldsica, apoyada, ade-
mas, en una mirada selectiva de ciertas escuelas pictori-
cas.

El principal punto de apoyo para la defensa de esta al-
ternativa es el color, raiz de toda la tergiversacion analiti-
ca del paragone. El critico de El Museo Universal, en
1860, ya se habia percatado, con cierto desanimo frente a
lo que €l considera mads dificil de ejecutar —valor tan deci-
mononico, por lo demds—, de que “la multitud que se de-
tiene entusiasta ante el cuadro, pasa indiferente al lado de
la hermosa estatua, y no comprende cuanta mayor dificul-
tad ofrece animar el duro marmol, que representar en el
lienzo cualquiera escena”. Atribuye este atractivo al
color, que “presta desde luego un encanto de que carecen
las obras de escultura. Ademds la pura simplicidad de las
composiciones es un escollo mds que el escultor tiene que



vencer, para atraer sobre su obra las miradas indiferentes
de un piiblico a quien agrada mds el brillante color y la
complicada composicién del cuadro, que la pureza de las
lineas y la sencillez de los asuntos de que dispone la es-
cultura”™.

El asunto del color es recurrente a lo largo de la segun-
da mitad de siglo. Ruiz de Salces, por ejemplo, en una re-
flexion inicial sobre la Exposicién Nacional de Bellas
Artes de 1881, reconoce que “los procedimientos del es-
cultor en la composicion y desarrollo de su obra tienen al-
guna semejanza y puntos de contacto con los del pintor,
en cuanto que puede por si solo ejecutar, perfeccionar y
concebir su composicion artistica; pero viéndose en gene-
ral privado de los encantos y bellezas que da el color, aun-
que llegue al limite de la perfeccion de las obras que la-
bran sus manos, éstas a los ojos del publico aparecen frias
al lado de la pintura y sélo cautivan la atencién de los in-
teligentes™>.

En ese mismo sentido, se expresaba José de Siles en
1887: “la escultura ... arte ingrato, sin la magia del color,
no ocupa con preferencia el ingenio de nuestros artistas.
Hay, a todas luces, mayor lucimiento en una pincelada
brillante que un golpe de cincel. Es un arte este mds difi-
cil; pero semejante al verso, saber dar consistencia de dia-
mante a la idea mds fugaz que amasa entre sus manos”®.

La asociacion entre la supuestamente ficil recepcin
del color, que parece no exigir reflexion critica, y el refi-
namiento intelectual de lo escultérico es un argumento
que sigue empleando Balsa de la Vega en 1890, “porque
el gusto y la educacion artistica de nuestro pueblo no son
mads sélidos que la moda que le obliga a comprar un cua-
drito insulso y chillén y no lo hace comprender el valor
de una estatua”. En la misma crénica donde aparece ese
testimonio, el critico evidencia su talante conservador al
considerar, implicitamente, que, cuando ambas artes tra-
tan “géneros superiores” —es decir, mds intelectualiza-
dos— su coincidencia es mayor: “Como en la pintura, los
dos géneros dificiles son: el mitoldgico o alegérico y el
histdrico, y tanto como el pintor el estatuario debe con-
cretar el asunto, estudiar el tipo, analizar la idea para
encontrar sucinta, brevemente, la forma pldstica del
asunto, de la idea, del tipo. Esto en cuanto se refiere al
trabajo psicolégico y al cientifico; en lo que respecta a la
forma dentro de la obra, hallard el escultor el modo y la
linea™7.

Algunos criticos, mds conscientes de las transforma-
ciones artisticas de su tiempo, tratan de establecer alguna
relacién entre la renovacién realista que perciben y las
respectivas exigencias representativas de la pintura y de
la escultura. Curiosamente no hay coincidencias sobre las
peculiaridades especificas de la escultura. Por ejemplo,
en 1890, Solsona defiende, en linea con sus antecesores,
el cardcter universal y abstracto, intemporal, de la escul-
tura, frente a la condicién concreta, inmediata, de la pin-

tura: “Las bellas artes, la pintura misma, viven en mucha
parte de su tiempo, y cuando los entusiasmos colectivos
decaen y los ideales se pierden, el libro y el lienzo, que re-
flejan sobre todas las obras de arte la fe y los desmayos de
la generacién que los inspira, ofrecen los grandes asuntos
del momento si el momento los da, o recuerdan los gran-
des hechos pasados si el sentimiento general los desea y
los impone. / Mil cuadros aceptables para un jurado, por
benévolo que el jurado sea, forzosamente debian decir
algo sobre las tendencias y aficiones artisticas de una
€poca, y lo han dicho todo en el momento presente. El re-
traimiento de los grandes pintores es la falta de opinién
para los grandes asuntos, y solo el deber los acomete con
la conciencia de lo que hace, y solo el juvenil entusiasmo
se atreve a ellos sin la conciencia de lo que para el dia que
pasa le conviene. / ... / En la gran escultura lo que no vive
no se reproduce. Del cielo copia los dioses, del mar los
ndufragos, de las muchedumbres lo que grita, alborota y
clama; la idea, siempre la idea. / La escultura define los
misterios, personifica lo imaginado, y la hace la sofiada
conjuncién de lo real y lo ideal, humanizando todas las
grandezas y unificando todos los sentimientos’s.

Frente a argumentos tan aparentemente concluyentes,
Augusto Comas y Blanco parece sostener, por las mismas
fechas, exactamente lo contrario, con el fin de esclarecer,
una vez mds, las diferencias esenciales entre pintura y es-
cultura, aunque termina por atribuir al color toda la capa-
cidad de persuasién que posee aquella: “En la pintura
todo es convencional. El pintor llega a emocionar al pu-
blico acumulando un montén de artificios en una superfi-
cie plana y uniforme. Los objetos, las personas y las pro-
fundas perspectivas de los planos superpuestos, surgen
como un efecto de la ptica y de la convencion teatral. En
la escultura, por el contrario, todo es realidad. El escultor
hace la forma tal cual ella es, y su arte es mds facilmente
comprendido. / El escultor estd mds cerca de la realidad
que el pintor, y, sin embargo, todo el mundo habla de pin-
tura y muy pocos de escultura. La masa del piblico que
desfila indiferente delante de un grupo de marmol se de-
tiene extasiada delante de las seducciones convencionales
de un cuadro. / Estd visto que el color es el que triunfa y el
que decide la contienda. / El escultor maneja la forma en
toda su redondez, y el pintor s6lo da una idea de ella en un
plano; pero, en cambio, el pintor dispone del color que le
permite fingir el mar y el cielo, el campo y el aire. / Si casi
todos los asuntos son pictdricos, hay muy pocos que lo
sean escultoricos. / En la pintura, como en la escultura, el
andlisis precede a la sintesis; pero mientras en la pintura
el artista se ve seguido de cerca por el piblico en su obra
analitico-sintética, en la escultura el andlisis ha de tener
tal profundidad y la sintesis tal vigor, que la estatua que
salga de manos del artifice represente, sin género alguno
de duda, lo que el artista se propuso representar. Esta po-
breza de medios hace que el escultor sintetice hasta tal
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punto, que llege a las puertas del simbolismo. / Descarta-
dos los asuntos en los cuales el artista reproduce el natural
escrupulosamente —como en los retratos— toda obra escul-
térica estd muy cerca del simbolo™.

En todos los testimonios anotados hasta aqui parece
aceptarse, mds 0 menos explicitamente, que la escultura
encierra una mayor dificultad técnica que la pintura, lo
que se contradice con su menor favor piblico. Narciso
Sentenach, en un afan por dar una explicacién al auge de
la pintura, se atreve a defender lo contrario: “No es extra-
no que la humanidad tardara mds tiempo en obtener el do-
minio del arte de la pintura que el de la escultura, pues la
complejidad de aquél, teniendo que acordar tan distintos
elementos como la linea, el color, la luz y la perspectiva
linea y aérea, hacia mas dificil el logro de tan armonioso
conjunto, mientras que la escultura, fija s6lo en conseguir
la belleza de la forma y la perfeccién del modelado, era
mds pronta de alcanzar para el imitador de lo tangible y lo
voluminoso™10.

ELITISMO FRENTE A POPULARIDAD

La oposicion que los criticos decimonénicos estable-
cieron entre la capacidad de la escultura para encarnar va-
lores intelectuales, frente a la predisposicion de la pintura
para seducir, gracias al color, termind por fraguar en una
consideracion elitista de aquella, frente a la popularidad
que parecia suscitar ésta.

Ya en 1864, en un andlisis de los elementos que inter-
vienen en el juicio estético, un critico argumentaba que
“la experiencia muestra que raras veces la reflexion obli-
ga a mudar de juicio, y que las mds de las veces solo ave-
rigua razones y fundamentos que robustezcan y apoyen el
parecer formado y expliquen si fue nacido del sentimien-
t0”. Y, en la mds rigurosa tradicién romdntica asocia ese
sentimiento con el pueblo, “cuya masa apenas cuentan las
individualidades doctas, y nunca floreci6 arte alguno sino
cuando el pueblo supo sentir y apreciar su belleza”. Toda
esta argumentacion le sirve para concluir que “arte cuyos
goces son reservados a pocos, a clases 0 mds bien a indi-
viduos sefialados, arte muerto. De aqui la decadencia de la
escultura”!l.

No obstante, tampoco en este punto hubo una comple-
ta unanimidad. A comienzos del siglo XX, el escultor Mi-
guel Angel Trilles, en su discurso de recepcién en la Aca-
demia de San Fernando, decia que “la escultura es el arte
mds popular ... En la escultura el testimonio de los ojos es
suficiente”2. Cabe considerar, sin embargo, el alegato de
Trilles en el marco de una defensa profesional de su que-
hacer artistico. La mayoria de los criticos vincularon la
reflexion intelectual que exigia la escultura, lastrada de
convencionalismos, con un elitismo erudito que estaba
reflido con el papel del arte en la sociedad moderna.
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LAS DIFERENCIAS PERCEPTIVAS

Sobre los problemas de percepcion de la pieza artistica
existio, sin embargo, una rara unanimidad entre los criti-
cos y artistas del siglo XIX, a la hora de comparar la pin-
tura y la escultura. En general, siempre se termina por re-
conocer la mayor autonomia perceptiva de la pintura,
frente a la subordinacién de la escultura.

Esta cuestion, que tuvo consecuencias para su respec-
tiva valoracion, ya fue planteada por los primeros criticos
de las exposiciones nacionales de Bellas Artes. En 1860,
un critico se lamentaba de estos problemas perceptivos a
propésito de las estatuas que acabarian colocadas en el
Jardin Botdnico de Madrid: “El publico pasa con indife-
rencia ante las hermosas estatuas de Lagasca y otros botd-
nicos espafioles, ejecutadas por los sefores Ponzano y
Pagniucci, creyendo que aquellas figuras son un decorado
del salén y forman parte integrante de €l, como los basti-
dores o el tragaluz que le domina. Fuerza nos es confesar
que la estatuaria es fria por su naturaleza, y que por lo
tanto no puede interesarnos nunca como la pintura, y que
por otra parte, no es en un salén estrecho y mezquino en
donde se debe contemplar una estatua por bella que sea su
ejecucion. Otro y muy distinto serd el efecto que produz-
can las obras citadas cuando podamos verla destacandose
entre los drboles o en el azul del cielo, asentadas en un ar-
tistico pedestal”!3.

En ese mismo sentido, Ceferino Araujo, por ejemplo,
atribuye a este hecho a una desigual evolucion histdrica,
ya que considera que “la pintura y la escultura sirvieron
como determinacion y ornato de la arquitectura; supedita-
das a ella, amoldadas a sus formas, a sus luces, a sus dis-
tancias a sus alturas”. Sin embargo, “la pintura pudo
emanciparse, y se emancipé”. Esta autonomia parece pro-
porcionar a la pintura una condicién superior, mientras
“la escultura gana siempre cuanto mds la acompaiia, pues
por completo no pudo emanciparse nunca, quedando su-
jeta a la hornacina o al pedestal. Estd limitada a la repre-
sentacién de la figura humana o de los animales; tiene que
sujetarse a la figura aislada o grupos pequefios, a no ser en
ciertos relieves que mds bien son pintura de bulto; mani-
festacion hibrida y relativamente inferior”!4.

La mayor parte de las diferencias perceptivas entre
pintura y escultura terminaron por centrarse en las conse-
cuencias que se derivaban de la existencia de distintos
puntos de vista, con la consecuente desventaja de ésta
sobre aquella, dada su complejidad. Federico Balart, por
ejemplo, advierte: “En materia de composicion, la esta-
tuaria es mds exigente que la pintura ... Una estatua nece-
sita defenderse por todas partes. Mirese por donde se
mire, ha de presentar lineas agradables; si flaquea por un
lado estd perdida™!3. También Carlos Groizard considera
que “si la estatua ha de verse por todos lados y por todos
ellos ha de ofrecer armonia de lineas, el contorno adecua-



do a la expresion de la idea que de palpitar en la obra, el
grupo escultérico ha de llenar con mds precisién esa regla
esencial de la estatuaria”16,

A parecida conclusién llega Narciso Sentenach, aun-
que, en su caso, esta dificultad innata suponga un mayor
mérito para la escultura, ya que exige “que su labor sea
tan igualmente esmerada por todas sus partes y puntos de
visa, su traza y encaje de los miembros tan igual y perfec-
tamente dispuestos, que viene a constituir una escultura
tantos dibujos, tantas figuras e imdgenes distintas como
puntos de observacion puedan tomarse por el contempla-
dor. Unase a esto las naturales dificultades de sus delica-
das y complicadas operaciones hasta conseguir la termi-
nacion definitiva de la obra, y convendremos todos en que
llevarla a efecto con sorprendente éxito es una de las la-
bores mds artisticas y sobresalientes que el hombre puede
realizar”17.

El escultor Eduardo Barrdn, conservador de escultura
en el Museo del Prado, se plantea estos problemas a la
hora de pensar en la exhibicion de esculturas: “Los [im-
pedimentos] de caracter material son, entre varios mds,
una obra colocada a mala luz o a demasiada distancia de
donde el observador pueda contemplarla; la aglomera-
cién de ellas en una misma sala o colocadas demasiado
cerca en los museos, pues estorba para verlas de todos
lados; los locales en malas condiciones higiénicas y hasta
de confort™!3.

VENTAJAS Y DESVENTAJAS PARA RELATAR

Dadas las exigencias representativas del arte del siglo
XIX, quizés el argumento central del paragone radique
en la distinta predisposicion de la pintura y de la escultu-
ra para soportar y generar un relato. Ya en 1864 un critico
escribia, con desahogo, al dejar de comentar la seccion de
escultura: “Dejo ya los bustos y paso a los lienzos; campo
mds vasto y desahogado, tierra mds fecunda™!?. Se dirfa
que, en una critica de arte fuertemente literaria, resultaba
mds fécil dejar correr la pluma ante un cuadro que ante
una escultura.

A finales de siglo, cuando la escultura ha recogido ya
todos los asuntos del Realismo, previamente populariza-
dos por la pintura, Federico Balart reflexiona sobre el al-
cance e importancia del asunto: “Iniitil es decirlo: al cam-
biar de objeto no cambian de principios ni de exigencias:
elegir con tino, componer con claridad, caracterizar con
acierto, ejecutar con maestria, y sobre todo producir la
emocion estética en el dnimo del publico, son requisitos
necesarios en todas las artes, aunque en cada una haya de
acomodarse a distintas condiciones de su cumplimiento. /
Respecto a eleccién de asunto, el escultor suele tener
menos libertad, y, por consiguiente, menos responsabili-
dad que el pintor: menos responsabilidad moral (se en-

tiende), porque la responsabilidad artistica es igual para
todos, y el piblico se encarga de hacerla efectiva™0. Se
derivaria, de este analisis, una mayor independencia de la
escultura respecto al condicionante narrativo de las artes
pldsticas. Pero ello no se interpreta como una ventaja.

En este mismo sentido, Balsa de la Vega observa con
disgusto las interferencias temdticas que se han producido
desde la pintura hasta la escultura: “el trastueque de las
ideas pictdricas por las escultdricas trae aparejado un in-
conveniente de importancia capital; y ese inconveniente
es la protesta que todo espiritu altamente educado en el
arte formula, sin darse cuenta, ante la incoherencia de la
idea y del medio elegido para darle forma. / ... la Escultu-
ra tiene un campo muy limitado para la expresion de los
sentimientos y de las ideas. En cambio nos muestra, de un
modo que puede decirse tangible, la forma humana en sus
tres dimensiones, alto, ancho y fondo. Y cuando olvida el
escultor que a su arte no le es dable rebasar de lo los limi-
tes que le imponen la nobleza de la forma, humana finali-
dad primordial de la escultura, distrayendo la emocién es-
tética (y, por lo tanto, amengudndola) con composiciones
en las cuales entran elementos extrafos asi psicolégicos
como técnicos y cientificos (predominio de lo espiritual,
perspectiva y puntos de vista limitados, etc.), cuando, re-
pito, el escultor olvida esto, su obra es una obra fria, in-
sulsa, incoherente”2!.

Uno de los ejes mds interesantes sobre los que gira el
debate del relato es el del titulo de las obras, cuestién que
no responde s6lo, ni muchisimo menos, a una necesidad
de inventariar las piezas. Muy al contrario, el titulo apro-
piado es un tema crucial de la capacidad o incapacidad
de la pintura o de la escultura para sugerir lo representa-
do. Asi reflexiona un critico en 1864: “La exageracion
ambiciosa de los titulos con que anuncian los artistas sus
trabajos, los perjudica, haciéndonos a los curiosos mas
exigentes y severos. La eleccion de nombres importa
mucho, puesto que aun fuera de lo que tengan estos de
pretenciosos, revelan el gusto y criterio de quien los
escoge”?22.,

En el caso de las esculturas, la relacién entre el titulo
y la sugerencia del asunto es inherente a las piezas mis-
mas, porque suele estar inscrito en la peana, en lugar de
en la cartela o en el folleto explicativo, lo que proporcio-
na a esta circunstancia una relevancia pldstica, pero,
sobre todo, una reflexién inmediata sobre su oportuni-
dad. A propésito de la obra de Susillo Crucifige eum,
Carlos Groizard se lamenta: “Si no hubiera éste escrito
en el plinto el rétulo del grupo, dificil seria adivinar el
asunto”23,

Sobre el ya sefialado cardcter abstracto de la escultu-
ra, que algunos consideran inherente a la especialidad, y
sobre la necesidad de concentrar en unas palabras ese
pensamiento, asi se expresaba Balsa de la Vega: “No es
la escultura alegorica ficil a todos los que cultivan este
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arte. Ademads de una educacién estética muy cultivada,
ademds de un dominio grande del dibujo, necesita el
artista una imaginacion fécil para concretar la idea en
una frase —que una frase pldstica es la estatua— una deli-
cadeza de sentimiento no comuin a todos los tempera-
mentos”24,

DIFERENCIAS SOCIALES Y MATERIALES

Los criticos decimonénicos también reflexionaron
sobre las consecuencias que, desde el punto de vista so-
cial y material, suponian el ejercicio de la pintura y de la
escultura. Suele verse como un lastre, que va en detri-
mento de ésta, el coste econémico y de ejecucion, con la
consecuente falta de clientela y de libertad creadora, ele-
mentos que son cruciales en la consideracion del artista
del siglo XIX. Asi opinaba Federico Balart: “la escultura,
por sus condiciones materiales, deja menos campo libre al
artista. Antes de salir al mercado, el coste de una mediana
estatua en bronce excede al de un cuadro al 6leo, por gran-
de que sea / ... / No es pues de extrafiar que en escultura
precede de ordinario el pedido a la oferta, y que el escul-
tor haya de gustar su talento al gusto, no siempre delicado
de su escasa clientela”?s.

Los condicionantes relativos al material suelen ser
siempre traidos a colacién por los criticos a la hora de
juzgar las esculturas. Se ven siempre obligados a reco-
nocer el caricter dependiente de un yeso, respecto a la
obra defintiva en otro material, frente a la percepcién
completa que se recibe de una pintura. Por eso, Augusto
Comas y Blanco recomienda a los expositores de escul-
turas una mayor preocupacion por la presentacién de sus
piezas: “Ldgico es que el escultor no se decida a fundir
su estatua en bronce o labrarla en mdrmol, hasta que
tenga la seguridad de que el éxito ha coronado sus
esfuerzos, pero ya que presenta sus creaciones en publi-
cos certdmenes, precisamente para buscar esas certezas
debiera poner mds cuidado en la manera de presentarlas.
/... | La pdtina, ese algo misterioso que funde los contor-
nos y rebaja las durezas, es lo que las esculturas necesi-
tan para no aparecer con el acostumbrado ropaje blanco,
igual y antipdtico, que es el color propio del yeso. / En
las Exposiciones extranjeras, los artistas que no olvidan
ni uno solo de los medios que tienen a su alcance para
seducir, han comprendido que la escultura necesita la
indecision del color, ya que tiene la precision de la linea,
y por eso todas o casi todas las esculturas de yeso se pin-
tan imitando bronce, o cuando menos ensuciando el
blanco mate del yeso con una veladuras de asfalta. /
Nuestros artistas, mds ingenuos, prefieren presentar sus
obras como sales de manos del vaciador, pero ellos
podrdn convencerse por sus propios ojos del mal efecto
que producen sus esculturas en yeso”'26.
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EL COMBATE DE LA MODERNIDAD

Como se sefnalaba al principio, pocos son los que con-
sideran a la escultura un arte moderno. Francisco Tubino
es uno de los pocos convencidos: “Con error y desconoci-
miento real de las cosas proceden los que niegan origina-
lidad y belleza a la escultura contemporanea; mucho mds
los que se atreven a sostener que ni goza de vida lozana ni
tiene puesto reservado en los fastos del humano progre-
SO,

Para la mayoria, sin embargo, es un arte antiguo, por
definicion, Cruzada Villamil, cuyo interés hacia la escul-
tura fue, como se sabe, escaso, habla asi de los escultores:
“Como cultivan un arte muerto que sélo vive artificial-
mente, y no responde casi a ninguna de las condiciones de
la época, por mds que se esfuerzan hacer lo que cascaci-
ruelas. Hoy me he encontrado con que no hay mds trabajo
para el escultor que alguna estatuilla con pantalén de
botin, y se concluyd. Por eso, estos desgraciados artistas,
merecen que se les admire, no lo que hacen, sino la vale-
rosa fe y la temeraria perseverancia con que cultivan su
arte”28,

Por las mismas fechas, otro critico también corrobora
la decadencia de la escultura en época moderna: “Este
arte, tan bello como noble e importante en la antigiiedad,
arrastra hoy en nuestro suelo una existencia muy contraria
a sus gloriosas tradiciones y anteriores conquistas ... Y
observamos como aparece hoy la escultura falta de vida
propia en nuestro pais, cuando otros la cultivan con mejor
resultado. / ... / En vano buscamos la realizacion de nues-
tro ideal; inutilmente le preguntamos si es su simbolo el
de nuestra época. Verdad, es que cuando se lo reclamamos
a nuestra sociedad, no nos responde con un sentimiento
decidido que pueda encarnarse en la escultura ;Serd tal
vez que no existe? No podemos afirmarlo”2.

Incluso los propios escultores observan con desanimo
las dificultades por las que atraviesa su arte. Asi se expre-
sa Suiiol: “Menguado es su cultivo en nuestra patria, es-
casas sus muestras de vitalidad ... no se halla en predica-
mento aqui la estatuaria; se la mira por lo comtn con in-
diferencia”30.

En un balance explicito del siglo XIX, donde se entra a
comparar la pintura y la escultura, un critico escribié en
1897: “la verdad es que nuestra escultura contemporanea
no ha producido una obra ni una reputacién que puedan
ponerse al lado de los trabajos y la fama de algunos pinto-
res; nada tenemos, por ejemplo, en escultura que valga lo
que el Testamento y la Lucrecia, de Rosales, o 1a Vicaria y
el Jardin de los poetas, de Fortuny™3!.

Esta cuestion, que enlaza modernidad con fama, termi-
na por ser candente en los afios finales del siglo, cuando se
considera que la via de modernizacion de la escultura —y
también de su triunfo publico— pasa por la fidelidad re-
presentativa al mundo real. Antes de que esta opcion pa-



sase a ser juzgada también como un convencionalismo,
no menor que el hasta entonces extendido academicismo,
tuvo sus encendidos partidarios. Asi, Comas y Blanco se
muestra favorable a que la escultura siga los pasos de la
pintura, en lo que se refiere a la representacién de temas
anecdoéticos: “Nuestra vida cada vez se hace més casera,
y el arte escultérico debe ir pensando en prepararse los
elementos para poder sostenerse y vivir, teniendo como
tinico pedestal la columna de reducidas proporciones, o
los estantes de las etagéres. / La pintura se ha anticipado
en esto a la escultura. Los maestros holandeses abrieron la
marcha y después de ellos el arte pequeiio, diminuto, en-
cerrado en un marco de algunos centimetros de largo, ha
venido a ser aceptado sin reservas ni censuras de nadie. /
La escultura debe pensar en la férmula de su empleo en la
vida intima. Debe humanizarse en la idea, empequerie-
ciéndose s6lo en el tamafio™32,

También el escultor José Esteban Lozano, en unas de-
claraciones como presidente de la seccién de escultura de
la Exposicion Internacional de 1892, opinaba asi: “El es-
cultor como el pintor, si han de llenar su misién, deben
sintetizar en sus obras, al par que su propia personalidad,
el espiritu de la época™33.

Fue precisamente la necesidad de que el artista se im-
buyese del espiritu de su época lo que desacredito, entre
los criticos mds proclives al realismo, la tradicional for-
macion italiana del escultor moderno: “Pretender que un
pensionado escultor, aislado en la soledad de su estudio, y
bajo la direccién de un pintor, por ilustre y erudito que
éste sea, ha de sobreponerse a los modelos del antiguo y a
los consejos de la rutina, es pretender que uno vea claro
teniendo los ojos cerrados. / La Italia moderna es mds que
patria de escultores, patria de escalpelinos, y aun los
pocos escultores de nota que tiene, son completamente
desconocidos para nuestros pensionados”34.

Estos problemas debieron de preocupar especialmen-
te a los prestigiosos escultores espafoles del cambio de
siglo, que se resisten a ser considerados anticuados, aun-
que de su testimonio se desprende precisamente una acu-
sada dependencia de la tradici6n. Benlliure, por ejemplo,
identifica lo que €l llama el anarquismo artistico con el
impresionismo; y dice, para justificarse: “El impresionis-
mo es tétrico. El impresionismo aspira a romper con €l
llama convencionalismos, hiriendo de paso el sentido
comtin. El impresionismo es irrespetuoso con todas las
leyes consagradas por las civilizaciones artisticas que
fueron. El impresionismo es criminal, porque mata la
verdad en el Arte. / ... / Es preciso acabar con esta raza
de degenerados antes que ellos acaben con el Arte. Y
para esto es preciso oponer a su nocién modernista del
Arte, la que pudiéramos llamar idea social del mismo.
Idea representada por aquellos que, sin recurrir a efectos
teatrales, copian la verdad”. Por eso, cree que “la escul-
tura, como todas sus hermanas las Bellas Artes, necesita

se le tienda un cable salvador para librarla de la actual
borrasca anarquista. Tenemos nosotros los escultores un
privilegio. Sélo necesitamos ver la forma, sin preocupar-
nos de que la luz despida reflejos de uno u otro color”33.
Lo que se desprende de este testimonio es, precisamente,
un enfrentamiento entre una extendida practica pictorica
moderna, como es el impresionismo en 1900, y una con-
cepcidn retardataria de la escultura, como la que defien-
de Benlliure, aunque en un andlisis mas profundo de su
produccion las influencias modernas —e, incluso, “impre-
sionistas”, en un sentido vago— sean paradéjicamente
reconocibles.

Pero estos esfuerzos resultaron baldios. La mayoria
pensaba, como el critico de La Epoca: “en escultura (dejo
sin afirmar ni negar lo concerniente a pintura) no cabe in-
novar; estd ya todo dicho y hecho, y tan bien, que es te-
merario empefio pretender aventajarlo™36.

Sélo cuando el Realismo, cuyas consecuencias para la
escultura no fueron tan radicales como para la pintura,
perdi6 su capacidad de regeneracién como movimiento
artistico, se termina por intuir la capacidad de la escultura
para ser expresion de lo moderno. Todo empieza con la
lectura académica del clasicismo, que ha lastrado la es-
cultura moderna: “Si el academicismo artistico ha ejerci-
do una influencia deplorable sobre la pintura, retrasando
enormemente su progreso, en el campo de la escultura ha
ejercido una accién mucho mds perniciosa. Mal antiguo
es el haber tomado la estatuaria cldsica y aquella del Re-
nacimiento que mds parentesco superficial tiene con la
primera, como el prototipo de este arte; prototipo insupe-
rable y si s6lo imitable. Se ha llegado a creer que no hay
mas escultura sana y verdadera que esa, y que moderna-
mente s6lo podemos vivir de su contemplacion e imita-
cion. / Esta absurda idolatria vino a negar implicitamente
un progreso en esa fase del arte ... / Como no vieron de la
antigiiedad cldsica y del Renacimiento otra cosa que lo
externo, asi de la vida actual y de nuestros cuerpos, sélo
ven la superficialidad. Como no se acostumbraron a sen-
tir, no pueden ser sinceros; como no lucharon mds que por
la habilidad manual, no pueden ser originales™37,

UNA DESIGUAL TRADICION NACIONAL

Cuando, a principios del siglo XX, se empieza a reali-
zar un primer balance de las transformaciones artisticas
que se han producido, con un andlisis de sus causas, se
coincide en afirmar que la escultura estd retrasada respec-
to a la pintura, hasta el punto de reclamar la influencia ex-
tranjera, aspecto inusitado en un momento de regenera-
cion nacionalista: “Nuestra pobreza en esa esfera de la
produccion artistica es de antiguo muy grande; tenemos
una tradicion académica harto funesta para pensar en el
progreso contando con nuestras propias fuerzas para rea-
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lizarla; hay necesidad de fortificarlas, nutriéndolas con
savia nueva y desde luego extranjera™38.

Este problema del nacionalismo y el arte afecta, pues,
también a la comparacion que se establece entre la pintu-
ra y de la escultura. Ya en 1860 se decifa que “en nuestra
patria ... no sabemos por qué predisposicién natural
somos mas dados al encanto del color”3.

Cuando, en plena recepcion de novedades extranjeras,
se sigue pensando en la idiosincrasia espafiola de la pin-
tura, no se consigue pensar lo mismo de la escultura: “A
nuestros escultores les falta el sello nacional que tienen
los pintores de Valencia, de Madrid, de Andalucia y aiin
de Catalufia, aunque estos ultimos aparecen marcada-
mente influidos por el gusto francés. Podrd ponerse en
tela de juicio si aqui se pinta bien o mal; lo indudable es
que se pinta en espaiiol; en cambio el trabajo de los
escultores, aun siendo bueno, no es tan castizo como
debiera™.

Este problema sigue preocupando a Domenech, cuan-
do se enfrenta a la critica de la Exposicion Nacional de
1906. Se olvida de Alonso Berruguete, Juan de Juni. Gre-
gorio Ferndndez, Martinez Montaiiés, Alonso Cano,
Pedro de Mena o Salzillo, y escribe: “Cuando recordamos
la historia de nuestra escultura, no podemos por menos

NOTAS

que concederle un lugar muy secundario a lado de la ex-
tranjera —italiana, francesa y alemana— y mientras nuestra
tradicién pictdrica es gloriosa, la pldstica es pobre.
(Acaso el temperamento nuestro no es apto para ella? /
Dificil es contestar a esta pregunta; lo que si podemos
decir, a la vista de las obras presentadas en esta Exposi-
cion y en las anteriores, es que no llevamos camino de
tener un arte escultdrico nacional esplendoroso. Con mu-
chisima menos tradicion que nosotros el pueblo belga ha
conseguido tener un arte escultérico nacional importanti-
simo™41.

De todo lo dicho puede deducirse que los términos del
paragone, en el siglo XIX, no se centran en los méritos
especificos de la escultura o de la pintura, que se dan por
supuestos, sino en la general desventaja de la escultura
para competir visualmente con la pintura como arte mo-
derno. Los tres grandes pilares sobre los que se asienta
esta situacion desfavorable son, en primer lugar, la difi-
cultad de la pintura para persuadir sensorialmente; en se-
gundo lugar, la menor capacidad para sostener un discur-
so narrativo y formal auténomo; y, en tercer lugar, los ma-
yores condicionantes materiales y sociales que supone el
ejercicio de la escultura, mucho mds dominada por lo pu-
blico que la pintura.
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El “ente plastico’:

Gomez de la Serna-Gutiérrez Solana

(A proposito del maniqui)

Ana Avila

Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

Tanto Solana como Gomez de la Serna estuvieron inte-
resados en los seres inorgdnicos, entendidos como ele-
mentos que dinamizaban la existencia y expresaban el ca-
rdcter objetual del ser humano. Siempre perturbadores,
también eran para ellos soportes de ideales, sin apenas
frontera entre lo animado y lo recreado.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. X111, 2001

ABSTRACT

Solana and Gomez de la Serna shared an interest in
inanimate beings, and how these objects provoked ques-
tions about the physicality of human existence. Not only
were they disturbing, these beings constituted ideals,
whilst muddying the waters between the living and the
inorganic.

Ramén Gémez de la Serna estaba mds interesado por la
pintura que por la escultura, tal como se advierte en Ismos
(1931) y en las monografias dedicadas a El Greco, Veldz-
quez, Goya, Juan Gris y Gutiérrez Solana. Entre sus amis-
tades abundaban los pintores —no en vano fue Solana
quien inmortaliz6 en el lienzo la tertulia del café Pombo
(Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia)- y frecuen-
taba el Museo del Prado de cuyos cuadros hizo encendi-
dos elogios. Asiduo a los museos, no deja de introducir
estos dmbitos en su produccidn literaria. Lo mds probable
es que €l mismo sea “ese feligrés de museos” que se men-
ciona en su novela Museo de Reproducciones!. Institu-
cién especialmente pictdrica, el referido museo nacional
aparece en su descripcién del Paseo del Prado (1920) y le
llegé a hacer una visita nocturna, perseguida con denuedo
y por él ampliamente comentada, durante la cual quedé

impresionado con la Magdalena penitente de Pedro de
Mena?. Otra de sus aventuras, que €] mismo se encargé de
pregonar, tuvo una escultura como objetivo y transcurrié
en el mismo museo: retirar a Carlos V, del grupo bronci-
neo de los Leoni, la armadura a fin de dejarle desnudo,
“fechoria” (término por €l utilizado) descrita con alarde
en La sagrada cripta de Pombo (1924)3.

La escultua no estd ausente de las superficies estampa-
das de su despacho bonaerense (los biombos se conservan
en el Museo Municipal de Madrid) y con frecuencia surge
en las novelas del escritor y en sus greguerias alusiones a
la estatuaria insistiendo en algunas especialmente, como
la Venus de Milo, mientras que en Museo de Reproduccio-
nes la escultura centra la atencién. Sin embargo, su con-
notacién como obra de arte se diluye al ser utilizada como
trampolin para la acci6n literaria. Hasta un museo de re-

(Quiero expresar mi agradecimiento por la sugerencias formuladas al presente trabajo a los profesores Rodolfo Cardona, Resident Director del
International Institute in Spain, y John McCulloch, de la University of Strathclyde de Glasgow).
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producciones, marco para el desarrollo de una historia,
estd destinado a vaciados y copias, no a originales.

Los maniquies también son esculturas en torno a las
cuales Gomez de la Serna construy6 situaciones invero-
similes y un universo personal de fantasia lejos de cual-
quier implicaciéon como obra de arte: “Yo, que no me
entusiasmo mucho con la escultura artistica porque me
parece un arte fécil en el hombre, como lo es en la mujer
tener hijos, me admiro ante las esculturas que tienen gran
caricter y ninguna pretension como esculturas”
(Caprichos, 1925). Asi pues, el maniqui, la figura de
cera y los mufiecos forman parte de ese mundo de obje-
tos que se distribufan en el estudio del escritor y deno-
mina “Cosas con cardcter” (La sagrada cripta de
Pombo). En este sentido, su juicio se enmarca en el con-
cepto de la intrascendencia del arte. Recordemos que
Fernand Léger consideraba que la figura humana no era
mds importante que unas llaves. Las cosas alejadas de la
belleza convencional o académica, los objetos ordina-
rios, los elaborados con materiales no nobles y los alte-
rados por el uso o el paso del tiempo captaron la atencién
de las vanguardias.

Ramén Goémez de la Serna y José Gutiérrez Solana
compartieron la obsesién por los maniquies y las muiie-
cas*. Del pintor dice el novelista que “ha creido siempre
mucho en los maniquies y en las figuras de cera™, lo
cual se advierte no sélo en sus cuadros sino en su pro-
duccion literaria. Si los bustos de peinadoras se sitian en
la estética del feismo y en el ambiente del Madrid casti-
z0, los maniquies de escaparate son testimonio de la vida
urbana y de un diferente tipo de mujer. Ambos creadores
poseyeron seres artificiales subyugados por el misterio
que se desprende de ellos. Se trata de cosas con la pecu-
liaridad de que tienen naturaleza humana. Si por una
parte el ser humano estd cosificado, su doble es un reme-
do de si mismo en una turbadora contradiccién. Se cons-
truye un ser humano para que actiie como una persona.
“Prefiero un maniqui —dice Gémez de la Serna— a un
politico, y creo que, aun de cartén, son los seres mds
humanos del mundo”®. Figuras muy préximas a la sensi-
bilidad ramoniana, al tratarlas de igual a igual las huma-
niza hasta limites insospechados, y siendo un elemento
emblemidtico de la vida urbana se acerca a ellos como si
fueran transetintes: “Conozco personalmente a casi todos
los maniquies de Madrid. Tengo muy buenos amigos
entre ellos. Hasta a los mds tiesos y orgullosos les salu-
do, sin exceptuar a esos impertinentes maniquies de la
calle de Caballero de Gracia,...”’. Para el novelista, estos
seres en sus ademanes adquieren gestos propios de las
personas, es mds, confiesa haberlos visto actuar como
tales. Inanimados, no obstante parecen sonreir 0 mani-
festar tristeza y son al mismo tiempo silenciosos y par-
lantes. Maniquies, figuras de cera y mufecos —funda-
mentalmente los primeros al ser de tamafio natural- son
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sustitutos de los seres humanos y en ellos se encuentran
cualidades ausentes en estos o inmejorables. Portadores
de valores, representan modelos de conducta e ideales,
no solamente de perfeccion fisica. No estamos frente a
las tipicas muiiecas de los juegos infantiles, ahora los
maniquies son de tamafio natural, también los que tan
solo tienen la consideracion de bustos. En este contexto
el ser humano es reemplazado por una representacion de
si mismo, siendo oportuno emplear el concepto de
Ortega y Gasset de deshumanizacion del arte. El hombre
y la mujer se cosifican y convertidos en objetos actian
como personas. “Fuimos cosas y volveremos a ser
cosas”, asegura Gomez de la Serna8. La escultura como
una de las expresiones de las “bellas artes” es desplaza-
da por la cotidianidad de seres humanos reproducidos en
serie, en los cuales la madera y la cera han sustituido al
madrmol y al bronce. El mito de la belleza cldsica se esfu-
ma. Incluso cuando Ramén en Museo de Reproducciones
aborda la escultura antigua lo hace en un marco de ironfa
y humorismo.

La novela aborda el misterio del ser artificial, robots
que actian como personas pero sin sentimientos, mien-
tras que en el dmbito del teatro se cuestiona la presencia
humana, se mecaniza y se llega a suplantar por entes fa-
bricados. Gomez de la Serna, conocedor de las vanguar-
dias, debi6 estar al tanto de la cosificacion del cuerpo hu-
mano experimentada en diversas vertientes. Hay que
tener en cuenta que es autor de Ismos y que las estampa-
das superficies de su despacho reproducen obras de Gior-
gio de Chirico, Hans Arp, Duchamp, Man Ray... Desde
1914 Chirico representa seres humanos a medio camino
entre lo animado y el maniqui o abiertamente cosificados,
a menudo en marcos incongruentes en un universo obje-
tual. El hombre ya no es medio para expresar simbolos,
sensaciones o pensamientos. El cuerpo humano conside-
rado como un objeto fue una de las propuestas expresadas
tanto por escrito como sobre el lienzo por Léger. En el
marco de la puesta en escena teatral de la Bauhaus y del
constructivismo ruso se pusieron en practica las posibili-
dades pldsticas del maniqui. El Dadaismo alemdn abordé
la figura humana constituida por formas orgédnicas y me-
cdnicas, fundamentalmente con un trasfondo de critica
social, y el Realismo de 1925 manipul6 la iconografia an-
tropomorfica como depositaria de una 4cida critica a la
deshumanizacién®. Entre las actividades dada de Paris el
maniqui estuvo presente en “El proceso a Barrés” cele-
brado en la Salle des Sociétés Savantes en 1921, contro-
vertido personaje representado por este simulacro, a pro-
posito cursi.

Retornando a Chirico, se ha hablado de su influencia
en el pensamiento de André Breton, quien lo menciona en
“Le surréalisme et la peinture” (La Révolution Surréalis-
te, 1925, n.° 4) y reproduce uno de sus cuadros en Nadja
(1928), ademds de ser el pintor mds ilustrado en la referi-



Fig. 1. Gomez de la Serna, “Escaparate”.

da revista y modelo para los integrantes del movimien-
to1?. Lo animado y lo inanimado, lo orgénico e inorgdnico
de maniquies, mufiecas y automatas, enteros y parcela-
dos, alterados y descoyuntados, son elementos esenciales
del repertorio surrealistall.

Seres donde perenniza la vida, inertes, parecen vivos
en su vertiente de inmortalidad con la expresion expec-
tante y los ojos siempre abiertos. Pero también en ellos se
presume la muerte en su apariencia de respiro congelado
y de caddver. Esta dualidad vida-muerte, en un perturba-
dor equivoco, se hace mds patente en las figuras de cera
por su asociacion con la carne humana, aspecto que no
pasé desapercibido por Ortega y Gasset: “(...) Cuando las
sentimos como seres vivos nos burlan descubriendo su
cadavérico secreto de muifiecos, y si las vemos como fic-
ciones parecen palpitar irritadas. No hay manera de redu-
cirlas a meros objetos. Al mirarlas, nos azora sospechar
que son ellas quienes nos estdn mirando a nosotros” (La
deshumanizacion del arte, 1925). Esta apreciacion se
constata en las descripciones que hacen de los maniquies
tanto Gomez de la Serna como Solana.

Si en Ramén el dominante es la muiieca de cera, Sola-
na no solamente la tenia sino que convivia también con
cabezas de peinadoras, mufiecos mecdnicos y caretas,
todo lo cual se proyecta en su obra en su doble vertiente
de pintor y escritor. Son fetiches del universo de dos per-
sonas que prestaban atencion a los seres humanos recrea-
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Fig. 2. Solana, “En El Rastro”.

dos en los que proyectan ilusiones pero que por si mismos
también expresan la soledad de la existencia. Si en los
bustos de peinadora predomina el fefsmo —los gigantes y
cabezudos de las fiestas populares estarian en el mismo
universo— y se enmarcan en un contexto social popular,
los maniquies de moda tienen la prepotencia de una élite
apta para el consumismo de la época.

Uno de los lugares en donde Gémez de la Serna se en-
cuentra con las cosas es en los escaparates, “peceras llenas
de vidas™!2. Hombre andarin, callejear era una de sus afi-
ciones pero también material de trabajo. Un escaparate es
un muestrario de la existencia humana expresada a través
de productos naturales y de cosas. No suelen ser las tien-
das de lujo las que arrastran al novelista sino aquellas
donde aparece el objeto ordinario, el producto de consumo
cotidiano y no en vano en Gollerias (1926) dedica un
apartado a la de ultramarinos, que tampoco estd ausente de
la calle del Arbol seguin vemos en el plano realizado por el
propio Ramén para ilustrar la novela con el mismo titulo:

“Figura mucho en nuestra vida ese escaparate atora-
do de cosas acorazadas, envueltas, que no se dejan gozar
del que se asoma a €l, como les sucede a los que asoman
al escaparate de la reposteria. En nuestra confeccion hu-
mana figura el ultramarinismo, el tropezarnos con los ja-
bones «lagarto» de un verde triste y proverbial, con las
cajas de galletas con su apetitosa galleta llena de hoyue-
los —pintada en la muestra azul la mds apetitosa de
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Fig. 3. Gomez de la Serna, “Maniqm’”.
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todas— y sobre todo con ese falso monton de garbanzos
que cubren un fondo de papel que imita una montanosa
abundancia” 3 (fig. 1).

Vistos a través del cristal, los objetos cobran valores
sensoriales. La placa como parapeto transparente de la se-
duccién. En €l se dispara el morbo del comprador y la ilu-
si6n de la posesién. Ramén, paralelamente, era un entu-
siasta de los espejos, superficies verdaderas y confusas.
El biombo de cristal ejerce una barrera que incide en la sa-
cralizacion del escaparate: se ve pero se prohibe tocar, se
contempla pero no siempre se puede acceder, los objetos
se admiran como nuevos idolos de la vida moderna. Por
ello, el escritor los define como “hornacinas de capilla ca-
llejera, aunque los profane un poco el cémo se refleja en
sus cristales la circulacion de las grandes vias”!4; esta im-
pronta trascendental permite suponer el cardcter sacro
con que es apreciado el maniqui en el escaparate, la nueva
imagen para los tiempos modernos.
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El escaparate es sin duda uno de los fetiches en la vida
y en la obra de Gomez de la Serna. Significaba mucho
para él detenerse frente a esas cajas encristaladas en
donde admiraba los objetos ordinarios:

“Hay que saber mirar los escaparates sean de lo que
sean —tornillos o plumeros—, y si se supo apreciar tanto el
barniz en un cuadro de museo como en una murneca de
carton, no llegard a atacarnos como un rapé maldito el
barniz del mueble adquirido por la vanidad o ese lavabo
de fonda que, torneado y barnizado de amarillo, si se estd
bien preparado estimula la vida cuando recibe la altera-
cion de la humedad. (...). Hay que tener la delectacion de
los elementos, repasar los ‘bric-a-brac’, los remates, los
cambalaches, los mercados, los talleres, aumentar la fije-
za en las cosas,...” 5.

Son las cosas sin compromisos estéticos las que le in-
teresa. Prefiere el cardcter objetual de estas vitrinas al en-
golamiento de las tiendas de antigiiedades, ante las cuales
hay que dudar de su autenticidad. En Disparates (1921),
al dirigirse hacia “la calle de los escaparates” mira des-
pectivamente uno de ellos (“eran un asco las antigiieda-
des”) y por el contrario se para con deleite ante una vitri-
na de productos de Eibar (“;Qué raro que yo admire tanto
los objetos de Eibar! ;Es que estaré borracho?”)!6. Hay
que tener en cuenta que esta ciudad del Pais Vasco era un
importante niicleo industrial con un amplio abanico de es-
pecialidades metahirgicas: mdquinas-herramienta, com-
plementos de hierro y acero, bicicletas, motocicletas, etc.,
y también fabrica instrumentos de precision, todo ello
material que entusiasmaba a Gémez de la Serna —segiin le
coment6 su mujer al profesor R. Cardona solia quedarse
extasiado frente a las ferreterias— y en general a las van-
guardias. Mientras que en El hijo del millonario (1927) la
mdquina se presenta como estandarte de la vida moderna,
en los biombos de su despacho se reproduce al lado de
obras de arte. Entre las greguerias que conforman un lis-
tado de “Mentiras” redactado por el escritor figuran las
palabras “Antigiiedades” y “Tienda de objetos de arte™!7,
de las que cuestiona que la vetustez sea tal y que las pie-
zas tengan valor artistico, aunque también el aura que se
le confiere a este tipo de objetos. A su vez, al anticuario lo
llega a tildar de “repugnante coleccionista de «verdade-
ras» antigiiedades”!8. Pero no solamente son las personas
las captadas por el atractivo de las lunas callejeras, tam-
bién —y no en vano Ramoén atrapa la realidad como una gi-
gantesca metdfora—, los medios de transporte: “El tranvia
es muy fatuo...Se va mirando en todos los escaparates de
las tiendas™19.

En Espaiia el estallido de la primera guerra mundial im-
pulsé el desarrollo de la industria y la expansién del co-
mercio, siendo espectacular el crecimiento econémico
bajo la dictadura de Primo de Rivera, lo que incide en la
dindmica urbana y en la oferta de productos comerciales.
La vida cosmopolita de las ciudades europeas se captaba



Fig. 4. Detalle del despacho de Ramon (Madrid, Museo
Municipal).

en el intenso ambiente en torno a los boulevares, las gale-
rias y las plazas donde el escaparate forma parte del mobi-
liario urbano. Artistas como Macke y Kirchner trasladaron
al lienzo ese emblema de la modernidad, el cual debi6 ha-
cerse mds visible en los afios veinte con el consumismo y
el impacto de la moda. El final de los acontecimientos bé-
licos (1918) implicé el advenimiento de afos de ilusién y
optimismo, con un intenso ritmo de vida en las ciudades
cuyas fachadas se abren mediante tiendas con escaparates
y se dinamizan con la publicidad y el anuncio luminoso,
aunque no solamente cuentan los centros historicos sino
también los barrios periféricos e industriales. Vestidos,
sombreros, corsés?’ y medias se ofrecian para la nueva
mujer, ya como productos independientes o asociados al
cuerpo a través del maniqui, entero o parcelado. Los anun-
cios en los periddicos y en las revistas, las crénicas y co-
mentarios sobre la moda asi como las ilustraciones de arti-
culos o poemas en las publicaciones mensuales, dejan pa-
tente el interés de la época por la moda, reflejo de la nueva
Eva2l. En Espana, las ilustraciones de Blanco y Negro y La
Esfera son testimonio del creciente cosmopolitismo y de
laimagen del nuevo cuerpo femenino como soporte. El es-
caparate ejercié una gran fascinacion para las vanguar-
dias, con su cardcter objetual, repetitivo, descontextuali-
zado, ordenado con obsesién o caético, en los limites de la
materia y el deseo. De la estética de la mdquina y el objeto
fabricado fue un abanderado Fernand Léger, para quien el
escaparate era un espectdculo permanente de la vida mo-
derna?2. Centra la atencién los de los pasajes y boulevares
parisinos la obra Le paysan de Paris (1926) de Louis Ara-
gon, donde las cosas aparentemente insignificantes ad-
quieren la dignidad de la descripcién y una rara belleza, y
de hecho constituy6 un elemento emblematico en el Paris
de los surrealistas formando parte de lo “maravilloso coti-
diano”. Fotografias de vistas callejeras en que aparece el
escaparate como sefial de identidad urbana se reproduje-
ron en La Révolution Surréaliste en 1926.

Fig. 5. Vdzquez Diaz, “Retrato de los Solana”.

En Pombo (1915) Ramén habia mencionado la madri-
lefia calle Carretas como la especialista en tiendas de or-
topedia, con su “repugnante revoltijo de los escaparates,
los forceps, los bragueros para las hernias numerosas
—muchos, muchos bragueros—, las jeringas, cuya fealdad
evita un poco su eje azul, las sondas, etc.”23. Tampoco fue
un elemento olvidado en sus recuerdos madrilefios: “En
la calle de la Montera estdn los escaparates que nos
miran, que nos quieren retener, impidiéndolo el cémo
empujan los que vienen detrds, aunque den bien el rodeo
cefiido alrededor de los que se han parado un momen-
to”24. En su produccion literaria surge este detalle urbano
con cierta asiduidad, e incluso se ha sugerido que en al-
guna novela puede ser trasunto de los de las calles madri-
lefias, como Serrano®. En La tormenta (1921) Rubén y
Manuel, dos jévenes estudiantes, hacen novillos y mien-
tras se dirigen camino del Jardin Botdnico se van parando
en todos los escaparates, especialmente en los de una re-
lojeria y una tienda de fotografia?®. Es en La mujer de
dmbar (1927) donde el escaparate se presenta como un
elemento significativo de la urbe, Ndpoles en este caso?7:
los personajes se detienen continuamente frente a ellos,
como el protagonista masculino, Lorenzo, quien “deam-
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bulaba como trotén perdido y se asomaba a los escapara-
tes...”, a veces solo, otras acompaiiado, frente a las tien-
das de objetos de concha, de corales, de macarrones, de
aparatos eléctricos, de relojes, de aluminio, de cristaleria,
de ropa, de aparatos ortopédicos, de peluqueria... “No ven
a nadie de como van mirando los escaparates”, dice el no-
velista al referirse a las napolitanas. Como “biombo de
cristal”, la transparencia de la placa hace que a veces se
confundan los objetos del interior con los que llevan las
personas por la calle, como los sombreros de las tiendas
de una transitada via napolitana que se intercambiaban
con los de los transeudntes?S.

Al novelista también le interesa la vida vista desde
dentro, tanto como observador de la cotidianidad calleje-
ra a partir del interior teniendo como ventanal el escapa-
rate, como hombre agazapado tras el simulacro del cristal.
Se constata claramente en El chalet de las rosas (1923)
cuando Roberto, el asesino protagonista, pretende final-
mente pasar desapercibido como propietario de una tien-
da, no de una joyeria ni de objetos fiinebres o religiosos,
segtin las preguntas que le hace su mujer, sino de una de
“naturalista-disecador”, un negocio donde nadie le locali-
zaria: “(...) asi, detrds de otro cristal mds en el arroyo de la
vida, miraria pasar la vida a través del escaparate de su
tienda, oculto por sus dguilas disecadas como guardianes
de su misterio”2.

El Rastro era una zona donde se podian ver y comprar
todo tipo de objetos. Fue para Gémez de la Serna y Gu-
tiérrez Solana un lugar de aprovisionamiento, y alli ad-
quirieron maniquies y mufecas. Para el primero un espa-
cio vital en su merodear a la bisqueda de cosas con las
que construia un universo propio, tanto en el piso familiar
de la calle de la Puebla como posteriormente en el torreén
de la de Veldzquez 4, como si de un Rastro en miniatura se
tratara’!. En la temprana fecha de 1913 (Tapices) habia
indicado su afdn por llenar su mundo de objetos, “cosas
cualesquiera, sobre todo de loza fresca, de cerdmica verde
y azul, de cosas de aluvidn; quisiera envolverme en un
Rastro™32. A él, autor de Ismos (1931) donde demuestra su
conocimiento de las vanguardias, le interesa mds rodear-
se de cosas que de obras de arte.

Es a El Rastro a donde van a parar las cosas usadas, de-
sechadas, ignoradas... Cosas que han sido tocadas, mano-
seadas, desgastadas por el uso, en las que han reposado
las miradas, cosas cotidianas, trastos, antigiiedades certe-
ras o virtuales. Conviven duefios an6nimos, épocas, natu-
ralezas... Las cosas son alli arrastradas, se amontonan...
En El Rastro se busca el objeto deseado pero también es
un lugar para el encuentro, para la sorpresa, en donde las
cosas salen al paso... Fue en el popular mercado donde
Gomez de la Serna adquirié su primera mufieca de cera,
también, en el mismo bazar de las Américas, donde Sola-
na se encontré con su maniqui recostado en una silla y un
lugar en el que representa hacia 1922 a maniquies entre
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cuadros y cachivaches (fig. 2) y describe en Madrid, es-
cenasy costumbres (1913, 1918). Domingo tras domingo,
se ha dicho, por la mafiana, los hermanos Solana bajaban
a El Rastro donde el pintor iba adquiriendo los objetos
mas diversos e inesperados3?. El pintor localizaba alli ca-
bezas de peinadora, maniquies y mufecas, como aquella
figura convertida ya en un esperpento “con una larga bata
azul, asomando por debajo unos zapatos amarillos, muy
chiquitos; el pelo lo tiene suelto por los hombros y enma-
ranado; a la cabeza de cartén, negruzca y sucia, le falta
una oreja y un cacho de nariz; una de las manos la tiene
rota, y la sana estd calzada con un guante blanco de cabri-
tilla”34. Estas mujeres rigidas, distantes y perturbadoras,
incluso en su decrepitud, se veian junto a cuadros, artesas,
tinajas, chaquetas, pantalones, frascos de medicina, lava-
tivas de hierro, embudos, barrefios, tazas, botas, cocheci-
tos de paja, piedras de afilador, chimeneas, botas de
cojo... Gomez de la Serna habla del merodear del pintor
por las tiendas de “bric-a-brac”, cual “Didgenes de las
cosas”, acarreando a casa objetos de baratillo, sencillas
adquisiciones que para €l constituian un tesoro: relojes,
sombreros, sombrillas, pelucas, mufiecos, maniquies, si-
llas...35. Son para €l modelos de sus pinturas tras depositar
en ellos miradas prolongadas, cuando el refugio del hogar
les da cardcter de seres.

En el despacho madrilefio de Ramén predomina la va-
riedad objetual, y no precisamente piezas que puedan dis-
tinguirse por su valor artistico pues no le interesa montar
un museo sino rodearse de cosas ordinarias pero, como
dirfa el propio Ramon, con cardcter, en una especie de
“museo-bazar’ 3. Se constata un “horror vacui”, rasgo del
que habla Camo6n Aznar como una de las invariantes de su
novela: cohesion de imdgenes distanciadas, atropellado
delirio de metdforas, espectdculo de comparaciones y rea-
lidades enconadas... Aparte del retrato que le hiciera Ri-
vera, abundan figuritas, maniquies, bolas de cristal, un
farol, mariposas disecadas..., un “macrocosmo y un mi-
crocosmo de cosas impares y expresivas”, precisa su her-
mano Julio, que conformaban un ambiente que “inflama-
ba su imaginacién”37. Concebido como un refugio, las
cosas estdn ausentes de cualquier connotacién ornamen-
tal conservando una identidad propia’®, que las hace me-
recedoras de ser fotografiadas (La sagrada cripta de
Pombo, 1924). Conceptos como “elementos filosofales”
y “claves de universo” son aplicados a objetos supuesta-
mente pueriles3®. En este dmbito hay una mujer que forma
parte de la vida del escritor, que siempre le espera y le
hace compaiifa, su mufieca de cera. En su abordaje de la
mujer artificial Gémez de la Serna se sitia entre la ima-
gen simbolista y la constancia de un nuevo cuerpo al hilo
del cosmopolitismo de la época, bifurcacién de intereses
que no deja de ser una constante en su labor literaria®0.

Con respecto a Solana, se ha comentado que tal vez los
maniquies y las mufiecas autdmatas constituyan recuer-
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Fig. 6. “La Révolution Surréaliste” (1926).

dos plasticos de sus afos de infancia y segura compaiiia
para su cardacter retraido*!. A través del testimonio de
Sadnchez Camargo, quien le conoci6 personalmente, tene-
mos constancia de la cercania no solamente fisica sino
animica entre el pintor y estos entes pldsticos de cuya co-
leccion se sentia orgulloso*2. No los considera seres ina-
nimados sino que los trata como miembros del hogar. Su
compaiifa le resultaba menos problemitica que la de las
mujeres, quienes no le dejaban trabajar, decia, “con eso
de la lujuria”. Representan a la mujer congelada, con su
fisico detenido en el tiempo, y al mismo tiempo viva,
capaz de no bajar jamas la mirada y estar siempre a dis-
posicion, incluso con una supuesta sonrisa. Son seres pa-
sivos, no reclaman, no preguntan®3, no necesitan ser dese-
ados, no se adquiere con ellos compromiso alguno, son
manejables sin que exista como contrapartida una lagri-
ma o una sonrisa. Por ello se ha indicado que en Solana el
ideal femenino se encuentra en los maniquies, en estos
seres acartonados que a veces muestran su cabeza hueca.
Aquellos no le distraen y por tanto los debia considerar

Fig. 7. Solana, “La peinadora”.

compaiieros ideales. Los acaricia y escucha. También
cuando pinta mantiene con ellos conversaciones y espera
su benepldcito. Si no sale con los maniquies en su calleje-
ar madrilefio si los saca al balcon en las tardes soleadas,
donde a veces se olvida de ellos a costa de que se mojen
en noches de lluvia.

EL MANIQUI COMO MODELO PARA EL ARTISTA

En la tipologia de los maniquies una variante la consti-
tuye el empleado por los pintores especiaimente para el
andlisis de las posturas y el estudio de los ropajes al ser
una figura movible. Mostrado en los escaparates de las
tiendas especializadas, se apoya en un caballete o se sien-
ta sobre una paleta para refugiarse después en los talleres.
A Go6mez de la Serna le obsesionaba: “Para mi siempre ha
tenido una gran fuerza fija ese mufieco de vestir que tie-
nen los artistas en sus estudios... Nadie como yo ha dedi-
cado una atencion tan intelectual y tan constante a ese ser
olvidado, perdido en los rincones de los estudios, tratado
como una cosa” (Caprichos, 1925). Con estas esculturas
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se encontraba en el barrio de los artistas de Paris: “;Oh,
Montparnasse lleno de ellos, como si fuesen las ‘tenias’, a
medio bien formar, del Arte y la Gloria!”.

Para el escritor se trata de algo dificil de clasificar, a
medio camino entre lo monstruoso, lo vivo y lo muerto.
Participa de la condicién de ser humano pero es un cuer-
po recreado por lo cual lo denomina “ente pldstico”. Son
cual seres vivos y se permiten la facultad de cambiar de
postura: “Unos dias al abrir la tienda estan sentados en el
sillin campestre para los pintores, otros como con una
lanza en el tiento en ristre, otros junto a la caja de bombo-
nes de la acuarela”. Ser humano de vida paralizada, cual
caddver —maniqui hibrido, desustanciado, trivial, que da
a los escaparates de las tiendas de pintura tipo de tiendas
fiinebres”—, hasta su tristeza le resulta alarmante:

“Ese maniqui de madera es en verdad un ente, algo
que existe, tiene vida propia y es grotesco. Al mismo tiem-
po ese engendro tiene algo de muerto, de muerto antes de
nacer, de tipo de ser en los limbos primitivos, de proyecto
abortado, de primer momento de un alma, de larva hu-
mana. (...) ;De quién es hijo el tal monigote? ;Es murie-
co, espectro anatomico o ser vivo? ;En qué capitulo de la
Jauna debe figurar? ; Entre lo monstruoso, entre lo vivo o
entre lo muerto?”.

En su perfeccion anatémica, a pesar de su ceguera y
calvicie, estd a un paso de ser un nifio, pero un nifio
grande. Un tipo de persona a la que no se le puede tratar
como infante ni como adulto, aunque se sitia mas en el
ambito de una infancia vivida con amargura: nifio apesa-
dumbrado que tiene los pinceles, los ldpices, los tarros de
pintura y la paleta por juguetes... Por sus posturas des-
compasadas se le considera un engendro de la modelo
trivial, aquella que lo traté de “hijo”, y del pintor medio-
cre, un “aborto de los partos que suceden en los divanes
de los pintores y que van a parar a las inclusas de las
tiendas de pintura para que sirvan de modelo contorsio-
nista a los pintores geniales como no sea como docu-
mento arqueol6gico y sarcdstico™#.

Gomez de la Serna confesé que habia comprado uno
de estos entes y lo tenia en su torreén, el cual debe
corresponder al por €l dibujado en Caprichos y que firma
con su inicial “R.” (fig. 3). Existe una fotografia repro-
ducida en La sagrada cripta de Pombo (1924) en la que
aparecen algunos “mufiecos”, entre ellos el maniqui que
comentamos, el “maniqui cldsico”, puntualiza, al que
parangona con “un feto de madera”. Una fotografia de
un rincén de su despacho en Buenos Aires capta dos
pequeiias figuras de este tipo sentadas en el borde de la
balda de una estanteria, cerca de otras cosas que le entu-
siasmaban como el cartel con la frase “Peligro de muer-
te” y la caja con una coleccion de mariposas disecadas*6.
Como pareja, fijada a un soporte comin, se conservan en
el Museo Municipal de Madrid (fig. 4), tal vez compra-
dos junto a una caja de pintura. Con pinceles y cartabén
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un maniqui de este tipo ilustraba la pared del referido
ambito (Archivo ABC).

Solana tenia un maniqui de pintor en su estudio tal
como se reproduce en el retrato que, junto a su hermano,
le hiciera Daniel Vdzquez Diaz (fig. 5): aparenta un ser
humano entre otras tallas que posey®, alguna de las cuales
representa en Santos de pueblo*’.

Los maniquies de madera articulados constituyeron
una fijacion para artistas de la vanguardia como Man Ray.
En La Révolution Surréaliste de 1926 (junio, n.° 7) se re-
produce una fotograffa con uno de estos ejemplares, re-
costado junto a una esfera. Con el titulo Le penseur apare-
ce en Variétés (15-1-1930), publicacion bajo influencia
surrealista que también recoge sugerentes figuras de
Brancusi (Nifio, de inspiracién primitiva), y Sophie Taeu-
ber-Arp (marioneta bajo el titulo Los soldados), asi como
un Automata de acero*® (fig. 6). Mr and Mrs Wodman
(1927-45) es el titulo de unas fotografias en que dos de
estos entes aparecen como pareja en diversas posturas. El
ser humano se cosifica y el maniqui adopta comporta-
mientos propios del ser humano. Gregorio Prieto recurre
a €, junto con una estatua, otro cuerpo artificial, en Luna
de miel en Taormina (h. 1936).

EL MANIQUI DE PEINAR

En el dmbito de la peluqueria, en Madrid eran comunes
los bustos de cartén, de madera o de mimbre con peluca
en donde las aprendices adquirian practica y los clientes
apreciaban los tipos de corte y peinados. Gutiérrez Solana
habla de ellos en diversas ocasiones en su trabajo litera-
rio. Se sentia atraido por los escaparates de las afiejas pe-
luquerias, “sucias y amarillentas”, con sus cabezas de ca-
bello postizo y mirada perdida®®. Asi, en Madrid, escenas
y costumbres, su primer libro publicado en 1913 (con una
segunda serie en 1918), uno de los capitulos describe una
peluqueria de este tipo —un “peinador’—, denominado
“Lola, la peinadora”, tal como anuncia un cartel, localiza-
do, al azar, durante una larga excursion iniciada en las
Vistillas y finalizada en el barrio de Lavapiés, después de
pasar por Maravillas30. Alli acuden mujeres de los barrios
de las Injurias, de la calle de Cabestreros, “chulonas” que
salen magnificamente peinadas. Solana logra ver en el in-
terior a través de los balcones abiertos “maniquies para
aprender a peinar”’, mientras que en uno de ellos se apre-
cia “una cabeza de mujer de cartén, toda despintada y gol-
peada; el busto, de mimbre, lo tiene vestido con una
chambra azul. Esta cabeza tiene pelo natural, que cuelga
por los hombros enmarafiado y sucio”. No deja de ser es-
peluznante, acorde con su cruda vision de la realidad, la
circunstancia por la cual se topa con la peluqueria: “Al
acabar la calle, cuando vamos mds distraidos cae desde un
balcon una bolita de pelo, después otra mds grande y al-



Fig. 8. Radiografia en “El doctor inverosimil”.

guna vez un mechon”. Esta observacion parece paralela a
un pasaje de la vida de Lorenzo en Ndpoles, el protago-
nista masculino de La mujer de dmbar (1927) de Gémez
de la Serna, cuando frente al escaparate de una peluqueria
de sefioras tropez6 con unas crenchas de pelo que daban
una desagradable impresion de pelo de muerta, tal vez
preludio del suicidio de Lucia3!.

Gutiérrez Solana retorna al tema en Madrid callejero
(1923) en donde habla con nostalgia de las “antiguas tien-
das de peinadoras, con una muiieca de cart6n en el balcén,
con sus gabinetes reservados para sefioras, donde también
se aplica masaje. (...). Esas peluquerias tristes, de piso
alto, con un farol descomunal, encendido, de muestra, y
sujeto a los hierros del balcén, con sus sillones viejos y
molestos, de rejilla, con los balcones abiertos en verano.
(...) {Cudntas veces nos hemos equivocado, al subir a
estas peluquerias, con la casa de huéspedes y con ese
cuarto donde salia una mujer con los pechos al aire, rién-
dose, y nos invitaba a entrar dentro!”32.

El bidgrafo del pintor, Sdnchez Camargo, atestigua su
preferencia por las “figuras-maniquies™ que ha comprado
a las peinadoras que por unos cuantos céntimos trabajan
en los hostales, buhardillas y prostibulos’3. Gémez de la
Serna refiere en diciembre de 1918 cémo aquel pinta un
cuadro por €l reproducido como La peinadora barata en
La sagrada cripta de Pombo>* (fig. 7). también denomi-
nado simplemente La peinadora y Las peinadoras>. Se
trata de una obra que Ramoén enarbola también como de-
mostracion de que Solana era algo mds que un pintor de
beatas, Cristos y procesiones, tal como se le acusaba, ac-
tualmente considerada como una de sus mejores creacio-
nes6. Frente a un tocador una mujer acicala mediante un
peine el cabello de otra que estd sentada. Sobre la mesa
aparece un cepillo, un mechén de pelo y una cajita con un
espejo, pero también dos bustos con el torso de mimbre,
uno de ellos semicubierto, iguales que el que se encuentra

Fig. 9. Solana, “Maniquies de peinadora”.

en primer término, mientras que el de la derecha la cabeza
se emplaza sobre una armadura cénica a base de maderos.
Gomez de la Serna en la biografia del artista menciona los
maniquies de mimbre entre su mundo objetual, configura-
do por cosas que para €l también tendrian cardcter, “refle-
xivas y obsedantes™, como las suyas del torredn: relojes,
sombreros viejos, sombrillas de otro tiempo, pelucas des-
calabradas, cristos, mufiecos de muisica, sillas con cuerpo
de mujer, espejos extranos...’’. Estos maniquies no dejan
de recordar las imdgenes de vestir del barroco hispanico o
las mufiecas antiguas, también de brazos articulados,
como la que perteneci6 al propio Solana3s.

No es de extrafiar que los bustos de rama y cartén que-
den relegados al desvan, donde los observa Gémez de la
Serna en Gollerias (1926). Sin embargo, entre las cosas
del trastero sobresalen con perturbadora presencia: “Tene-
mos en el alma varias cosas que ocupan mucho sitio, y con
las que no sabemos qué hacer. Se destacan en ella como
los maniquies de mimbre en las guardillas, y no nos pode-
mos purgar de su recuerdo. Ni el aceite de ricino ha podi-
do con ellas™®. También se convierten en cosas de El Ras-
tro, descontextualizados entre cuadros, campanillas, bo-
netes, ratoneras, candados, botellas... Se trata de imdgenes
que testimonian la tragedia de la existencia humana:

“Parece poblado [EIl Rastro] como de esas cabezas in-
genuas, inexpresivas y felices con que se anuncian las pei-
nadoras, y que alli se me han fijado definitivamente, como
una sintesis de como son sus rostros de humanidad y su im-
perturbabilidad. ;Porque cuidado que estdn al cabo de
todo esas cabezotas con el pelo hirsuto y ralo y su éxtasis
como de unas imdgenes que fueran las que mejor com-
prendieran el gran desapasionamiento con que se sugie-
reny se sobrepasan todas las pequerias pasiones, y que ha
de tener lo muy representativo y lo que quiera estar com-
pletamente de acuerdo con el tiempo y el espacio!... jOh
esas cabezas de carton! No sé que dia estuvieron, ni si
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estdn ya... Lo que sé, es que se han quedado como las ca-
bezas de sarcasmo y de banalidad y de simploneria que
hacian falta a toda la frivolidad absurda y educadora e in-
genua de esta vida desconceptuada de su concepto fanfa-
rron para conceptuar el concepto mdximo de la vida...” .

Estos bustos constituyen el cardcter basico del mani-
qui, y tienen aliento incluso en su decrepitud: “El maniqui
de mimbre que hay en el Rastro, adelgazado, deteriorado,
torcido, es algo mds que un maniqui, y algo menos al
mismo tiempo; es el alma de los maniquies, su dltimo sus-
piro”®!. Solana también los descubre en el mercado ma-
drilefio, por donde cruza la Ronda de Toledo, zona donde
se ubican “los iltimos y mds pintorescos puestos™: “Ma-
niquies de modista, cabezas de cartén de peinadoras, mal-
tratadas y despintadas y con el pelo sucio y caido por los
hombros; puestas estas cabezas en un palo y otras con el
cuerpo de mimbre, con una blusa azul y una falda negra,
llena de manchas que da grima”. Si este panorama lo des-
cribe en la primera serie de Madrid, escenas y costumbres
publicada en 191362, en el Gleo titulado El Rastro pintado
hacia 1922 sitia a un maniqui y a varias cabezas de pei-
nadora entre las cosas amontonadas del popular mercado:
cuadros, libros, cerdmicas, sillas, mesas, un globo terrd-
queo...53. Entre los cuadros con retratos y las personas del
fondo con aspecto de sombrios monigotes, estos seres pa-
recen estar en la linea divisoria de la vida y la muerte.

De metdfora dgil y obsesionado por las imdgenes do-
bles —tanto a través de los espejos como de los rayos X—,
Goémez de la Serna llega a parangonar la estructura dsea
de una persona vista en la placa radiogrifica con el arma-
z6n de este tipo de maniqui de mimbre®*. En El doctor in-
verosimil (1921) se reproduce Ia estructura ésea del tron-
co de una mujer en un curioso fotomontaje (fig. 8). Los
cuerpos de rama pintados por Solana a veces parecen re-
cipientes con testuces, con similares caracteristicas a las
cestas de las lavanderas y a los garrafones de vino de los
bodegones que abundan en su produccién.

Un ambiente de amargura personal destila La peinado-
ra: rostro y manos endurecidos en la mujer sentada mien-
tras que en la compaiiera no se oculta la abnegacion y
ambas visten sobriamente situadas en un espacio enjuto y
asfixiante donde incluso el espejo parece estrechar el
cerco en una desdoblada cabeza. Si el busto de la zona iz-
quierda del primer término muestra cierto semblante pla-
centero las otras son de rostros patéticos, de “miradas an-
gustiadas”, puntualiza Gémez de la Serna en su descrip-
cion. Sdnchez Camargo hace una descripcion desoladora
de los maniquies que Solana poseia: “Las feas caras con
horribles expresiones que aumentan los tintes corridos
parecen caddveres de esclavos castigados por espantosos
delitos. Las espeluznantes cabezas, con los pelos colga-
dos como ldgrimas y clavadas en un palo son las caratulas
siniestras de una pesadilla”5. Desgrefiadas, son imdgenes
tétricas que en su cosificacion y tragedia parecen acom-
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pafar a las de carne y hueso representadas en el lienzo.
Por sus cuerpos fragmentados y expresiones se asocian a
la muerte: “Parecen ser el monumento debido a las muer-
tas, monumento lleno de la suficiente incredulidad de la
muerte, pasmados los ojos ante el invariable cotidianismo
de la vida. ;Monumento arbitrario, grotesco y tragico!...
iBellas, pobrecitas, desgraciaditas, infelizotas cabezas
estas!... Cuando he pensado en las cabezas cortadas en la
guillotina, las he visto asi... iguales que éstas y mirando
asi a los jueces...”’66.

El citado bidgrafo apunta el paralelismo entre estos
rostros desgarrados pintados por Gutiérrez Solana y los
de las mujeres que frecuentaba lacerados por las heridas
de la vida. Ausentes de connotacién artistica, parecen ros-
tros de mujeres maltratadas por la existencia, incapaces
de salir de su cotidianidad sérdida. Los términos “medro-
s0”y “sucio” fueron dirigidos hacia su obra pictérica pero
Gémez de la Serna considera que para el citado cuadro
pudo haberse inspirado, asomando su mirada por la rendi-
ja, en una tienda de la calle del Amparo o Tres Peces “para
quedarse con ese ambiente espeso, verdoso y pigmenta-
do” y justifica al artista aduciendo que no hay nada de
“puerco” en los ambientes de peinadoras que se ven al
pasar por la calle de Mesonero Romanos, por Salitre o por
tantas otras. Serdn los suyos “temas oscuros y modestos”,
pero no “marranos”.

El autor de Pombo, publicado en el mismo afo que So-
lana pinta el cuadro, hace de los bustos de las peinadoras
una de sus crudas descripciones:

“También se ven en la noche del Sdbado esas cabezas
de mujer en un eje de palo de las que se sirven las peina-
doras para anunciarse... jOh, esas cabezas estupefacti-
vas, animadas y llenas de un atroz anhelo terrenal! Son
inauditas y soliviantan y detienen, jsobre todo cuando
lucen un panuelito de seda roja atado a la garganta!... Su
carton no se encubre, no ha intentado divinizarse ni ma-
ravillar; su color es un falso rosa de polvos rosa dados
con mano de gato; sus ojos son triangulares, serenos, re-
flexivos, profundos, con una mirada a la vez despavorida,
desolada, de cejas altas y pensativas, de pestarias minia-
das y largas; su nariz es una nariz cualquiera, sin esa
perfeccion de las narices del arte, por eso vibrdtil y pro-
nunciada; la boca no es la boca de imitacion consabida,
de cuidada figura, no; es la boca perversa pintada con el
exceso con que se la pintan las rameras de arrabal®’, las
coquetas cdndidas, ya que delatan su malicia y asi se
hacen inofensivas y asequibles; su pelo natural, verdade-
ramente verdadero, el pelo vivo de muerta, el pelo peina-
do vulgarmente, canallescamente, y a veces desgreiiado a
lo lavandera, a lo criada por la manana, a lo mujer ordi-
naria, sencillota, morena y joven, hace que no se pueda
creer que sea un espectro artistico la figura. Detalles
todos que dan una gran prominencia vital a la cabeza, sin
intentarlo ni presumirlo, llanamente, magramente....” 8.



Fig. 10. Solana, “Mujer y maniquies”.

Solana hablaba en Madrid, escenas y costumbres de
las “chulonas” que salian peinadas de la peluqueria mien-
tras que Ramon, a pesar de la descripcion de La peinado-
ra barata como el esfuerzo de una mujer pobre afanada
en desenredar y alisar los cabellos con muchos pases de
peine, peineta y cepillo mientras que la cliente adquiere
un sueno resignado, sitiia el ambiente de estas mujeres en
el de la nocturna y vacilante vida callejera:

“Esas cabezas de peinadoras son como la reduccion
de la mujer y sus liviandades a un signo vulgar y recal-
citrante; jamds tan franco ni tan evidente... El cuerpo se
las supone... Salen del Rastro, donde abundan mucho en
conjunto, revelando a la muchedumbre de las mujeres,
sus soportaciones y lo sufridas que son... [...] Y cuando
en las noches del Sdbado he oido los gritos de la calle y
la he visto plagada de pobres mujeres, de asistentas
para un dia, de mujeres que ha hecho necesarias la
noche por inservibles y deshechas que estén, como en
los dias de toros o de gran concurrencia en la ciudad,
salen esos inverosimiles coches de punto, y como el
Sdbado en las peluquerias son necesarios mds oficiales
que no trabajan mds que los Sdbados, he pensado que
ast en esta noche estas cabezas y estas dorsales de
madera se calzan un par de botas viejas, se ponen un
cuerpo de ortopedia de los que aqui siempre hay, se vis-

Fig. 11. Solana, “Cabezas y caretas”.

ten de una blusa y una falda, se ponen unos guantes lar-
gos, de los que también cuelgan aqui como lagartos
secos, y se van a ocupar su esquina la noche del Sdbado,
enajenando a esos hombres que en la noche del Sdbado
no son ni horteras ni carromateros, sino aparecidos con
un hongo viejo... De las caricias torpes de esos hombres
que las escarban las queda este estupor vulgar e idioti-
zado...” 9.

Este ambiente sordido se especifica claramente en
Libro nuevo (1920) donde Gémez de la Serna establece
una diferencia entre las cabezas de las deshumanizadas
“peinadoras de postin” (que son “como las cabezas de
esos fenémenos de feria que no tienen mds que busto, y
hablan como muertas cercenadas, sin entrafias —sin en-
trafias!—, ni pies ni brazos”) y las de las “peinadoras bara-
tas”, de las cuales, “su novela —la novela de unas pobres
mujeres maltratadas, degolladas por el chulo de su cora-
z6n— seria un folletin interminable™”°. No son tnicamen-
te Solana y Ramon quienes mantienen una apreciacién
truculenta de este tipo de maniqui, también Santiago Vi-
nardell, quien pudo verlo en el estudio del escritor que
frecuentaba, testimonio fehaciente del trato cotidiano del
novelista con estos seres: “cabezas de cartén que un dia
fueron reclamo de la moda en el portal de las peinadoras y
hoy llevan, con sus melenas sueltas, la muerte de las cor-
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tesanas que fiaron a los peinados provocativos el triunfo
de amor de una noche”7!.

El paralelismo entre estas frustradas figuras femeninas
y las mujeres de vida aciaga se deduce en diversos co-
mentarios de sus novelas. Un tono despectivo se destila
de la observacion que hace Gémez de la Serna de la du-
dosamente humana Renée, protagonista de La abandona-
da en el Rastro (1929) finalmente disuelta entre las cosas
del mercado, entre éstas, en una “cabeza de peinadora fra-
casada”72. A Rosario, o “La Rosario”, la hermosa amante
de Caracho, mujer licenciosa pero perdidamente enamo-
rada del torero, el escritor la describe “encerrada en su
peinado de peinadora que acoraza el pelo”’3, haciendo
alusion a su emperifollado tocado tan del gusto de las
prostitutas.

Prueba de que las cabezas representadas por Gutié-
rrez Solana estaban en su inmediato entorno es que las
aprovecho para otros cuadros. Asi, las vemos —junto con
una muieca de cera en el centro— en Maniquies (1927),
cuadro también denominado Maniquies y cabezas y sig-
nificativamente Maniquies de peinadora (fig. 9), tal
como aparece en el catdlogo de la exposicion celebrada
193374, En Mujer y maniquies (1942), del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes de Buenos Aires (fig. 10), lo real se
confunde con lo recreado, la mujer se cosifica y los seres
inertes adquieren expresiones humanas. Sonrisas y pen-
samientos hacen parecer que estos cuerpos respiran: la
mujer sentada tiene una plasticidad escultdrica mientras
que las tres cabezas de maniquies de peinadora parecen
de carne y hueso, incluso en sus expresiones. El arma-
z6n de mimbre juega en su volumetria y material con la
cesta de ropa colocada sobre la mesa. Un aire de desola-
dora existencia parece que se respira en este angosto es-
pacio donde entre la vida y su ficcion se halla la muerte
representada por la cabeza suelta vista en escorzo y que
junto con la cesta parece constituir un bodegén donde el
vacio se equipara a la existencia, como si no hubiera un
abismo entre la vida y 1a muerte, s6lo un abrir y cerrar de
ojos. La idea de la muerte se hace ostensible en las cabe-
zas de peinadoras acompafiadas de mdscaras y de un bu-
crdneo en el lienzo pintado en 1943 y mencionado desde
ese afio bajo el inalterable titulo de Cabezas y caretas
(fig. 11).

Junto con maniquies de peinadora, Gutiérrez Solana
representa mufiecas de cartén, destacando una de ellas
entre bustos yertos y cabezas amontonadas en el lienzo ti-
tulado Maniquies. Estas no solamente se encontraban en
El Rastro, sino en tiendas de ultramarinos como la ubica-
da en Tetudn descrita por el propio artista: junto a jugue-
tes infantiles, cajas de soldados de plomo, bacaladas
secas, paquetes de velas, albarcas, rollos de cinta, carto-
nes con botones, paquetes de agujas, ratoneras y la repre-
sentacion de dos mujeres desnudas bailando con un cura,
grupo elaborado con trozos de bacalao, se ven “muiiecas
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de carton y peponas de cabeza gorda, labios muy rojos y
el cabello teiiido de amarillo o de negro de betin™75. Si
todos son cuerpos representados, parece que la vida en al-
gunos se distancia de la muerte en otros, en los cuales los
mechones de los cabellos apelmazados parecen hebras de
sangre. La maniqui central, de imponente presencia, se
humaniza del resto no solamente porque se muestra como
la mds configurada sino porque su cuerpo se engalana
con oscuros encajes y castafiuelas, recorddndonos uno de
los personajes novelados por Gémez de la Serna, una
viuda, cuyo luto se destacaba como el de “las recortadas
muiiecas de cartén que mueven los brazos” (La viuda
blanca y negra, 1917). Ninguna mujer viva, se ha dicho,
ha conquistado a Solana con la fuerza que parece des-
prenderse de ésta, encontrada en El Rastro’. Sin duda la
realidad cruda enlaza con la muerte entre una naturaleza
muerta de cabezas-botijos. Al comentar esta obra, Jorge
Larco indica que Solana siempre estaba conmovido por
los seres y las cosas que se encuentran en los limites de la
vida y de la muerte’’. Parecen cabezas que han rodado
tras ser cortadas en un escenario de patibulo, como las
vistas por el artista en sus recorridos por las barracas de
feria. Giménez Caballero define la obra con tonos apoca-
lipticos como “un gran cuadro barbaro y violento”, de
esos pintados con “el negro de excremento, el amarillo de
pus, el rojo de sangre, el blanco de cirio, el verde de al-
cantarilla™78.

Dos de los habituales maniquies del entorno de
Gutiérrez Solana aparecen en su terrorifico Autorretrato
de la coleccién Botin fechado en 1943 (el mismo afio que
Cabezas y caretas), que precisamente se suele denomi-
nar Autorretrato con muiieca (fig. 12). Sanchez Camargo
indica que el artista tiene a su lado su figura de cera favo-
rita, con su mirada sobrenatural, “de rayos X”7. Las
considera tan préximas a su cotidianidad que incluso se
retrata con ellas. No son personas con quienes se rodea
sino maniquies, figuras que con la tragedia del silencio le
acompaiian en su soledad. La presencia de la paleta y los
pinceles en una de sus manos hace de estas figuras seres
vitales en la vida de Solana, sustitutas de las de carne y
hueso80. Su mano derecha en la cabeza de una de ellas
—de peinadora— no acaricia sino que se apoya, como si se
tratara de una columna de su existencia fisica y animica
o el remate del brazo de la butaca sobre la que se siente
seguro. Segin se ha indicado, es “uno de los personajes
actuantes en su mundo de pesadilla real y vivida”8!l. El
pintor parece captar a través del tacto la inmortalidad
innata en el maniqui®2, el cual le transmite la capacidad
de pervivir mds alld de la muerte, sobre la que triunfa a
través del retrato.

La presencia de las mujeres ha permitido sugerir un
ambiente familiar en el cuadro, como si la cabeza fuese
su “mascota, su amuleto o su amada imposible”3.
También se ha sugerido, como hemos visto, una conno-



Fig. 12. Solana, “Autorretrato”.

tacion afectiva: su ideal de mujer expresado en un mani-
qui, una mujer congelada, sin emociones. La diferencia
de edad entre las dos mujeres ha permitido suponer que
Solana parece mostrarse en su condicion de marido y
padre, y ella de esposa-madre$“. Es interesante esta idea
por cuanto el artista tuvo una desgraciada vida familiar
con una madre enloquecida y jamds se caso ni cont6 con
descendencia. A la mujer la suele situar en el contexto de
la prostitucién, de la diversion callejera y del desarraigo
social, embrutecida por el trabajo fisico o por la vida des-
piadada. Prostitutas, coristas, peinadoras, lavanderas,
criadas®s, mujeres-mdscaras, parece constituir su mundo
femenino, el de un misdntropo®¢, cuya tnica compafnia
era la de su fiel hermano Manuel. Se ha comentado que
su cardcter le permitia prescindir del amor, sentimiento
que era incapaz de experimentar y situacion a la que le
llevaria sus desencuentros amorosos. Su relacion con la
mujer era la del confidente dispuesto a escuchar y a ape-
narse de las tragedias ajenas. El contacto con ellas era el
de un ser primitivo y sus descripciones llegan a veces a
rayar en lo vejatorio. Las amistades de Solana justifican
este tratamiento en el tépico sentido de que la mujer
suele entretener al hombre y le aleja de su deber con el
trabajo cotidiano, mds ain tratdindose de un creador

Fig. 13. Sdnchez Coello, “Retrato de Isabel Clara
Eugenia y una enana”.

necesitado de aislamiento, y de ninguna manera se dis-
cute su hombria: “La idea de la mujer en Solana estd
llena de la sed de mujeronfa que debe despertar en el
hombre y cumplié su deber tal como el varén puede con-
tentarse en cumplirlo y siempre tuvo las manzanas al
alcance de su mano en el frutero, sin que al mismo tiem-
po le distrajese la mujer con sus dinguilondangos, frute-
sas, apremios y lucimientos”, precisa Gémez de la
Serna®’.

La opinién de Solana sobre el amor parece unida a la
procreacion: “Es una cosa muy buena. Estd bien cuando
estd unido al matrimonio. Estaria gracioso que asi no
fuera. Es la satisfaccién de los hijos. (...)”. Mientras, la
mujer “es eso que dicen la compafiera del hombre. Cuan-
do estd disgustado, le hace carifios. (...). Son la cosa mds
sufrida que hay. Se amoldan a todo. (...)"8. Su misoginia
le llevaba a establecer crueles comparaciones, donde lo
descriptivo raya en lo puramente fisico e incluso en lo
soez. La mujer artificial representaria para Solana lo que

155



Fig. 14. Gomez de la Serna, “Cabezas de peluqueria”.

por su cardcter se le ha estado vedado a un hombre de con-
dici6n solitaria: compaiiia y sincero afecto. Esta “imposi-
ble esposa”, retornando al Autorretrato®, suple el espacio
de aquella que lo pudo ser. El es también el padre de la
maniqui, nacida de la mujer cosificada que sustituye a la
de carne y hueso que nunca encontré. Observando parte
de su produccién y leyendo sus escritos, parece que su
destino era estar enamorado de la Muerte, la tinica verdad
de la que los hombres no pueden escapar: “Yo, en reali-
dad, no tengo mds que una esposa: la huesa. Los hombres
no piensan en eso. Ni siquiera los viejos. Yo siempre he
pensado que €sa es la definitiva. (...) La huesa, la huesa;
ésa es la tinica esposa que nos aguarda a todos”0. Hay
que indicar que su “Ex-libris” lo constitufa un esqueleto
viviente sentado junto a una mesa de escribir. Detrds de
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Fig. 15. Gomez de la Serna, “Maniqui”.

Solana se sitiia un maniqui, imagen protectora y perturba-
dora al mismo tiempo. Vida y premonicion de la muerte
parece que se ainan en este Autorretrato donde se con-
funden realidad y artificio.

La actitud de Solana al apoyar la mano en la cabeza de
otra persona posiblemente tenga como modelo la retratis-
tica cortesana de Alonso Sdnchez Coello. En sus efigies
regias la butaca y la mesa se llegan a sustituir por seres de-
formes de su inmediato entorno, supuestamente fieles. En
el lienzo en que se representa a la infanta Isabel Clara Eu-
genia (h. 1585-88) conservado en el Museo del Prado
(fig. 13), ella descansa una mano sobre la cabeza de la
enana Magdalena Ruiz, mientras que con la otra sostiene
un camafeo con el retrato de su padre Felipe II a quien la
mujer deforme acompaiié en su viaje a Lisboa.



Fig. 16. Gomez de la Serna, “Pintor frente a un
maniqui”.

Distinto al ambiente crudo de las referidas peluqueri-
as es el del escaparate de los peluqueros descrito por
Gomez de la Serna en Gollerias (1926): bustos de cera
de mujeres y hombres con pelucas y peluquines de los
que también se ocupa el autor en su condicién de dibu-
jante se exponen para una €lite social (fig. 14). Se trata
de lugares que tienen “para el revisador de Ia vida” —indi-
ca Ram6n~ un encanto especial. Compara estas vitrinas
con los palcos del teatro debido a la representacion de
estas figuras de cintura hacia arriba y a su elegancia for-
zada, pero también poseen algo de guillotinadas —ellas
parecen Marias Antonietas— al mismo tiempo que se
establece un paralelismo con el interior de una barraca de
feria. Son sofisticadas las cabezas que Gémez de la
Serna dibuja en Gollerias (1926), las cuales, cuando
estdn acompafiadas de las masculinas barbadas, éstos
parecen los Landris de “decapitadas muiiecas de cera”,
refiriéndose a Henri Désiré Landru, un asesino de muje-
res, personaje que el propio escritor pone en paralelismo
con Roberto, el criminal protagonista de El chalet de las
rosas, “un Landni de Ciudad Lineal™!. En esta tipologia,
ellas alegran las calles, se transmutan al acicalarse conti-
nuamente, son afables y expresivas, elevan el dnimo del
transetnte, le reconfortan en “el camino por la vida™, son
las novias que disuaden de la boda y los escaparates los
altares para la evasién de sefiores renegridos y viudos
inconsolables.

Fig. 17. Detalle del despacho de Ramon.

MANIQUI DE MUESTRARIO Y DE SASTRERIA

En el dmbito de la indumentaria, es comtin el maniquf
compuesto simplemente por un eje de madera con hom-
breras apoyado en un tripode en el cual la cabeza estd au-
sente. De escaparate y de sastreria, se le sugiere el cuerpo
bajo el vestido y la cabeza en el extremo del asta. Con
capa es “el maniqui mds chulo y garboso del mundo™ (fig.
15), asegura Gémez de la Serna®2. Segiin vemos, el mani-
qui de escaparate no es una figura tnica, pues si en oca-
siones se trata de seres humanos cosificados en cuerpos
de cera en otras son ejes de madera en los que cuelga el
traje, como el que ilustra una de las greguerias donde los
cuerpos se suponen: “Cuando revuelan por el aire los me-
dios maniquies de muestra de las tiendas de barrio, parece
que el ciclén prepara su verbena de columpios™3. En las
tiendas de alquiler de disfraces es de un simple soporte de
madera de donde cuelgan, tal como lo dibuja el novelista
en Ramonismo (1923)%. En otra de sus greguerias ilustra-
das considera injusto que estas figuras estén decapitadas:
“Los maniquies debian tener cabeza siempre. De otro
modo, ofrecen especticulos como el de esos que hay en
los barrios populares y sobre cuyos hombros cae un som-
brero aplastante, que deja achaparradas las figuras. Ya es
bastante triste ver colegios de sordomudos y ciegos, jpara
que tengamos que ver colegios de descabezados!™%. Este
tipo de maniquies también es humanizado por Ramén.
Necesita de la amistad de los que pasan por su lado, tal
como se constata en el encuentro de la protagonista de La
hiperestésica (1928) —a quien tanto le atrafa callejear—
con uno de ellos%, un trasunto humano del que se prenda-
rd como una rara obsesion.

Los maniquies de modista estdn entre las “Esculturas
dramdticas” que pueblan el mundo objetual de El Rastro
madrilefio, descritos por Ramén cual seres humanos:
“Son maniquies de sastreria —a veces en grupos—, plane-
tarios, grasos, redondos, chicos del comercio o chicos de
buena sociedad, morenos, procaces, Narcisos, Antinoos
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con bigotes chic, sordos, mudos y tontos, sin la gracia
siquiera de los ventrilocuos; desnudos a veces, en pafios
menores, como en trajes grises de punto, en esa ropa
interior fea y chabacana, es cuando merecen mas conmi-
seracion...”97.

Tanto Gémez de la Serna como Solana se sintieron
atraidos por los maniquies de sastreria de los almacenes
de Paris, abundantes, confesé el pintor, quien cita con-
cretamente los de la Puerta de Orledns, un espacio del
entorno vital de Ramén durante su permanencia en la
capital francesa®®. Cuando aquel visit6 el Museo Grévin
sus figuras de cera le parecian gemelos de estos mani-
quies, en especial los politicos de la republica francesa
“con sus fraques, chaqués y americanas. Todo aquel
mont6én de ropas, camisas, corbatas y uniformes de estas
figuras de cera, trajes nuevos y muy planchados”. Se
trata de una apreciacion que parece correlativa a la de su
amigo: “En ellos sobrevive el hombre comun, y quizas el
grande hombre, que pensé demasiado a secas en el uni-
forme, en la autoridad y en la inmortalidad, que es a la
postre una cosa si, de desnuda, embobecida y vacua en el
centro de un mds o menos de recursos artisticos
iInefables mufiecos, sugeridores de ironias consoladoras,
ejemplo de oponer a los hombres mendaces y vacios,
para que vean lo inexcusable que es su figura, su vacie-
dad y su petulancia!”. El autor de greguerias pudo cons-
tatar durante su estancia de 1930 el cardcter cosmopolita
de Paris al ver en un escaparate de sastreria un maniqui
japonés, “con su flequillo, con sus gafas, con su sonri-
sa”%.

“Los maniquies de las sastrerias son mis buenos ami-
g0s, y yo sé cuando cumplen afios y les hago la visita del
aniversario”1%, Esta afirmacion por parte de Gémez de la
Serna se enmarca en su apreciacién emotiva hacia estos
seres. En Automoribundia, entre realidades y renovadas
ilusiones en la lejana Buenos Aires, aparecen en las cuen-
tas de su Diario 20 rupias “Por un cuerpo de maniqui de
sastre al que quiero condecorar y encharreterar”!0!. El
maniqui de costura no precisa de la cabeza ni de las pier-
nas. Como una gregueria, a Ramén le resultaban figuras
trdgicas e indignante su papel estrictamente funcional:
“Los maniquies sin cabeza que forman ringlera a la puer-
ta de las sastrerias son lastimosos, como una muestra de la
vesania y barbarie social, como lo eran las cabezas colga-
das en la picota y de los garfios de los grandes castillos de
piedra”102,

Estos bustos sirven de modelo para los retratistas con-
vencionales, aquellos para quienes el cliente tan s6lo posa
en una o dos sesiones y que deben insistir en los valores
decorativos del traje. Gémez de la Serna habla con des-
precio de este tipo de pintores condicionados por los gus-
tos del que paga y denigrados a copiar un vestido colgado
en un cuerpo inerte, tal como €l mismo dibuja en Ramo-
nismo (fig. 16):
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“Pobres retratistas de personajes oficiales! El serior
o la sefiora a la que retratan les pagan muy bien; pero las
humillaciones que sufren son terribles. No ven a la ilustre
dama o al ilustre sefior nada mds que el primer dia y el il-
timo. Los demds dias son introducidos en un cuarto tras-
tero, y alli pintan frente al maniqui vestido con el traje de
cola de la sefiora, o frente al uniforme, las cruces, el som-
brero y el espadin del excelentisimo serior. El criado los
pasa al cuarto en que estd el maniqui, y alli los deja, sin
disimular cierta sonrisa al salir. (...) Yo sonrio al ver a los
retratistas en su hora de asueto, cuando ya llevan en la
cartera el producto de los cuadros, cuando se resarcen de
haber estado encerrados con los maniquies y las perchas,
teniendo encima que contar anécdotas a los seudoilustres
para entretenerlos, y no pudiendo fumar muchas veces
porque su excelencia lo primero que les ha advertido
cuando los ha dejado solos con su maniqui es: «Que a su
maniqui le molesta el humo» 103,

En uno de los biombos del despacho bonaerense apare-
ce una ilustracion —al lado de un conocido retrato de An-
tonio Machado—, de una puesta en escena constituida por
un maniqui de sastreria de cuyo cuello sobresalen ramas
secas teniendo a su lado una mujer desnuda sin cabeza y
en el suelo una botella (fig. 17), prueba de su interés por
estos cuerpos inorgdnicos que se repiten en otros paneles.
Man Ray se intereso por este tipo de soporte para la ropa,
fragmentadas formas humanas visualmente perturbado-
ras, tal como se ve en una litografia y temple de 1919, un
objeto en el que también Delvaux fijard su atencion (La
escalera, 1948). En Rapto de otorio (1938), de Ferran Te-
xidor, un hombre corre llevando un maniqui de sastreria
del que pende con alfileres una tela azul. Ahora bien, la
valoracion pldstica y la facultad sustitutiva del maniqui
que desvelan las vanguardias no parecen correlativas en
la lectura ramoniana donde no estd ausente la anécdota.
Interesados por la cosificacién del cuerpo y su expresion
parcelada, los surrealistas dirigieron sus miradas hacia las
tiendas de moda del Paris cosmopolita. En La Révolution
Surréaliste de 1926 se reprodujo una fotografia del esca-
parate de una corseteria del boulevard de Strasbourg to-
mada en 1912: cuerpos de mujer sin piernas ni cabeza
multiplicados parecen formar parte de un relato onirico.

EL MANIQUI DE MODA

Para Gémez de la Serna, los maniquies son figuras de
gran dignidad injustamente relegadas de la apreciacién
estética: “La hipocresia del mundo —a lo que ha coadyu-
vado mucho el arte— quita importancia a estos seres
intermediarios que hoy han adquirido perfeccién suma y
que inquietan la vida contempordnea como un romanti-
cismo nuevo, ya que la mujer se escapa a ser el ideal de
ese romanticismo”1%4. También el escritor lamenta la
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Fig. 18. Portada de “La Révolution Surréaliste”
(1926).

nula atencién que reciben sus creadores: “Vive horro de
alabanzas este arte de los creadores de figuras de cera, no
reciben el homenaje que debieran, pero el interés de las
miradas dvidas busca sus producciones perfeccionadas
como un reposo de las miradas, como un secreto respiro
de la idealidad™.

El consumismo de los afios veinte determinado por la
evolucion econémica hizo disparar el interés por la moda y
en las calles se alineaban los escaparates de las tiendas, au-
ténticos anuncios en donde la mujer adquiere una impronta
funcional ligada al producto comercial, que en su versién
de maniqui se convierte en un estandarte de cosmopolitis-
mo. El maniqui expresa la transformacién de la vida social.
Son figuras que ofrecen una nueva imagen de la mujer: se
estiliza y en sus ademanes se advierte sofisticacion y ansias
de independencia. El cuerpo femenino es exaltado, ideali-
zado. Reducido a la condicién de objeto, se llega a valorar
por su impronta pléstica, al tiempo que resulta conmovedor
lo que hay en €l de vida y de muerte, de temerosa perenni-
dad. El maniqui favorece la contemplacién, pero también
es un cuerpo para la obsesion y las fantasias.

Elogiados por artistas como Léger, los maniquies de
moda son figuras atractivas para los surrealistas!0s,
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Fig. 19. Variétés (1929).

cuerpos perturbadores en los que al encanto se une la
dulzura perversa, la carga erética. “Lo maravilloso —se
dice en el Primer Manifiesto del Surrealismo (1924)—
no siempre es igual en todas las épocas; lo maravilloso
participa oscuramente de cierta clase de revelacion ge-
neral de la que tan sélo percibimos los detalles: éstos
son las ruinas romdnticas, el maniqui moderno, o cual-
quier otro simbolo susceptible de conmover la sensibi-
lidad humana durante cierto tiempo. (...)". El escapara-
te confiere a la mujer una propiedad objetual, es mani-
pulada como soporte, doblada, reproducida en serie,
acompanada de objetos ordinarios, expuesta a la mirada
publica... Es la “époque des mannequins, époque de in-
terieurs”, se menciona en el n.° 7 (1926) de La Révolu-
tion Surréaliste, mientras que en el 4.° la portada se
habia ilustrado con la fotografia de un maniqui hecha
por Man Ray (fig. 18), quien hizo fotos en el mundano
Pavillon de 1 ’Elégance de la Exposicién de Artes Deco-
rativas e Industriales del afio anterior. En un nimero es-
pecial de Variétés (1929), editado por Breton y Aragon,
aparecen fotografias de mdscaras y maniquies, como el
“El maniqui elegante en las calles de Paris” equiparado
a los transetntes (fig. 19). La culminacién del interés
que los surrealistas tuvieron hacia estos cuerpos artifi-
ciales se manifiesta en las exposiciones de los afos
treinta, como la Exposition International du Surréalis-
me organizada en Paris.
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Goémez de la Serna debié quedar impactado durante
sus estancias en Parfs con el espectdculo de tiendas que la
convertian en la capital de la moda, de tal manera que se
atrevié a hacer un recuento de los maniquies estipulando
en marzo de 1930 la cantidad de mds de doscientos mil,
una cifra aproximada debido a la falta de un padrén muni-
cipal, algo que aconseja a la policia francesa que se haga
ante el temor de que se manifestaran al considerarse sin
derechos. En esa ciudad, mientras paseaba con el humo-
rista Cami, éste le sugirié que escribiera obras teatrales
para que las representasen estos seres callejeros, quienes
llegaron a sustituir a los actores vivos en gran nimero de
titulos de la época. Aquel le contesté que era preferible
escribir obras de teatro para los teatros y que pasasen a los
escaparates las que se representaban en la actualidad,
“verdaderas obras para maniquies”, no en vano estaba
convencido de que algiin dia estas esculturas ordinarias
pondrdn en escena las novelas “mads tiradas de la vida106,
es decir fdciles de entender por la colectividad de los tran-
setintes. La idea de representar comedias en estos venta-
nales ya habia sido por él planteada en la referida fecha:
“En el futuro, para atraer publico sobre la mercancia se
descorreran los cristales y habrd representacion en los
grandes escaparates, conversaciones de alta escuela en
los de las sastrerias, y en la de los mueblistas, tres actos
sucesivos: el acto de la alcoba rosa, el acto del comedor y
el acto ‘en un gabinete elegante’107.

A Gomez de la Serna, quien se considera “mirén de
maniquies”, le interesa fundamentalmente su vertiente
humana que suele abordar con su caracteristico humoris-
mo, sin obviar que puedan convertirse en objeto de deseo.
“Soy amigo —continia diciendo en Trampantojos (1947)—
de los de los grandes almacenes de lujo y de los que, en el
suburbio, presentan los completos de rayas mas admira-
bles”. Es precisamente en las afueras donde encontré el
“mds distinguido” de los que ha “tratado”. En el citado
libro el novelista dedica un apartado a “Los gestos de los
maniquies” (figs. 20, 21), una lectura irénica de la im-
pronta cursi que fueron adquiriendo: en su callejear a uno
lo ve que se lleva la mano a la espalda por donde transita-
ba una arafia, otro las extiende para comprobar si llueve,
uno masculino con una mano metida en el bolsillo del
pantalén y con el precio en una cartela a sus pies parece
que hace el ademdn de ir a pagar el coste del traje. Se trata
de maniquies victimas de la afectacién a la que les ha so-
metido el escultor como represalia de su vida amarga-
dal08, Esta connotacion cursi se constata en una de sus
greguerias: tanto los de Londres como los de Paris, Ndpo-
les y en definitiva los de todos los lugares, “se llevan la
mano a la cintura con el mismo amaneramiento™!9. Al
anochecer, cuando se cierran las tiendas pueden abando-
nar sus actitudes sofisticadas, desprenderse de la ropa y
descansar: “En la noche, esos maniquies de las corseteras
se quitan el corsé cefiido y apretado, las enaguas, los pan-
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talones, las medias, los zapatos, y se acuestan en el esca-
parate o en el fondo de las tiendas, cerrando los ojos de
largas pestafas... ;Podrian vivir si no? Ellas, que han es-
tado como para irse a acostar todo el dfa, al fin pueden ha-
cerlo”10.

El novelista ha llegado a sorprender a los maniquies en
el momento de desperezarse, de subirse una media o
cuando les duele el estémago, pero también cuando les
desarticulan los brazos y se quedan desnudos. Tal es su
conviccion de que son como personas que aboga porque
en un futuro préximo tengan voz y sean capaces de elo-
giar los trajes que visten en escaparates sin cristal, e in-
cluso serdn contratados por la Radio. Era frecuente en su
callejear tener la impresion de encontrarse con una perso-
na en el escaparate y no con un maniqui, el cual le llega a
espetar con una expresion sarcastica descubierto el desliz,
segin describe en una gregueria: “Siempre que se pasa
por la puerta de esa tienda en que hay un maniqui vestido
de impermeable y copa, se vuelve uno a ver a un caballe-
ro vivo, y da cierta ira mal reprimida el descubrir nuestro
error, que agrava el monigote, como lleno de burla y hu-
morismo. (...)" 111,

Cansados de esperar al comprador (los de las afueras de
la ciudad sufren el descrédito de lucir un guardapolvos o
un mono azul), irritados de ver como los tranvias y taxis
pasan sin que los lleven, este “proletariado aburrido” en el
Paris de marzo de 1930 estd a punto de sublevarse!!2. En
este trasfondo de lucha social, Gomez de la Serna nos in-
forma de que hay tenderos que los han sustituido por per-
chas ante el temor de que algiin dia se les ocurra declararse
en huelga. La percha, como suplente del cuerpo humano,
es un objeto que no estd ausente en la obra literaria del ma-
drilefio. Asf, aparece en una de sus greguerias ilustradas:
“Hay quien lleva sacos tan angulosos en los hombros que
parece que al ponérselos se ha dejado sin quitar la percha
del ropero™!13. Este objeto se carga de connotacion sen-
sual al ser entendido como un elemento depositario del
abalorio de la mujer, también como “trofeo de guerra”!14.

El cuerpo del maniqui ejerce una morbosa atraccion.
Es depositario de ilusiones y trampolin para las fantasias.
El duefio de la tienda, habituado con “los harenes de las
muiiecas de cera”!13, se enamora de la mujer de cera... y
finalmente la saca de paseo... ja Pombo!:

“Ninguna pasion tan concentrada como esta pasion
del pobre hombre sumido en la lobrega tienda. El viste y
desnuda a su condescendiente novia; él la transporta en
brazos al escaparate y un dia se niega a que comparta
con él la tarea el otro compariero. La mujer de cera, fina
y garbosa, limpia y desinteresada, es la sefiorita que se
apiada del hortera, que comparte su vida, que a las ocho
de la maniana estd en pie, y que, cuando la tienda estd ce-
rrada duerme en la tienda con él. Ella no tiene la idea de
la diferencia de clases y cree que el amor todo lo iguala.
Es la uiltima mujer que cree aiin en eso.



Fig. 20. Gomez de la Serna, “Maniqui”.

El hortera siente cada vez mds ternura por ella, y goza
vistiendola un traje nuevo, una blusa de fantasia, y sobre
todo, el nuevo modelo de batas, que la da un desaire en-
cantador. El hortera sabe cosas inefables de ella como,
por ejemplo, qué dia es su dia menstrual, el dia en que
ella se cae de languidez, tiene una ojeras mds moradas y
sus manos se ponen mds amarillas que la cera. Ese dia es
cuando el hortera se siente mds indignado de que no se
cumpla con la pobre maniqui la humanitaria ley de la
silla. jEso de que no se siente nunca! jOh, el descenso
fatal de su matriz!” 116,

La vida del encargado de la tienda de ropa va transcu-
rriendo paralelamente a la de los maniquies. El verd
envejecer a esas “rubias de cera” que son sus seres ado-
rables!!”.

El maniqui aporta un cardcter despersonalizado al ser
humano. Reproducido en serie pasa a la colectividad:
“En todos lados los maniquies de las tiendas son de la
misma raza, una raza especial de otra Europa, la Europa
de los mufiecos de cera™!!8. La sofisticacion hace de ellos
figuras petulantes. Esta apreciacién permite al escritor en
una de sus greguerias establecer un paralelismo entre
“las distinguidas mufecas de escaparate” y las modelos,
“esas mujeres seductoras, frigiles e insoportables que
anuncian los trajes, los peinados y los corsés en nuestra

Fig. 21. Gomez de la Serna, “Maniqui”™.

ciudad... Son del mismo paraiso de elegancias, un parai-
S0 con rostros cursis... Tienen talles tan apretados, tan sin
juego y estdn tan poco elegantes como las demds con sus
trajes elegantisimos y costosos™!%. Si los maniquies
adquieren cuerpo y actitudes propias del ser humano, por
el contrario éste puede manifestarse como un maniqui. El
maniqui de escaparate llega a ser sustituido por la mujer
de carne y hueso, pero “en la actitud encorsetada de las
antiguas mufiecas de cera”20. Algunas protagonistas de
las novelas de Gomez de la Serna por su frialdad emo-
cional son equiparadas a los maniquies, como Cristina:
“Se veia que tenia la sensualidad de la calle, que era
como la mufieca de escaparate que le gusta estar desnu-
da ensefnando el corsé al piblico, pero que no podria
entregar mds sensibilidad al que entrase en la tienda que-
riendo conseguir de ella mayores correspondencias”.
Esta protagonista de La viuda blanca y negra a pesar de
ser diana de apasionadas miradas aparentaba “una mujer
de museo”, estatuada como las del Louvre, gélida hasta
en los momentos mds comprometidos, incluso las muje-
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res de los escaparates le parecian a su amante mds
vivas!2l,

Dos conocidos cuadros de Solana representan mani-
quies como soportes de indumentaria de época captados
en el Museo Arqueolégico de Madrid. Se trata de un tipo
de figuras en las que debe primar la importancia del traje,
verdadero motivo de exposicion, sin embargo estas extra-
fias imdgenes a caballo entre la estatua y el ser humano se
personalizan a través de posturas y gestos. Su autor los ti-
tul6 afios después de su ejecucion Las vitrinas, mientras
que Lo que dicen las vitrinas es el nombre con el que se
recoge en el catdlogo de la Exposicién Nacional de Bellas
Artes celebrada en 1912. La identificacién con el referido
museo madrilefio se debe a Gémez de la Serna en La sa-
grada cripta de Pombo (1924), si bien ya en Pombo
(1918) habia aludido a sus cuadros con “maniquies de los
museos arqueoldgicos”!22. A estas obras el novelista les
dedica un capitulo en la monografia sobre el pintor publi-
cada en 1944. Sanchez Camargo indica que Solana visita-
ba con asiduidad los museos, tanto el del Prado como el
de Antropologia y el Arqueolégico!23, costumbre que
Ramén comenta al referirse como el pintor frecuentaba
las salas “profundas y frias” del Museo Arqueoldgico!2*
donde se encontraba con estas “brujescas mufiecas de car-
tén” hasta que solicité permiso para pintar las vitrinas que
habian sido montadas por José Ramén Mélida 125, Parale-
lamente a la opini6n del novelista se ha indicado cémo lo
que mds le interesaba del referido museo eran los mani-
quies situados en una de las salas del piso principal!26.
Para Solana silencio y misterio forman parte del ambien-
te de los museos, segtin sus descripciones literarias; en el
Arqueolégico las vitrinas casi podrian constituir urnas
con seres de pie embalsamados, personas que existieron y
que se muestran con sus gestos congelados y sus trajes de
época, cual mortajas!27.

El primer lienzo (Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Soffa) (fig. 22) ha recibido los titulos de Lo
que dicen las vitrinas y Las vitrinas (se expuso en la
Sociedad de Artistas Ibéricos de 1925), mientras que en
el catdlogo de la exposicién celebrada en Paris en 1928
se titulé Los maniquies, asi como en la monografia del
artista hecha por Gémez de la Serna; a su vez con el de
Vitrinas del Museo se menciona en la de Sdnchez
Camargo!28. Uno de estos muebles estd adosado a la
pared (en cuya cartela de identificacién el pintor ha fir-
mado y fechado el lienzo, en 1910), pero destaca el del
primer término, con cuatro maniquies femeninos de
cuerpo entero y uno masculino cercenado en el centro,
cual “Addn decapitado en medio de las Evas insinuantes,
pero eternamente silenciosas”!29. Los maniquies corres-
ponden a los “Marqueses y Marquesas del siglo XVIII”
que citara Ramén, “con sus blondas, sus descotes, sus
gordezuelos brazos”. Mientras ellas se convierten en
unas “Marias Luisas del pasado con sus estolas caidas”,
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ellos se presentan “tan jarifos con sus chalecos de raso
color fuego con rayas de chocolate™.

El otro cuadro (fig. 23) recibi6 los titulos de Las vitri-
nas del museo (en la exposicion de la Asociacion de Ar-
tistas Vascos en Bilbao en 1928) y El visitante del Museo,
para actualmente aparecer bajo el de El visitante y la vi-
trina o bien usando el plural (desde 1933), tal como cita
Gomez de la Serna en su monografial3? debido a la pecu-
liar aparicion de un hombre. Una maja y dos toreros, junto
con dos maniquies mds, uno sin cabeza —“Manolas” y
“Manolos™, dirfa Ramén—, constituyen el motivo princi-
pal. Imdgenes semejantes contemplaba Solana en las ba-
rracas de las ferias donde se mostraban figuras de cera re-
creando a menudo espeluznantes situaciones, como en las
salas de los museos de cera. Las figuras de las vitrinas re-
cuerdan descripciones hechas por €l de estos dmbitos,
como el Museo Granero instalado en un barracén de la
verbena del Carmen en el que se vefan los bustos de cera
de espadas famosos muertos por los toros: “En la penum-
bra de esta sala brillan mucho las lentejuelas y caireles de
oro de sus chaquetillas de torero y sus dentaduras amari-
llentas, de dientes naturales, incrustados y haciendo con-
traste con la cera, lo mismo que los ojos de cristal, que les
da aspecto de personas vivas”131,

Es interesante destacar la apreciacion que le produjo al
novelista la contemplacién de los trajes de Consuelo Bello
—famosa cupletista madrilefia (1885-1915), cuya muerte
fue muy sentida—, introducidos en un mueble encristalado
en la ya vacia casa de su propietaria, una imagen paralela
a la del madrilefio museo de arqueologia: “En la gran vi-
trina, cuyos cristales —solo los cristales— se movian, bara-
jandose el uno sobre el otro, los trajes de la Fornarina,
como trajes de luces, como trajes de lidia, como suntuosos
capotes de paseo, pendian tristes, ajados, como los de las
vitrinas del Museo Arqueoldgico, nostdlgicos de sus
muertes lejanas”132. De hecho, para Ramén se trataba de
una mujer que aparentaba un maniqui: “La Fornarina se
parecia a las rubias muiiecas de cera de los escaparates de
corsés y de las lujosas tiendas de peluqueria; es su misma
cerarosa, entera y eternamente joven, de indeleble carmin
en los labios, de perfecta blancura en los dientes, de finas
pestaiias y de brillantes ojos de cristal de un limpio, pene-
trante y optimista blanco y negro... Ha quedado muda y
perenne en todos los escaparates de peinadora elegan-
te”’133, No solamente actud en varias ciudades espaiiolas
—debut6 en 1906 en el Central Kursaal de Madrid- sino
también en Berlin y en Paris. G6mez de la Serna siendo un
Jjovencito la vio en el Salén de Actualidades de la capital y
habla de sus cualidades fisicas y de su aptitud para el baile
y la miisica en Variaciones A (1920) donde le dedica un
apartado a propdsito de su aniversario!34.

Resulta perturbadora la vida enjaulada de estas figu-
ras: de cuerpo entero, son como seres humanos congela-
dos, asaltados en sus gestos de modelos, aparentando un



desfile entre popular y sofisticado!35. Parecen muertas
vivas, vistas a través del cristal de una hornacina!36, cual
féretros transparentes: “En medio de ese olor sepulcral
que tienen los museos arqueoldgicos, oyendo solo los pe-
quefios ruidos que producen sus aparatos de calefaccidn,
nos sentimos como en los sarcéfagos y somos como mo-
mias vestidas con trajes desgarrados y antiquisimos...
Solo al salir resucitamos”!37. No deja de ser llamativo el
maniqui de la izquierda que aparenta desdoblarse en otro
siendo ambos independientes. Una escena semejante
debi6 contemplar el propio Solana en una de las barracas
de la feria de Santander descrita en La Espaiia negra
(1920), en donde “El Museo de figuras de cera” le causé
un extraordinario impacto con los cuerpos de tamafio na-
tural: “Entramos en el gabinete sensacional; nunca podre-
mos disimular la impresion de misterio que nos produce
estas vitrinas de gente que parece muerta y que seguirdn
usando los mismos trajes que llevaron puestos en vida y
que nos contemplan con sus ojos crueles, impasibles y
fijos™138,

En perspectivas forzadas, destaca en el segundo cua-
dro un visitante trajeado con corbata, chistera, guantes y
bastén que en su actitud dandi raya en lo grotesco, no en
vano ha sido equiparado a un gnomo o enano de feria ves-
tido de gala!3®. Ram6n Gomez de la Serna considera esta
manierista intromision “una broma solanesca”: “[Solana]
pint6 un sefior de sombrero de copa, tan pequeilin que
volvia doble el tamafio de lo que tenia antes un tamafio
natural. Ese caballero que quiere ver fantasmas del pasa-
do para agarrarse mejor a un consejo de Administracion,
es mirado como un pigmeo por aquellos gigantes de gra-
cia con sus echarpes colgados”. Es significativo cémo la
presencia de un tnico y extrafio visitante ahonda en la so-
ledad del museo por donde aquel transita como por entre
gigantescos féretros transparentes.

“Pintura y espantapdjaros del pasado” seria para
Gomez de la Serna la denominacion mds adecuada a estas
telas que reproduce en La sagrada cripta de Pombo
(1924): bajo la primera ilustracién aparece como titulo La
mds interesante vitrina del Museo Arqueologico, por So-
lana, y en la segunda La otra vitrina mds interesante del
Museo Arqueoldgico. - Cuadro de José Gutiérrez-Sola-
na'%. Aproximarse a esas vitrinas era una demostracion,
para Ramén, del “alma poética y de calzonazos” que tenia
Solana, y ambos quedaron “unidos como polilla de la
misma vitrina secreta” ante aquellos personajes que pare-
cian hacer tertulia “como en la porteria del pasado™.

Puesto que no existfa un Museo de Cera en Madrid las
vitrinas del Arqueolégico cumplian esta funcién, sugiere
G6mez de la Serna. Incluso los maniquies aunque fueran
de carton hacian las veces de las figuras de cera y aparen-
taban unos “guillotinados del terror” recompuestos si
bien un tanto deformes debido al dafio causado por la gui-
llotina. Para el escritor también son personajes del drama

y de la comedia de una €poca: “Las intrigas de Espaiia, los
toros, los amores, los goces del Domingo y del Jueves, el
paseo, la vuelta de misa, la conspiracion, todo estaba en
esas vitrinas...”. El adefesio que en realidad constituyen
los mencionados cuadros fue revelado por Ramén quien
habla de “carnaval del pasado” y a las vitrinas las identifi-
ca como “cementerio en pie”, las cuales dan una impre-
sion de “resurreccion a medias”.

Es interesante constatar como Gutiérrez Solana con
motivo de sus visitas al Museo Grévin de Paris quedé en-
tusiasmado con los muebles donde aparecian las figuras
de cera formando grupos, vistos “detras de una luna”, con
sus caras “descoloridas y desencajadas™!4!. Las de cart6n
—de “cartén mascado”— eran “gentes de piel seca, pastosa,
crudiza”, menos blandos que los de cera, con “cara dura”,
lo cual les permite soportar mejor el paso del tiempo, y
con “ojos pasionales” puesto que son “globos de cristal
ortopédico”. Ellos se mostraban “tiesos, con cara tume-
facta de pocos amigos”, mientras que las mujeres tenian
“tipo de calabaceadoras”, tan sélo el vestuario los situaba
en un contexto social y humanizaba.

Gomez de la Serna indica en Pombo (1918) cémo uno
de los cuadros mds recientes de Solana era “el interior de
una barraca de muifiecos de cera”, y que en general figu-
ras, maniquies y muiiecos de cera “los ve como nadie” 142,
Este tema es tan reiterativo en su produccion literaria
—algo menos en la pictdrica— que se ha dicho que Solana
pint6 Espafia como si se tratara de “un gigantesco Museo
de Cera”!43, ahondando en todo caso en el aspecto hierd-
tico de sus personajes. Gomez de la Serna aboga en el ci-
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tado libro por una magna exposicion de lienzos de Solana,
a realizar por febrero coincidiendo con el Carnaval —un
tema tan asociado a su vida y a su obra—, una muestra que
no serd, indica con ironia, “de dibujitos ni de escenografi-
as”, sino con obras cuya temdtica se escape de la superfi-
cialidad y se acerque a la vida. Los maniquies constituiri-
an un motivo capital, tal es asi que Ramén exclama:
“;Gran exposicion de figuras de cera esa de Solana,...!”.
Considera que el Museo del Prado seria un lugar extraor-
dinario y merecido para mostrar los cuadros del pintor,
aunque sea por unos dias. También Ramon recoge en su
cronica del 14 de diciembre de 1920 cémo aquel tenia
pensado realizar “un cuadro de figuras de cera”, en un
momento en que necesitaba pintar y no escribir!#4.

Gutiérrez Solana en un 6leo de hacia 1933 (fig. 24),
muestra un busto de cera correspondiente a un Maniqui
con sombrero. El tocado decimonénico hace pensar en
una figura de museo. Gémez de la Serna aborda este tipo
de maniquies en La viuda blanca y negra (1917) cuando
la protagonista observaba los sombreros apropiados a su
condicion sin decidirse a elegir mientras “los rostros de
cera” la miraban con el temor de ser despojados del ador-
no!45, En una de sus greguerias ilustradas surge el tema de
las cabezas de los escaparates de las sombrerias: “La mds
melancélica cosa de las vidrieras de sombreros de sefio-
ras, es esa cabeza de maniqui que luce una pamela y se
apoya en un solo brazo de madera. A cada una yo le com-
praria el sombrero, de pura ldstima. Es lo que mds se ve el
domingo”!46. Su interés hacia este tipo de bustos que
anuncian los sombreros en los escaparates hizo que pose-
yera un ejemplar procedente de Paris que guardaba entre
las cosas de su torredn, “la mds rediviva griseta que he en-
contrado, con una de esas bocas que tiran un beso a todo
el que la mira”!47. La misma funcién tiene uno de los ma-
niquies de la clasificacion dada por el propio Ramén: el
de las “cabezas de maniqui de los gorreros”, que son “ca-
bezas cortadas, abrumadas por su gorra”148,

EN EL MUSEO DE CERA

“Usted no ignora mi pasion por las figuras de cera”, le
dijo Gomez de la Serna a Santiago Vinardell!#9.
Evidentemente, un lugar donde localizarlas es el museo
especializado. Es alli donde el ser humano con identidad
propia estd congelado en el tiempo y alterna con otras
personas de su época, pero al mismo tiempo vive a tra-
vés de los ademanes y del recuerdo plastificado de sus
hazanas, nobles o transgresoras. Es inmortalizado en su
aspecto fisico y sus gestos pero también en sus acciones:
el monarca en su fatua dignidad, el politico en su arenga
y engreimiento, el actor en su declamacion, el tenor en su
do de pecho, el payaso en su esperpéntica gesticulacion,
el asesino en su crimen... Tal era el ensimismamiento de
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Gomez de la Serna por este dmbito que se apenaba de su
ausencia en nuestro pais: “jOh, hasta que no tengamos
un museo de figuras de cera no tendremos verdadera his-
toria de Espafia!”!30. Ya hemos indicado cémo las vitri-
nas del Museo Arqueoldgico le parecian sustitutas de las
comunes en un museo de cera, pero en otro momento
también considerard un mal menor el Museo de
Reproducciones Artisticas, coleccién que estaba instala-
da en el Casén del Buen Retiro y en la que probable-
mente se inspird para la novela del mismo titulo: “Ya que
no tenemos museo de figuras de cera tenemos museo de

figuras de yeso...”151.

El escritor habia visitado los museos de cera de Mada-
me Tussaud (Londres) y el parisino de Grévin. El segun-
do fue fundado en 1882 por Alfred Grévin, dibujante y ca-
ricaturista, mientras que el alma del famoso londinense,
de mayor relevancia artistica, fue una mujer, Marie Gros-
holz, nacida en 1761, sobrina de Bernois Philippe Creutz
(Curtius), quien en 1770 abria su primer Gabinete de Cera
en Paris y del cual aprendi6 el oficio haciendo esculturas
en cera de intelectuales y miembros de la realeza y con
motivo de la Revolucion y el periodo del Terror mascaras
mortuorias de significativos personajes. Su apellido se
debe a su matrimonio con el sefior Tussaud de quien tuvo
descendencia y se separé en 1802 retornando a Inglaterra
con sus ceras estableciéndose finalmente en Londres, en
Baker Street. En la actualidad el museo cuenta con varios
dambitos monograficos: los “tableaux” (reconstruccion de
escenas histdricas), Galeria de los héroes, el gran Hall con
efigies de celebridades, la Batalla de Trafalgar, y la Ca-
mara de los Horrores con las mdscaras funerarias de victi-
mas de la Revolucion Francesa y la reconstruccion de eje-
cuciones capitales.

No podemos olvidar que una de las fijaciones de André
Breton descrita en Nadja (1928) tiene el Museo Grévin
por escenario: “esa mujer que finge ocultarse en la som-
bra para abrochar su liguero y que, en su inmutable pose,
es la tnica estatua, que yo sepa, que tiene ojos: los de la
propia provocacion”!52. Al autémata se le consagro un ar-
ticulo debido a B. Péret (“Au paradis des fantomes”) en
Minotaure de 1933 (n.° 3-4) con ilustraciones correspon-
dientes a una historia de autématas de 1928 (fig. 25),
entre ellas una mujer fumando de cera: La fumeuse.
Musée des Masques de cire, Moulin Rouge.

Es en el Museo Grévin donde E!l hijo surrealista
(1930) lleva a cabo una de sus fanfarronadas tenida por su
autor, Gomez de la Serna, como “una genialidad surrea-
lista™: Henri provisto de un frasco de dcido sulfiirico entré
en el recinto y se dedicé a lanzar su contenido a los rostros
de las figuras eligiendo primeramente las mds solemnes
(San Luis, Maria Estuardo, Luis XIV, Robespierre, Napo-
ledn...). Se trata de una accién que no deja de recordarnos
lo que para Breton era el acto surrealista mds puro: bajar a
la calle con el revélver en la mano y disparar al azar con-



Fig. 23. Solana, “El visitante y la vitrina™.

tra la multitud (Segundo Manifiesto del Surrealismo,
1930). Orgulloso, Henri admir6 el “fenémeno grotesco de
aquella conversion en nadie de los seres célebres”, que se
habian convertido en “bolos™ de su dnimo destructor!33. A
la popular institucién Ramén la tilda de “Museo del Si-
lencio y la Cera”, “internado de los espectros solidifica-
dos™ y “desvdn del mundo”, un lugar donde a los grandes
hombres de ideas supuestamente geniales sélo les quedan
pensamientos de mufiecos expuestos mds que a la admira-
cion a la sorna, al odio y al miedo. El ambiente de espec-
taculo de la vida que constituye para el novelista El Ras-
tro madrilefio le obliga a compararlo con el referido
museo galo!34.

Resultaba atractiva la contemplacién de la verdad soli-
dificada y ver a reyes, politicos y personajes populares
convertidos a pesar de todo en fantoches. Anos de crime-
nes y asesinatos, no dejaba de ser fascinante la recreacion
de la barbarie con su tortura y sangre. Se trata de “table-
aux” que no exigen una base cultural y si capacidad para
enfrentarse a lo macabro e interés por la sorpresa, siempre
de mal gusto, que depara este tipo de institucion. Ortega y
Gasset ha indicado que la “macabra burla cerina” siempre
ha entusiasmado a la plebe mientras que al hombre culto
le da asco (La deshumanizacion del arte, 1925).

Tanto Gémez de la Serna como Gutiérrez Solana se in-
teresaron, a veces con morbosa descripcion, por el crimen
captado teatralmente en el Museo de Cera donde con fre-

Fig. 24. Solana, “*Maniqui con sombrero™.

cuencia es la mujer vilmente asesinada. Hay que tener en
cuenta que Ramoén aborda en una de sus novelas, E/ cha-
let de las rosas (1923), el tema del criminal, del asesino de
mujeres que, como es comiin, lleva una vida de hombre
respetable. Hay en ellas escenas que parecen inspiradas
en las salas de un museo de cera, como el asesinato por
celos narrado en La viuda blanca y negra (1917): “(...)
Todo aquel piiblico congregado en la habitacién del cri-
men, alrededor del marido silencioso, parecia disfrutar
del suceso....”155, Se ha considerado la preocupacién del
momento —no exenta de cuestionable atractivo— por el cri-
men'36, del que Ramoén también se ocupa incluso en Au-
tomoribundia. Las cruentas escenas descritas o recreadas
a través de la lectura de la prensa y de la novelistica tienen
su paralelismo en las salas de los extravagantes museos de
cera donde no se oculta el odio, el rencor, la preparacién
psicoldgica de la accion, la trama, la pufialada, el disparo,
la herida, la sangre, el caddver, el juicio, la condena...
Gomez de la Serna menciona algunos criminales ex-
puestos a la ira publica en el Museo Grévin, como Henri
Désiré Landru: fue acusado de dar muerte mediante es-
trangulamiento a diez mujeres por lo que se le condené a
muerte y ejecuté en 1922. En el fotomontaje “monstruo™
de su torre6n madrilefio tenia dos fotografias suyas vesti-
do de smocking. una con su iltima amante, a la que no
obstante no llegé a asesinar, y otra con su rostro deforma-
do mediante un objetivo apropiado de tal manera que se
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constata en €l lo que tenia de “gorila criminal”, personaje
que también es descrito por Gutiérrez Solana en “El
Museo de las figuras de cera” de su libro Paris!>7. No
todos son criminales aunque la impronta dada a estas fi-
guras lo parezca. En uno u otro museo de cera dice Ramén
haber visto el busto de Marie Francois Sadi Carnot (1837-
94), ingeniero de caminos, canales y puentes, ministro de
Obras Publicas y de Finanzas, quien fue elegido para pre-
sidente de la republica francesa en 1887. Muri6 asesinado
y su figura es la que mds le ha impresionado entre aque-
llas a quienes se les ha arrancado la vida: “hombre de as-
pecto dramadtico, agudo y negro como Cambd, y siendo
asi vivo, al ser asesinado se agravé lo dramdtico que habia
en su rostro hasta ser patético”!58,

Gutiérrez Solana visité en enero de 1928 el Museo
Grévin cuando fue a la capital francesa —donde le espera
Ramoén Gémez de la Serna, Corpus Barga y Pio Baroja—
con motivo de su exposicién en Bernheim-Jeune. La
experiencia tras recorrerlo por primera vez causé en €l
tal impacto que las figuras se le aparecieron en suefios,
activas, deshaciéndose por el calor de un incendio ima-
ginario:

“La noche que vi este museo tuve una pesadilla terri-
ble de que éste ardia por los cuatro costados. Los visitan-
tes huian enloquecidos para ponerse a salvo, perseguidos
por las figuras de cera que antes habia visto inmoviles,
con las ropas envueltas en llamas; la cera de éstas se con-
sumia en un horrisono sonido crepitante como un volcdn,
saliendo a la calle i charco de larga cola de cera derre-
tida. El fuego chisporroteaba en las cabelleras de las fi-
guras, saltaban los ojos de cristal de éstas y se retorcian
en contorsiones grotescas al ponérseles las cabezas al
revés, y extirpdndose los cuerpos en bruscas contorsio-
nes, como poseidas por el demonio” 5.

Muestra de su atraccion por el museo es el segundo ca-
pitulo de su libro Paris titulado “El museo de las figuras
de cera”. En El juicio de Madame Roland (1929) mani-
fiesta su interés por este ambiente recreando una accién
de conjunto que corresponde al parisino!®, obra que apa-
rece en la exposicion celebrada en el Museo de Arte Mo-
derno el mismo afio de su realizacion. Detenida junto con
los girondinos en junio de 1793, Jeanne-Marie, mujer de
Roland de La Platiére, ministro del Interior, fue ejecutada.
Gomez de la Serna titula la obra En el tribunal del Te-
rror's!, y también se le conoce como El tribunal revolu-
cionario, rétulo con el que aparecia recreado este hecho
en el referido museo tal como describe el propio Solana
en Paris'62. Con motivo de su estancia en la capital fran-
cesa al estallar la guerra civil, el pintor consideré la
misma escena en un dibujo a ldpiz y carbén titulado En el
museo de figuras de cera, de hacia 1937-1938 (fig. 26),
ilustracion para Paris. Otro de los temas inspirados en el
popular museo es La muerte de Marat, ambas obras con-
sideradas de un raro atrevimiento temdtico!63. Fue en este
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segundo viaje cuando Solana se mostré un tanto decep-
cionado con el museo: las figuras eran de peor hechura o
toscamente remodeladas, y su cardcter hondo y de trage-
dia visceral se habia desvirtuado en pro de un museo
“serio de lujosos trajes, de cuadros de historia”, echando
de menos el apache que apuntaba al visitante en un oscu-
ro pasillo después de haber cometido un crimen, el bur-
gués con el cuchillo clavado en el estémago, mujeres lu-
chando entre si como leonas, las figuras “patibularias y
espeluznantes”,... y las representaciones de crimenes es-
pantosos que con tanta frecuencia sucedian en Paris!64.

No es de extrafiar que en el dmbito de las ferias se re-
cree ese mundo horripilante y perturbador. José€ Gutiérrez
Solana las frecuentaba tanto en Madrid como en Santan-
der y describe las barracas con sus diversiones y ambien-
tes con una crudeza vacia de sentimentalismo. La barraca
de figuras de cera que contempld en la Pradera de San Isi-
dro, tal como detalla en Madrid, escenas y costumbres
(1913), contaba con “El museo de cera francés”, en cuya
entrada, como muestra, habian dos figuras certileas (una
joven y un caballero)!65. Las vitrinas pintadas de negro
llevaban una cartela que anunciaba el contenido descrito
por Solana con pormenores, sin dejar de complacerse en
lo siniestro: “Ejecucion del asesino Carara”, “La secues-
trada de Poitiers” —(...) Hace de esta figura una espanta-
ble reproduccién de la realidad, aumentada por el brillo
de la cera, por la rigidez y dureza que da el molde”—, “Ta-
goda, la charmeuse d’oiseaux”, “Gillete de Narbonne”,
“M. Carnot” (tengamos en cuenta que a Gomez de la
Serna le impresiono ver esta figura), “Gabinete de las fi-
guras de cera, al natural, de las envenenadoras célebres”,
y en otras vitrinas se exponian los bustos de los doctores
Neill y Freitas, asi como los de la familia Humbert.

Madrid callejero (1923) también aborda el tema de las
figuras de cera prestas para el especticulo en la Gran
Vial®. En la barraca del Museo de Cera, en una urna de
cristal situada en el vestibulo de entrada estaba una
“Venus que respira’:

“Es una figura hecha en cera, de tamario natural, de
una mujer desnuda, hermosisima, que duerme en un
campo florido de margaritas; tiene el pelo rubio suelto
sobre los hombros, y las carnes sonrosadas y macizas; los
hilos sedosos de las pestarias bajan de los pdrpados en-
tornados; los labios muy rojos, entreabiertos, dejan una
ebiirnea dentadura. Un resorte invisible hace mover su
vientre y henchirse su pecho, de redondos senos, bajando
y subiendo dulcemente por la respiracion”.

Habian otros seres extraordinarios que hacian sorpren-
der al visitante, como una joven tendida en el lecho mor-
tuorio y a sus pies un nifio nacido muerto (fallecida, segtin
describia la cartela, por disimular su embarazo pues se
apretaba excesivamente el corsé), una mujer dormida —fe-
némeno curioso pues llevaba en esa situacion, se precisa,
diecisiete afios—, un hombre deforme y una momia. Otro



Fig. 25. Minotaure (1933).

sal6n resultaba mds tétrico pues estaba dedicado a diver-
sas operaciones que se escenificaban en vitrinas, descritas
por Solana con lujo de detalles donde predomina lo esca-
broso, como la cesdrealé’. Se trata de intervenciones en
cera que, indica el escritor, “causan angustia y desagrado;
las crispaciones del rostro producidas por el dolor y, sobre
todo, esas dentaduras naturales, incrustadas en estos mu-
fiecos, los ojos de cristal, las uiias largas y relucientes que
parece que se les van a desprender, recuerdan mucho a la
muerte. Parece, en este momento, que SOmos personajes
también de cera y que nos podemos deshacer o romper”.
A pesar de todo en esta habitacion era donde vivian los
duefios de la barraca. Se ha indicado que al poco de ingre-
sar en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando la clase
que a Solana mds le interesaba era la de morfologia!%s. EI
profesor de Anatomia (h. 1920-23)1%9 es un lienzo donde
las espeluznantes cabezas despellejadas itiles para la ex-
plicacién del funcionamiento humano se equiparan a las
de los maniquies con las 6rbitas inmensas y las miradas
perdidas.

En La Esparia negra (1920) Gutiérrez Solana insiste
en la ceropldstica al comentar la feria de Santander por el
verano!70. “El Museo de figuras de cera” causé en €l un
extraordinario impacto con los cuerpos de tamafio natu-
ral: “Entramos en el gabinete sensacional; nunca podre-
mos disimular la impresién de misterio que nos produce

Fig. 26. Solana, “En el museo de figuras de cera”.

estas vitrinas de gente que parece muerta y que seguirdn
usando los mismos trajes que llevaron puestos en vida y
que nos contemplan con sus ojos crueles, impasibles y
fijos”. El escritor no pierde detalle y habla con naturali-
dad de los crimenes, de las vestimentas, expresiones de
asesinos y victimas, de las heridas y de la sangre, pero
también del aspecto misero de ciertas figuras, ya deterio-
radas: “Algunas de ellas, por el calor, tienen despegados
los brazos y las manos, y la cera se ha derretido en las ore-
jas y parece que estdn llenas de miel”. En una de las vitri-
nas el criminal Pranzini estd en prision mientras que sus
victimas se exponen en otra, segun lo atestigua una carte-
la identificadora: “Caddveres, hechos con cera, de Mada-
me de Motille, Anita Gremert y Maria, victimas del céle-
bre asesino Pranzini. Estas figuras estdn fielmente copia-
das del natural en la Morgue de Paris”. Un mueble acogia
a Juana Weber, una secuestradora de nifios. En otro arma-
rio se recreaba la explosion de una bomba en el Liceu de
Barcelona durante la representacién de la 6pera Guiller-
mo Tell. En la misma feria otras vitrinas reproducian en
cera un ser monstruoso —el de Julia Pastrana, enana pelu-
da con cara de mono- y los suplicios de los revoluciona-
rios chinos.

Al comentar la festividad de San Antonio de la Florida,
a proposito de la monografia dedicada a Goya, Gémez de
la Serna, enérgico defensor de la verbena y las ferias, elo-
gia su ambiente de barracas!?!. Es en ellas donde el nove-
lista “ha sentido temblar las carnes de cera de las mufiecas
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tragicas”. La barraca “de las monstruosidades y las dola-
mas de la vida” (“Museo Anatémico”) cuenta con curio-
sos visitantes seducidos por la rareza que aprecian con
morboso interés!72. No hay que olvidar que algunos per-
sonajes de Ramén se mueven entre muertes violentas,
asesinatos, enfermedades y crueles operaciones, siendo
autor, ademds, de Los muertos, las muertas y otras fan-
tasmagorias (1935). En la feria de Paris visitada por Sola-
na en la explanada de los Invélidos una de las barracas
también mostraba en unas vitrinas “repugnantes enferme-
dades” recreadas en cera. El pintor-escritor apuntaba que
sus pocos visitantes salian de alli asqueados!73.

Gutiérrez Solana también abordé este tema en su tra-
bajo como pintor. En Pombo (1918), su amigo indica que
uno de sus iltimos cuadros representa “una barraca de
muiiecos de cera, donde se ve un tio alto y de pelo en
pecho junto a otro pequeiiito, anémico, afeitado como
afeitan en el hospital antes de la operacion, al que ensefia
la cabeza de Mr. Trompan, que matd a sus cinco hijos, a su
mujer y a su cuiiada”!74. El ambiente de la feria parisina
que Solana visité estd descrito detalladamente en uno de
los capitulos de Paris donde no estd ausente un “Museo
Ceroplastico™: en una urna de cristal se mostraba una
mujer de cera de tamaiio natural, desnuda, con sus ojos de
cristal, cabello rubio y labios pintados, con la particulari-
dad de poseer seis pechos.

Algo de museo de cera le sugeria a Ramén Gémez de
la Serna algunas armarios del Museo de Artilleria madri-
lefio (Salén de Reinos del palacio del Buen Retiro) donde
se exponian ropas de ilustres hombres de la historia espa-
fiola que habfan sido asesinados (Daoiz y Velarde, Prim,
Canalejas...)!75:

“Esas vitrinas siempre son aterradoras y seductoras.
Huelen a ellos. Cerca de ellas se les respiray se les ve a
través de su cristal como se veria a un ahogado en el
fondo de un estanque cristalino. Se les siente familiares
con uno, desde sus trajes henchidos de su vida. Si estamos
solos en la sala de la vitrina hay un momento en que se
nos aproximan tanto, que parece que va a darnos la mano
la manga vacia de su levita. Una cosa hay ademds que
nos abruma y que parte de estos despojos, y es que son
como la representacion mds genuina de millones y millo-
nes de muertos, los muertos de su época. Hasta un poco
de aire y de tiempo de aquel tiempo parece que hay en el
Jfondo de esas vitrinas. Los trajes representan a los muer-
tos mds que sus huesos” .

En cierto momento Gémez de la Serna compara el café
Pombo —alli “donde tinicamente pueden entrar las muiie-
cas de cera” y cree haber visto una de esas “mujeres exta-
ticas” protegidas por el ambiente— con los museos de Ma-
dame Tussaud y Grévin, como si las personas que alli
consumian y charlaban constituyeran un espectdculo:
*“iPasen a ver los mufiecos de cera, los seres mds eternos y
mds intensos!”, sugiere el escritor que se anuncia en la
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puertal76. En los cuadros con retratos de grupo al escritor
siempre le parecia que las personas aparentaban mufiecos
de cera, vivas pero inmgviles, por ello, algo de maniquies
certileos tenfan €l y sus amigos de la tertulia de Pombo
pintada por Solana: “El cuadro queda tieso, erguido, ma-
nifiesto todos ese poco de figuras de cera que debiamos
ser para no tener el empaque de la naturalidad que, estan-
do parados y perpetrados, es mucho mds artificial de lo
que se puede suponer. Tenemos, francamente, las actitu-
des hierdticas que nos convienen”!77. No en vano se ha
hablado de la predileccién del pintor por retratar figuras
rigidas, yertas, acartonadas, sin que a veces sea nitida la
frontera entre lo animado y lo inanimado interviniendo a
veces el propio autor en la duda al dar titulos equivocos a
algunas obras, como Los automatas, una galeria de gente
de campo!78.

El museo de cera fue una obsesion para la gente de la
época del escritor madrilefio. De 1933 es una pelicula del
norteamericano Michael Curtiz de elocuente titulo, The
Mistery of the Wax Museum.

LA MUNECA DE CERA

Una tipologia de ente artificial la constituye la mufieca
de tamafio natural realizada en cera, una de las obsesiones
de Ramén Gémez de la Serna de la que hay constancia no
solamente en su produccidn literaria sino en su cotidiani-
dad pues convivi con un ejemplar. Es frecuente en €l el
parangén entre la carne de la mujer y la cera por su ducti-
lidad, tono, fragilidad y calidez. No es de extrafar que
este paralelismo aparezca en La mujer de dmbar (1927),
material caracterizado por su color amarillo-ocre y super-
ficie brillante y pulida: “(...) Solia [Lorenzo] encontrar
color en las mujeres con mds tipo napolitano como mace-
radas y con cierto tono de carne de membrillo conservado
en el profundo depdsito de la ciudad. La cera primera, la
cera virgen con miel, habia recogido en su plasma el color
miel que inmiscuye el tiempo en el marfil blando de la
cera”!7%, La primera muiieca de cera que Gémez de la
Serna posey6 la describe de “un amarillo azafran™!80. A
veces el material cerileo adquiere una connotacién de
sensualidad al formular descripciones corporales: “Lo
que mas le gustaba a Rodrigo, es que tardase en salir y vi-
niese del fondo de la casa pausada, solemne, para apretar-
se a €l en un abrazo, moldeando en su pecho su busto de
cera como en la fundicién los bustos de cera que lleva el
escultor para que se conviertan en bustos de bronce”8!.
En cualquier caso, la idea de la muerte esta implicita en la
cera. Caddver y figura de cera parecen miembros de la
misma familia, rigidos y amarillentos!82. Una de las gre-
guerias en la que se atina la cruenta realidad y el humoris-
mo advierte este paralelismo: “Pasa un 6mnibus de la
Cruz Roja en cuyo interior se ve a una mujer blanca que
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Fig. 27. Muiieca de cera de Ramon.

vela a alguien convertido en mufieco de cera™'#3. El escri-
tor desde joven era asiduo de las salas de operaciones y
del depésito de caddveres de la facultad de Medicina,
aunque no como reflexién espiritual'$4.

Para Gémez de la Serna la muneca de cera es un ideal
de mujer. Desde el punto de vista fisico es bella, de piel
tersa y eterna juventud. Cuando regresa de viaje la en-
cuentra ain mds tierna, aunque la empolve para quitarle,
segun le recomendaron, “la crudeza de la cera”, y, ade-
mds, nunca le sale un grano!3s. La ha visto desnuda, en la
intimidad —de hecho asi estaban cuando adquiri6 sus dos
especimenes—, se ha encargado de vestirla... De su segun-
da muiieca —que conocemos por fotografias— dice que po-
sefa “senos envidiables™!86. Ya en 1917 el escritor habia
considerado que ningunos eran “tan admirables y tan ro-
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Fig. 28. Murieca de cera de Ramon.

tundos” como los de estas muriecas. Es 16gico que en su
libro Senos les dedique un apartado'®”: son éstos los que
le dan a las munecas una realidad mds alla del rostro, tie-
nen la plasticidad y el brillo de lo mérbido y, una vez aca-
riciados, dejan en la mano su forma entera y blanda. Para
Ramon, el maniqui de cera es la imagen perfecta de la
mujer, la exaltacién de lo femenino, la carne y hueso pa-
sajeros transmutados en la solidez de la cera endurecida y
eterna: “Se diviniza y se misterioriza la hembra en estas
perfeccionadas mujeres de cera que son su diiplico sin re-
nunciar a sus delgadeces, a sus rosaciones, a sus medias
de seda’!88,

De amable rostro, la mufieca de cera siempre tiene el
mismo buen humor, y se muestra encantadoramente su-
misa... En ella no hay lugar para el enfado y, silenciosa,
siempre estd dispuesta a escuchar como segura admirado-
ra. A Gomez de la Serna le proporcionaba sosiego cuando
llegaba a casa. Sabia que alli habia una mujer esperdndo-
le, comprensiva, una rara especie que no investiga dénde
ha estado ni le hace preguntas con doble sentido como
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“—Qué? ;Te has divertido mucho?”189. Nada mads lejos
de la esposa “morbosa y cargante”. Ella “no hace escenas
de celos™”!%, aunque la lealtad desinteresada es un requi-
sito: “Pero si fueses infiel —le dice a su enamorado— me
encontrarias muerta... rota...caida...irrecomponible, y si
por casualidad lo pudiera ser, seria la picada de viruelas
eterna”!9!. Era enfermera y consejera, nunca se le oia
queja alguna, ni siquiera se le sentia respirar por la noche.

La mujer artificial, cautivadora en su belleza, porte y
perennidad, es la mujer elogiada por los amigos de
Ramoén cuando entran en su estudio (“Su gran dama estd
maravillosa, cada dfa mds joven”, le dice uno de ellos).
Esta figura es la recreacion de la esposa abnegada y meta-
fora de la belleza intangible. El hombre se contempla en
este tipo de mujer que resulta inaccesible por su sublimi-
dad, ante la cual el deseo fisico desaparece y prima el en-
cantamiento: “Me basta... Me bastaria con ver esa mano
siempre...”, comenta Gustavo, “El incongruente”, en el
didlogo con la muiieca de cera con la que flirtea. En plan
autobiografico!92, Gomez de la Serna se expresa en El in-
congruente en boca del referido protagonista: “Porque el
ideal de Gustavo era una muiieca de cera, poder tener sen-
tada en un divan la mujer silenciosa y fiel, con sus cabe-
llos naturales y suaves, cabellos auténticos, que le darfan
toda la verdad™!193.

Gomez de la Serna hallaba en la mufieca de cera los
dones de la mujer perfecta. Sabiendo que era posible un
ser tan maravilloso en su vida, estaba convencido de que
debia existir la mujer que le colmara de felicidad!®4. La
muifieca de cera es prueba de que era posible seguir
soniando con la mujer ideal!®5. Ndufrago de la vida, este
“hombre perdido” (parangonando el titulo de una de sus
novelas) tiene en la mufieca un ancla a la que agarrarse,
una esperanza para seguir creyendo en la mujer. Muchas
vueltas dice Gémez de la Serna haber dado por el mundo
buscando la mujer de su vida, hasta que finalmente la
encontré en Buenos Aires —un viaje que fue como una
“dltima carta”™ en 1932. Su curioso vinculo con la
mufieca no dejé de ser una referencia contradictoria para
su mujer quien la tuvo por adversaria —‘Maniqui, mani-
qui, querida rival de cera,...”— y al mismo tiempo un
modelo de conducta: “(...) ;Influyé en mi? (...). Pienso
que si, que de ella me viene esa nocién de paz y de dul-
zura femeninas, que mis amigos dicen se desprende de
mi inalterablemente...”.

En el entusiasmo del escritor madrilefio por la mujer
artificial como suplente de la orgdnica no se oculta su re-
levante misoginia, caracteristica que aflora continuamen-
te en sus novelas!%: interesantes por su fisico, descrito a
menudo con crueldad, apasionadas, absorbentes, merode-
adoras, encontradizas, atontadas, voluptuosas, nifias-
mujer, mujeres dudosas, crueles, suicidas... Cuando en
Policéfalo y seriora (1932) habla de una fabrica que con-
fecciona jévenes, menciona que se trata de mujeres que
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“refrescan la vida”, perversas y carentes de inteligencia:
“Su frescura y ligereza de girls hemos notado que se aja
con la mucha cultura”!¥’. Estas superficiales apreciacio-
nes no dejan de recordarnos La Eva Futura (1886) de Au-
guste Villiers de 17Isle Adam, a cuya edicion castellana
debida a su amigo Mauricio Bacarisse redact6 el prélogo
(1919): “Juzguemos que la mujer recogida y creyente, un
poco boba y modesta, que por su alto instinto comprende
la palabra a través de un velo luminoso, es un tesoro su-
premo, mientras que la otra es un castigo de la socie-
dad”198, Una estela de notas musicales iba dejando una
muiieca que movia la cabeza y se abanicaba mientras an-
daba, a la que sus propietarios, los hermanos Solana de-
nominaban precisamente “La Eva Futura”, segun nos in-
dica Sdnchez Camargo. Otra referencia con la que pudo
contar Gémez de la Serna es Olimpia, la mujer de cera
protagonista de uno de los cuentos de Hoffmann (m.
1822), El hombre de la arena. Se trata de una automata en
la que el profesor Spalanzani habia trabajado durante mds
de veinte afios, descrita como un ser de extraordinaria be-
lleza, perfectas proporciones y fascinante figura. Tan s6lo
sus manos y labios helados, asi como sus ojos de fijeza
ldnguida y su pasividad y laconismo inducian a la tor-
menta de la duda. En muchas cualidades se apartaba de la
mujer cotidiana, es decir, vulgar: “No tejia, no cosia, no
miraba por la ventana, no daba de comer a ningtin pdjaro,
no jugaba con algtin perrillo ni con algiin gatito, no hacia
pajaritas ni tenia algo en la mano, ni disimulaba un boste-
zo fingiendo toser; en una palabra, horas enteras perma-
necia con la vista fija en los ojos del amado, sin moverse,
ni menarse y su mirada era cada vez mds ardiente y mds
viva”199,

La “Huida hacia el pueblo de las mufiecas de cera200
(El incongruente) es una alegoria de la buisqueda de la
mujer perfecta —{Es sublime!”, exclamard al encontrar
uno de estos ejemplares—, teniendo la motocicleta con la
que Gustavo se desplaza una connotacién sexual aunque
también alegoriza la denodada carrera del ser humano por
la biisqueda de un ideal?0!. Pero la magnificencia es una
entelequia y, como Gustavo, nos perdemos en el camino
de la vida aspirando quimeras. También de la vida inmé-
vil que le proporcionaba la mufieca convenia zafarse y el
incongruente sustituird a la mujer por la maquina a la que
Ramon dedica encendidos elogios en consonancia con la
estética futurista y como estandarte de modernidad. Se ha
indicado que en las escapadas de los personajes masculi-
nos de sus novelas se descubre al propio escritor202.

En El hombre perdido (1947) el escritor madrilefio se
autorretrata constituyendo una de sus mejores novelas. El
protagonista, Gonzalo, se encuentra desorientado en la
vida, también desea tener una mujer unica a su lado. La
“mujer pldstica” (“La Aparicion”) surge inesperadamen-
te, en una pension cuyas habitaciones se comunican a tra-
vés de un armario, y le dice: “Toda la vida es esperar que



Fig. 29. Ramon con su murieca.

te presentes, sin pedir demasiado”. Ella le pregunta que
desde cuando, a lo que responde: “Estabas detras de los li-
bros de la escuela y modificabas el manual del derecho
romano”, o sea, toda una existencia?’3. Pero en su deam-
bular creia poder encontrar la mujer ideal no en las de
carne y hueso sino en las cosificadas, imdgenes de perfec-
cion, ante las verjas de los escaparates de encajes o de cor-
sés: “Siempre te busqué,...”, le dice Gonzalo a la maniqui,
—“;Merceria y mujer, compuesto ideal!...”—. Aunque a
ella la considera “un suefio exacto”, las apariciones tam-
bién tienen su fin, como la belleza, que se va disolviendo.
Al despertarse al dia siguiente, se sinti6 desgraciado. Se-
guiria buscando...

Goémez de la Serna, empedernido lector, contaba con
referencias literarias donde la mujer artificial era la prota-
gonista, la hechicera irremediable del hombre. Asi, La
Eva Futura de Villiers de 1Isle Adam, como hemos indi-
cado. Pero el tema es por €l también abordado en el co-
mentario que hace del autor francés en Nuevos cuentos
crueles: “Exaltado en un ardiente amor por la mujer ideal,
él, que no encontré mas que la mujer consuelo, la gober-
nanta abnegada, se decidi6 por fin, en vez de buscar lo
inencontrable y tener caricias con la mujer natural, a in-

Fig. 30. Detalle del despacho de Ramon.

ventar una mujer artificial vigorosa, radiosa, exultante. Y
lo consiguié”2%4. Es en este texto donde se recoge el rela-
to de Robert de Pontavice sobre cémo se le ocurri6 a Vi-
lliers la idea de hacer una novela sobre una mujer cosifi-
cada: un joven inglés, lord E. W., convivia con un mani-
qui en una relacién caprichosa en la que se advertfa que
cuerpo y alma no formaban parte de la misma identidad.
La angustia que le producia le llevé al suicidio: “Era su
prometida, una hermosisima mujer de la que él adoraba el
cuerpo, pero a cuya alma tenia horror™.

Es frecuente en la obra ramoniana la contraposicion
entre la mujer de carne y hueso y la artificial, siendo ésta
vista por aquella como una oponente. Gustavo, el prota-
gonista de El incongruente, ha de ocultar a las mujeres su
boda con la recreada, “porque si se enterasen odiarfan las
muiiecas de cera y las romperian en una noche de nueva
decapitacién de los Inocentes™25. Las muifiecas parecen
suscitar recelo en las mujeres, éstas envejecen, aquellas
no, en éstas debe primar la cordura, a la mufeca, por el
contrario, se le presenta atrevida2’6. Al constituir un
ideal. se sitia en un concepto mas elevado que el de la
mujer. La inconstancia de ésta?®7 hace que la fabricada
logre una magnitud trascendental, cual imagen de per-
feccion y rareza: “No queda de la mujer para la adora-
cion mds que su maniqui de cera, y por eso el valor que
adquieren en los escaparates, que son como hornacinas
de capilla callejera,...”.

En La sagrada cripta de Pombo (1924) se reproduce
un rincon del torreén de la calle Veldzquez donde apare-
ce la mufieca de cera entre cosas que Gomez de la Serna
fue reuniendo (fig. 27). Estd sentada en la esquina de un
divdn y a su lado se encuentra el farol de calle, objeto de
tanta relevancia en su produccion literaria?8. Luz y
mujer ideal se asocian en uno de sus rincones favoritos,
lo que parece recordar la exclamacion de Nataniel (E/
hombre de la arena) ante su mufieca de cera: “;Oh, mujer
celestial, que me iluminas desde el cielo del amor...!209,
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Este elemento funcional lo trata con la ternura de un ser
humano al calificarlo de “hijo de mi consciencia”, “hués-
ped importante” y “amigo”. “Leo el periédico a su luz, y
me entero mucho mds”, o sea, sentado junto a la mufie-
ca?!0, El maniqui se presenta como sefiora de la casa y al
mismo tiempo transeunte (fig. 28), como una de esas
mujeres de sus novelas que se sientan en los bancos
publicos, una de sus mujeres encontradas por los hom-
bres de sus relatos en el deambular por la vida, ya sea en
los paseos como en parques o jardines. Cierto paralelis-
mo puede observarse en el encuentro en una casa de citas
entre el protagonista masculino de una de sus novelas y
la que seria su amante: “Sobre un sofd, la mds hermosa
de todas esperaba la llegada de los emperadores barbaros
que desembarcasen. Lorenzo vio a aquella mujer y sintié
el deseo de sentarse en el hueco de concha que dejan
frente a si las mujeres acostadas en los sofis. (...) se fue
acercando al sofd de la mujer impasible que se sentia
reina de las otras mujeres, y tomando su mano, puso un
beso en ella”?!!. Es interesante observar cémo Gustavo,
protagonista de El incongruente, cuando hace los prepa-
rativos para su boda con una mufeca de cera antes que
nada encarga “un lecho-sillén donde la mufeca estaria
sentada”™!2, o sea un sofd como en el que Ramoén tenia a
la suya. Esta connotacion de pareja entre la muileca y el
hombre con el sofd como tdlamo se sugiere cuando
Ramon se refiere a la que tenia, en lo que €l denominé su
“gruta encantada”, en los siguientes términos: “Sentada
en la esquina de ese sofd, en un rincén de mi despacho,
sostiene la forma y la fantasia de lo femenino ante todas
las contingencias, y es como una enfermera a la cabece-
ra del trabajo213. Pero es mas evidente cuando enumera
las cosas que alli le esperan: cartas, recados, la diosa de
muchos brazos, el farol callejero, las constelaciones del
techo, y también la muifieca de cera, o sea, “todo lo que
compone su hogar, el hogar que le aguarda perennemen-
te para sus necesidades de silencio, para sus afanes de
reposo, para sus descentraciones realistas. El hogar for-
mado en la paciencia y el amor de los afios, el hogar
ramoniano de excepcion, que nadie puede interpretar ni
disfrutar mds que é1""214,

El escritor indica bajo la ilustracion que ésta lleva el
vestido que usaba antes de que €l le proporcionara otro?!3,
aunque mds bien parece una combinacion de anchas asi-
llas con cenefa en el corpifio y en la parte inferior. Su pos-
tura es sofisticada (apreciacion diferente de la de su pro-
pietario que elogia su sencillez), tanto por la posicién la-
deada de la cabeza, con un “gesto de medio lado”, indica
Ramon, como por la compostura de las manos —acarician-
do las cuentas del largo collar (*No saben las mujeres co-
locar asi las manos...”, le dijo Gustavo a su enamorada
muiieca)— y las piernas cruzadas. Gutiérrez Solana al ha-
blar de los maniquies de un museo escenificado en un ba-
rracon verbenero apunta que las “figuras de cera dan la
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distincidn y la elegancia que nunca tiene el personaje de
carne y hueso”216, A esta misma fotografia reproducida en
Automoribundia Gémez de la Serna le pone el siguiente
pie: “Mi bella muiieca en la intimidad”. Dos fotografias
mas la captan en la misma esquina con su vestido de cue-
llo de pico y chaquetilla transparente jugando nuevamen-
te con el collar, mientras que en otra aparece acompainada
de Ramén quien describe asi la escena: “Yo, leyendo una
cosa a mi muiieca de cera”2!7. El paroxismo de la relacién
con esta mujer fabricada culmina en una fotografia de
1933 en que estdn sentados en el divdn, €l en su condicion
de escritor, ella, en la esquina, mirdandole en silenciosa ad-
miracion, rodeados del sol, las estrellas y “otros mundos”™
del cielo de su cuarto del torreén madrilefio, con el si-
guiente pie: “Apoteosis entre cielo y tierra de mi estudio
junto a mi muiieca de cera™?!8 (fig. 29). Estas escenas pa-
recen una rememoracion de la relacién entre el protago-
nista de El hombre de la arena y su compafiera cerilea:
“Nataniel iba sacando de su escritorio todo lo que habia
escrito, poesias, fantasias, visiones, novelas, cuentos, y
cada dia aumentaba el nimero de sus composiciones con
toda clase de sonetos, estancias, canciones, que lefa a
Olimpia, que jamds se cansaba de escucharle. Nunca
habia tenido una oyente tan magnifica”2!9. Varias de estas
fotografias las incorporara al abigarrado “estampario” de
su despacho bonaerense, claramente visible en uno de los
biombos conservado en el Museo Municipal de Madrid
(fig. 30), al lado de un Leonardo, tal vez con intencionali-
dad estética (Santa Ana, la Virgen y el Nirio con el corde-
ro, Musée du Louvre). En estas superficies, al lado de re-
producciones de obras de arte aparecen imdgenes cotidia-
nas —tal hacen los dadaistas berlineses— cuestionando que
exista una jerarquia de valores.

No es la citada la primera mufieca de cera en la vida de
Gomez de la Serna. En El Rastro, bajo los toldos del vial
de las Américas, refugiada al huir de los barracones de las
ferias, este asiduo del popular mercado hallé su primer
ejemplar despu€s de pasar afo tras ailo merodeando en su
bisqueda. En el hallazgo fortuito también se adivina la
estética del objeto encontrado propia del dada. La cera en-
negrecida por el tiempo le daba un aire de provocadora
esclava drabe220. No quiso levantar comentarios con la
desnudez de esta “dama magnifica”, y también para guar-
dar su secreto la condujo al estudio de la casa familiar en-
vuelta en una manta y bien entrada la noche. Fue de tal in-
tensidad el encuentro y la posesion de esta mujer con ojos
de cristal, “entranable, dramdtica, fascinante” y de “senos
envidiables y nuca hiperestésica”, que recuerda el dia
como el mas emocionante de su vida. Con un traje negro
engalanado de puntillas y azabaches, indica Ramon, cu-
brird su cuerpo. La felicidad le dur6 un dia pues el mani-
qui se rompi6 accidentalmente quedando la cabeza cerce-
nada algo deteriorada hasta que finalmente se hizo aficos.
Cuenta el novelista que durante largo tiempo us6 una cor-



bata negra en seiial de luto?2!. En EI hombre de la arena
de Hoffmann, Nataniel estaba tan prendado del encanto
de Olimpia que su tragica destruccién —descrita con espe-
luznante parsimonia— le llevard al suicidio. Mds tarde,
aun fascinado por esta tipologia entre persona y ente plds-
tico, Gémez de la Serna adquirird otra. El propio escritor
comenta en Automoribundia cémo la compré en Paris con
el dinero de la herencia, siendo transportada a Espafia en
grandes cajones lo que le hizo temer que por equivoca-
cion le hubieran enviado una giganta?22. Segiin Gémez de
la Serna, la capital francesa tenia la supremacia de las mu-
fiecas de cera, viéndolas desnudas en los escaparates en
pleno Grand Boulevard.

El ejemplar de mujer parisina aunque “no tan bella ni
tan dramdtica” era “una hermosa mujer de cera, de tama-
flo natural”, con la que convivié y aparece fotografiado en
La sagrada cripta de Pombo. De boca fruncida, con gran-
des ojos y prolongadas pestaias, €l la visti6 (ambas fue-
ron compradas desnudas). Los maniquies de las tiendas
de moda que lucieron sus trajes exclamaban con envidia:
“;Quien fuera muifieca de cera!”. Luisa Sofovich, su ma-
niqui donde cuerpo y alma se aunaron, describe la vesti-
menta: “un traje de raso sin brillo, color, dirfamos actual-
mente, «coco», revestido por una gasa negra que se agol-
paba en pliegues formando, adelante, una pechera de ti-
nieblas. Zapatos y medias de seda negros”. Ramoén co-
menta como una condesa pretendi6 regalarle uno de sus
vestidos pero €l no acept6 ante el temor de que se tornara
frivola y frecuentara los grandes hoteles. También la en-
galand con joyas: una pulsera de pedida, un broche —una
flecha de brillantes como alegoria del amor—, un collar
con cuentas de azabache, dos anillos y unos largos pen-
dientes de lagrima negra, dice el escritor, sobre los que
destaca “una interrogacion de brillantes”223. No era de ex-
trafiar que pareciera viva hasta el punto que producia per-
plejidad a las amistades que acudian al torreén: “No sabia
que no estaba usted solo”, le decian como quien se intro-
duce en un ambiente de intimidad asaltada. También su
mujer la saludd, aunque ella, “indiferente y orgullosa se-
flora”, no le respondic estableciéndose en aquella la duda
sobre esa presencia femenina en la casa del hombre que
amaba. En el cuidado que ponia Gémez de la Serna en en-
galanar a su muiieca y el afecto que sentia por ella como
creacion propia no se oculta su dnimo de pigmalion.

Unos versos de un poema de Gutiérrez Gili leido en
uno de los banquetes ofrecidos a Gémez de la Serna debe
aludir a esta mujer de cera: “(...) y el maniqui, de testa
lacia,/ que es la olimpica aristocracia/ del pais de la gre-
gueria. (...)"224,

En el terreno de la literatura espafiola de la época, una
encantadora mufieca fue la admiracién de los hombres, de
la que incluso se habfa quedado enamorado su propio cre-
ador, cuyo nombre da titulo a la obra teatral: El serior de
Pigmalion (1921), parangonando al famoso mito cldsico,

escrita por Jacinto Grau. Sus muiiecos de tamafio natural,
representacion de los hombres con sus defectos y virtu-
des, estdn creados con ldminas de acero, fibras vegetales
y materias raras, y poseen arterias, nervios, visceras, co-
razon... Pomponina es calificada como una criatura belli-
sima, divina, deliciosa, sorprendente, “‘el trasunto mds
acabado de la hermosura femenina y terrenal”, un hechi-
zo tal que “una mujer a su lado resulta algo grosero™...225.

Goémez de la Serna reseiia en Automoribundia durante
su exilio en Argentina cdmo logré llevar algunas cosas del
torre6n madrilefio. Entre ellas habia salvado, “jc6mo
no!”, su muiieca de cera?26. La actitud pasiva y enclaus-
trada de esta mujer no deja de recordarnos a la recluida
por un siniestro personaje descrita en El chalet de las
rosas (1923): una zombi, “una mujer bellisima y como sin
sangre”, a la cual era mejor no hablarle sino mirarla, pues-
to que las palabras con una secuestrada sobraban ya que
empefiarian su hermosura??’. Fue la inica mujer de la que
se enamoro ¢l protagonista de la novela, a la inica que no
deseaba asesinar, y la que paraddjicamente desencadené
la detencidn del criminal. Se llamaba “Td”. Tampoco la
muiieca de cera de Ramén tenia nombre y se le podia
mencionar por cualquiera, nos confiesa el propio escritor.
Si éste engalané personalmente a su mujer fabricada con
un collar, Roberto le regalaba joyas a T, entre ellas un
collar. En ambos casos se trata de mujeres ideales: si
Ramén veia en su muiieca el ideal femenino, a Roberto
cualquier mujer de la calle resultaba incomparable con la
secuestrada a pesar de que buscaba por todo Paris quien
pudiera sustituirla.

Algunas mujeres de las novelas de Gomez de la Serna
son descritas como seres cosificados, cual estatuas,
maniquies, segin hemos visto, y muiiecas. Es “mirada
pldstica”, se ha indicado, toda la literatura de Ramén?228,
Bajo la consistencia pldstica se oculta un cardcter apa-
sionado y desgarrador o bien la mujer a lo largo del rela-
to va adquiriendo aspecto y modales propios de los
entes artificiales, aunque no como ideal femenino sino
como prueba de falsedad o como mujer que ya no es
dueiia de sus actos, empujada por el destino. Hay que
tener en cuenta que entre las “Novelas grandes” redac-
tadas por Andrés de Castilla, el protagonista de El nove-
lista (1923), figura titulos como La mujer sin sangre, El
corazon artificial, ; De cristal? —aludiendo al ojo de una
mujer— y La mujer con miisica, o sea, una automata22°.
Algo de ello tenia la francesa Renée: es “un tipo de
joven desapercibida, con algo de maniqui de grandes
almacenes y otro poco con cara de tisica a la que han
sentado bien unas pastillas”, la cual se asoma a la vida
madrilefia “con ojos espantados de muifieca”; su marido
se iba convenciendo de que no era humana sino algo asi
como “un fantasma de carne de margarina, esteariana y
cera”. Su incapacidad para la procreacion, su cuello
inexpresivo, su rostro marfilefio (a juego con el puiio de
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marfil de su sombrilla), su propiedad para desdoblarse
(el nombre de Renée tiene dos “e”), el trato de familia-
ridad que mantenia con los objetos, etc., hacia que su
marido la viese paulatinamente como un ser artificial,
“medio ser aparente, medio mdquina de coser”... Su
cuerpo huesudo era para €l palpable demostracién de la
maquinaria en que estaba confeccionado, sus gestos no
eran los comunes de un ser humano y ni siquiera ella era
consciente que poseia un higado... Cual autémata, obe-
decia con rapidez a una orden imperativa, como si se le
apretara un boton... El cardcter objetual con que se le
trata es una constante en el relato, de tal manera que lle-
gara a formar parte del popular mercado. De ahi el titu-
lo de la novela, La abandonada en el Rastro (1929),
disolviéndose, como en metamorfosis surrealista, en
sombrero, dentadura postiza, sillén ortopédico, corsé,
ojos de cristal, cabeza de peinadora fracasada, cuerpo de
prueba modistil, piernas de muestra de sederia, sombri-
lla colgada de los alambres tendidos... 230,

Una referencia a la expresion sostenida de la mufieca
de cera corresponde a la dada por Gémez de la Serna a
“La Nardo”, hermosa y vibrante mujer del ambiente de El
Rastro, un lugar repleto de cosas que se desean poseer
(“Habia tardes en que parecia una muneca de cera espan-
tada de ver el mundo (...)"231. Rosario, la amante del tore-
ro Caracho, se sentia como una muiieca de cera con cuer-

NOTAS
! Barcelona, Destino, 1980, p. 97.
2 Automoribundia, Buenos Aires, Sudamericana, 1948, pp. 325-328.

da que solamente se considera auténtica cuando era acari-
ciada por €l, como ese tipo de mufiecas que unicamente
funcionan a las altas horas de la verbena?32. Mds tremen-
dista es la protagonista de La mujer de ambar (1927) pre-
pardndose como una sondmbula para una boda que no de-
seaba: “Muieca de cera y de la cera virgen en que ain
queda amarillez de polen, Lucia, en traje interior de enca-
jes, tenfa hechura y compostura de mufileca mecdnica,
vital solo para dar unos pasos, inconcebible de dramdtica
para que nadie llegase a poseerla”33. En el dmbito de la
peluqueria de sefioras €stas adquieren actitud de mufiecas
de cera, ddciles con su trapo blanco protector y la cabeza
inclinada?34. Personas préximas a Gomez de la Serna re-
cibieron asimismo el tratamiento de esculturas certileas,
como Carmen de Burgos (Colombine), colega y amante,
no sabemos si por su cardcter pasivo o por su pldstica pre-
senciaZs,

El cuerpo inorgédnico fue tenido en cuenta por otros es-
critores del momento. Con un trasfondo de critica social
aparece en La Venus mecdnica (1929) de José Diaz Fer-
nandez, mientras que en El marido, la mujer y la sombra
(1927) de Mario Verdaguer los seres humanos son mani-
quies —burgueses y limpiabotas—, en una ciudad robotiza-
da. La muneca de tamafio natural, pasiva y perversa, €s
protagonista de diversas peliculas, como ha estudiado
Pilar Pedraza.

3 “YO DESNUDE A CARLOS V. - Un dia del 1921 apareci6 en El Liberal el siguiente articulo: «Una gran sorpresa para hoy: Mi misin secreta. -
Yo tenia una secreta mision en la vida desde que me enteré de que la estatua de Carlos V, debida a Le6n Leoni, era desnudable, o sea, que se le
podia quitar la armadura y podia aparecer un desnudo que seria maravilla del arte, ya que el valor de las armaduras es mds de artesano elevado a
artifice que de escultor. La verdad del arte es lo sincero, lo franco, lo que yergue las cosas mondas y lirondas («De desnuda que estd brilla la estre-
lla»). Mi misi6n, pues, era la de conseguir que esa obra de arte resplandeciera enteramente revelada a la luz del dia. (...)”. En el libro aparece foto-
grafiado junto con el director del Prado, Beruete, flanqueando al emperador deificado (Madrid, Comunidad de Madrid-Visor Libros, 1999, pp. 717-

721).

4 FLINT, W., “Wax figures and mannequins in Solana”, Spania, 1963, 4, pp. 740-747; PEDRAZA, P., Mdquinas de amar. Secretos del cuerpo artificial,

Madrid, Valdemar, 1998, p. 133.

5 GOMEZ DE LA SERNA, R., José Gutiérrez Solana (1944), Barcelona, Picazo, 1972, p. 63.

§ Trampantojos, Buenos Aires, Orientacién Cultural, 1947, p. 79.

7 Libro nuevo (1920), en Ramonismo III (Libro nuevo, Disparates, Variaciones (1. serie), El alba. Anexo: “Otras cosas”, “Variaciones A”), “Obras
Completas”, V, Barcelona, Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores, 1999, p. 315.

8 “Las cosas y «el ello»”, Revista de Occidente, 1934, 45, pp. 192-193. “Las cosas siempre han sido para mi ostensorios de la fuerza cohesiva del
mundo en el que es indiferente ser una cosa u otra. Igual me daba ser tintero, que jaula, que bola de cristal”.

9 DELSAUX, L., “Le mannequin: thématique de 1’art moderne™, Revue des archéologues et historiens dart de Louvain, 1991, XXIV, pp. 141-150.

10 GreeN, F, “La métaphysique du mannequin chez De Chirico”, L Ecrit-Voir Paris, 1984, n.° 4, pp. 48-61; Fer, B., “Surrealismo, mito y psicoana-
lisis”, en Realismo, Racionalismo, Surrealismo. El arte de entreguerras (1914-1945), Madrid, Akal, 1999 pp. 195-196.
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FLYNT, W., “Wax figures and mannequins in Solana”, p. 744; PEDRAZA, “Un pueblo de autématas”, en Mdquinas de amar. Secretos del Cuerpo
Artificial (cap. IIL. “Esposas discretamente muertas™), p. 135.
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con las medias caidas, otro de las fetiches del novelista.
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Aproximaciones a la relaciéon de Miré

con el arte prehistorico

César Calzada Ferndndez

RESUMEN

La mayor parte de los estudios sobre la obra de Joan
Miro hacen referencia, mds o menos puntual, a conexio-
nes con el arte prehistorico. Sin embargo no existe un
andlisis detallado que clarifique puntos tan importantes
como de qué forma y cudndo Mird comienza a emplear
estos referentes; en qué medida los utiliza, reelabora o
transforma en su proceso creativo; hasta qué punto su
tratamiento determina su evolucion artistica; en qué tipo
de manifestaciones concretas se inspira y de qué manera
tiene acceso a su conocimiento. El articulo estd encami-
nado hacia la resolucion de éstas y otras cuestiones para
llegar a la conclusion de que el arte prehistorico no solo
es un referente ocasional en la obra de Miro, sino que
constituye una constante, primero ideologica y luego for-
mal y técnica, que determina su evolucion estilistica.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XTII, 2001

ABSTRACT

Most of the studies about Joan Mird'’s work are refe-
rential to connections with Prehistorical Art. However
there is not any detailed study which clarifies aspects so
important as what way and when Mird begins to use these
referents, how he applies, re-elaborates or transforms
them in his creative process, how his treatment determi-
nes his artistic evolution, what specific prehistoric works
he is inspired in and how he accesses to their existance.
This article is focused to the resolution of these and other
questions to reach the conclusion that Prehistoric Art is
not only a occasional referent in Mird’s work but consti-
tutes a fixed element, first ideological after formal and
technical, which determines the evolution of his style th-
roughout his work.

Laeclosion y desarrollo del impresionismo habia signifi-
cado el punto de arranque hacia la bisqueda de nuevos
caminos para la creacién artistica. Era como si la pintura,
y las artes en general, hubieran estado deambulando por
una habitacién cerrada cuya puerta estaba ahora abierta a
una selva virgen en la que cada nuevo artifice se tenia que
adentrar para encontrar la inmensidad de posibilidades
estéticas que esta selva les ofrecia.

Uno de los caminos inexplorados llevaba, sin duda, al
interés por el arte o, mejor dicho, por los diferentes tipos
de artes primitivos. Varios autores han recogido la utiliza-
cién de estos recursos por parte de las tendencias artisti-

cas de los siglos XIX y XX, asi como las particularidades
de su uso por sus especificos creadores!. Uno de estos il-
timos es Joan Mir6. El tratamiento de sus primitivismos
se suele articular en torno a dos supuestos. El primero
versa sobre las alusiones que Miré hace acerca de su
modo de entender la pintura dentro del contexto surrealis-
ta a partir de 1924 y que se extiende, segiin opinion gene-
ralizada, hasta 1933. Sus declaraciones sobre la necesidad
de asesinar la pintura, sobre el retorno a los origenes,
sobre que el arte se habia ido contaminando desde la
época de las cavernas, estaban enmarcadas dentro de las
meditaciones que compartian los surrealistas, sobre todo
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Fig. 1. Joan Miro. “Personajes ritmicos”. 1933.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf.

los amigos que debatian en el 45 de la Rue Blomet, algo
desmarcados de la ortodoxia bretoniana. De ello dan fe
las correspondencias y articulos entre ellos, recogidos por
Victoria Combalia, especialmente los magnificos docu-
mentos que Michel Leiris dedica al artista cataldn?. Tra-
tando precisamente el tema del asesinato de la pintura,
Cristopher Green examina en su articulo Joan Miro: el iil-
timo y el primer pintor, tres publicaciones aparecidas en
la revista Documents que le van a servir para analizar
desde su punto de vista, la evolucion estilistica de Mir6
durante esta etapa, vinculandola a las citadas observacio-
nes del pintor3. Mir6 ya habia sido calificado peyorativa-
mente de primitivo por parte de sus primeros criticos, y no
serd hasta el afio 1929 cuando se haga una profunda valo-
racion estética sobre el tema que nos ocupa. El primer ar-
ticulo al respecto estd firmado por Michel Leiris y apare-
ce en el mimero 5 de 1929 en la revista Documents*. Lei-
ris propone seguir los pasos de la meditacion oriental eli-
minando de lo que se quiere representar todo lo superfluo,
primero, y todo lo esencial, después, hasta llegar al vacio
del que comenzar. «De este modo —deduce Green— la pér-
dida del conocimiento civilizado producird un reencuen-

184

Fig. 2. “Escena de danza”. Detalle del panel ¢
Canchal de los Moros, Cogull, Lérida.

tro con la inocencia». Hablando de la obra de Mir6, Lei-
ris dice lo siguiente: «Veréis como el pintor ha debido re-
alizar un vacio completo en si mismo para encontrar una
infancia como ésta». Este vacio es inherente tanto al
prehistérico como al nifio y lo que hace Mir6 al conse-
guirlo, es identificarse con la inocencia del arte, con sus
primitivos comienzos.

El segundo escrito que recoge Green es el de Carl Eins-
tein publicado en el mimero 4 de 1930 en la misma revis-
taS. En él Einstein relaciona la sencillez de los signos de
Mir6 con el arte de los nifios y con el de los prehistéricos.
«Simplicidad prehistorica», dice; y concluye su articulo
con la reflexion de que «e! fin enlaza con el principio». La
conexion deja de concentrarse en el punto de partida para
hacerlo en la ejecucion, en la elaboracién, por medio del
recurso estilistico de la simplificacion.

Pero los articulos con mds relevancia en torno a estas
cuestiones los publica George Bataille en Documents en
1930%.7. Ese mismo afo, Luquet habia publicado su libro
El arte primitivo® y Bataille hace una resefia del mismo
junto a su articulo sobre Mird, acompaiiado por siete
reproducciones de otras tantas telas del artista, con un
claro interés asociativo. Segin Luquet el arte de la
Prehistoria, como el de los nifios, se origina de manera
accidental, al aprovechar éstos trazos en el papel o al uti-
lizar aquéllos los accidentes del muro que determinan
similitudes formales con lo posteriormente representado.
Las reflexiones de Bataille se encaminaban hacia la idea
de que la determinacion de elegir esos accidentes como
punto de partida era pensada y premeditada en el hombre
paleolitico y que, a diferencia de los nifios, se trataba de
una eleccion adulta. Pero lo que nos interesa es el vincu-
lo que pueda haber entre el proceso de creacion del pale-
olitico y el de Joan Mird. Ese punto de partida que seia-
la Lugquet, esa referencia accidental para el pintor de
Altamira previa a la configuracion de su bisonte es la que
provoca Mir6, de una forma consciente y premeditada,



Fig. 3. Joan Miro. “Mujer sentada”. 1938. Fundacion
Guggenheim, Venecia.

para empezar a crear. El artista hace referencia a ello en
multitud de ocasiones; en 1951 conversa de esta manera
con Charbonnier: «Nunca utilizo, asi sin mds, una tela
recién salida de la tienda. Provoco algtin accidente: una
forma, una mancha de color. Cualquier accidente es
vdlido.

Al principio es una cosa directa. La materia decide.
Preparo un fondo limpiando, por ejemplo, mis pinceles en
la tela. Resultaria igualmente efectivo derramar algo de
gasolina. Si es un dibujo arrugo la hoja, la mojo, y el
agua que cae traza una forma (...) Haga un garabato y
para mi serd un punto de partida, un impacto. Doy mucha
importancia al impacto inicial»®.

Como podemos advertir, las correlaciones entre la con-
cepcidn artistica de Mir6 y el primer arte de la humanidad
quedaban enmarcadas dentro de un contexto filoséfico-
estético, alimentadas por el propio Mir6 y elaboradas por
los miembros mads cercanos a €l del ya heterodoxo grupo
surrealista.

La segunda manera de acercarse a la cuestion son las
similitudes formales que pudiera haber en algunas obras
de Mir6 con respecto a las representaciones prehistoricas.

Fig. 4. Joan Miro. “El lamento de los amantes”. 1953.
Galleria Nacionale d’Arte Moderna, Roma.

No tengo la menor duda de que todos los planteamientos
elaborados sobre ello se cimentan sobre las reflexiones de
Alexandre Cirici recogidas en su libro Mird y la imagina-
cion, de 194910, Los extensos conocimientos del arte
prehistorico que tenia Cirici, unidos al profundo estudio
de la obra de Mir6 y a la amistad que se profesaban, ayu-
daron a plantear las primeras relaciones formales al res-
pecto. En su libro, Cirici hace un particular estudio de la
trayectoria artistica y personal de Joan Mir6 hasta la fecha
de su publicacién y cita tres importantes referencias para
otras tantas obras del artista cataldn. Cirici describe asi la
figura del caballo que aparece en el lienzo de Mir6 El ca-
ballito de circo, de 1927: «El caballo (...) en la coleccion
Chester Dale de Nueva York, contiene al mismo tiempo el
recuerdo emblemdtico de un caballo de pintura rupestre,
el balancin de un hombre esquema y la linealidad dind-
mica de una trayectoria (...)»". Del mismo modo relacio-
na la Mujer sentada de 1932 con respecto a las figuras fe-
meninas del panel de Cogull, que luego estudiaremos, ar-
gumentando que existe un paralelismo ubicado en la es-
trechez de la cintura y en la hipertrofia de los senos!2. Por
ltimo alude a la serie de cantos rodados de 1933 argu-
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Fig. 5. Motivos triangulares y bitriangulares. “Abrigo
de las virias”, Zarza de Alange, Badajoz.

yendo que se podrian identificar con los guijarros decora-
dos tipo Mas d’Azil'3.

La importancia de las conclusiones de Alexandre Ciri-
ci estriba en que supo encontrar unos recuerdos prehisto-
ricos en las creaciones de Mir6, que intuyen algo de reali-
dad y que pudieron servirle de inspiracion (no lo refuto),
pero que se me antojan un tanto lejanas en lo que a su si-
militud plastica se refiere. Lo que me propongo al dar a
conocer el fruto de mis investigaciones es demostrar que
existen unas conexiones ideoldgicas, compositivas, esti-
listicas, técnicas y formales que se atinan en un todo y que
no van a ser meras referencias ocasionales ni vagos re-
cuerdos figurativos, sino que van a llegar, incluso, a de-
terminar la evolucién artistica de Mir6.

El conocimiento y la atraccién que siente Mir6 hacia el
arte prehistérico no es fruto de la moda surrealista sino
que es totalmente intrinseca a la personalidad del artista.
Mir6 siempre ha sentido una fuerza especial en las mani-
festaciones del «arte popular», en la forma de vida «pri-
mitiva» de los habitantes de Ciurana, en la confeccion de
los itiles de labranza de los campesinos del Campo de Ta-
rragona. Mir6 concebia sus impulsos primitivos como la
forma mds pura de ser hombre; se sentia verdaderamente
un hombre al recuperar su esencia.

No es raro, por tanto, que Mir¢ sintiera esa misma
atraccion hacia los prehistdricos, ya que eran el paradig-
ma de ese estado sustancial del hombre. Tampoco lo es
que se sintiera profundamente seducido por sus manifes-
taciones artisticas.

Son conocidas sus palabras al respecto: «Desde la
edad de diez arios iba al Museo de Arte Romdnico de
Montjuich, donde también habia una sala con reproduc-
ciones prehistoricas que no he olvidado»'*. Las visitas a
este museo se hacen reiteradas desde tan temprana edad y,
como vamos a ver, algunas de ellas van a significar algo
mads que un gusto por lo primitivo.
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Fig. 6. Joan Miré. “El bello pdjaro descifrando lo
desconocido a la pareja de enamorados.
Constelacion”. 1941. Moma, Nueva York.

Quiero empezar por nombrar las estaciones de arte
prehistérico que habia en este museo de Arte Romdnico
de Montjuich y que Mir6 conocia de tan primera mano.
En lo que al Arte Paleolitico se refiere estaban represen-
tados paneles de la cueva francesa de Laxcaux, los poli-
cromos de Altamira y los grupos de la asturiana Cueva del
Pindal. El Arte Levantino era el mds reproducido con las
escenas del Canchal de Cogull; los paneles de la Cueva
de la Vieja de Alpera; los de Minateda y las reproduccio-
nes de los frescos de la Cueva del Charco del Agua Amar-
ga. Todos ellos provocan la admiracién de Mird, que va a
escoger, y este es el argumento que me interesa recalcar,
algunas figuras y escenas de los frescos levantinos como
referentes pldsticos a utilizar, adaptdndolos o modifican-
dolos en virtud de sus necesidades creativas. A partir de
1924 comienzan a aparecer en la obra de Miré algunas fi-
guras que parecen tener correspondencia con representa-
ciones prehistéricas; Cirici apunta algunas pero, como he
indicado con anterioridad, no dejan de ser un recuerdo, a
mi entender lejano, de las manifestaciones artisticas pale-
oliticas y postpaleoliticas. Sin embargo algo ocurre en el
afio 1933 en la obra de Joan Mir6. Al crear sus composi-
ciones partiendo de collages el pintor ha suprimido la re-
ferencia espacial del fondo del mismo modo que comien-
za a distribuir sus figuras por la tela de manera auténoma
pero a su vez formando parte del conjunto; como si estu-
vieran plasmadas sobre un panel prehistdrico. Esta apro-
ximacién de tipo compositivo va a ir acompaiiada de otra
temdtica y sobre todo formal en su obra de ese afio Perso-
najes Ritmicos [1]. Alexandre Cirici ya habia hablado del
panel de Cogull [2] para analizar la Mujer sentada de
1932 pero, es en este cuadro escasamente posterior,
donde verdaderamente las semejanzas formales son rele-
vantes. La escena mds reproducida del Canchal de los
Moros de Cogull es 1a que H. Breuil llama «de danza». En
ella cinco mujeres con prominentes pechos acompaiian a



Fig. 7. Esquematizaciones de carros y otros motivos de
“Nuestra Seriora del Castillo y Vistalegre”, Almadeén,
Ciudad Real; y “Posada de los buitres”, Pernialsordo,
Badajoz.

un hombre con un desproporcionado falo. También en el
cuadro de Mir6 aparecen estas cinco mujeres, alguna de
ellas ataviada incluso con un faldellin similar al que cubre
las figuras del abrigo y tocada con un peinado de pareci-
das caracteristicas al de las mujeres del fresco levantino.
Dos de ellas tienen también destacados senos y todas van
acompanadas por una figura masculina, situada en un se-
gundo plano con respecto a la representacion femenina
principal, que tiene su sexo hipertrofiado. No quiero dejar
de sefalar, ademds, la consonancia del titulo con la atri-
bucién temadtica de la escena propuesta por el arqueélogo
francés. Esta version mironiana de la escena del Canchal
de Cogull se me antoja como un tributo de Mir6 al arte ru-
pestre; no ya desde un punto de vista tedrico-estético, ni
tampoco como una aproximacion pldstica a la esencia del
arte levantino sino como una verdadera conexion real de
Mird6 con este tipo de realizaciones prehistdricas.

Pero es a partir de 1940 cuando Mir6 se identifica de
manera mds acusada con las manifestaciones que nos
ocupan, especialmente con las correspondientes al deno-
minado Arte Rupestre Esquemdtico. Su forma de pintar
tiende a la esquematizacion, intuida en el afio 38 y hecha
realidad a partir de la serie de las Constelaciones de 1940.
Es entonces cuando Mir6 crea verdaderamente un voca-
bulario propio con el que se le puede identificar y que se
caracteriza por el empleo de la linea como elemento dina-
mizador, por la esquematizacion de los elementos conver-
tidos en signos y por el valor simbdlico, cargado de ener-
gia y significado, que proporciona a estos signos. El pro-
pio Mir6 habla asi de su cambio en la concepcion de su
pintura: «En 1935, en mis cuadros el espacio y las formas
aiin aparecian modelados. Todavia habia claroscuro en
mi pintura. Pero, poco a poco, todo esto ha desaparecido.
En torno a 1940, el modelado y el claroscuro fueron ente-
ramente suprimidos. Una forma modelada es menos sor-
prendente que una forma sin modelar. El modelado impi-

: ‘L' 7 %

Fig. 8. Joan Miré. “Derriere le Miroir”. 1952. Galérie
Maegh, Paris.

de el choque y limita el movimiento a la profundidad vi-
sual. Sin modelado ni claroscuro,la profundidad no tiene
limite: el movimiento puede extenderse hasta el infinito.
Poco a poco, he llegado a no emplear sino un pequernio
niimero de formas y colores. Mis personajes han experi-
mentado la misma simplificacion que los colores. Simpli-
ficados como estdn, resultan mds humanos y vivos que si
estuvieran representados con todos los detalles. Repre-
sentados con todos los detalles les faltaria esa vida ima-
ginaria que lo agranda todo»'5.Y también explica de esta
forma la finalidad que ha de tener este lenguaje: «Consi-
derar esta serie de cuadros como signos esquemdticos,
conmovedores, de pura poesia, grito del espiritu, como
los futuros aguafuertes. Que estos signos esquemdticos
tengan un enorme poder sugestivo, de otro modo serian
una cosa abstracta y, por tanto, muerta»'®.

Este lenguaje personal al que Mir6 llega hacia 1940
habia sido perseguido a lo largo de su trayectoria de una
forma un tanto titubeante, como buscando un vocabulario
intuido pero todavia no confirmado. Al fijarnos en una
pintura anterior a este afio, Mujer sentada de 1938 [3], y
comparédndola con cualquiera posterior a esta importante
fecha, El lamento de los amantes por ejemplo, de 1953
[4], nos damos cuenta del cambio en el tratamiento de los
elementos simbdlicos, del empleo de la linea y del punto,
del dinamismo descubierto y, sobre todo, de un nuevo len-
guaje pldstico dominado por la esquematizacion, que va a
ser como un modo de escritura simbélica y que determina
el vocabulario del «Miré maduro»!7.

Pero, ;como llega el artista a esta nueva concepcién de
la pintura, al descubrimiento de estos grafismos? Miré
hace unas observaciones con respecto a la serie de las
Constelaciones de 1940: «(...) que sean después realiza-
das con la mdxima espontaneidad, como las pinturas po-
pulares y los silbatos de Mallorca, que sean como las
telas de 120 p. azul y blanco pero con mds elementos hu-
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Fig. 9. Esquematizaciones humanas del “Risco de San
Blas”, Alburquerque, Badajoz.

manos, caras, ojos, etc, pura espontaneidad y poesia.
Hay demasiados elementos abstractos como en Sonia
Arp, suprimir muchos y humanizar los demds. Sobre
todo, pensar siempre en las pinturas prehistoricas ibéri-
cas y en las de las Batuecas, cuyas reproducciones se en-
cuentran en la Historia de Espara que tiene Alexan-
dre»'8. Sin duda se refiere a su citado amigo Alexandre
Cirici y la Historia de Esparia que menciona es la tinica
que circulaba esos afios con ese genérico nombre; la de
Luis Pericot Garcia, publicada en 193419, Existen pues
tres elementos perfectamente correlacionados: el conoci-
miento de Mir6 del libro de Cirici; las declaraciones que
hace sobre su nueva forma de crear vinculdndola a las
pinturas de dicho libro; y su cambio plastico perfecta-
mente reconocible siguiendo los dictados de estas decla-
raciones. Todo ello en 1940.

Analizando en profundidad los textos y, sobre todo, las
ilustraciones de esta obra, he llegado a la conclusién de
que una base importantisima de la nueva forma de pintar
del cataldn estd en estas pinturas, especialmente en lo que
se refiere a las representaciones de Arte Esquemdtico,
cuyo ejemplo paradigmatico son las encontradas en los
canchales de Las Batuecas. De esta suerte voy a comen-
zar un recorrido por estas reproducciones para ir desgra-
nando, uno a uno, los caracteres que pudieron servir a
Miré como punto de partida estilistico y formal para con-
feccionar su nueva concepcion artistica.

Paralelo a este proceso de esquematizacion se produ-
ce en la evolucion creativa mironiana, otro de descontex-
tualizacion de los elementos. Esta forma de trabajar los
motivos pictoricos se refleja en obras anteriores a 1940,
pero sin la clarividencia y la profusién con las que se va
a desarrollar a partir de este afio. Ahora, cada signo va a
tener un significado auténomo y, a su vez, va a cumplir
un papel composicional dentro del conjunto de la obra.
Centra la importancia de lo representado en cada simbo-
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Fig. 10. Joan Miro. “Femme devant la lune” (detalle).
1974. Fundacion Joan Miro, Barcelona.

lo creando asi una estructura fragmentada y polifocal.
Esto es relevante dentro de las similitudes formales que
voy a analizar, ya que lo que utiliza Miré para componer
sus cuadros, sus aguafuertes y sus litografias, son estos
grafismos llenos de valor simbdlico y de significado
pleno.

Pilar Acosta, en su libro La pintura rupestre esquemd-
tica en Espana, hace una recopilacién de los esquemas
prehistoricos, a los que proporciona una nomenclatura,
aceptada y utilizada por la comunidad cientifica, y que yo
también pretendo seguir a la hora de nombrar los distintos
caracteres que quiero relacionar0.

En la pdgina 98 del libro citado por Mir6 como fuente
de inspiracion para la elaboracién de sus trabajos apare-
cen unas representaciones de triangulares y bitriangula-
res pertenecientes al Abrigo de las Virias [5]. En el pie de
la ilustracion consta como titulo «Estilizaciones huma-
nas», y en su parrafo explicativo se hace referencia a la
denominacion que les da H. Breuil, llamdndolas «mujeres
almerienses». Estos signos triangulares y bitriangulares
también han sido identificados como representaciones
descontextualizadas del sexo a lo largo de su estudio por
los especialistas en el tema?!.



Fig. 11. “Idolo de Peia Tii”, Vidiago, Asturias.

Sin duda cualquiera de los dos significados resultaba tre-
mendamente atrayente para Mird; tanto la representacién de
uno de sus temas predilectos, como es el de la mujer con un
nuevo tratamiento pldstico (recordemos sus palabras «es-
quematizar» y «humanizar» los elementos); como la plas-
macion de lo sexual, tema casi omnipresente en su obra. De
esta manera Mir6 va a incorporar estos motivos con rele-
vante similitud, con casi desmesurada abundancia y con va-
riedad de proporciones. Como ejemplo significativo quiero
mostrar El bello pdjaro descifrando lo desconocido a la pa-
reja de enamorados [6], donde la proliferacién de estos sig-
nos es constante, actuando como elementos equilibradores
y. al mismo tiempo, dinamizadores de la composicién. La
representacion de este elemento no va a ser tan reiterativa en
su obra posterior como lo habia sido en casi toda la serie de
Constelaciones, aunque siempre va a seguir apareciendo
tendiendo, segtin los casos, a una mayor antropomorfiza-
€i6n 0 a una mayor esquematizacion.

Un segundo motivo-tipo que Miré va a utilizar con
cierta asiduidad a partir del conocimiento de estas ilustra-
ciones va a ser el de las composiciones en reticula. Para
hacer mds fdcil la comprensién de estos esquematismos,
voy a incluir dentro de este término genérico las represen-
taciones de carros, los tectiformes y los escaleriformes.
Son motivos de base rectangular donde se produce una
compartimentacién del interior por medio de lineas para-
lelas y perpendiculares. En el caso de los carros se afaden

-

tardia”. 1951. Col. Gustav Zumsteg.

circunferencias a los lados de la composicion central a
modo de ruedas. Estos reticulados ilustran el gréfico de la
pdgina 98 del libro de Pericot, bajo la denominacién de
pinturas esquemdticas, representaciones de carros de
Nuestra Seriora del Castillo, Vistalegre y Posada de Los
Buitres [7]. Mir6 parte de estos grafismos y los dota de la
viveza extraordinaria que les proporciona el color. Cada
una de las reticulas estd coloreada de un color puro que se
combina con otras pintadas en negro. De esta forma pode-
mos encontrar estos signos en multitud de cuadros; baste
como ejemplo la obra Derriere le Miroir [8], en donde
estos reticulados constituyen dos elementos de mdxima
importancia dentro del cuadro, dispuestos con el maravi-
lloso dinamismo pldstico que Mir6 otorga a sus composi-
ciones. Pero ademds de colorear las reticulas, el artista
barcelonés va a someter a estos grafismos a un proceso
ain mayor de esquematizacion, sobre todo en lo que se re-
fiere a las composiciones de carros. Asi en cuadros como
El puerto, reduce la reticula a su minima expresién, y
convierte las ruedas anexas a la composicion central en
circulos negros, logrando una mayor estilizacién, creando
el signo puro por medio de simplificar los propios esque-
matismos rupestres.

Ya he hecho alusion al interés de Miré por antropo-
morfizar su pintura. En 1941 hace las siguientes declara-
ciones: «Humanizarlas mds. (...) Crear unos seres huma-
nos y darles vida y crear un mundo para ellos»*2. Tras la
serie de Constelaciones, €l pintor va a otorgar una impor-
tancia sobresaliente al tratamiento de la figura humana. Y
lo va a hacer desde el supuesto técnico de la esquematiza-
cién. Asi traduce su representacion a meros esquemas li-
neales, siguiendo los pardmetros que le dicta su nueva
manera de pintar, y cuyas referencias siguen siendo las
ilustraciones del libro de Pericot. Por supuesto no todas
las representaciones de esta indole van a tener como refe-
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Fig. 13. Signo esquemdtico del “Abrigo de las Viiias”,
Zarza de Alange, Badajoz.

rencia directa estas reproducciones, pero si multitud de
ellas cuya semejanza se va a aproximar a la exactitud.
Esto es apreciable al comparar las esquematizaciones hu-
manas del Risco de San Blas [9], de la pagina 99 de la
Historia de Espana que Mir6 estudi6, con multitud de re-
conocibles creaciones en donde la figura humana se redu-
ce a una linea vertical cruzada por una o mds lineas curvas
horizontales, y en donde también se pone de manifiesto la
absoluta arbitrariedad con la que Mir6 dispone a su gusto
estos esquemas humanos como elementos poéticos com-
posicionales. Quiero reproducir intencionadamente un
detalle de Femme devant la lune [10] de 1974, donde la
conexion es evidente, para argumentar que estos grafis-
mos no determinaron un periodo concreto de la evolucién
creativa de Mird, sino que, a partir de su descubrimiento,
se convierten en una constante que el artista no va a aban-
donar en el transcurso de su carrera; por el contrario van a
pasar a formar parte de su vocabulario pldstico y los va a
seguir utilizando hasta el final de su fértil vida creativa.
Otra de las devociones temdticas de Mir6 es la repre-
sentacion de oculados. He de decir, y las declaraciones
del artista asi lo especifican, que la inspiracién fundamen-
tal al respecto la constituyen los frescos romdnicos del
Museo de Montjuich, donde aparecen ojos descontextua-
lizados en gran nimero de figuras. Pero, conforme avan-
za su obra, adopta una forma distinta de representar estos
motivos, que consiste en ubicar los ojos dentro de una ca-
beza esquematizada en la que estos 6rganos visuales ocu-
pan un papel de especial relevancia, de tal modo que en
algunos casos son é€stos los tnicos elementos del rostro
que aparecen representados. La referencia la toma el cata-
l4n de la ilustracion del llamado Idolo de Penia Tu [11],
que aparece en la pagina 178 del libro de Pericot, cuya fi-
gura mayor de la derecha le va a servir como modelo en
obras como El brillo del sol hiere a la estrella tardia [12],
en la que aparece esta representacion por partida doble;
una figura de trazo fino con un ojo remarcado con dos cir-
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Fig. 14. Joan Miré. “El oro del azur” (detalle). 1967 .
Fundacion Joan Miro, Barcelona.

cunferencias de color (una roja y una negra), y otra simi-
lar de trazo negro grueso que se superpone a la anterior.
En ambas figuras, al igual que en la del grabado asturiano
la importancia formal y simbdlica reside en la plasmacion
de los 0jos como elementos de maximo interés dentro del
conjunto. Esta representacion la va a repetir Mir6 en nu-
merosos trabajos, sobre todo en lo que a su obra gréfica se
refiere, quizd siguiendo su pensamiento de que estos sig-
nos esquemadticos «conmovedores, de pura poesia, grito
del espiritu» encajarian y potenciarian sus aguafuertes y
litografias dado su enorme «poder sugestivo».

No quisiera pasar por el apartado temadtico sin hacer
alusion a la representacion de esteliformes. Las estrellas y
los soles habian aparecido en la obra del barcelonés ante-
rior a 1940. Pero, a partir de este afio, estos grafismos se
van a convertir en una constante —basta repasar las crea-
ciones y los titulos mencionados para percibir su impor-
tancia—. Con la contemplacién de los motivos de la Histo-
ria de Esparia, estos signos van a salir reforzados como
elementos poéticos. Es como si cobraran una significa-
cién atin mayor para el pintor; como fortalecedores de una
forma de expresion que alcanza la verdadera pintura-poe-
sia pura. Por ello me parecen relevantes las representacio-
nes de La Cueva del Cristo de las Batuecas, ya que estos
motivos soliformes y esteliformes se distribuyen ocupan-
do la mayor parte del panel; como un canto al Sol. Estas
pinturas estdn acompafadas por signos de puntos y por un
escaleriforme. No hay que olvidar, ademds, que Mir6 pro-
pone fijarse en las pinturas de Las Batuecas como refe-
rencia especifica, para abordar la nueva forma de pintar
que propone en 1940.

Quiero cerrar este apartado referente a los temas y a los
grafismos esquemadticos que aparecen en el libro-referen-
cia de Pericot, con algunos motivos graficos que conside-
ro de fundamental importancia. Son simplemente signos
reducidos a lineas, que recupera Miré como elementos
poéticos y compositivos. Los recoge del tan mencionado



Fig. 15. Panel con figuras de animales, manos en
negativo y otros signos de la “Cueva de El Castillo”,
Puente Viesgo, Santander.

compendio, concretamente de la fotografia correspon-
diente al Abrigo de las Vifias [13] y de la reproduccion del
Abrigo de los Buitres, y los va a emplear de forma mds
que considerable en numerosas composiciones, llendndo-
las de vida y cargdndolas de ese espiritu de lo espontdneo
que tanto perseguia. Como muestra de esto reproduzco el
detalle de EIl oro del azur [14]. En él podemos apreciar
como Mir6 adapta este signo a sus necesidades creativas;
en este caso estiliza ain mds el grafismo, prolongando la
linea vertical. En otros casos la hace salir del centro o la
remata con una flecha, o con una curva que asemeja una
esquematizacién humana como en el caso del signo de la
esquina inferior izquierda de Derriere le Miroir [8]. Pero
en todas ellas la referencia sigue siendo ese pequefio mo-
tivo que surge, diminuto, en una esquina de la reproduc-
cién del abrigo. Por estos motivos quiero ilustrar mi ob-
servacion con el signo tal y como se conserva en la actua-
lidad en el abrigo extremeiio y recalcar que, al fijarse en
un elemento tan mintdsculo, Miré hizo un exhaustivo es-
tudio del libro que nos ocupa, advirtiendo en €l hasta el
mds infimo detalle.

Pero ;qué sucede con las representaciones de Arte Pa-
leolitico?, ;ha perdido interés Mir6 por el primer arte de
la humanidad? Es evidente que en el Arte Esquemdtico
habia encontrado lo que siempre buscé desde el punto de
vista técnico y simb6élico. Los signos esquemadticos guar-
daban en si una trascendencia mdgica verdaderamente
atrayente, y a su vez estaban tratados desde supuestos téc-
nicos apartados de lo que significaba una representacion
fidedigna de la realidad, pero que partian de la realidad
misma; eran intrinsecamente reales; eran la realidad pura.
De esta forma Mir6 se desligaba de las representaciones
faunisticas del Paleolitico Superior, pero no asi de un ele-
mento que para €l tenia una fuerza extraordinaria. Me
estoy refiriendo a las manos de la Cueva del Castillo [15],
recogidas por Pericot en su libro. Mir6 habla en multitud

Fig. 16. Joan Mird. “Manos volando hacia las
constelaciones”. 1974. Fundacion Joan Mirg.
Barcelona.

de ocasiones de la fuerza expresiva que tiene el hecho de
plasmar las manos en las superficies trabajadas, e incluso
de pintar con ellas. Para €l las manos trascienden la ener-
gia que pasa por el cuerpo. Segtin el propio pintor «plas-
mar las manos mds que un gesto es una explosion»?3. Esta
transmision de energfa consistente en superponer en sus
obras la marca de su mano en positivo (al contrario que
nuestros antepasados paleoliticos) se manifiesta pldstica-
mente en algunas realizaciones a lo largo de su dilatada
obra. En Manos volando hacia las constelaciones [16]
Mir6 parece fabricar su propio panel prehistorico, conser-
vando las manos y sustituyendo los bisontes por manchas
de color, reteniendo lo que para €l tiene verdadero poder
expresivo, lo que guarda una energia que trasciende su
valor pléstico y prescindiendo de lo que carece de ella.
Al referirme al tratamiento de la figura humana he sig-
nificado que existen paralelismos claros entre los trabajos
de Mird y representaciones esquemadticas que no aparecen
en el libro que cita en 1940 como fuente de inspiracion.
Basdndome en ello y dada la importancia que tenian estos
signos para €1, creo que Mir6 sigui6 indagando en el co-
nocimiento de este Arte Esquemdtico. Las fuentes mds
accesibles que tenia eran los compendios generales de
Historia del Arte que aparecieron durante las décadas de
los 30,40y 50. De entre ellos destacan por su importancia
y difusion el primer volumen de Ars Hispaniae, de
194724; el primer volumen de Historia del Arte Hispdni-
co, de 1931%; y el cuarto volumen de Summa Artis, cuya
primera edicion data de 193425, Para afianzar la hipétesis
de que Mir6 siguid interesado en la captacién de nuevos
signos esquemadticos para reutilizarlos en su obra, quiero
mostrar, a modo de ejemplo clarificador, unas figuras que
aparecen en la pdgina 151 del dltimo libro mencionado
pertenecientes al abrigo de EI Reboso del Chorrillo [17].
Son dos figuras esquemadticas, que algunos autores han
identificado con enterramientos humanos, separadas por
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Fig. 17. Signos esquemdticos de “El Reboso del
Chorrillo”, Hoz del Guadiana, Badajoz.

Fig. 18. Joan Miro. “Libélula de elitros rojos
persiguiendo a una serpiente que se agita en espiral
hacia la estrella cometa”. 1951. Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

un punto que podria ser un soliforme. Mir6 utiliza estos
tres elementos en su cuadro Libélula de elitros rojos per-
siguiendo a una serpiente que se agita en espiral hacia la
estrella cometa [18], el de la derecha con evidente fideli-
dad y el de la izquierda de la representacién un tanto mo-
dificado. Sigue manteniendo el punto como soliforme y
acompaiia a estos esquematismos de un universo de sig-
nos que acentdan su valor poético y que hacen de este
cuadro uno de los conjuntos mds bellos de la produccién
mironiana.

El dltimo apartado que quiero dejar abierto es el de la
influencia del arte prehistérico en la obra escultérica de
Mir6. He significado anteriormente como ciertos esque-
matismos son empleados profusamente en su obra grafi-
ca y no quiero dejar pasar por alto las conexiones que
pudiera haber en su trabajo como escultor. Simplemente
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Fig. 19. Joan Miro. “Femme”. 1949. Fundacion Joan
Miro, Barcelona.

hacer alusién a un tema frecuente en las esculturas de
Mird; la representacion tridimensional de la mujer. Estas
mujeres son presentadas como esculturas exentas, clara-
mente individualizadas, que descansan sobre un basa-
mento a modo de idolos prehistdricos. En ellas tienen un
marcado interés los atributos sexuales femeninos, per-
fectamente reconocibles en obras como Femme [19].
Mir6 habla a Raillard sobre esta cuestion argumentando
que, para €l, el sexo femenino en algunos casos, repre-
senta la fecundidad?’. Esto tiene mucho que ver con las
venus paleoliticas y con las diosas neoliticas de la fecun-
didad. En ambos casos los simbolos sexuales estdn pro-
fusamente marcados y se mantiene la opinién generali-
zada de que representarian esa misma idea. Ademds Mir6
va a aiiadir un elemento simbdlico para acentuar este sig-
nificado; graba una linea ondulada en el basamento
representando el agua, como simbolo inequivoco de esa
fertilidad aludida.

Quiero incidir en el hecho de que todas estas conexio-
nes de Mird con el arte prehistdrico peninsular no pasardn



desapercibidas para un grupo de artistas y teéricos espa-
fioles que van a desarrollar sus creaciones a partir de la
consecucion de la Guerra Civil, y que tendrdn en Mir6 un
padre casi espiritual. Mird es, sin duda, la referencia para
estos artistas de vanguardia y sus postulados sobre el arte
prehistdrico calardn tan hondo en esas generaciones que
durante algunos afios se van a convertir en una especie de
moda estética en torno a la cual girard la obra de muchos
de ellos. De este modo, y siempre con el reconocimiento

hacia Mird6, surgen en Espaiia grupos artisticos y de opi-
nién como La escuela de Altamira; o los creadores se
agrupan bajo denominaciones tan sugerentes como Los
Arqueros Del Arte Contempordneo (LADAC), El Parpa-
ll6 o Cogull, resucitando y reinventando la estética
prehistdrica ibérica y dando fe de que las tendencias artis-
ticas de Mir6 vinculadas a ella suponian una fuente de po-
sibilidades creativas en el nuevo panorama de las van-
guardias artisticas en nuestro pais.

NOTAS

Los estudios sobre la utilizacién de las referencias primitivas en los siglos XIX y XX son recogidas en dos obras de significada importancia: Rubin,
W. (ed.): «Primitivism» in 20th Century Art. Moma, Nueva York, 1984; Goldwater, R.: Primitivism in Modern Art. Harvard University Press,
Cambridge, 1966.

COMBALIA, V., El descubrimiento de Miré: Mird y sus criticos. Destino, Barcelona, 1990. La investigadora recoge dos articulos de M. Leiris; Leiris,
M.: Joan Miro, en «Little Review», Nueva York, primavera-verano, 1926; y Joan Miré en «Documents», 1 afio, n.° 5, 1929.

GREEN, C., Joan Mird: el ultimo y el primer pintor, en Malet, R. M. (y otros): Joan Mird, 1893-1993. Fundaci6n Joan Miré, Barcelona, 1993, pp.
49-82.

4 LERiS, M., Joan Mird, en «Documents», 1 afio, n.° 5, 1929, pp. 263-269.
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ducen un incipiente modo de escritura ideografica, a partir del estudio de la repeticién de signos en los diferentes paneles; como una manera de escri-
tura pictogréfica de claro valor simbélico. Del mismo modo Mir6 va a hablar de la importancia de lo que €l llama grafismos. Asi, por ejemplo, en
la pdgina 87 del citado libro de Raillard alude a ello significando: «Un ideograma mds que una idea».

18 MIRO, 1940, FJ.M. 1775a-1774-1840b-1841, (cuaderno EJ.M 1774-1841).
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21, SIRET, por ejemplo, partiendo del tridngulo grabado en el idolo de Almizaraque (Herrerias, Almerfa), intenta explicar toda su teoria de significado
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sexo femenino. Admite también que dicho esquema con el vértice hacia arriba (los casos son mucho menos numerosos) represente la virilidad. A
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24 A1LMAGRO BASCH, M., Arte prehistdrico, en «Ars Hispaniae», vol 1. Madrid, 1947.
25 MARQUES DE LozoYA, Historia del Arte Hispdnico (tomo 1). Barcelona, 1931.
26 PUOAN, I., El Arte Prehistérico Europeo, en «Summa Artis», vol IV. Madrid, 1934.

27 Véase RAILLARD, ob. cit., pag. 171.
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Acerca de unas lagrimas

(Otra historia con Guernica)'

Juan Antonio Ramirez
Universidad Autéonoma de Madrid

RESUMEN

Dos de las mujeres pintadas en Guernica poseen ojos
con forma de ldgrima. Esta prodigiosa metonimia visual
es la parte mds conocida de una serie de dibujos, oleos y
grabados, en los que Picasso desplego diversas metdfo-
ras para representar los efectos fisicos del dolor mds ex-
tremado. En algunos ejemplos posteriores a la inaugura-
cion del Pabellon de la Repiiblica Espariola, fechados el
12 y el 13 de octubre de 1937, Picasso elabord unas ld-
grimas semisdlidas y pesadas que caen de los rostros fe-
meninos, en cascadas descendentes: se inspird en la
Fuente de Mercurio de A. Calder, colocada en el mismo
Pabellon, justo en frente de Guernica. Estos trabajos de
Picasso son situados en este articulo en la tradicion ar-
tistica de la “representacion de las pasiones”. Se hace
también un somero recorrido por el tema de las ldgrimas
en el arte posterior a la Segunda Guerra Mundial.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

There are two ladies in Guernica whose eyes were
painted with the shape of tears. This outstanding visual
metonymy is only part of a series of drawings, engravings
and paintings, made by Picasso to depict the extreme
pain. In some instances from the 12 and 13" October
1937, after the opening of the Spanish Pavilion in the In-
ternational Exhibition of Paris, the tears fall heavily (al-
most solid) from the feminine faces in various steps. Pi-
casso took the idea from the Fountain of mercury made by
A. Calder and placed in the same pavilion just in front of
Guernica. All these works of Picasso are placed in the ar-
tistic tradition of the “representation of passions”. There
is also here a study of the tears in western art after the Se-
cond World War.

Una ldgrima cae de un gran ojo, en el centro de un mapa
esquemdtico del Pais Vasco, mientras campa arriba el
tridngulo de la divinidad [1]. Estamos hablando de la vi-
fieta de Mdximo, publicada en El Pais el 22 de marzo de
2001, alusién evidente a los crimenes terroristas de ETA,
de triste actualidad durante aquellos dias. Un detalle sig-
nificativo: el ojo que llora estd en la tierra, es humano, a
diferencia del de Dios que se configura con dos simples
curvas contrapuestas, denotando una mayestatica impasi-
bilidad.

Con Euskadi se relaciona también lo que quiero ahora
examinar con algiin detenimiento. Es una fotografia de
Robert Capa, tomada probablemente en los primeros dias
de junio de 1937 [2]. Picasso, en mangas de camisa, posa
delante de un fragmento de su Guernica recién acabado;
muestra asi la verdadera escala de sus personajes, la mo-
numentalidad del cuadro. Pero a mi me interesa mds
tomar nota de una interesante diferencia entre dos tipos de
mirada: la del artista, dirigida al espectador, segura e in-
quisitiva, representa al 0jo “objetivo” que observa la tra-
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Fig. 1. Vifieta de Mdximo en “El Pais” (22 de marzo
de 2001).

gedia y da cuenta de ella con fria imparcialidad; y la de
esa mujer del cuadro, con los brazos en alto, que parece
correr espantada, envuelta en llamas, y cuyos ojos (jy
hasta los huecos de la nariz!) han adoptado la forma de
dos gigantescas lagrimas. El efecto se ha transferido al 6r-
gano que lo produce. Se trata de una prodigiosa metoni-
mia visual, una manera eficacisima y genial de represen-
tar el dolor humano, la impotencia y la desesperacion. Pi-
casso hizo también lo mismo con la mujer que sostiene en
brazos a su hijo muerto, a la izquierda de la composicién
[3], pero no adoptd este artificio con los otros personajes
del mismo cuadro, humanos o animales, cuyos ojos tienen
apariencias mas convencionales. Es como si todo ese
friso en blanco y negro que alberga ahora el Museo Reina
Soffa de Madrid estuviera encerrado entre dos paréntesis
de ldgrimas. Otra manera de leer el cuadro nos permitiria
reconocer en lo alto al ojo-bombilla divino, construido
con dos 6valos contrapuestos (como el del tridngulo en el
chiste mudo de Mdximo), resplandeciente con sus rayos-
pestaiias, a modo de vértice de un tridngulo imaginario
cuyos dngulos de base podrian ser los ojos-ldgrimas en las
mujeres de los extremos.

Hablemos mads de las ldgrimas. Creo que debemos es-
tudiarlas como un asunto iconografico independiente que
no sélo es importante para la comprension cabal de Guer-
nica sino para otros relatos artisticos capitales del mundo
occidental. Es éste un capitulo muy denso en la compleja
historia de la “expresion de las pasiones”, pero no vamos
a abordarlo de frente sino solamente de modo tangencial,
tirando del hilo que nos proporcionan los ojos-ldgrimas
concebidos por Picasso. ;Cémo llegé a ello el artista ma-
laguefio? ;Cudles fueron sus precedentes? ;Qué conse-
cuencias tuvo el asunto en su obra posterior y en la de
otros artistas de la segunda mitad del siglo XX?

Hay numerosos testimonios que muestran la preocupa-
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Fig. 2. Robert Capa: retrato de Picasso ante Guernica
recién acabado (1937).

cién del mundo grecorromano por la representacion de
los afectos. Recordemos, por poner un solo ejemplo, la
expresion intensamente dolorida del Laocoonte2. Pero no
encontramos ldgrimas, como tales, en el arte occidental,
hasta principios del siglo XV3, en Flandes y en Italia. Van
Eyck y los seguidores de su linea realista y minuciosa las
representaron fluyendo de los ojos de sus virgenes dolo-
rosas y de otros seres sufrientes. Cabe suponer que hubo
al menos dos motivaciones dispares pero coincidentes
para el éxito popular de estos temas: la importancia cre-
ciente de una concepcion religiosa basada en el “senti-
miento”, y la técnica pictdrica del 6leo que se prestaba
muy bien, con sus veladuras, a la representacion de cosas
“con transparencias”. Las ldgrimas proporcionaban una
magnifica oportunidad para que el pintor exhibiera su vir-
tuosismo creando seres intensamente conmovedores, ca-
paces de suscitar en los espectadores, por su proximidad,
poderosos mecanismos de identificacion.

Esta claro que el asunto se hizo con el tiempo mucho
mds complejo, incrementdndose el nimero de temas rela-
cionados (llanto por Cristo muerto, el arrepentimiento de



Fig. 3. Madre con el nifio muerto (detalle de
Guernica).

San Pedro, la Magdalena, etc.). Picasso, como cualquier
otro artista de su generacion, heredo estas tradiciones ico-
nogrificas, y debié ponderar cuidadosamente algunos de
sus mejores ejemplos en el Museo del Prado, durante sus
juveniles estancias madrilefias. El clima expresionista del
“fin de siglo” contribuy6 a que se sintiera atraido por los
argumentos intensamente sentimentales®, y es significati-
vo, en este sentido que, escribiendo a un amigo de la Llot-
ja de Barcelona, le dijera que “Tiziano tiene una dolorosa
muy buena™. Hablaba, sin duda, de La Dolorosa de las
manos abiertas o de La Dolorosa de las manos cerradas
(o tal vez se refiriese a los dos cuadros en una rememora-
cién conjunta), aunque no resulta facil explicar por qué
menciong esta pequena pintura del maestro veneciano y
no otra cualquiera entre las abundantes obras mayores del
mismo pintor que conserva el Prado. Esa Virgen de Tizia-
no, anegada en ldgrimas, con la expresion recogida, aisla-
da sobre un fondo neutro, debi6é quedar muy grabada en la
mente de Picasso, quien llegaria a reinterpretarla luego de
muchos modos diferentes en las cabezas de “mujer llo-
rando” que examinaremos mas adelante.

= el

Fig. 4. Van der Weyden: detalle del “Descendimiento”
(Museo del Prado).

Otra fuente probable estd en la pintura flamenca. Las
figuras femeninas del Descendimiento de Roger van der
Weyden, con su intenso patetismo y los angulosos plie-
gues géticos de sus pafios, parecen también sintetizarse
luego en las llorosas picassianas. La mujer de la parte su-
perior izquierda seca su llanto con su propia toca blanca, a
modo de pafuelo [4]; un alfiler prendido, sobre la frente,
sujeta quiza esta prenda: no me extrafiaria que la observa-
cion de este encantador detalle, un tanto surrealista, hu-
biera disparado en Picasso el juego de asociaciones meta-
foricas que permitieron la aparicion ulterior de las “agu-
jas-ldgrimas”. En esta misma linea hay otros buenos cua-
dros en el Prado: una Crucifixion y una Piedad (ambas de
Van der Weyden), o el mismo tema interpretado por Fer-
nando Gallego, etc. Lagrimas memorables, dentro de la
pintura del renacimiento italiano, se encuentran en Cristo
muerto sostenido por un dngel de Antonello de Messina,
y en la Caida en el camino del calvario de Rafael.

Parece raro que los grandes de la pintura espafiola
hayan sido tan reticentes a la representacion de las ldgri-
mas. El caso de El Greco es mds bien excepcional, con sus
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abundantes 0jos acuosos (pienso en El expolio o en las va-
rias versiones de La Magdalena o de El arrepentimiento
de San Pedro). Pero no existen en el Museo del Prado
cuadros de Veldzquez o de Goya con sémejantes fluidos
corporales. Las victimas de los Fusilamientos del dos de
mayo exhiben con sus gestos y con su expresion facial
una inmensa rabia y una terrible desesperacion, pero sus
ojos estdn secos. Y tampoco lagrimea la mujer de ese ex-
traordinario aguafuerte de Los caprichos titulado EI amor
y la muerte, un interesante precedente compositivo para
el grupo de la mujer con el nifio muerto del Guernica. Lo
caracteristico de la “escuela espafiola” no parece haber
sido, pues, representar la tragedia de un modo enfitico
sino aludir a ella con una cierta sobriedad, y esto es algo
que conviene tener presente para valorar adecuadamente
la contribucién de Picasso.

Tampoco hay nada que se le pueda comparar entre los
otros artistas de las vanguardias histdricas. Las ldgrimas
fotografiadas por Man Ray (1932-34) [5] son elegantes
ejercicios estilisticos, una especie de juego con el que se
alude a la naturaleza artificial de la tristeza o de la amar-
gura: el llanto cristalino de un maniqui, que nos seduce
sin conmovernos de verdad.

Volvamos ahora a Guernica. Sabemos bien que los pri-
meros esbozos para el lienzo mural del pabell6n espaiiol
en la Exposicion Internacional de 1937, se relacionaban
con el tema, tan picassiano, del pintor y la modelo, y que
fue el bombardeo de la poblacién vasca de Guernica por
parte de la aviacion @emana lo que proporciond a Picasso
el tema definitivo para su obra®. Aquel luctuoso aconteci-
miento tuvo lugar el 26 de abril, y fue comentado inme-
diatamente con amplitud por la prensa de todo el mundo.
El primero de mayo, dia del trabajo, se celebr6 en Paris
una gigantesca manifestacion de protesta contra la barba-
rie fascista y ese mismo dia Picasso realizé ya los prime-
ros bocetos para su cuadro con el tema tragico que todos
conocemos. Hay mucho sufrimiento en los personajes de
esos y de otros trabajos preliminares, pero no exactamen-
te ldgrimas: ni siquiera las mujeres con nifios muertos en
una escalera, en los dibujos del 9 y del 10 de mayo, mues-
tran los signos externos del llanto. Todo nos lleva a pensar
que las primeras ldgrimas metonimicas fueron pintadas
directamente sobre Guernica, en la mujer con el nifio
muerto, a la izquierda, tal como se ve en la fotografia que
Dora Maar hizo del “estado I” el 11 de mayo, al dia si-
guiente de que Picasso empezara su gran cuadro. Los ojos
de la mujer de la derecha eran entonces mds convenciona-
les, y se transformaron en ojos-ldgrimas mds tarde, en el
“estado IV”, como una consecuencia, tal vez, de las inten-
sas exploraciones sobre la expresion del dolor llevadas a
cabo por el artista en numerosos bocetos y cuadros com-
plementarios.

Dos hallazgos importantes se produjeron el 20 de
mayo. Una cabeza de toro dibujada ese dia tiene los ojos
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literalmente llameantes. Se diria que “echan chispas” ex-
presando, en el contexto de Guernica, la furiosa indigna-
cién por el bombardeo. Al lado de esta cabeza hay nume-
rosos estudios de ojos aislados: variaciones sobre el moti-
vo de la llama, ojos-pajarita, y 0jos con rayitas radiales a
modo de espinas. No es extrafio que ese mismo dia dibu-
jara también una cabeza femenina con la boca abierta y la
lengua puntiaguda elevada hacia lo alto, cuyos ojos son
deudores de los estudios que acabamos de comentar [6].
Tienen forma de ldgrima y estdn enlazados entre si por
dos rayas curvas, un motivo grafico que Picasso transfor-
mard pronto, Como vamos a ver, en hirientes agujas. Asi
que mientras los 0jos del hombre-toro “echan fuego”, los
de la mujer son “todo ldgrimas”. Observemos, ademds,
que las arrugas de la frente, con dos letras “A” entrelaza-
das, forman una “M”, como si aludiera de esta maneraa la
inicial macabra de la muerte. De ambos dibujos parece
arrancar un torrente impresionante de metdforas encabal-
gadas. Picasso elabord en los dias siguientes otras muchas
variaciones del ser humano llorando, introduciendo mo-
dificaciones iconograficas que sugieren deslizamientos
conceptuales tendentes a llevar al madximo la expresién
del sentimiento. Representan, como ya hemos dicho en
otro lugar, el “paroxismo del dolor”.

Un grupo de ellas muestra un transito delirante, por su-
perposicion de imagenes, desde el ojo-ldgrima hasta lo
que llamaremos el ojo-rdbano. Ya estaba eso configurado
de alguna manera en el dibujo de la madre con el nifio
muerto y una mancha azul que realizé el 28 de mayo: las
retinas de sus ojos-ldgrimas son puntos negros colocados
en los vértices redondeados, y de ellos emergen unas
rayas en abanico, en probable alusion muiltiple a las hojas
del rabano, a las pestanas, y a las arrugas oculares duran-
te el llanto (las llamadas “patas de gallo”). Este elemento
se convertird muy pronto en otra cosa completamente di-
ferente, como veremos luego. Pero los mejores ejemplos
de esta invencion estdn en las cuatro cabezas aisladas que
Picasso dibujé el 31 de mayo y el 3 de junio: las pupilas
pueden multiplicar los circulos concéntricos, como dia-
nas, o como las arrugas de la superficie conica de los 0jos-
rabanos (o los ojos-zanahorias); las rayas de las pestafias
se multiplican, y aparecen también las “agujas” de las que
hablaremos ahora, dobladas en meandros intrincados en
alguna ocasion para sugerir el curso erratico de las lagri-
mas sobre el paisaje torturado del rostro [7].

Creo que fueron estas pestafas alargadas lo que sugirié
a Picasso su conversion en agujas clavadas en el extremo
de los ojos: el dolor que causaria ese instrumento tipica-
mente “femenino”, al ser usado con tamana agresividad,
debi6 sugerirle su conversion en ldgrimas. Es otra meto-
nimia visual, mucho mds audaz que las comentadas hasta
ahora. La idea parece estar clara ya en las dos cabezas del
24 de mayo con ojos-ldgrimas en cuyo interior hay ecos
de las llamas de la cabeza de toro dibujado cuatro dias



F1g 5 Man Ray: fotograﬁa publtcada en “The Age of
Light” (1934).

Fig. 7. Picasso: cabeza de mujer (3 de junio de 1937).

antes. También se encuentran en la tinica figura masculi-
na de toda esta serie (27 de mayo) y en una multitud mas
de mujeres, como la realizada el dia 28 de ese mismo mes,
con unos gigantescos ojos-lagrimas, casi amebiformes,
de los que salen ademds numerosos ramitos de rayas en
abanico.

Detengdmonos en los dibujos realizados el mes de
junio. Guernica fue terminado hacia el 4, y tres dias des-
pués acabé Picasso la segunda plancha de Suerio y menti-
ra de Franco, ejecutando entonces las vifietas 6,7, 8 y 9
(y muy probablemente la segunda y la tercera tambi¢n).
Volvemos a ver ah las ldgrimas metonimicas, destacando
las de la vifieta 6 porque las “agujas™ aparecen dobladas,
como si los hierros de los que estdn hechas hubieran sido
retorcidos por la violencia brutal del bombardeo [8]. No
me parece desdefiable esta transferencia de sentidos: el
artista sugiere que hasta las mismas ldgrimas (con su du-

Fig. 6. Picasso: cabeza de mujer (20 de mayo de 1937).
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Fig. 8. chasso: vifieta niimero 6 de la segunda plancha
de “Suerio y mentira de Franco” (7 de junio de 1937).

reza metdlica) han sido destruidas, con nuevas arrugas-
heridas por donde discurren como torrenteras los arroyos
liquidos que manan de los ojos. Otras mujeres llorando
que ejecuta poco después son ya, claramente, retratos de
Dora Maar. Predominan las ldgrimas rectilineas, con la
cabeza de la aguja-lagrima, como siempre, en la parte in-
ferior, aunque hay algunas curvadas, como se aprecia en
los dos dibujos del 8 de junio. Mds deslizamientos figura-
tivos: en unos casos la mujer se enjuga sus ldgrimas con
un pafiuelo cuyas arrugas, verticales y en abanico, pueden
confundirse o identificarse con las agujas-ldgrimas; en
otras ocasiones las pupilas se dilatan desmesuradamente
y los ojos-ldgrimas se dividen en dos partes, como si fue-
ran helados de cucurucho de cuya bola, derritiéndose,
procedieran (también) los arroyos lacrimales. Un poema
surrealista de Picasso, copiado muy significativamente
por Dora Maar, pudo evocar este significado: “Destila de
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la pandereta gota a gota la miel de la mejilla envuelta en
llamas de la casa que ondea sobre la sdbana negra que
despliega el dguila”’. En otra narracién dedicada a Dora,
titulada Adora, escribi6 el artista: “1.e7 plato / traen las la-
grimas en montones de arena y las hacen crujir entre los
dientes por hombres y mujeres escogidos entre los méds
bellos™s.

El tema de la mujer que llora, en fin, alcanzé una gran
entidad y llegé a ser para Picasso, durante algin tiempo,
un género especifico muy vinculado al ciclo de los retra-
tos de Dora. Sabemos que la fotégrafa posey6 numerosos
dibujos de esta clase hechos sobre las superficies mas in-
solitas, como cajas de cerillas [9]. También copi6 algunos
de los cuadros al dleo que Picasso le hizo, incluyendo el
célebre retrato con sombrero rojo, conocido habitualmen-
te como Mugjer llorando ® (Tate Modern, Londres). Es di-
ficil saber con exactitud por qué el artista malagueiio eli-
gi6 a esta mujer para encarnar la representacion de la tra-
gedia. Bataille, con quien Dora habia mantenido una rela-
ci6n amorosa antes de conocer a Picasso, conté que ella
era “dada a las tormentas, con truenos y reldmpagos”!0.
Francoise Gilot recogi6 un testimonio parecido: “Dora
era nerviosa por naturaleza, llena de ansiedad y atormen-
tada ... Pablo me dijo muchas veces que Dora Maar era
para €l la mujer que llora™!!. Algo importante: Picasso
afirmé que ella era la mujer con quien mds se habia reido,
y sin embargo (o tal vez debido a ello) la retrat6 con fre-
cuencia anegada en ldgrimas. Dijo que “ello no se debia a
sadismo, ni tampoc® a ningiin placer particular. Simple-
mente obedecia a una visién profunda que se me habia
impuesto. Una realidad profunda”!2.

({Cémo debemos interpretar esta aparente contradic-
cién? Cabe la posibilidad de que hubiera recogido de
modo semiconsciente la tradicional oposicién entre De-
moerito y Herdclito, el filésofo que rie y el que llora!3. Ha
habido abundantes versiones de este asunto en la historia
de la pintura occidental, como los dos pendants de Ru-
bens que Picasso debié admirar en el Museo del Prado du-
rante su etapa madrilefia. Sabemos cudnto le gustaban las
contraposiciones y las con-fusiones entre el arte y la vida.
No nos extrafiaria mucho que Dora hubiera sido la mujer
que rie en la realidad (Demdcrito) y la que llora en la re-
presentacion (Herdclito). Aunque la verdad es que abun-
dan los retratos impasibles de esta mujer, en cuadros de
una hermosa serenidad, como los que estd apilando en sus
estudio el propio Picasso en una célebre foto de Brassai.

Quisiera detenerme un poco en el titulado Dora Maar
sentada (1937), pues contiene algunos indicios de esa
ambivalencia tan tipicamente picassiana. Destaca su bri-
llante colorido, de herencia fauve, en abierto contraste
con el claroscuro nocturnal de Guernica. El rostro impa-
sible y el gesto sugieren una “pose” serena, caracteristica
en la tradicién del retrato fotografico de estudio, pero las
ufias son afiladisimas, como clavos ensangrentados; las
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de la mano derecha, levemente apoyadas en el rostro, se
acercan peligrosamente al borde del ojo (cuya pupila es
roja, por cierto); un manojo de varillas o agujas, con las
cabezas hacia arriba, parece desplegarse hacia el pecho,
arrancando en abanico desde su sexo. Se diria que estdn
latentes todos los elementos con los que ha expresado en
otros dibujos la tragedia. Es un mero descanso en la re-
presentacion del drama. Este retrato (y la idea de clavar
agujas-lagrimas en los ojos de la mujer que llora) pudo
haberse inspirado en otro, €ste si fotografico, hecho el afio
anterior por Man Ray, y donde la mano de uiias afiladas
estd bordeando (amenazando) el ojo derecho de Dora
Maar [10].

Estamos hablando del ojo amenazado, del ojo herido,
rasgado o penetrado, un asunto de gran importancia en el
mundo surrealista, y que habia tenido en la secuencia ini-
cial de Un perro andaluz (1929) una de sus manifestacio-
nes culminantes!4. Dora Maar hizo hacia 1932-35 una
muy interesante fotografia en la que varios ojos artificia-
les emergian de la tierra como cultivos inquietantes!s.
Para ella ejecuté mds tarde Picasso algunos encantadores
“o0jos animados” sobre cajas de cerillas, ademds de otros
dibujos como Dora pro nobis (1939). No es sélo este tilti-
mo un agudo comentario a la creciente religiosidad de la
modelo sino otro juego con el tema (tan surrealista) de los
ojos que, hipertrofiados, parecen transmutarse en bocas,
sexos y muiiones. ;Inventd, pues, Picasso el asunto de las
ldgrimas y el del ojo herido para Dora Maar o fue ella
misma quien lo sugirié con su inmersién personal en el
universo surrealista? El artista espafiol era muy conscien-
te de la intensa implicacion de su amante en el ideario de
Breton, y lleg a culpar al irracionalismo de éste y sus se-
guidores de los problemas mentales que aquejaron luego
a Dora!®, Algunos de los poemas que escribid ella (ade-
mds de sus fotografias) prueban esta militancia y sugieren
una plena aceptacion por su parte de la temdtica que nos
ocupa. En uno de ellos se lee: “La pequeiia, con las manos
estrechando una corteza robada suefa con las fisuras de la
noche ldgrimas de sal y de excrementos de pdjaro. Cuan-
do un lecho de rosas manche sus cortinas rasgadas, arras-
trando los pies batiendo las alas mezclando los suspiros
furtivos de los torpes con los gritos sabios de los mudos
regresara el estafador para ejecutar sus farsas diarias”!7.

Excrementos de pdjaro, en efecto, fluidos semisolidos,
parecen contener ya las ldgrimas de la mujer dibujada por
Picasso el 6 de julio [11]. Una de ellas resbala por encima
del globo ocular izquierdo, como si no procediera de €l y
le hubiera caido al rostro desde lo alto, mientras que otra
parece “atar” al ojo derecho, impidiendo su total despren-
dimiento. Picasso estd a punto de dar un gran salto con-
ceptual, que no se producira del todo, sin embargo, hasta
el otofio de ese mismo afio. El 26 de septiembre terminé el
6leo Madre con nifio muerto, y los dias 12 y 13 de octu-
bre, dos dibujos y un lienzo con el tema de la mujer llo-



Fig. 9. Dibujos de Picasso sobre cajas de cerillas, conservados por Dora Maar (1937).

rando. Son los ultimos ya de esta larga serie, y también los
culminantes en el logro de la mdxima expresividad, como
vamos a ver a continuacion. El nifio muerto del primero
de esos trabajos tiene el pene en ereccién (un detalle sig-
nificativo), pero ahora nos interesa mds sefialar que los
ojos de la madre se han convertido en dos barquichuelas a
la deriva, como si estuvieran a punto de zozobrar en un
“mar de ldgrimas”. Dos semanas después, esa especie de
barquitas son (también) cazoletas que vierten sobre la me-
jilla protuberante una especie de liquido viscoso con una
bolita en el extremo inferior [12]: las antiguas agujas me-
talicas se han trasmutado en “semisdlidas”, en hilos o ba-
rras que caen formando cascadas sucesivas. Las metdfo-
ras del llanto son intensamente pavorosas: los 0jos estdn
seccionados por la mitad y por eso parecen (son) quillas
de barcas anegadas en la tempestad del lagrimal; las pupi-
las se asimilan a tomates, boniatos, helados de cono; las
lagrimas propiamente dichas, en fin, evocan al metal fun-
dido al “rojo vivo”. ;Cabe ir mas alld?

Si, Picasso demuestra que aun es posible extremar mas
el patetismo metaférico: esas ldgrimas sin color, platea-
das, resbalan compactas, con una siniestra pesadez; pare-

cen de plomo, como si evocaran, de alguna oscura mane-
ra, a los célebres versos de Federico Garcia Lorca: “Tie-
nen, por eso no lloran / de plomo las calaveras”!8. Pero
son, en realidad, de mercurio, que es el tinico metal liqui-
do de la naturaleza, el mds pesado, el mas peligroso, y uno
de los mds ricos en implicaciones simbdlicas a lo largo de
la historia.

Para hacer aceptable esta hipétesis propongo tener en
cuenta algunos datos histéricos. Guernica fue colocado
en el Pabellén Espafol de la Exposicin Internacional de
Paris el 11 de julio de 1937 y al dia siguiente se produjo la
inauguracion. Estuvieron presentes numerosas personali-
dades de la politica y de la cultura como el propio Picas-
so, ademds de Mir6, Vicente Huidobro, Juan Larrea y
Alexander Calder. Este era el tinico artista extranjero que
habia participado en el Pabellén, y lo hizo sin cobrar
nada, elaborando una sorprendente Fuente de mercurio
que se hallaba en el patio principal, justo en frente del
gran lienzo de Picasso [13]. Debi6 ser inevitable que los
visitantes pusieran en relacién a estas dos obras, aparente-
mente tan distintas, pues ambas se encontraban junto a la
entrada, a la derecha, en estrecho didlogo visual, como si
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Fig. 10. Man Ray: retrato de Dora Maar (1936).

fuesen las piezas complementarias de un programa icono-
grafico global. Conocemos bien la génesis y las caracte-
risticas de la Fuente de mercurio'?. Parece que Calder fue
llamado por Josep Lluis Sert para que hiciera un disefio
alternativo a una anodina fuente de mercurio de marmol
blanco que ya se habia utilizado en la Exposicion Interna-
cional de Sevilla de 1929. Se pretendia exhibir de un
modo destacado este producto estelar de la mineria espa-
fiola, y aunque se adujeron diferentes motivos técnicos
para no aceptar la fuente preexistente?’, parece que todos
eran conscientes de la necesidad de presentar algo que es-
tuviera a la altura estética y moral del Pabell6n, y muy es-
pecialmente del Guernica de Picasso. La Reptiblica tenia
importantes razones politicas y militares para sacar el ma-
ximo partido de este metal ya que Almadén habia sido el
objetivo de una importante ofensiva del ejército franquis-
ta durante el mes de marzo de 1937. El fracaso de aquel
ataque adquiri6 un importante valor simbdlico. Debe afia-
dirse el orgullo gubernamental porque la produccion de
mercurio, que era de 20.000 toneladas en 1930, habia as-
cendido ya a 26.000 en visperas de la guerra civil?!.
Parece, pues, que el mercurio de Almadén fue visto du-
rante un tiempo como el simbolo mismo de la Espana an-
tifascista, de su inagotable riqueza, y de su peligrosa (para
el enemigo) capacidad de resistencia. Y no debemos ex-
trafiarnos de que un extranjero como Calder elaborase un
artificio monumental para (de)mostrarlo, pues ;no estu-
vieron acaso comprometidos en las Brigadas Internacio-
nales muchos norteamericanos como é1? El artista volun-
tario (“brigadista”) junto a Picasso, el héroe local. Puede
sostenerse que las obras de ambos hablaban bdsicamente
de lo mismo: del sufrimiento del pueblo espafiol, de su re-
sistencia, de su intima vitalidad ancestral (mitica y mine-
ral); Guernica y la Fuente de mercurio eran, igualmente,
llamadas a una reaccion encaminada a lograr la victoria
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Fig. 11. Picasso: mujer llorando (6 de julio de 1937).

final. No parece probable que los responsables del pabe-
116n ignoraran las peculiaridades fisicas y las tradiciona-
les asociaciones simbdlicas de aquel metal. Se sabe que es
muy venenoso. Entre sus muiltiples aplicaciones hay algu-
nas relacionadas con el utillaje militar (de ahi el redobla-
do interés de los fascistas por tomar las minas de Alma-
dén), ademas de la muy conocida en la fabricacion de ter-
mometros. Retengamos esta asociacién con la temperatu-
ra. Es también el mds pesado de los metales, lo cual ya
habia fascinado a los alquimistas y a los autores de em-
blemas morales de distinto tipo, desde los siglos X VI al
XIX. Jacob Cats presentaba en 1627 el dibujo de un tonel
lleno de mercurio con la observacion de que alli todos los
metales flotan, excepto el oro que si se hunde?2. Sobre su
naturaleza y cualidades se habia explayado ya el gran cl4-
sico de la metalurgia renacentista Vannoccio Biringuccio
que lo definia de la siguiente manera: “El mercurio es un
cuerpo consistente en materiales liquidos y fluidos, casi
como agua, de una blancura brillante; estd compuesto por
la Naturaleza de una sustancia viscosa y sutil, con una
desbordante abundancia de humedad y frialdad, conjun-
tamente”23. Discuti6 con amplitud la suposicion de los al-
quimistas de que el mercurio era algo impuro que podia
destilarse para obtener otros metales; habld de su cardcter
volatil, relaciondndolo con las alas del dios Mercurio, y
menciond también, entre otras muchas cosas de interés,



Fig. 12. Picasso: mujer llorando (12-13 de octubre de
1937).

su condicion venenosa. “Tiene la propiedad —advertia—de
contraer los nervios de los trabajadores que lo extraen de
su mineral si éstos no son muy cuidadosos, y paraliza y
debilita los miembros de quienes lo manipulan continua-
mente”24,

Esta sustancia terrible y fascinante fue mezclada por
Calder con un poco de agua, para aumentar su fluidez y
permitir un mejor funcionamiento de la Fuente. La obra
(que fue regalada luego por el artista a la Fundacién Mir6
de Barcelona, donde se exhibe de modo permanente) es
muy conocida y no creemos necesario describirla aqui de
un modo pormenorizado?3. Si recordaremos que el metal
liquido manaba de un tubo y cafa formando tres cascadas
con los remansos de otras tantas cazoletas o bandejas de
sugerentes formas orgdnicas; el chorro del iltimo tramo
vertia sobre el extremo plano de una larga varilla de cuyo
extremo colgaba un letrero de alambre con la palabra Al-
madén, imprimiéndole un intenso movimiento. El mercu-
rio lo agitaba, como se hace con una bandera victoriosa.
Asi que, mientras Guernica hablaba de la barbarie fascis-
ta (aunque el toro enfurecido hacia previsible una terrible
reaccién), Almadén (pues éste seria en realidad el verda-
dero titulo de esta fuente) proclamaria el triunfo de la
causa republicana. Eran los dos polos de un mensaje soli-
dario. Ese conjunto sugeria, ademds, que el conflicto civil
espaiiol desbordaba el marco nacional afectando al desti-
no de toda la humanidad.

Fig. 13. La “Fuente de mercurio ( ‘Almadén’)”, de
Alexander Calder, delante de Guernica en el Pabellon
espaiiol de la Exposicion Internacional de Paris (1937).

Algo asi debi6 percibir Picasso cuando vio a su mural
confrontado con el artificio de Calder. La imagen del pe-
sado y peligroso metal liquido, cayendo en chorros esca-
lonados de un plato a otro, quedé grabada en su concien-
cia. Creemos, insisto, que le inspiré la conversion de las
ldgrimas de sus mujeres llorando en esas cascadas semi-
s6lidas que encontramos en las obras, ya comentadas, del
12 y 13 de octubre. Algo habia en todo ello de alquimica
transmutacion simboélica. La metonimia se hacia metdfo-
ra: las ldgrimas-ojos de las mujeres de Guernica se exas-
peraban en Almadén y se convertian en fuente de riqueza
para el pueblo esparfiol y en veneno mortal para los fascis-
tas. El sufrimiento mds intenso anunciaba la victoria final.

Todo lo que hemos examinado muestra un caso extre-
mo y unico en la historia artistica de las ldgrimas. Picasso
reinterpret6 de un modo tan vigorosa todos sus preceden-
tes que es imposible negarle la mds intensa “originalidad”
(en el sentido de regreso al origen de los problemas, sin
las adherencias prestadas por la tradicion). Para tener una
adecuada percepcion de su aportacién y para valorar lo
que han hecho otros, después de €l, conviene volver un
poco atras. Antes hemos mencionado que algunos artistas
(como el muy “expresivo” Goya) no habian prestado
atencion a las ldgrimas. En realidad esta actitud es mds
frecuente de lo que creimos en una primera aproximacion
al tema, y no se circunscribe a una tinica escuela o perio-
do de la historia del arte. Tres factores habrian estimula-
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do, en nuestra opinion, esta relativa “sequedad” en la re-
presentacion artistica del llanto:

1. La técnica. El fresco no se presta a la representa-
cién de cosas diminutas y transparentes como son las 14-
grimas, y por eso (y por algunas otras causas) no se en-
cuentran en Giotto, Masaccio o Miguel Angel. Tampoco
parece adecuarse mucho al tema la pintura al éleo sobre
lienzo de tradicion veneciana, con pincelada valiente, y
de ahi la escasez de ldgrimas propiamente dichas en Ti-
ziano, Veronés, Tintoretto, o en los grandes de la pintura
espafiola. Si se presta en cambio, como ya lo hemos
dicho, la témpera o el dleo sobre tabla, con aplicacion de
sutiles veladuras, empleando pequefios pinceles, y con
una actitud de miniaturista: los primitivos flamencos, ale-
manes e italianos (y sus seguidores en otros paises) fue-
ron, en realidad, los primeros que se deleitaron en repre-
sentar las acuosas ldgrimas cayendo por las mejillas de
sus personajes sufrientes.

2. La mayor o menor proximidad a los modelos idea-
les de la estatuaria cldsica. No habia ldgrimas en las co-
pias marmdreas que llegaron a la edad moderna desde la
antigiiedad grecorromana, y los artistas que trataron de
inspirarse en ellas imitaron los rasgos faciales de la triste-
za con la misma ausencia lagrimal que veian en sus mo-
delos. De aqui derivaba una idea clasicista del decoro
segtin la cual debia cultivarse cierta “mesura” sin extre-
mar la representacion de las pasiones, evitando las lagri-
mas propiamente dichas (a no ser que el tema las exigiera
de modo ineludible), como si €stas fueran una obscenidad
o una concesion imperdonable al ficil sentimentalismo.

3. Elandlisis sistemdtico o cientifico de los sentimien-
tos. La fisiognomica?®, esa ciencia (o arte) tradicional que
se ha venido ocupando de la manifestacion externa (y de
la representacion visual) del cardcter y de las pasiones,
presté atencion a ciertos rasgos del rostro, pero no a un
fluido o adherencia tan impermanente como las lagrimas.

Detengamonos un poco en este tltimo punto. Las arru-
gas, manchas, lunares, o las contracciones de los miscu-
los, han sido objeto de andlisis sistemadtico, por diversas
razones, desde la Grecia antigua hasta el siglo XIX. La
medicina y las artes adivinatorias, conectadas con la as-
trologia, han acompaiiado a las artes visuales en su deseo
de inventariar las formas de los rostros, en funcién de la
edad, el cardcter, el supuesto destino individual, y el esta-
do de dnimo. Pero el deseo de mostrar con rigor las pasio-
nes, estableciendo precisas leyes morfoldgicas para cada
una de ellas, no permitia la fijacién de sus “consecuen-
cias”. Ni sudor ni ldgrimas hay, por ejemplo, en los dibu-
jos de Le Brun que acompanan a la Conference sur I’ex-
pression des passions (1668)?7 [14]. Predoming la volun-
tad taxonomica, con un claro dnimo diddctico, algo que se
repiti6 en las innumerables cartillas anatémicas, para uso
de los artistas, que se hicieron en distintos lugares hasta
bien entrado el siglo XIX.
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Un vuelco radical se produjo con la aparicion de la fo-
tografia. En un primer momento no fue posible registrar,
debido a la lentitud de las placas, movimientos del rostro
muy fugaces. Pero en los afnos sesenta del siglo XIX (y
con mds claridad ya cuando se logrd la instantdnea, en la
década siguiente) se pudo intentar dar un cardcter “cienti-
fico”, con el auxilio fotografico, a todas las preocupacio-
nes tradiciones de la fisiognémica. Dejaré de lado aqui la
derivacion criminoldgica, con los trabajos de personajes
como Bertillon o Lombroso, y me detendré un poco en la
obra de G. B. Duchenne Mécanisme de la Physionomie
humaine ou analyse électro-physiologique de I’expres-
sion des passions aplicable a la pratique des arts plasti-
ques (Paris 1862). La intencion del autor estd claramente
expresada en el prefacio de su obra:

“El espiritu es la fuente de la expresién: El activa los
musculos que retratan nuestras emociones en el rostro con
modelos caracteristicos. Consecuentemente, las leyes que
gobiernan la expresion del rostro humano pueden descu-
brirse mediante el estudio de la accién muscular ... Usan-
do corrientes eléctricas he conseguido que los misculos
faciales se contraigan para hablar el lenguaje de las emo-
ciones y sentimientos ... El estudio cuidadoso de la accion
muscular aislada me ha mostrado la razén escondida de-
trds de las lineas, arrugas y pliegues del rostro en movi-
miento”28.

Es éste, en consecuencia, un libro sin florituras litera-
rias, muy austero, en el que se describen simplemente los
diferentes movimientos del rostro cuando se le aplican es-
timulos eléctricos. Duchenne empleaba unas varillas o
largas agujas metdlicas, normalmente curvas, con sus ex-
tremos formando una especie de bolitas, y que llevaban
las corrientes hasta los puntos concretos elegidos. Muy
grande nos parece el candor de este “cientifico’ al auto-
rretratarse varias veces junto a su modelo-paciente prefe-
rido (un hombre que tenfa pardlisis facial, y a quien se le
suponia por ello perfecto para tales experimentos) sin
tomar conciencia del terror que inspiran en el espectador
semejantes practicas analiticas. Nos 1lama ahora la aten-
cion el que se creyera entonces posible producir artificial-
mente sentimientos tales como el arrobamiento religioso,
la lascivia y otros muchos cuya caracterizacion depende
de las proyecciones sobre el rostro visto de lo que se cree
saber sobre €. Otros, mas préximos a lo que ahora nos in-
teresa, se acercan a la imagen visual tradicional que habi-
an venido proporcionando los artistas visuales: el terror
nos muestra al modelo con los ojos muy abiertos, al igual
que la boca, las cejas levantadas y las arrugas de la frente
muy pronunciadas; la mitad izquierda del rostro de una
mujer representa el “llanto afectado”, al igual que otras
fotografias del modelo masculino, en las que aparece
“llorando abiertamente con lagrimas™ [15]. Pero resulta
curioso que en ningun caso veamos las lagrimas propia-
mente dichas. Se diria que el torrente liquido remontando
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Fig. 14. Charles Le Brun: ilustracion de la
“Conférence sur I’expression des passions” (1668)

la mejilla, como sucede habitualmente en el llanto real
[16]. ha sido sustituido aqui por las agujas curvadas con
las que se provocaba la descarga eléctrica.

No lo hizo a propésito, pero lo cierto es que Duchenne
elabor6 asi metdforas visuales de las ldgrimas que no son
tan diferente de las que habria de crear Picasso, como ya
lo hemos visto, mds de ochenta afios después: las varillas
curvadas sobre las mejillas de esos rostros secos y dolori-
dos son las ldgrimas. Sélidas, de metal, hirientes, y con
una bolita en un extremo. La causa se convierte en la con-
secuencia. ;Vio el voraz artista malaguefio alguna de
estas fotografias y aproveché con inteligencia las asocia-
ciones metafdricas que estaban implicitas? ;Podemos
aceptar a Duchenne como una fuente probable de sus agu-
jas-ldgrimas?

Desde luego, es casi seguro que Picasso conoci6 esta
obra, y muy probablemente también alguna edicién de la
que Charles Darwin dedicé a La expresion de las emocio-
nes en los hombres y en los animales. El positivismo evo-
lucionista del célebre autor britdnico concordaba mucho
con la mentalidad de nuestro artista, pero habia algo en
aquel libro que resultaba especialmente atractivo para
quien comulgaba con la obsesion por lo “primigenio” de
los surrealistas: la consideracién de los sentimientos o
emociones humanas como una especie de extensién (o
evolucion) de las emociones animales. El aspecto “bes-
tial” de las figuras picassianas de 1937 muestra una clara
tentativa de asimilar el dolor al de las fieras salvajes en es-
tado de agonia enfurecida: los afilados colmillos de algu-
nas de sus mujeres recuerdan a los de los perros, felinos o
monos en situaciones similares. Darwin, a propdsito del
enfado, dice por ejemplo lo siguiente: “Algunos [anima-
les], de nuevo, y principalmente los monos de larga cola,
exhiben sus dientes y acompaiian sus muecas maliciosas

Fig. 15. Duchenne: estimulacion eléctrica para obtener
la expresion de un hombre “llorando abiertamente con
ldgrimas” (h. 1862).

con un grito abrupto, agudo y reiterado™?°. Pero también
recuerda que el sollozo y el derramamiento de ldgrimas se
dan sélo en la especie humana®. Las mujeres llorando de
Picasso mostrarian, pues, un intenso dolor humano au-
mentado por la fuerza (por la furia) brutal de la animali-
dad ancestral. Se diria que las ligrimas humanizan la fie-
reza de las bocas, o que éstas, con sus colmillos feroces,
bestializan la humanidad del llanto.

No acaba con esto la historia artistica de las ldgrimas.
Otros muchos artistas se han ocupado de ellas desde el
final de la segunda guerra mundial hasta nuestros dfas.
Todo parece indicar, en realidad, que este asunto ha ad-
quirido una notable preeminencia a principios del siglo
XXI3!. Se diria que Salvador Dalf bromeaba con las im-
plicaciones metafdricas de las ldgrimas de Picasso (en su
relacién escondida con la fuente Almadén de Calder)
cuando publicé el falso anuncio de Dalirmal (1947)32. Se
trataba de una especie de pécima para provocar el derra-
mamiento de algunas ldgrimas, las cuales serian recogi-
das en una cucharilla antes de caer formando una diminu-
ta cascada [17]. El juego fonético de la marca era obvio,
con las palabras “larme” (ldgrima en francés), “lagrimal”
y “Dali” fundidas en una sola. En el texto que acompaia
al dibujo explicitaba asi esta irénica propuesta: “Tres l4-
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Fig. 16. Llanto del nifio norteamericano Lionel Tate al
conocer su sentencia a cadena perpetua. Fotografia
publicada en El Pais, el 18 de marzo de 2001.

grimas lentas dos veces al dia disiparan la hormiga solita-
ria de vuestra melancolia. Resentimiento de no ser recibi-
do en el mundo; amargura de haber malgastado su juven-
tud; decepcidn por sentirse cada vez mas estiipido; prosa-
ismo de ser aficionado al arte abstracto. {Comprad a vues-
tro farmacéutico el ténico que Dalf ha creado para voso-
tros!”33. Otra version daliniana de la l4grima se encuentra
en su joya The Eye of the Time (1949), donde vemos c6mo
una gota de diamantes cae del borde de un ojo elaborado
con oro y piedras preciosas.

Con falsos anuncios como el de Dalirmal o con obje-
tos cinicos, como sus joyas, Dali se anticipaba a algunos
aspectos del pop art. Frialdad un tanto aséptica y sentido
del humor existen, desde luego, en una obra tan repre-
sentativa de ese movimiento artistico como Drowning
Girl, de Roy Lichtenstein (1963). Una chica, rodeada por
unas olas impetuosas, dice con su pensamiento: “No me
importa, prefiero ahogarme antes que pedir ayuda a
Brad”. No sabemos dénde esta ella ni a qué historia per-
tenece esa vifieta descontextualizada. Pero si vemos que
de sus ojos cerrados manan unas ldgrimas que se unirdn
pronto al torrente liquido que rodea al personaje. ;Se estd
ahogando esa muchacha en realidad en el llanto de su
propio desengafio amoroso? La técnica despersonaliza-
da, su clara adscripcion a los géneros menos sofisticados
de la cultura de masas (el comic femenino), dan a esta
tragedia un tono menor, como si se ridiculizase o se reba-
jase de alguna manera el sentimiento doloroso que refle-
ja la situacion.

Esa ironfa parece ausente en el tratamiento de las ldgri-
mas que encontramos en los mejores ejemplos del tema
elaborados ya en la tltima década del siglo XX. No pare-
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Fig. 17. "Dalirmal”, de Salvador Dali. En “Dali
News”, 25 de noviembre de 1947.

cia haber mucha broma, desde luego, en la instalacion que
Barbara Kruger hizo en la Mary Boone Gallery de Nueva
York (enero de 1991), con grandes paneles fotograficos y
sus caracteristicos textos de apariencia publicitaria. A la
derecha de una pared donde campaba el aserto “Toda vio-
lencia es la ilustracion de un estereotipo patético”, Kruger
colocd la foto gigantesca de un nifio tomando el biberén
con la siguiente pregunta, inscrita con letras de molde
sobre un inmenso letrero rojo: “; Quién escribird la histo-
ria de las lagrimas?”34. También esto es una metonimia,
aunque de cardcter verbal, ya que la artista se referia, en
esta ocasion, al dafio que causan la violencia, el sexismo y
la opresion: ;Quién escribird, en definitiva, la historia
verdadera y completa del sufrimiento?

El tema de las ldgrimas ha venido siendo central para
Javier Velasco, que ha hecho interesantes moldes con
ldtex de fragmentos del cuerpo humano, como si fuesen
pieles arrancadas, combindndolos a veces con ldgrimas
de cristal. Esto es lo que se ve en Cuerpo deshabitado 1
(2001) [18]: de una especie de tubos horizontales transpa-
rentes cuelgan muchas ldgrimas de vidrio, algunas de las
cuales parecen haber caido ya sobre un espejo circular co-
locado en el suelo; en el centro, colgada a media altura,
rodeada de ldgrimas suspendidas, vemos la piel de goma
(a mitad de camino, entre un traje y un desollado corpo-
ral) de un torso femenino. Los hipotéticos llantos de Ve-
lasco son elusivos y sofisticados. Hablan del dolor de un
modo indirecto, m4s en la tradicién de Man Ray que en la
de Picasso. Las lagrimas que le interesan son, ante todo,
elipsoides de hermosa transparencia, frigiles gotas que
pueden perforar libros milagrosamente, o componer bos-
ques encantados. El sufrimiento que sugieren estaria en-



carnado por maniquies ideales cuyos fluidos corporales
serian sélo de cristal35,

La circularidad asociada a las ldgrimas, como el ciclo
interminable del dolor, que regresa con pertinaz reitera-
cion (algo que parecia sugerido ya en el espejo de Cuerpo
deshabitado 1), se encuentra en otros trabajos artisticos
contempordneos, como Circulo de ldgrimas, de Efrain
Almeida (2001): una serie de ldgrimas talladas en made-
ra, cayendo hacia abajo, se disponen sobre la pared for-
mando un aro perfecto [19]. Algo similar, pero mas meta-
férico, lo encontramos en Plaiiidera (2001) de Jordi Alca-
raz, que es una pequena pileta tallada en un bloque de
mdrmol rectangular y llena con un liquido rojizo, no muy
viscoso, como si fuera una mezcla de sangre y lagrimas.
Ese liquido se mueve circularmente, accionado por un
dispositivo invisible para el espectador. Son muchas las
ideas asociadas a esta pieza: la de remover las ldgrimas
evocando las situaciones dolorosas que las han produci-
do, recoger los fluidos corporales, agitar la sangre recien-
te después de la matanza, etc. Las plafiideras son al llanto
lo que las prostitutas al amor: mercenarias, en este caso de
los efectos fisicos del dolor. ;Pueden ser las lagrimas
también un producto comercial?

Y acabaré comentando una instalacién de la artista
malaguefia Cristina Martin Lara, cuyas dos partes inter-
conectadas llevan como titulo Regaron sus ldgrimas la
tierra 'y Se podria con mis ldgrimas lavar las sdbanas de
mi cama (esta obra fue presentada en la XV Muestra del
INJUVE en el Circulo de Bellas Artes de Madrid el afio
1999). Forma parte de una serie mds amplia dedicada a
los “suefios despiertos”, y que su autora define como
“conjunto de fantasias que animan nuestras soledades y
que por encima de la realidad nos hacen olvidar enga-
fidndonos dulcemente36. El suefio es para ella el “acto
de representar en la fantasia de uno, mientras duerme,
sucesos o imdgenes. Trazar grandes maquinas con que
entretener la vida”. Esas “mdquinas”, en efecto, bien
pueden ser instalaciones como la que ahora nos interesa:
en un rincén de la habitacion, escasamente iluminada,
hay una acumulacién de sal gorda, y debajo de esa capa
traslicida algunas luces brillan como tesoros escondidos
[20]. El llanto evocado aqui es tan pavoroso que podria
compararse al de los dibujos de su compatriota Picasso,
sesenta afos antes. Cristina Martin Lara recoge en un
texto explicativo algunas frases alusivas a su trabajo:
“Derramar ldgrimas como pufios” o “lloré un mar de
ldgrimas”. Todos sabemos que las secreciones oculares
son saladas y que el océano es su mejor metdfora hiper-
bélica. Pero “regar la tierra” con tantas ldgrimas es este-
rilizarla, ya que en medio de la sal s6lo crece la amargu-
ra. Una especie de contrapunto a esto lo constituye la
otra mitad de la instalacién, compuesta por un saco de
dormir y un foco que proyecta sobre la pared adyacente
la diapositiva de un rostro visto desde abajo. La frase “se

Fig. 18. Javier Velasco: “Cuerpo deshabitado I”
(detalle; 2001 ).

Fig. 19. Efrain Almeida: “Circulo de ldgrimas” (2001 ).

Fig. 20. Cristina Martin Lara: “Regaron sus ldgrimas
la tierra” (1999).
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podria con mis ldgrimas lavar las sdbanas de mi cama”
alude a una situacién mds humana, a la posible tactilidad
del amor y a la tristeza del desengafio.

Pero no se debe tomar nada de esto en un sentido lite-
ralmente autobiografico. Se trata de una obra de luz y
sombra, algo impalpable, en definitiva, y que se presta
bien para la evocacion del universo ambiguo e imperma-
nente de los suefios. Cristina Martin Lara alude a “la fra-
gilidad del agua en sus estados”, y dice que “el espectador
estd ante algo que no es tangible, que no existe y asi se le
incita a continuar lo observado”. Las ldgrimas, que se
secan y se evaporan, dejando tal vez, sélo, un rastro sala-

do, y la corriente eléctrica, que puede interrumpirse en
cualquier momento, son los componentes bdsicos de la
obra. Algunos de sus elementos tienen una entidad fisica
real, pero el llanto estd ausente, es una mera alusion (una
ilusién). Volvamos, pues, al origen de este texto: si en el
Guernica de Picasso las ldgrimas sustituian a los ojos, en
Cristina Martin Lara la sal sustituye a las ldgrimas que la
producen (y el saco de dormir a las que lo han lavado). De
las ldgrimas como metonimia del ojo, hasta la sal (y la
ropa) como metonimia de las ldgrimas. Pocas cosas han
fluido tanto metaféricamente, en efecto, como este liqui-
do corporal.

NOTAS

1 Una version reducida de este texto, con el titulo “Ldgrimas de mercurio”, se publica en el libro que recoge las conferencias pronunciadas en el ciclo
“Historias inmortales”, organizado por la Fundacién Amigos del Museo del Prado durante el curso 2000-2001.

2 Un resumen de las especulaciones fisiognémicas a lo largo de la historia, incluyendo el mundo antiguo, puede verse en la obra de Julio CARO
BAROJA, Historia de la fisiognomica. Ediciones Istmo, Madrid 1988. Para el desarrollo de este asunto en las edades moderna y contempordnea pue-
den verse los libros de Jean-Jacques COURTINE y Claudine HAROCHE (Histoire du visage. XVIe-début XIX¢ siécle. Editions Rivages, Paris 1988) y de
Flavio CAROLLI (Storia della Fisiognomica. Arte e psicologia da Leonardo a Freud. Leonardo Arte, Mildn 1998).

3 Algunas indicaciones sobre el asunto en Tom Lutz, Crying. The Natural & Cultural History of Tears. W. W. Norton & Company, Londres 1999.

4 El “sentimiento trdgico” noventaiochista de ese Picasso madrilefio ha sido bien estudiado por Javier HERRERA, Picasso, Madrid y el 98: la revista
“Arte Joven”. Ed. Cdtedra, Madrid 1997.

Cfr. Maria Teresa OCANA, “La violacién de Las Meninas”. En el catdlogo Picasso, las grandes series, MNCARS, Madrid 2001, p. 139.

La historia de Guernica ha sido contada muchas veces en numerosas ocasiones. Una excelente ordenacién de los datos conocidos, con bibliografia
y abundantes reproducciones, se encuentra en Josefina ALIX, Guernica. Historia de un cuadro. En Poesia, num. 39-40, Ministerio de Cultura,

Madrid 1993. Nuestro propio punto de vista en J. A. RAMIREZ, Guernica. La historia y el mito, en proceso. Electa, Madrid 1999. Véase también
Francisco CALVO SERRALLER, El Guernica de Picasso. TF editores, Madrid 1999.
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Recogido por Mary Ann CAwWS, Dora Maar, con y sin Picasso. Una biografia. Ediciones Destino, Barcelona 2000, p. 150. El poema estd fechado,
al parecer, el 28 de diciembre de 1939.

Ibidem, p. 160. Este texto es del 2 de febrero de 1941.

9 Véase Mary Ann Caws, Dora Maar. op. cit. La primera investigacién de entidad sobre esta artista la llevé a cabo Victoria COMBALIA, comisaria de
la tinica exposicion retrospectiva que se le ha dedicado hasta la fecha. Véase el catdlogo Dora Maar fotografa. Bancaja Obra Social, Valencia 1995.

16 Citado por CAWS, op. cit., p. 144.

11 Francoise GILOT y Carlton LAKE, Life with Picasso. [1964]. Anchor Books-Doubleday, Nueva York 1989, pp. 236 y ss.

12 Citado por CAWS. op. cit., p. 116.

13 Véanse las agudas observaciones sobre el asunto en Victor I. STOICHITA y Anna Maria CODERCH, El iltimo carnaval. Un ensayo sobre Goya.
Ediciones Siruela, Madrid 2000, pp. 294 y ss.

14 Veéase Juan Eduardo CIRLOT, El gjo en la mitologia. Su simbolismo. [1954]. Ediciones Libertarias, Madrid 1992; Esperanza GUILLEN MARrcos, “El
ojo como objeto de indagacion en el arte contemporaneo”. Actas del XIII Congreso CEHA, Granada 2000, vol. I, pp. 511-519; Laia ROSA ARMENGOL,
*“La optica onirica: artilugios dalinianos™. Actas del XIII Congreso CEHA . Loc. Cit. pp. 615-626. También de la misma autora El rostro del artista
como obra de arte: Salvador Dali, Memoria de Licenciatura, UAM, Madrid 1998 (inédita).

15 Publicada por Victoria COMBALIA, que ha sefialado su fuente probable en una foto anénima representando los ojos y los cabellos de una mufieca apa-
recida inicialmente en Documents (num, 6, 1930). Cfr. Dora Maar, fotografa, op. cit., p. 29.

£

16 Esto estd muy bien contado por F. GILOT en Life with Picasso, op. cit., p. 89.
17 Poema de Dora MAAR escrito en el otofio de 1937. Publicado por CAws, op. cit., p. 144.
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En el “Romance de la guardia civil espafiola”. Romancero gitano. (1927). En Federico GARCIA LORCA, Obras completas. Aguilar, Madrid 1964,
p- 453.

Véase para todo esto el libro de Fernando MARTIN MARTIN, El pabellon espaiiol en la Exposicion Universal de Paris en 1937. Publicaciones de la
Universidad de Sevilla, 1982. Cfr. Especialmente la parte IL.5, pp. 107 y ss. Mds tarde han aparecido al menos otras dos obras importantes: Catherine
B. FREEDBERG, The Spanish Pavillon at the Paris Worl’s Fair. Nueva York 1986; Pabellon espanol. Exposicion Internacional de Paris, 1937.
Catdlogo de la Exposicién en el Centro de Arte Reina Sofia. Comisaria y textos: Josefina ALix TRUEBA. Madrid 1987.

Sert adujo que la fuente de mdrmol habia llegado en malas condiciones y que el precioso metal, fluyendo, “parecia agua”. Cfr. . MARTIN, El pabe-
lion... op. cit., p. 108.

Ibidem, pp. 112y 197.

Jacob Cats, Emblemata (1627). Recogido por A. HENKEL y A. SHONE, Emblemata. Stuttgart 1978, 89.

Vannoccio BIRINGUCCIO, Pirotecnia , Venecia 1540. Cito segiin la edicién inglesa de The MIT Press, Cambridge, Mass. 1966, p. 79.
Ibidem, p. 81.

Remitimos a las obras ya mencionadas de A. MARTIN y J. ALix. Cfr. también lo que dijo el propio artista: CALDER, An Autobiography with Pictures.
Allen Lane The Penguin Press, Londres 1967, pp. 158-162.

Aceptamos este término en castellano en vez de “fisonomfa” o “fisionomia”, dando por buenos los argumentos de Julio CARO BAROJA. Cfr. su libro
Historia de la fisiognomica. El rostro y el cardcter, op. cit., p. 9.

El texto de la conferencia fue publicado varias veces después de la muerte de Le Brun (Paris, 1696, 1698 y 1727) y reeditado por LAVATER en su
L’art de connaitre les h s par la physi ie. 10 vols., Paris 1820.

Traduzco de la edicién inglesa. G. B. DUCHENNE DE BOULOGNE, The Mechanism of Human Facial Expression . Cambridge University Press, 1990,
p. 1. Esta edicién destaca, entre otras cosas, por la calidad excelente de sus reproducciones fotograficas.

Charles DARWIN, The Expresion of the Emotions in Man and Animals (1872). Citamos segtin la edicién de Watts & Co., Londres 1934, p. 67.
Ibidem, pp. 74-75.

Mientras escribo estas lineas se acaba de inaugurar una exposicién colectiva de artistas jévenes en la Sala Amadis de Madrid, destinada a itinerar
luego por otras ciudades espafiolas, titulada Love me tender. Quiero llorar porque me da la gana. 19 de abril al 12 de mayo de 2001. Comisario:

Fernado Castro Flérez. Aunque no haya ldgrimas entre las obras seleccionadas, resulta muy significativo que el llanto figure en el titulo de la mues-
tra.

El profesor Fernando Martin Martin me ha transmitido el testimonio de Antonio Bonet Castellana (ayudante de Sert en 1937), segiin el cual Dali
quiso participar en el Pabell6n, algo que no se le permiti6 dadas las simpatias de este artista por la causa franquista. Lo l6gico es que ¢l rechazado
Dali mirase luego con atencién lo que se colocd en el Pabellon, y muy especialmente los trabajos de Picasso y Calder.

En Dali News. Monarch of the Dailies. Vol 1, No. 2, Nueva York 25 de noviembre de 1947. Reproducido en La vie publique de Salvador Dalf. Centre
Georges Pompidou, Paris 1980, p. 126.

Véase el libro-catalogo de Barbara KRUGER, Thinking of you. MOCA y The MIT Press, Cambridge 1999, pp. 197 y ss.

Parece que el trabajo m4s ambicioso con las ldgrimas concebido por Javier Velasco se titula Who's crying?, una compleja instalacién que estd a punto
de ser trasladada a la Bienal de Venecia del verano de 2001 en el momento en que escribo estas lineas. Cfr. Angel Luis PEREZ VILLEN, “Javier
Velasco. Galeria Magda Belloti (Algeciras, Cadiz). Ldpiz, num. 173, 2001, p. 89.

Documentacién que me fue enviada por su autora el 26 de enero de 2001, junto a una entrevista publicada en el catdlogo de la muestra del INJU-
VE 99, y de la cual procede la pequefia cita que se reproduce mds abajo.



Imagen real e imagen dibujada:
inciertas fronteras en la historia del cine!

Valeria Camporesi
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

La introduccion de las técnicas digitales y la aplica-
cion de procedimientos de manipulacion informdtica en
el mundo de la produccion cinematogrdfica estd gene-
rando importantes transformaciones que hacen cada vez
mds evidente la cercania entre el cine de imagen real y el
cine de animacion. A pesar del cardcter innovador de la
tecnologia, sin embargo, ese acercamiento puede ser
considerado como un nuevo paso en la continua amplia-
cion de las posibilidades expresivas del medio que forma
parte de la historia del cine desde la etapa muda.

Anuario del Departamento de Historia y Teorfa del Arte
(U.AM.). Vol. XTI, 2001

ABSTRACT

The introduction of digital techniques and of computer
generated images in film production is giving birth to cru-
cial changes which make more and more visible how
close animated and live action films are. In spite of the in-
novative character of the new technology, that process
can be read as a further step towards the continuous ex-
pansion of expressivity which characterizes the history of
cinema since the silent years.

En Fahrenheir 451, 1a pelicula que Francois Truffaut
rodé en 1966 adaptando la conocida novela de ciencia fic-
cién de Ray Bradbury, hay una secuencia?, que Truffaut
introduce, describe y comenta de la siguiente manera: “A
continuacién, un plano secuencia agradable de rodar en la
habitacién de Clarisse: muy Walt Disney. Clarisse es des-
pertada por un ruido de la calle. Se incorpora, enciende
una ldmpara de cabecera, va hasta la ventana y abre las
cortinas. Enfrente, una cortinita se abre, una mufeca se
perfila tras la ventana. La luz azul, girando, de un coche
de bomberos se refleja sobre Clarisse y, enfrente, la mu-
fieca desaparece y la cortinita se vuelve a cerrar. Clarisse
apaga la ldmpara y se acurruca en un rincén de la habita-
cién. Llaman a la puerta. Va hasta ella y entreabre. Su tio
(a quien nunca hemos visto, tampoco vemos ahora y s6lo

veremos adelante en foto) le dice que huya y cierra la
puerta. Clarisse coge sus ropas, las echa sobre el armario,
instala un taburete sobre la cama, se sube encima, levanta
un tragaluz, recoge sus ropas, las arroja al tejado y sale al
exterior. Seguimos viéndola en pijama por el tejado pasar
entre dos chimeneas ante el cielo estrellado. Creia estar
rodando un trozo de una pelicula de animacién™3.
Tradicionalmente, en los estudios de cine e historia de
los medios audiovisuales en general se ha practicado una
fuerte separacién entre el asi llamado cine de “imagen
real” y el cine de animaci6n?, separacién que tiene mu-
chas y variadas explicaciones®, asi como llamativas ex-
cepciones®. Sin embargo, esta tendencia estd siendo so-
metida a una revision radical, a partir de la constatacién
de la cada vez mds difundida aplicacién al cine de imagen
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real de las tecnologias digitales, y de las imdgenes creadas
por ordenador’. Segiin esta nueva interpretacion, la prac-
tica de los creadores cinematograficos contempordneos
invitaria por lo tanto a una radical reconsideracion de la
importancia relativa del cine de animacién que de pro-
duccién anémala se transforma, desde esta perspectiva,
en eje de inspiracion central.

Ambas posturas se apoyan en una interpretacion forza-
da y abiertamente parcial de lo que es y deberia ser el cine.
Superar esa oblicuidad en la mirada implica inevitable-
mente una reflexion acerca de la complejidad y, a veces
contradictoriedad, del desarrollo histérico de las imdge-
nes en movimiento en su conjunto® que, sin poder aspirar
a una nueva y definitiva definicion, cuanto menos cues-
tione la validez de algunas visiones unilaterales. Este en-
sayo aspira a reconsiderar las posturas citadas proponien-
do una reflexion acerca de la naturaleza del cine y una
nueva manera de considerar su historia a partir de la inte-
gracion del cine de animacién en su desarrollo. Como
Rondolino afirmé hace ya casi treinta afios®, con todas sus
peculiaridades, y gracias a ellas, el cine de animacién me-
rece un estudio riguroso que reconozca, describa y clasi-
fique sus enormes potencialidades expresivas, y reconoz-
ca la legitima pertenencia de las imdgenes dibujadas en
movimiento al mismo mundo estético-comunicativo del
cine de imagen real.

Ese reconocimiento tiene importantes implicaciones
mucho mds alld de los estudios de cine, ya que se asienta
sobre una concepcién del fenémeno cinematografico
como elemento crucial de la cultura visual contempora-
nea. El acercamiento metodolégico de dibujo e imagen
real que aqui se propone transforma el “universo-pelicu-
las” en un posible punto de observacién de procesos his-
térico-estéticos cuyo significado y extension se proyecta
hacia el articulado mundo de las imagenes, con su histo-
ria, concepcion, presencia y funcion, en el conjunto de la
sociedad. Parafraseando lo que escribio Gisele Freund a
proposito de la fotografia, el objetivo dltimo de estas pa-
ginas es “demostrar, mediante un ejemplo concreto, las
relaciones que provocan una mutua dependencia entre las
expresiones artisticas y la sociedad”10.

1. EL CINE DE IMAGEN REAL COMO
CONSTRUCCION

El discurso historiografico de reconstruccion de la his-
toria de los medios audiovisuales insiste en la radical
transformacion en la mirada sobre el mundo que la foto-
grafia introdujo a finales del siglo XIX, con su capacidad
de reproduccion mimética de la realidad. En linea con
esta interpretacion, los sucesivos avances en la reproduc-
cién del movimiento, primero, y, luego, la incorporacién
del sonido y del color, serfan partes de ese recorrido que
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lleva a la consecucion progresiva de la aspiracion de la
traduccion mecdnica de la realidad en imdgenes. La re-
presentacion cinematografica de los obreros saliendo de
la fdbrica de los Lumiére en los origenes miticos del cine
parece poner un sello definitivo a la legitimidad de esa
lectura.

Sin embargo, en esos famosos inicios del cine habia
algo mds que pantallas e imdgenes proyectadas: habia es-
pectadores. Asi, cuando las cabezas ligeramente inclina-
das hacia arriba que en silencio y en la oscuridad contem-
plan las imdgenes de la pantalla, entran en el campo de vi-
sién de los estudiosos!!, las cosas se complican y, ademads
del publico, va apareciendo, cada vez mds claro, otro re-
corrido histérico, no menos legitimo que el anterior. En
€l, el cine supera su existencia fisica, de cimulo de tiras
de celuloide, y cobra vida como artefacto cultural!2.

Erase una vez, a finales del siglo XIX, “un laberinto de
descubrimientos, inventos, soluciones parciales y fraca-
s0s” que iba a llevar a la posibilidad de proyectar imdge-
nes en pantalla que recreasen la ilusién del movimiento.
Aunque “la mayoria de sus iniciadores siempre vieron en
la imagen en movimiento una ayuda cientifica”13, hoy pa-
rece suficientemente comprobado que los espectadores
tenfan ante ese espectdculo una actitud ambivalente!4. El
asombro delante de la aparente exactitud mimética de las
imdgenes cinematogréficas fue un poderoso ingrediente
del poder de atraccion del cine de los origenes. Pero tam-
bién la predisposicién a entrar en una sala oscura para ver
lo que al fin y al cabo eran imdgenes y nada mds que imd-
genes, tenia mucho que ver con el deseo de entreteni-
miento en el que mds que el respeto a la reproduccion de
la realidad, contaba el poder de atraccion narrativo y esté-
tico de lo que se proyectaba en la pantalla. Como se re-
cuerda en la introduccién al volumen que el Museum of
Contemporary Art de Los Angeles ha dedicado al cente-
nario de ese descubrimiento, “el cine se ha definido siem-
pre como espectdculo, y ha colocado el deseo de ilusiones
y de un misticismo secular por encima de la manifesta-
cién de sus bases dpticas, lo mdgico por encima de la
raz6én”!>. Entonces, el cine no es hijo sélo de la fotografia,
o no solo de la fotografia documental!®, sino también de
las formas de espectdculo anteriores que, como la linterna
madgica, los dioramas y los panoramas, fueron creando un
publico para las proyecciones en la sombra de imdgenes
que, antes de los descubrimientos de Niepce y Daguerre,
tenfan que ser dibujadas o pintadas.

Asi, como afirma Brunetta, “en muchisimos casos, las
imdgenes, mds que reflejar la realidad, han sido espejos
de datos primarios de la mente. Han traducido emociones
y muiltiples tipos de lenguajes, desde el de los suefios
hasta el de los mitos™!7.

Es precisamente en ese espacio comunicativo, en el
que se puede ver como las peliculas juegan con “expec-
tativas de verosimilitud”!® y de coherencia en la cons-



Fig. 1. J. F. Bosio, “La linterna mdgica” (1804,
aguafuerte). (Reproducido de G.P. Brunetta, “Il viaggio
dell’icononauta dalla camera oscura di Leonardo alla
luce dei Lumiére”, Padua, 1997).

truccion del relato que pueden cambiar incluso radical-
mente a lo largo de la historia o en distintos dmbitos cul-
turales, y que sin embargo mantienen intacto su potencial
explicativo como criterios analiticos aplicables a todos
los apartados de la produccion cinematografica, desde el
documental hasta el cine de animacién. Las diferencia-
ciones entre distintos tipos de peliculas serian entonces
de grado, nunca absolutas y las transformaciones genera-
das por la aplicacion de la imagen de sintesis al cine no
supondrian ninguna ruptura importante en la concepcién
del medio. Esta interpretacion ha inspirado importantes
investigaciones de cardcter histdrico acerca de los crea-
dores cinematograficos que mds explicitamente se iden-
tificaron con la idea del cine-especticulo que se contra-
pondria a la del cine-reportaje!. Las peliculas de Mélies,
la sélida tradicion de los efectos especiales, los trucos
Opticos utilizados por grandes maestros de la talla de
Orson Welles o Alfred Hitchcock, son sélo algunos de
los ejemplos histéricos que demuestran como en la dind-
mica espectadores/pantalla de cine siempre ha existido
una tendencia a primar la consistencia y expresividad de
las imdgenes sobre la fidelidad de la reproduccién de los
asi llamados elementos prefilmicos?0.

La aplicacion de técnicas digitales al cine de imagen
real de la ultima década del siglo XX no seria entonces
mds que un nuevo paso en esa continua ampliacion de las
posibilidades expresivas del medio. Si el escaneado de
fotograffas dota a la imagen aparentemente analdgica
con la misma flexibilidad del dibujo, no hay que olvidar
que la utilizacién de imdgenes dibujadas y/o manipula-
das fotograficamente es tan antigua como el cine. La
videomorfizacién en Terminator 2 (J. Cameron, 1991)2,
la sustitucion de actores con simulaciones digitales en
Jurassic Park (S. Spielberg, 1993), las manipulaciones
de Forrest Gump (R. Zemeckis, 1994) que parecié mar-

Fig. 2. Fotograma de “Escamotage d'une dame chez
Robert-Houdin” (G. Méliés, 1896). (Reproducido de
G.P. Brunetta, ed., “Storia del cinema mondiale”,
Turin, Einaudi, 1999).

car el fin de la era del cine como se habia conocido hasta
ese momento, o el empleo de la técnica del “tiempo con-
gelado™ en Matrix (A. y L. Wachowski, 1999), aiin sien-
do todas aportaciones espectaculares, se pueden leer
como nuevas manifestaciones de una concepcién ya muy
antigua del cine como instrumento de representacion de
mundos fantdsticos.

No obstante, la continuidad a nivel de mecanismos ba-
sicos de funcionamiento y construccién de sentido no de-
berfa ocultar la existencia de modulaciones histéricas y
las especificidades de los distintos géneros, tanto en rela-
cién con las expectativas de verosimilitud de los especta-
dores, como con el grado de control ejercido por los crea-
dores cinematograficos sobre su producto??. Es imposible
entrar aqui en un detallado recorrido histérico que analice
modalidades, circunstancias y caracteristicas del compo-
nente antinaturalista de la produccion cinematografica a
lo largo de los cien afios largos de existencia del cine en
muy variadas circunstancias sociales, geogrificas y cul-
turales. No serd posible entonces establecer aqui una hi-
potesis minimamente equilibrada y justificada acerca de
la dindmica continuidades/cambios y uniformidad/pecu-
liaridades que cualquier perspectiva diacrénica impone.
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Fig. 3. Fotograma de “Terminator 2: Judgement Day
(J. Cameron, 1991). (Reproducido de K. Thompson y
D. Bordwell, “Film History. An Introduction”, Nueva
York, 1994).

Sin embargo, es posible afirmar que, aunque no exista una
antinomia absoluta entre el cine que imita la realidad y el
cine que se sitia abiertamente en mundos imposibles
(ciencia-ficcién, animacion, adaptaciones de cémic), las
expectativas de verosimilitud de los espectadores no son
las mismas y esto genera importantes diferencias en el tra-
bajo de los creadores de cine y en su relacion con la mani-
pulacién de las imdgenes, ya sea con técnicas tradiciona-
les o con la aplicacion de la informatica.

Una experiencia reciente demuestra que la mayor dis-
posicién al juego del espectador contemporaneo, asocia-
da a un tipo de pelicula tradicionalmente mds desvincu-
lada de la representacion realista, genera una situacién
particular. El ejemplo es el de Dick Tracy (W. Beatty,
1990), reciente adaptacién al cine de imagen real del
conocidisimo cémic de Chester Gould?3. Para represen-
tar el escenario en el que se desenvuelve el protagonista,
en lugar de decorados corpdreos o telas pintadas, en la
pelicula se utilizaron planos de matte?* en los que las
imdgenes pintadas del fondo se integraban con secuen-
cias filmadas por separado, técnica muy comin en el
cine de imagen real. Pero con una importante diferencia,
como sefiala uno de los dibujantes del escenario: “Me
gust6 la idea de que por primera vez no tenfamos que
esforzarnos en ocultar los planos de matte
Normalmente, tienes que dar al piblico el mdximo de
realidad posible, asi en un momento dado cuelas un
plano de matte esperando que nadie lo note. En esta peli-
cula, los planos de matte son la realidad”?>. En este
Jjuego cada vez mds libre con respecto a la exactitud de
la representacion mimética, las peliculas se revelan
como construcciones y en el proceso se amplia, por un
lado, el espectro de las posibilidades expresivas del
medio, y, por otro lado, se aumenta el control que el cre-
ador puede ejercer sobre su obra. Ambas situaciones son,
desde siempre, caracteristicas intrinsecas del cine de ani-
macion.
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Fig. 4. Fotograma de “Dick Tracy” (W. Beatty, 1990).
(Reproducido de F. Neumann, ed., “Film Architecture:
Set Designs from Metropolis to Blade Runner”,
Munich/Londres/Nueva York, Prestel, 1999).

2. PECULIARIDADES DEL CINE DE ANIMACION

Que el cine de animacién tenga “caracteres propios
que hay que indagar” parece una afirmacion dificil de dis-
cutir. Esas particularidades se manifiestan en los dos mo-
mentos esenciales del proceso de creacién de una pelicu-
la: la produccién propiamente dicha y el consumo o re-
cepcion. Tradicionalmente, se asociaba el cine de anima-
cién con técnicas especiales de filmacién “que prescinden
de la reproduccién mecdnica de la realidad fenoménica
asi como, en casos extremos, de la utilizacién misma de la
cdmara” 26, La aplicacion de procesos de manipulacién
digital en peliculas de imagen real descrito anteriormente
invalida en buena medida esa afirmacion, ya que cada vez
mas en el cine todavia clasificado como de “imagen real”
es posible alejarse de la “reproduccién mecdnica de la re-
alidad fenoménica”. La diferencia crucial, aunque mds de
grado que de esencia, habria que buscarla entonces a par-
tir de otros presupuestos. Como se ha intentado argumen-
tar, en lo que se refiere a la recepcion, el cine de anima-
cién pertenece claramente a ese sector de la produccion
cinematografica que los espectadores disfrutan a partir de
bajas expectativas de verosimilitud. Esto introduce tales
consecuencias en el proceso de produccion, que precisan
una nueva definicién de este tipo de cine, mds ajustada a
las innovaciones en curso.

Es evidente que “al mismo tiempo que el espectador
rebaja sus expectativas de verosimilitud ante la represen-
tacion, las posibilidades de construir mundos de ficcion
aumentan”?’. Dicho en otras palabras, la animacion, por
sus caracteristicas técnicas y contextos de recepcion, pro-
porciona “un control absoluto de la puesta en escena”8



Fig. 5. Fotograma de “Clock Cleaners” (B. Sharpsteen,
1937). (Reproducido de D. Bordwell y K. Thompson,
“El arte cinematogrdfico. Una introduccion”, Paidés,
1996).

donde tanto las limitaciones técnicas propias del proceso
de filmacidn, como las generadas por las expectativas de
representacion naturalista de la realidad fenoménica tien-
den a desaparecer, o, cuanto menos, a ejercer una influen-
cia sustancialmente menor sobre el producto final. Esto
implica que las peliculas de animaci6n se conciban nor-
malmente desde principios estéticos muy elaborados y a
través de un proceso de produccion y preproduccién que,
aun habiéndose en parte simplificado hoy por la interven-
ci6n del ordenador y la tecnologia digital, sigue implican-
do un trabajo artistico extraordinariamente rigurosoy,ala
vez, creativo.

Fue precisamente la intensidad de la manipulacién ar-
tistica invertida en la creacién de peliculas de animaci6n
la que a finales de los afios Veinte atrajo el interés de un
cineasta como Eisenstein. Agudo estudioso y defensor de
la necesidad de desarrollar al maximo las potencialidades
expresivas del lenguaje cinematogréfico, ademds de po-
deroso realizador de peliculas muy innovadoras desde ese
punto de vista, Eisenstein se dedicé durante su viaje a Es-
tados Unidos en los afios de la transicién al sonoro® a es-
tudiar las peliculas de Walt Disney: “A veces me da miedo
mirar sus obras,” escribi6 el director soviético. “Por esa
especie de perfeccion absoluta en la que estan instaladas.
Parece como si ese hombre (W. Disney) conociera no sélo
la magia de los medios técnicos, sino que supiera hacer
vibrar las cuerdas mds secretas del pensamiento, de las
imdgenes mentales y de los sentimientos humanos™.

Segiin Eisenstein, “la premisa ... del atractivo de Walt
Disney era el rechazo a la forma fija, la libertad en contra
de la rutina, la facultad dindmica de asumir no importa
que forma”. Es lo que el director soviético define como la

Fig. 6. “Sergei Eisenstein” (fotografia realizada por

André Kertész, Paris, 1929). (Reproducida de A. Kertész,
“Mi Francia”, Madrid, Fundacion ICO, 2000).

plasmaticité, “a liberacién de la forma de los cdnones de
la I6gica y de la estabilidad adquirida de forma definiti-
va”. Evidentemente, Eisenstein se refiere aqui a todo lo
que el dibujo animado hereda del dibujo. y. mds en gene-
ral a ese “amplio abanico de tradiciones” culturales, que
incluye desde “las historietas, y las vifietas comicas de
los periédicos™, hasta “la caricatura, las fantasmagorias,
los teatros de sombras y las practicas espectaculares del
teatro de marionetas o el guifiol™3!. A las propiedades in-
trinsecas de la plasmaticité, y a las sugerencias fantdsti-
cas de tradiciones culturales de las que el dibujo animado
recoge la inspiracidn, el cine afiade su especial particula-
ridad: la posibilidad de representar el movimiento, o sea
de animar los dibujos. Gracias al afiadido del movimien-
to, el cine, segin Eisenstein, otorga al dibujo un alma, un
dnima: “por que nosotros sabemos gue son dibujos y no
pueden ser vivientes ... sabemos que son maravillas y
trucos de la técnica y que en ningin lugar del mundo
existen seres parecidos a ellos, y sin embargo los percibi-
mos como ... existentes y hasta jnos creemos que puedan
pensar!”32,
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Fig. 7. Oskar Fischinger realizando “Motion Painting”
(1947). (reproducido de G. P. Brunetta, “Storia del
cinema mondiale”, vol. I, Turin, 1999).

Ya se ha recordado como son precisamente estas pecu-
liares convenciones de lectura, desmarcadas de las expe-
riencias materiales de vida de los espectadores, las que
determinan la amplitud del espacio creativo de los anima-
dores. Esto no quiere decir que el proceso de produccion
de dibujos animados sea mds sencillo o menos riguroso
que en el cine de imagen real. Segiin sea el objetivo final
una pelicula mds o menos ajustada a las reglas de la na-
rracion clasica, o una cinta abstracta, o una mezcla de las
dos33, los animadores “tienen que predisponer anticipada-
mente el movimiento final de la pelicula, repartiéndolo en
muchas unidades de tiempo determinadas por reglas de
composicion precisas que, naturalmente, pueden no ade-
cuarse a los datos experimentales del tiempo real’”3* pero
no por eso son menos laboriosas de configurar3s. Es cru-
cial en el trabajo de los animadores encontrar un equili-
brio entre reglas abstractas de composicion y libertad cre-
ativa, sobre todo en tres aspectos de la imagen final: la
composicion figurativa del encuadre, el movimiento de
los personajes y/u objetos animados al interior del plano,
y el ritmo de la narracion entre un plano y el siguiente.
Ello implica que sean capaces de controlar a la vez cada
imagen (cada fotograma) y su relacién con la imagen (el
fotograma) que la precede y le sucede. Es decir, las dos
caracteristicas formales mds importantes del cine de ani-
macion son: la estructura de la composicion de cada ima-
gen, ya que se trata de una composicion fuertemente pic-
térica y tendencialmente estdtica donde el movimiento es
de personajes y objetos en su interior; y el ritmo, o sea la
sucesion en el tiempo de imadgenes estdticas.

La aplicacion de las tecnologias digitales al cine de
animacion no altera de forma sustancial esta configura-
cion del trabajo de los animadores, ya que la disponibili-
dad de la imagen de sintesis se ha ido integrando en un
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sistema de produccion en el cual no se han eliminado del
panorama del cine mayoritario, ni las practicas de trabajo
artesanal39, ni necesariamente las preocupaciones por la
calidad del producto final3”. Por lo que se refiere al ambi-
to de la produccién minoritaria y experimental, la combi-
nacion de imagen de sintesis con voluntad de experimen-
tacion es todavia mds clara. Hay importantes sectores de
produccion de cine de animacién que hacen de las tecno-
logias digitales y, en general, del mundo informitico, in-
cluyendo Internet y la interactividad, su eje de inspira-
cién. En este particular sector, la continuidad con la época
predigital es todavia mds evidente, ya que los propdsitos
de innovacion, el esfuerzo de penetrar y explotar hasta sus
ultimas consecuencias las posibilidades expresivas de las
distintas técnicas, es caracteristica intrinseca del cine ex-
perimental desde su nacimiento como sector especifico y
consciente de la produccion cinematografica. En muchos
momentos cruciales de la historia del cine, experimenta-
dores destacados y a menudo asociados con corrientes y
movimientos de las artes pldsticas, han utilizado las peli-
culas de animacién como medio de expresion privilegia-
do. Esto ha ido creando “un cine (...) consciente de su es-
tatuto artistico y deseoso de experimentar sobre si mismo,
buscando nuevos temas, nuevas imagenes y nuevas sines-
tesias”38. La realizacion de peliculas abstractas de anima-
cion? a través de distintas técnicas en los afios Veinte,
como las que realizaron Walter Ruttmann, Hans Richter,
Oskar Fischinger o Alexandre Alexeieff, es uno de los
grandes momentos de compenetracion entre este tipo de
cine y la investigacion artistica en las artes pldsticas.

Pero igualmente firme es la voluntad de experimenta-
cién en artistas que se dedicaron a este tipo de produccién
en otros ambitos histdricos y geograficos??. Es de sobra
conocida la influencia ejercida en este sentido por la Uni-
ted Productions of America en Estados Unidos que, desde
la industria “decidi6 llevar hasta sus ultimas consecuen-
cias esa vinculacion entre animacion y vanguardias™!
que ya se habia intentado establecer con anterioridad en la
Disney. Igualmente inevitable es la referencia a la trayec-
toria creativa de Norman McLaren, que abarca cuarenta
aflos de actividad en el medio analizado, con una inque-
brantable actitud experimentadora. Teniendo en cuenta
esta trayectoria, no parece sorprendente que “la apropia-
cion de medios electrénicos”? sea una de las modalida-
des expresivas del cine experimental contempordneo en
general, y que las peliculas de animacion que se producen
con ese espiritu integren en sus propuestas las mds recien-
tes aplicaciones de la tecnologia digital al cine experi-
mental de animacién. De ellas se ha hecho eco, entre
otros, el Festival “Onedotzero” organizado por el Institu-
te of Contemporary Arts de Londres y que, desde 1997, se
propone difundir lo mds innovador que se produce a nivel
mundial en el mundo de los medios digitales, entre los
que incluye, especificamente, el cine*3.



El complejo juego de relaciones reciprocas, formales e
intertextuales, que es posible detectar entre imagen dibu-
Jjada e imagen cinematogrifica se presenta como un lugar
de observacidn privilegiado desde donde analizar la cul-
tura visual contempordnea®*. Para abrir esta perspectiva,
la primera idea que hay que cuestionar es la nocion de que
exista una ruptura radical entre el cine contempordneo y
todo lo que se hizo con anterioridad. Segiin esta interpre-
tacion, la transicion del cine de base fotogrifica a la utili-
zacion cada vez mds extensa de la tecnologia digital su-
pondria una transformacion radical de la naturaleza
misma del medio expresivo, que habria pasado repentina-
mente de la reproduccién mimética que la definia antes, a
la manipulacion, que serfa su caracteristica actual, prepa-
rada por el video. La segunda de estas polaridades su-
puestas es el corolario de la primera, que se ha pretendido
poner en tela de juicio, y es la que establece una antinomia
irreconciliable entre cine de imagen real de base fotogra-
fica analdgica e imagen dibujada que la tecnologia digital
estaria malignamente borrando de nuestras conciencias.

Segiin la argumentacion expuesta, ambas posturas tien-
den a-ocultar un hecho incontrovertible, que es que el cine
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naci6 como un sistema de representacién ambiguo con res-
pecto alarealidad, y la utilizacién del dibujo, y de otras ima-
genes sin base fotografica, asi como los efectos especiales
en su acepcion mas amplia, forman parte de su historia
desde los origenes, y no hacen sino enfatizar el componente
anti-naturalista del proceso de construccion de una pelicula.
La actual mezcla inseparable de imagenes de sintesis y ana-
16gicas no es sino un paso mds en una direccion bien conso-
lidada en los mds de cien afios de vida del cine, que podria
abarcar productos tan diversos, y tan profundamente enrai-
zado en la historia del cine, como los documentales y los re-
portajes ficticios y el docudrama, ademds de las peliculas de
efectos especiales, y todas esas producciones de ficcion que
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Cuerpos de papel censurados en los comics
contraculturales espaiioles de los afios setenta

Pablo Dopico

RESUMEN

Durante los afios setenta la sociedad espariola evolu-
cionaba rdpidamente como consecuencia de los cambios
politicos que se encadenaban en aquella década: la dic-
tadura franquista daba paso a unos dificiles anos de tran-
sicion hacia la democracia en Esparia. En este agitado
contexto nacia el comic underground espariol. Un comix
contracultural que mediante el uso habitual del sexo, las
drogas, la violencia y la miisica rock, atacaba los cimien-
tos de una sociedad conservadora y retrograda. Sus vifie-
tas representaban los aspectos mds candentes y revulsi-
vos del momento, como la marginacion social, la homo-
sexualidad, la corrupcion politica, la violencia policial,...
Sus pdginas estaban llenas de criticas dcidas, crueles y
despiadadas contra el sistema establecido. Mostraban
una actitud poco aceptable para las autoridades, lo que
les valid el castigo de la censura vigente, que ejercia un
severo control e impedia cualquier veleidad en el empleo
de los medios de comunicacion. Asi comenzo un nuevo
frente en la lucha por la libertad de expresion y por el de-
recho a ser diferente a lo establecido. Estos dibujantes tu-
vieron que exorcizar al enemigo expresdndose de forma
metaforica, especialmente con las imdgenes del cuerpo
humano. Buscaban formas de expresion indirectas y en-
cubiertas, realizaban deslizamientos semdnticos de la
forma y el sentido para que todo pareciera mds comedido
de lo que era y transgredir asi las normas establecidas,
desorientar al censor y revelar lo reprimido y prohibido
por las normas censorias.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIII, 2001

ABSTRACT

In the seventies the Spanish society was changing very
fast as consecuence of the politic changes that were taken
place in that decade: after the Franco's dictatorship the
difficult years of the Spanish transition started. In this
complex context the Spanish underground comic was
born. An antiestablishment comix that frecuently used
sex, drugs, violence and rock music to attack the bases of
conservative and retrograde society. Their vignettes re-
presented the most conflictive and revulsive aspects of the
time, such as the social exclusion, homosexuality, politic
corruption, police s violence,... Their pages were full of
acid critics, cruel and despiadated, against the establish-
ment. They show an actitude that wasnt accepted by the
authorities, that suppoused the punishment of the cen-
sorship, that practiced a severe control and didn 't permit
any fickleness in the use of the mass media. Then a new
fight for the freedown of expresion and for the right to be
different began. These drawers had to battle against the
enemy using metaforic expressions, specially with images
of the human body. They searched for indirect and hidden
expressions, made semantic games refered to the sence
and forme, so that everything seemed more simple than
what it really was and broke the rules, direct the censor
wrongly and reveal the repreased and prohibited aspect
of the censorship rules.
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CUERPOS DE PAPEL CENSURADOS

En este limitado acercamiento a la incidencia censoria
sobre la produccién de comics marginales y contracultu-
rales espaiioles durante la década de los cambiantes afios
setenta, nos encontramos con el problema de la ausencia
de precedentes sobre los cuales basarse. No existe una
bibliografia especifica, ni parece haber preocupado
mucho el fenémeno a los estudiosos del tema. La ausen-
cia de datos objetivos y el dificil acceso al conocimiento
real de los hechos dificulta este tipo de investigacion
documental.

A continuacion, se desarrollard el efecto de la censura
legal sobre los comics underground espaiioles y la mane-
ra en que sus dibujantes debieron exorcizar al “enemigo”,
expresdndose de forma metafdrica contra la censura vi-
gente y la falta de libertad de expresion impuesta en nues-
tro pais. Muchos artistas acudian a la metafora: una figu-
ra retdrica, un tropo que consiste en cambiar el sentido
recto de las voces por otro figurado en virtud de una com-
paracién tdcita. En los comix lo que cambiard serd el sen-
tido de las imdgenes del cuerpo humano, al producirse
deslizamientos semanticos de la forma o el sentido, desa-
rrollando su paso progresivo a un grado o estado de signi-
ficado diferente al original, aludiendo a sensaciones o
emociones propias del autor y emitiendo duros mensajes
de critica y protesta social.

LA MAQUINARIA CENSORIA

La censura franquista fue un hecho en Espafia y debido
a su hermetismo se cred un undnime y universal repudio
de semejantes prdcticas censorias. Concebida por el mi-
nistro G. Arias Salgado!, fue dependiendo sucesivamente
del Ministerio de la Gobernacion (1936-1941), de la Vi-
cesecretaria de Educacion Popular de la Falange (1941-
1945), del Ministerio de Educacién Nacional (1945-
1951), y del Ministerio de Informacién y Turismo (desde
1951 hasta su abolicion en 1977). Contaba con una infini-
dad de leyes, decretos y normas de funcionamiento que
dotaban de instrumentos eficaces al considerable nimero
de censores que desde las delegaciones provinciales, co-
marcales y locales, ejercian un severo control e impedian
cualquier veleidad en el empleo de los medios de comuni-
cacion social.

Espania sufria la mordaza de las estrictas normas de la
censura institucional. Justificada por la proteccion del
“bien comiin”, preservar las “buenas costumbres” y man-
tener el “orden piiblico” del pais2, suponia una clara res-
triccién de la libertad de expresién y de informacién. Los
muiltiples censores seguian criterios fijos respecto al siste-
ma institucional franquista, su ideologia y sus leyes; y cri-
terios variables, como el respeto a la moral sexual (se so-
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breentendia todo lo relacionado con el sexto mandamien-
to), las opiniones politicas (cualquier critica del orden so-
cial, econémico o politico que podia directa o indirecta-
mente menoscabar al Estado), la religion (todo cuanto pu-
diera inferir un desprestigio de las instituciones eclesids-
ticas) y el uso correcto del lenguaje (toda expresion gro-
sera o soez). Estos criterios dependian en gran medida del
arbitrarismo del propio censor, que siempre iba mds alld
de lo prescrito por temor a las acciones represivas de la di-
reccion del censor contra é13.

Con la Ley de Prensa e Imprenta del 18 de marzo de
1966, también llamada Ley de Fraga, se puede pensar
que la situacién mejoré considerablemente, ya que, la
prictica censoria se suavizé y dejé de tener el rigor de
antafio, pero esta mejora fue escasa y relativa?. Con el
articulo 3.° de la ley, la administracion renunciaba a la
aplicacion de la censura previa y a exigir la consulta obli-
gatoria de los impresos graficos y escritos que se edita-
ban en nuestro pais, aunque se mantenia la consulta
voluntaria para las demds publicaciones. Este cambio
desarroll6 la censura editorial previa a la censura oficial
e incrementd la autocensura del autor’. La situacion
parecia mejorar con esta bienintencionada ley, pero guar-
daba un as en la manga y afiadia un capitulo sobre la res-
ponsabilidad y las sanciones administrativas®. De esta
manera, se cred una libertad vigilada apoyada en varios
mecanismos de control administrativo como los cupos de
papel, la retirada de publicidad, o el “depdsito previo” de
las publicaciones en las dependencias del ministerio
antes de su difusion.

En realidad, la Ley de Fraga modific6 muy poco la
préctica censoria y acentud cada vez mads el cardcter
coercitivo de la censura, que no evolucionaba en gustos
y tendencias junto a la sociedad espariola. Entre 1962 y
1969 Fraga liderd esta apertura vigilada, que fue mds un
objeto de prestigio y una fachada tranquilizadora hacia el
mundo exterior que un marco de garantias para el ejerci-
cio de la libertad creadora en nuestro pais. El siguiente
periodo de retroceso y regresion censoria, con Sanchez-
Bella al frente del Ministerio, confirmé esta apertura
vigilada.

LA CENSURA, O EN BOCA CERRADA NO
ENTRAN MOSCAS

La censura en el mundo de la historieta es una mini-
ma parte de la inmensa manipulacién que rodea, envuel-
ve y conforma el actual imperio de la comunicacién. Es
evidente que la censura influy6 bastante en el mundo de
la historieta durante los afios de dictadura, afectando en
sus estrategias editoriales y contribuyendo a la decaden-
cia y atrofia de los tebeos esparioles. No habia suficiente
libertad de expresion para que los autores manifestaran



€L HORTELANO.

Fig. 1. El hortelano (José Morera): “Vision X?”. Star,
niimero 32, p. 7, Producciones Editoriales, Barcelona,
diciembre 1977.

su talento sin chocar contra los obstdculos legales censo-
res. Todo artista debia crear su obra con la obsesiva pre-
ocupacién por los efectos ineludibles de la censura
gubernativa franquista, sin olvidar otras censuras no
menos reales, aunque menos aparentes, como eran la
propia censura editorial y la humillante autocensura del
autor. La intervencién censoria represiva anterior al
acceso legal de la obra al publico lector era causa des-
virtuante de la obra final, junto a las autolimitaciones que
el creador se imponia, consciente o inconscientemente,
eran formas préximas a la autodestruccion creativa que
no siempre acababan con el inquieto artista.
Obviamente, la tijera del censor limitaba la creativi-
dad e impedia la libre expresion de los autores de histo-
rietas, pero quizd la censura pudo servir para agudizar su
ingenio, hacerlo mds sutil y aumentar la necesaria dosis
de fabulacién. Los autores debian crear tdcticas de camu-
flaje y de disimulo, inventar formas de expresién indi-
rectas y encubiertas, recurrir a los secretos de la gramad-
tica, la habilidad de la alusién, la sutileza de los recursos
literarios, las ambivalencias de algunas figuras retdricas,
las segundas intenciones,... Tenian que moderar el dis-

Fig. 2. Antonio Soteras: (sin titulo). Star, niimero 46, p.
40, op. cit., abril 1979.

curso, desfigurar y camuflar la comunicacién, usar el
chiste, la ironia y el distanciamiento temporal o geogra-
fico. Todo ello, para que la obra pareciese mds comedida
de lo que era en realidad, y asi transgredir las normas,
desorientar al censor y revelar lo oculto y reprimido por
las normas censorias.

La actividad censoria de mayor envergadura e intensi-
dad fue la relacionada con las publicaciones periédicas:
diarios, semanarios y revistas mensuales. Los peligros
psicoldgicos y morales se potenciaban en relacién con el
sector de publico juvenil e infantil, de escasa formacién y
de mayor impresionabilidad y vulnerabilidad, protegien-
do su personalidad inmadura de la amenaza de espectédcu-
los dafiinos? como la lectura de un tebeo. El cémic, como
vehiculo de difusién ideoldgica, representaba un peligro
para las autoridades, una supuesta amenaza que debian
controlar desde las Delegaciones Provinciales de la Di-
reccién General de Prensa e Informacién del Ministerio
de Informacién y Turismo, y la Junta Asesora de Publica-
ciones Infantiles, reconocida en 19528. Asf se justificaba
la acci6n censoria y la falta de libertad de expresién que
sufri6 este medio de expresién. Un rigido control que de-
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Fig. 3. Josep Farriol (Farry): “Esto es todo”. El Comix
Marginal Espaifiol, p. 57, Producciones Editoriales,
Barcelona, 1976.

termind la personalidad y la industria de nuestros tebeos
durante aquellos afios, llegando a crear unas absurdas
normas que clasificaban a sus lectores por edades y sexo.

En unas viietas de El Hortelano [1] vemos como se
criticaba esa educacién homogénea que alienaba a la po-
blacién y hacia pensar a todos como ordenaba la autori-
dad. Una despersonalizada masa social de redondos y ex-
trafios 0jos negros es transformada, incluso fisicamente,
por el profesor de ojos cuadrados y vacios que estd conec-
tado a sus cerebros por multiples y absorbentes tubos. En
las vifietas inferiores represent6 los efectos de la repre-
sion policial desde otro punto de vista, pero con el mismo
resultado entre la poblacion.

Durante el franquismo todo era censurable, aunque fue
el erotismo y la desnudez del cuerpo humano la debilidad
predilecta de aquellos censores. En los tebeos de la pos-
guerra las mujeres que aparecian en sus vifietas eran ase-
xualizadas hasta lo grotesco y vestidas decentemente. La
censura pintaba escotes, bajaba faldas, convertia velos
transparentes en opacos, tapaba los hombros descubier-
tos, afiadia sostenes... Igualmente, se eliminaban los
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Fig. 4. Ceesepe (Carlos Sdnchez Pérez): “Slober”. El
Comix Marginal Espaiiol, p. 36, op. cit., 1976.

amistosos abrazos, se separaban parejas hasta situarlas a
una distancia mds casta, se alejaban cercanos rostros, y se
sustituian las conflictivas vifietas por parrafos més ade-
cuados. También se llegaron a prohibir las escenas vio-
lentas y crueles: las armas eran borradas, creando escenas
grotescas donde los personajes alzaban puiios sin espadas
y morian por arte de magia. La paranoia politica hacia ver
monstruos en paginas llenas de ingenuidad e inocencia.
Hoy parece ridiculo ese empefio en disimular agénicas
peleas, pechos opulentos, enhiestos penes o alambicadas
fornicaciones en un cémic. Una muestra representativa de
este miedo es una pdgina de planos cambiantes realizada
por Soteras, integrante del Colectivo Zeta de Zaragoza
[2]. Un amorfo esputo se modela y convierte en un hom-
bre grotesco que al observar su desnudez, provoca la erec-
cién de su pene y el consecuente y desconocido placer.
Tras ser descubierto por una casta y escandalizada mujer,
se produce su destruccién a golpe de cruz, porra y mazo
represivos, simbolos de la Iglesia, la Policia y la Justicia.
De la masa amorfa resultante todavia sobresale el “inmo-
ral” pene, que es cercenado cuidadosamente. La moral



Fig. 5. Ceesepe: “Slober”. El comix Marginal Espaiiol,
p- 39, op.c it., 1976.

queda asf a salvo de bajas y pecadoras intenciones. Otro
ejemplo de cuerpos censurados en los comics contracul-
turales espafioles lo encontramos en una pagina del ade-
lantado Josep Farriol [3], que firma bajo el seudénimo de
Farry. En una idilica historieta se vale de las letras del
texto para ocultar los genitales de un hippy que vaga des-
nudo por las playas de una isla desierta. El problema esta-
ba en evitar la desnudez del personaje, no en su ideologia
o en el hecho de que fumara un “joint” en una vifeta, que
pasaron sin problemas el filtro censor.

Los que se atrevieron a desafiar la censura lo pagaron
con el cierre de la revista o con la persecucion policial.
Muiltiples cuadernos de aventuras y revistas de humor su-
frieron las acciones represivas de los diversos organismos
que vigilaban esta falta de libertad creativa, pero, fueron
las revistas satiricas, como Hermano Lobo (1972-1976),
La Codorniz (1941-1978) y Por Favor (1974-78), las que
sufrieron los abrazos de la nueva censura con mayor asi-
duidad, sin olvidar las revistas de comix underground que
también soportaron en sus paginas la safia del brazo cen-
sor. Como bien dice el dicho: “como muestra sirve un
bot6n”, o varios.

i
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Fig. 6. Anonino: Star, mimero 15, portada, op. cit., julio
1975.

CENSURA Y REPRESION SOBRE ESPUTOS
DE PAPEL

El comic fue utilizado por el movimiento underground
como medio de expresién versitil, sencillo y barato, a tra-
vés del cual, pudo mostrar su ideologia critica, corrosiva
y anticonservadora. Asi, el cémic se convirti6 en la plas-
macion grafica de sus inquietudes rupturistas y liberado-
ras, desarrolldndose como una forma de protesta y de rei-
vindicacién social contra el sistema establecido, lo que
chocaba de lleno contra el gobierno y la censura institu-
cional. Suponia lo marginal dentro de un medio de comu-
nicacién mds 0 menos marginal.

Poco a poco, a lo largo de la década de los setenta, el
comic contracultural fue desarrolldndose y fueron sur-
giendo muchos dibujantes que producian sus propias re-
vistas, de manera casi artesanal, con una estética feista y
grotesca en su interior, en blanco y negro y con pocas p4-
ginas fotocopiadas, grapadas y dobladas por los propios
autores, que a la vez eran quienes las vendian en la calle a
un publico nuevo que habfa superado los c6mics cldsicos
y tradicionales. Estos dibujantes de historietas transfor-
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maron el modo de tratar la imagen, la idea y la filosofia te-
madtica de la narracién. Desarrollaron una forma gréfica
rupturista, sucia y ruda, de gran expresividad, empleando
normalmente un trazo grueso. Mostraban un gusto por los
detalles, las pdaginas sobrecargadas, las composiciones ro-
tundas creadas con expresivos claroscuros y las figuras
simpdticamente grotescas.

Estos jovenes artistas se hallaban enfrentados a una so-
ciedad conservadora y retrégrada. Atacando sus cimien-
tos mds sefieros (la familia, la patria, la religion, el capita-
lismo, la represion,...) y mediante el uso habitual del sexo,
las drogas, la violencia y la miisica rock, llevaron a cabo
la desmitificacion de los valores sociales y morales im-
plantados en la sociedad franquista. Intentaron establecer
un nuevo orden social, lo que provocé su rechazo entre las
autoridades y la administracion, y su persecucion por la
policia y la censura institucional, produciéndose una larga
lista de secuestros, juicios y censuras contra estas publi-
caciones.

Los problemas comenzaron con los Comix under-
ground U.S.A., las dos primeras antologias de los gurus
del comix norteamericano publicadas por la editorial
Fundamentos en 1972 y 1973. Fueron las primeras revis-
tas de comic contracultural publicadas en Espaiia. Estas
novedosas revistas ya sufrieron considerables recortes de
censura y algunos dibujos tuvieron que ser retocados y
vestidos con casta ropa interior. Afios después, el madri-
lefio Ceesepe enviaba un mensaje critico a los censores
en algunas de sus vifietas [4]. En la dltima vifieta de una
paranoica y surrealista pdgina, se ve un extrafio y dali-
niano artefacto con cuerpo de mujer que expulsa por un
tubo anal la avioneta donde viaja Slober. Desviando la
atencion de la accién central, se ve como esta mujer-
mdquina lleva puestas unas grandes bragas estampadas
con la letra “A”, y una nota atada, a modo de etiqueta
inofensiva, que dice irénicamente: “"Bragas dedicadas
con carifio a “la sana moral piblica”. Besos. Ceesepe”.
En otra pdgina de la misma historieta, Ceesepe realiza
otro guifio al lector [5]. Slober se encuentra con una bella
“doncella”, una sensual e insinuante quinceafiera de
larga melena que oculta sus pechos y vello pubico, con
una nota aclaratoria del autor que dice asi: “Nétese como
astutamente, entre flores, pelo y mantén de manila se
disimulan los sexuales 6rganos de la joven”. La situacién
no dejar de ser chocante y graciosa, pero explicita, de
cémo debian trabajar los dibujantes en aquella época
para evitarse problemas legales.

El Rrollo Enmascarado fue el primer comix marginal
espanol, publicado en Barcelona en 1973 por los padres
del “Rrollo” underground espaiiol: Nazario, Mariscal y
los hermanos Farriol, junto a otros jévenes dibujantes.
Recogia obras con un estilo propio, no aptas para la sensi-
bilidad de la prensa oficial, y utiliz6 canales de edicién y
distribucion enteramente manuales y personales. Sus pro-
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pios dibujantes autoeditaron la revista y trataron de cum-
plir todos los tramites legales y requisitos que mandaba la
ley. A los pocos dias de hacer el depdsito legal de la revis-
ta, se presentaba un funcionario en el domicilio de los her-
manos Farriol que procedia al secuestro de la publicacion,
considerada como atentatoria contra la moral publica. Las
autoridades se encontraron con un dificil escollo en la le-
galidad vigente en materias de prensa e imprenta. Tras
nueve meses de incertidumbre sufrieron el primer juicio,
seguido de la primera sancion, mientras los ejemplares de
la revista acumulaban polvo en un rincén. Esto creé una
curiosa jurisprudencia: el juez no encontraba subversion
ni pornografia en estas vifietas, y la sentencia final conce-
dia la libre absolucion judicial, lo que les permitiria ven-
der el tebeo en lugares marginales y bares progresistas
(igual que hizo Robert Crumb en San Francisco con su
primer Zap). Aln asf, se les impuso una multa en funcion
del sistema empleado para su impresion y venta. La sen-
tencia llevaba consigo un pdrrafo sobre el “incomprensi-
ble mal gusto” del producto y mostraba extrafieza por el
interés de los jovenes por aquella “bazofia™.

Bajo los auspicios de la legalidad vigente los dibujan-
tes del “Rrollo” siguieron lanzando sus productos, publi-
cando nuevas revistas que aumentaron sus problemas con
la censura. Purita vivi6 una ajetreada vida paralela en
kioskos y librerfas progresistas, y Catalina sufrié un
nuevo juicio de faltas con una multa de 4.000 pesetas. Al
editar Pauperrimus, se produce la autocensura de los pro-
pios autores con vistas a su publicacion en la revista
Nueva Dimension, de difusion normal, para evitar nuevos
problemas con las autoridades y con el editor!0.

En diciembre de 1973 la organizacién terrorista ETA
asesiné al presidente del Gobierno, el almirante Carrero
Blanco, quien, sin lugar a dudas, habria sido el sucesor de
Franco. En enero de 1974, Carlos Arias Navarro sucedid al
presidente asesinado, alejandose de una apertura que ofre-
ciera alguna esperanza para el futuro de los demdcratas. En
Jjulio, Franco es ingresado precipitadamente en un hospital
aquejado de una dolencia vascular, y la suplencia de Don
Juan Carlos suponia un “ensayo general” de su sucesion.
Anteriormente, se habia iniciado una expansion de la opo-
sicién al régimen sin precedentes, especialmente en los
sectores obrero, estudiantil e intelectual. Fue un periodo de
acelerada descomposicion politica del franquismo en el
que no se logré contener la inercia sociolégica del pais.

En este contexto, nace la revista Star (1974-1980), que
presentaba al publico espafiol una antologia del cémic un-
derground americano y europeo, y descubriria nuevos di-
bujantes espafioles. Fue el primer intento serio de crear un
equivalente de la “free press” en Espaiia, cumpliendo una
funcién importante dentro de la cultura al contactar con
aquellas formas de expresion injustamente desconocidas
o marginadas. Pas¢ inadvertida en sus primeros nimeros,
pero el nimero 6, con una portada que presentaba a un Hi-
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Fig. 7. Nazario (Nazario Luque): La Piraia Divina, por-
tada. Autoedicion, 1975.

tler en actitud hogarefia, inaugur6 los problemas con las
autoridades. El Ministerio de Informacion y Turismo le
abri6 un expediente e impuso una multa de 100.000 pese-
tas por una falta grave. El mimero 7 también fue expe-
dientado por una infraccion muy grave y la multa fue de
150.000 pesetas. El nimero 13, dedicado al irreverente
gato Fritz del norteamericano Robert Crumb, fue secues-
trado nuevamente por el Ministerio. Segiin la propia re-
vista, les habian hecho censurar la portadal!, pero con las
matizadas explicaciones de Eduardo Haro Ibars se com-
prende mejor la situacién vivida:

“Un padre de familia, haciendo caso omiso de la ad-
vertencia “solo para adultos” que figura en la portada de
todos los niimeros de Star, y confundiendo tal vez al gato
Fritz con el gato Félix, comprd la revista para su hijito, y
en vez de encontrarse con el sadomasoquismo habitual de
los tebeos y dibujos animados, se encontro con la violen-
cia de la contracultura en su mds crudo aspecto. Curso la
consecuente denuncia, y el nimero fue secuestrado. La
revista segiin se dice, corre ahora grave peligro de desa-
parecer o de ser fuertemente multada...” 2.

Se cumplieron las predicciones, y todos los problemas
de niimeros anteriores, junto al nuevo expediente del ni-
mero 15 [6], provocé el cierre de la revista en julio de
1975. En la portada de este nimero podemos ver como el
dibujo original fue retocado. La chica que aparecia com-
pletamente desnuda y solitaria en la calle, fue vestida con
un bikini negro. Se aprecia este retoque en el cambio de
tono del dibujo, posiblemente pintado con tinta china
negra, y el cambio de trazado del artista que realiza unos
afiadidos un tanto “chapuceros”. Esta pdgina autocensu-
rada posiblemente por el editor o por el director de la re-
vista no resulté suficiente a las autoridades para evitar
nuevos expedientes.

La revista comenzo una nueva etapa tras estar un ano
“castrada”, con el sentimiento generalizado entre sus

Fig. 8. G. Teja: (sin titulo). Star, niimero 15, p. 8, op. cit.,
Julio 1975.

autores y colaboradores de sentirse integrados en la ge-
neracion de la frustracién y la rabia. Pasaron muchas
cosas durante ese afio de silencio, pero regresaron con la
esperanza de que nada ni nadie se iba a oponer a su mi-
sién informativa, y que los nuevos tiempos iban a ser
propicios para los que trataban de escapar del confor-
mismo de la cultura oficial!3. Poco dur6 su alegria y los
problemas continuaron durante la transicién democrati-
ca. El mismo nimero 16 (junio de 1976) y el nimero 24
(abril de 1977) fueron nuevamente secuestrados por os-
curas razones!4.

Retrocediendo en el tiempo, se observa como, sé6lo en
1974, bajo la etapa en el Ministerio de Informacién y Tu-
rismo de Pio Cabanillas, se produce un acoplamiento res-
tringido de la politica censoria a la situacién sociolégica
del pais. Aparecieron nuevas revistas, publicaciones y li-
bros que ofrecian planteamientos criticos y postulaban
veladamente una necesaria transformacion del régimen.
En octubre, el ministro fue cesado al juzgar su gestién ex-
cesivamente liberal, acusado del libertinaje erético en que
habian caido muchos periédicos y revistas, y de otros es-
candalos acaecidos durante su mandato. Fue reemplazado
por Le6n Herrera Esteban, que lider6 una nueva etapa re-
gresiva durante el final de la dictadura, lo que confirmé la
imposibilidad de modernizacién del régimen y su autorre-
forma democratica.

Ante esa leve apertura se producia una proliferacién de
titulos y de nuevos autores. Todos ellos fueron bien reci-
bidos por el piblico, pero pronto se agotd la paciencia de
los censores. La Pirania Divina [7], dlbum autoeditado
por Nazario, donde mostré todo su subconsciente y donde
no hubo ningtin tipo de censura, provocaria las iras de las
autoridades competentes, dando lugar al terrorifico “vera-
no negro” de 1975'5. La portada mostraba a dos hombres
y una mujer corriendo desnudos y burlones por el Paraiso,
mientras un dngel de aspecto fascista, ametralladora en

227



mano y casco de guerra, los persigue con fines represivos.

Las autoridades decidieron que este tipo de tebeo era
imposible de tolerar y aumentaron las acciones coerciti-
vas. Parecia ser la desaparicion del apenas desarrollado
comix underground espafol. Lograron cercenar la cre-
ciente popularidad de la revista Star mediante las accio-
nes ya resenadas; paralelamente la represion iba a cebarse
con el grupo del Rrollo; montaron una operacion a gran
escala para tratar de descubrir la identidad del an6nimo
autor-editor de la citada La Pirana Divina, que habia sido
distribuida y vendida por la calle sin cumplir los tramites
legales correspondiente... Ante este aumento de la presién
sobre los grupos de dibujantes marginales y sus formas de
expresion, se produce la disolucién de algunos equipos,
algunas huidas y viajes obligados al extranjero , como el
de Nazario a Marruecos durante unos meses, y el olvido
temporal o total de algunos proyectos, como le sucedi6 al
comix madrilefio El capullo verbenero. Esta situacion ex-
trema fue representada magistralmente por G. Teja en una
ilustracion [8]. En una moderna version de los Viajes de
Gulliver de Jonatan Swift, vemos la cabeza de un hombre
inmovilizado en el suelo por unos pequefios y calvos “li-
liputienses” que tienen cara de pocos amigos. Le han
atado con cuerdas y atravesado por clavos y aros, le estdn
serrando la nariz y agujereando la cabeza, le han sacado y
atado la lengua fuera de la boca, y se la van a clavar al
suelo para que no pueda articular palabra ni realizar el
mds minimo movimiento. El cuerpo atado, inmovilizado
y reprimido que alude al artista que sufre los efectos re-
presivos de los censores.

Tras la tormenta vino la calma. En noviembre se pro-
duce la muerte de Franco tras un mes de agonia y se ini-
cia la lenta consolidacién democrdtica con el Rey Don
Juan Carlos a la cabeza. Arias Navarro deja su puesto a
Adolfo Suarez en julio de 1976. En diciembre gana el Si
en el referéndum para sancionar la reforma de las Leyes
Fundamentales. El nuevo Gobierno mostré unas tenden-
cias liberalizadoras desconocidas en Espafia desde hacia
cuarenta afnos. Surgio la necesidad de querer decir lo que
antes estaba prohibido y mostrar el cuerpo humano sin
trabas ni censuras, en una situacién de aparente libertad
democritica. Con la desaparicién del franquismo y el
relajamiento de la censura, se hace factible, por primera
vez en la historia del tebeo espaiiol, la aparicion y el
desarrollo comercial de una historieta adulta de forma y
contenido.

El dlbum El Rrollo apareci6 como una antologia edita-
da por Juan José Ferndndez, que recogia los tres primeros
comix del “Rrollo”: El Rrollo Enmascarado, Pauperri-
mus'y Catalina. Esta edicion también atrajo la atencién de
las autoridades censorias, que obligaron a arrancar una
pégina de la presentacion, en la que se reflejaba el fallo
del tribunal contra Catalina y algunas pdginas de este
tebeo a causa de provocar “bajas pasiones en el hombre
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normal”16, El Nuevo Cédigo de Censura Cinematografi-
co habia sido promulgado en febrero de 1975, con una no-
vedad relativa a la admision condicionada del desnudo
(evidentemente femenino), siempre que estuviera exigido
por la unidad total del film, su intencién no fuera la de
despertar pasiones en el espectador normal o incidiera en
la pornografial”. Esta normativa se hizo extensible a otros
medios de comunicacion, incluido el comic. Ventura y
Nieto [9] jugaron magistralmente con esta nueva situa-
cién en una atrevida historieta de doble pagina donde
mostraban a “Mama Noel” en Nochebuena. En su trineo
tirado por conejillos del Playboy, llega a la casa de un
joven progresista y se desnuda ante €l, ofreciéndose como
regalo de Navidad. Una seiial dirigida hacia los desnudos
y redondos pechos de la exuberante chica aclara que eso
“lo exigia el guion”. La secuencia narrativa es interrumpi-
da por un “intermedio cultural en evitacion de situaciones
escabrosas” que explica la fecundacién de las flores,
ocultando asi unas vifietas donde el joven recibiria el de-
seado regalo entre escenas de cardcter erdtico y sexual.

Los censores debian remitir el juicio acerca de la capa-
cidad erégena y las pasiones despertadas de un desnudo a
su propia experiencia psicolégica. Admitian sélo el des-
nudo aséptico y emocionalmente esterilizado, lo que su-
ponia una mutilacion de la naturaleza y la psicologia hu-
manas. En una pdgina de Martin Alia [10] vemos un
“strip-tease” muy especial. Una hermosa mujer, ligera de
ropas, empieza a desnudarse de forma sensual, para con-
templar en la dltima vifieta como el desnudo integral se
convierte en un desnudo mutilado y asexuado, en el que
han desaparecido con un corte limpio los 6rganos sexua-
les de la mujer. Con ironia y mala leche el autor evitaba
los problemas con las autoridades censorias.

Como se puede comprobar, la censura desaparecié
s6lo virtualmente y también se ejerci6 tras la dictadura, en
una situacion de aparente libertad, por lo que se puede ha-
blar del fenémeno de la “postcensura”!8. Durante la na-
ciente democracia las modalidades de censura eran mds
sutiles y menos peligrosas, pero no ineficaces, como la
censura econdmica o la persecucion juridica. Todavia en
septiembre de 1976, el subdirector de Cultura Popular,
Joaquin de Entrambasaguas, procedi6é a una reorganiza-
cion del servicio de lectorado, consistente en la elimina-
cién del personal incompetente y su reemplazo por licen-
ciados, técnicos o administrativos del Ministerio. La cen-
sura daba sus tltimos coletazos fuera de las aguas de la
dictadura.

La censura desaparece legalmente en 1977 con el Real
Decreto Ley del 1 de abril que regula la libertad de
expresion por medio de impresos. Proclamaba el derecho
de todos los ciudadanos tanto a la libre informacién
como al respeto de su honor y de los demds derechos
inherentes a la persona. Argumentan la necesidad de
libertad de informacion para hacer posible la concurren-



Fig. 9. Ventura y Nieto: “Mama Noel”. El Papus, niime-
ro 103. Amaika, Barcelona, enero 1976.

cia democrdtica, mdxime en el cercano periodo electoral:
las primeras elecciones libres tras el franquismo se cele-
brarian el 15 de junio de 1977. Se suprimen los limites
que imponia la Administracién, pero se protegen los
valores éticos y sociales bajo el ordenamiento penal y la
jurisdiccion ordinaria. Quedan derogados el articulo 2 y
el 69 de la Ley de Prensa e Imprenta, todavia vigente.
Pero era inquietante constatar la vaguedad de la nueva
legislacion, que ante un delito cometido por medio de
impresos grificos aceptaba su secuestro administrativo.
Estaban prohibidas las noticias, comentarios o informa-
ciones contrarios a la unidad de Espafia, que constituian
demérito o menoscabo de la Institucion Mondrquica o la
Familia Real, y las que atentaban contra el prestigio ins-
titucional y el respeto de las Fuerzas Armadas. Por
supuesto, los impresos obscenos y pornograficos tam-
bién estaban incluidos!®. La Iglesia, el Ejército y el Rey
seguian siendo tabu, lo que aiin condicionaba la libertad
de expresion de los autores en una coyuntura mucho mds
tolerante, aunque también mds conformista.

El disefador gréfico Jordi Miralbell expresé esta
nueva situacién de forma metaférica a través de una his-
torieta pantomimica [11]. “Atin no” se habia logrado una
libertad de expresion total en Espaia. Se habia bajado una
cremallera que no dejaba ver, y abierto otra que no dejaba

Fig. 10. Martin Alia: “Strip-tease”. El Comix Marginal
Espafiol, p. 129, op.cit.

hablar, pero todavia quedaba otra tercera cremallera que
tapaba la boca de forma simbélica y que no permitia decir
lo que se queria a pesar de la democracia, provocando la
caida de una ldgrima sobre la mejilla. Igualmente, en la
portada del mimero 2 del K.A.A.M (Kooperativa Abierta
de Arte en Movimiento) [12], vemos una imagen multi-
ple, de doble lectura. Aparece un hombre sin rostro, atra-
pado en el interior de una boca, con los dientes a modo de
barrotes carcelarios. Con un plano detalle, vemos el rostro
de un personaje de ojos llorosos y entristecidos, con dos
ldgrimas que enmarcan una simbélica boca-cdrcel, y unos
criticos textos o consignas, que piden libertad de expre-
sién y que indican que ésta ha muerto y que “nunca la ha
habido™. El lector observa la escena como si visitara una
cdreel y viera enjaulados a seres peligrosos para la socie-
dad. Ambas escenas aluden de forma metaférica a la re-
presion oficial y a la falta de libertad existente todavia en
estos afios de la transicién.

De forma indirecta surgié la ya mencionada y humi-
llante autocensura del autor, que trabajaba pensando en la
administracion y en la oficina de la censura. Los artistas
creaban obras correctas para evitarse problemas y expe-

229



b=

- ~
Aig

Az
| AR

Fig. 11. Jordi Miralbell: “Aiin no!”. Star, niimero 41, p.
21, op. cit., noviembre 1978.

dientes administrativos, o para que no les devolvieran pa-
ginas para retocar o quitar de ellas algiin elemento proble-
mdtico. Los dibujantes no tenian tiempo para realizar
estas correcciones y no corrian riesgos innecesarios. Lo
que se prohibia expresamente no era nada comparado con
lo que se vetaba implicitamente, lo que no se publicé por
miedo a enfrentarse con normas no escritas. Era la humi-
llante autocensura del artista para curarse en salud. En
esta situacion castrante Nazario, uno de los padres del
“Rrollo”, tuvo innumerables problemas con las autorida-
des censorias. El autor afirmaba que era el mismo editor
quien censuraba las obras comprometidas, incluso en las
revistas underground “censuran frases enteras y ponen
bragas en los dibujos™20. En la tira de dos vifietas titulada
“Empalamiento a la Taza” [13], vemos como un reo viste
unos calzoncillos de malla que ocultan sus genitales y que
parecen anadidos posteriormente. Ocultan la desnudez
del cuerpo humano, pero en cambio, la brutalidad y el ma-
soquismo del empalamiento parecen asumidos con total
tranquilidad. La critica a la Iglesia y a la Justicia que
muestran las imdgenes pasan desapercibidas. Sélo un sol
humanizado parece darse cuenta de la dureza de la escena.
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Fig. 12. Anonimo: Kooperativa Abierta de Arte en
Movimiento, nimero 2, portada. Autoedicion, Fig.
Madrid, abril 1978.

El dlbum de recopilacion de historietas de Nazario titu-
lado San Reprimonio y las Piranas, editado por Rock
Comix, provocé el 18 de octubre de 1978 una citacion en
los juzgados del editor, Gaspar Fraga, por escdndalo pu-
blico. En la citada ley sobre libertad de expresion de
1977, se acordaba que la responsabilidad en caso de co-
meter injurias o calumnias en impresos gréficos era del
autor, el director de la publicacion, el editor, y en su de-
fecto, el impresor. Ante esta nueva situacion, el propio
staff editorial de la revista seleccionaba las obras publica-
das e indicaba el niimero y la calidad de los desnudos que
podian aparecer en las historietas, el género de los relatos
a desarrollar o sus caracteristicas grdficas. Este es un
ejemplo claro y evidente de cémo la censura editorial
solia expurgar de antemano todo cuanto juzgaba censura-
ble o sujeto a dudas, por lo que el interlocutor de la censu-
ra podia ser en ocasiones el propio editor o alguno de sus
agentes.

Como ya se ha visto, otros editores habfan tratado de
evitarse problemas, como es el caso del libro de comix
Nasti de Plasti, del ano 1976. Este dlbum, sufrié una serie
de autocensuras por parte de la editorial, por miedo a que



Fig. 13. Nazario: “Empalamiento a la taza”. Star, niime-
ro 12, p. 11, op.cit., mayo 1975.

no pudiera salir publicado?!. Pero, a pesar de todo, otras
publicaciones no lograban evitar los juicios de faltas ante
la administracién. La revista Rock Comix sufrid el cierre
obligado por orden ministerial en 1977. Aparecia bajo la
denominacion legal de “folleto unitario”, pero fue dene-
gado su permiso debido a su “contenido heterogéneo”.
Evidentemente, todas estas publicaciones aprovechaban
la minima brecha administrativa para reaparecer bajo la
legalidad vigente?2.

El 6 de diciembre de 1978 gana el Si en el referéndum
que ratifica la nueva Constitucién espaiiola. La situacién
politica cambiaba rdpidamente, y se pasaba de forma pa-
cifica de la dictadura franquista a un régimen democrati-
co estable. Los problemas acuciantes de esta emergente
sociedad eran la recesion econémica, el paro, el terroris-
mo y la inseguridad. Se ponian en marcha los estatutos de
autonomia, se autorizaba el juego, se legalizaba el partido
comunista (PCE) y se proclamaba la amnistia.

En este contexto, aparentemente favorable para la li-
bertad de expresion, a finales de 1978, le lleg6 el turno a
la revista zaragozana Zeta, publicada por el colectivo del
mismo nombre. Los tres mil ejemplares del nimero 3 fue-
ron secuestrados por mandato judicial y sus autores su-
frieron un juicio de faltas por parte de la administracion.
Todo se debid a una historieta de Antonio Soteras en la

que ironizaba sobre conductas y mitologias de sus paisa-

nos e incluia un chiste con una peculiar visién de la Vir-
gen del Pilar, interpretado por la autoridad competente
como “escarnio a la religién catélica”. Esto les vali6 una
condena de cuatro meses y un dia de arresto mayor y siete
afos de inhabilitacién constitucional?. El colectivo re-
surgié publicando historietas bajo el nuevo nombre de
Bustrofedon.
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Fig. 14. Carlos Giménez: “La guerra del pezon”. El
Papus, niimero 117, op. cit., agosto 1976.

Con el paso de los afios, tras la muerte de Franco, lo un-
derground fue abandonando la clandestinidad y alcanzé
una mayor difusién y popularidad entre los lectores de
historietas. Los problemas con las autoridades atin conti-
nuaron hasta producirse la oficializacion del cémic con-
tracultural al finalizar la década: la cultura vigente asimi-
16 el fenémeno del cémic underground del mismo modo
que hace con otras contradicciones surgidas en su seno. A
finales del afio 1979, naci6 la venenosa y superviviente
revista El Vibora, que también tuvo problemas con las au-
toridades antes de nacer a finales de 1979. Inicialmente la
revista iba a ser bautizada con el nombre de Goma-3, pero
surgieron problemas para que se autorizara ese titulo al
entender las autoridades que realizaba apologia del terro-
rismo y del explosivo goma-224. Esta publicacion acogié
a destacados dibujantes underground de una forma
mucho mads racional que en Star. Con una estructura co-
mercial competitiva, llené sus paginas con historietas de
accién, abundando el lenguaje del “Rrollo™ y los persona-
jes “manguis”... Pero eso es otra historia.

LAS “PUPAS” DE EL PAPUS

La revista neurasténica El Papus (1973-1985), de pe-
riodicidad semanal, desarrollo una funcién critica e infor-
mativa que le aportaba un cariz muy periodistico. Su ca-
rdcter progresista, critico y renovador permite calificarla
como una publicacién contracultural que rompi6 con todo
lo publicado anteriormente, convirtiéndose en un gran
testimonio documental de aquellos afios de la transicion
espafiola. Avalada por cientos de procedimientos judicia-
les, casi 50 secuestros, tres Consejos de Guerra, dos cie-
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Fig. 15. Julio Vivas: “Peligro de muerte”. Solidaridad
con El Papus, p. 42, Coedicion, Barcelona, 1977.

rres y muiltiples cicatrices, fue la publicacion mds castiga-
da por la administracion. Una revista politica de humor
que para algunos politicos “molestaba mds que una avis-
paen los cojones”?.

Ya en la maqueta del niimero 0 se eliminé un articulo
de Manuel Vdazquez-Montalban, vetado de “rojillo”. El
primer expediente llega con el niimero 7, pero le siguen
los nimeros 8, 10, 21, 26, 29, 31, 64, 66, 73.... Existia la
conviccion general de que era preferible ser expedientado
por motivos erdticos que politicos, “en una €poca en la
que se discutia si una teta podia aparecer medio tapada o
s6lo marcando pez6n’26. En una pagina de Carlos Gimé-
nez aparecia una peculiar vision de esta lucha por alcan-
zar la libertad de expresion [14]. Irénicamente, muestra el
tira y afloja de la censura para permitir o prohibir la exhi-
bicién del cuerpo femenino desnudo: la vision de una teta
o su ocultacién. Exagerando la situacién, la convierte en
arma electoral de algiin politico en la emergente democra-
cia espaniola, denomindndola “la guerra del pezon”.

En 1975, tomando como referencia viejos expedientes,
el Consejo de Ministros multa y cierra la revista por cua-
tro meses argumentando timidos indicios de erotismo y
lenguaje vulgar.
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A pesar del duro golpe econémico, El Papus vuelve a
aparecer para volver a ser cerrado en 1976, en plena etapa
de transicién democrdtica, por los expedientes abiertos a
dos mimeros extra y a los nimeros 101 a 109, por algunas
historietas comprometidas y por su “general contenido”.
Finalmente, s6lo le cayeron cuatro meses de cierre, gra-
cias a una maniobra de Fraga, la presion internacional y la
de los intelectuales espanoles a favor de la revista. Poste-
riormente, sufrio tres Consejos de Guerra por utilizar me-
dallas y chapas de refrescos y “denigrar signos y simbolos
militares con escarnio”?’. La portada del nimero 133, del
4 de diciembre de 1976, mostraba a dos fascistas mutila-
dos celebrando el 20-N, y por ello fue condenada, llegan-
do arecibir amenazas de muerte. El ultraderechista Alber-
to Royuela advertia no poder controlar a sus bases. El
miedo estaba presente entre sus autores y era necesaria la
proteccion policial. Finalmente, llegé la mas brutal forma
de censura. Grupos incontrolados de extrema derecha, au-
todenominados la Triple A (Alianza Apostdlica Antico-
munista), ponen una bomba en las oficinas de El Papus en
Barcelona, el 20 de septiembre de 1977, buscando con
ello un efecto desestabilizador. Muere Juan Pefialver, el
portero del edificio, y hay 16 heridos, incluida la telefo-
nista muy grave?$. Fue un atentado contra la libertad de
expresion que afect6 a toda la prensa de este pais. Al dia
siguiente, y como protesta, Barcelona y Madrid amaneci-
an sin periédicos, se guardé un minuto de silencio en el te-
lediario, se crearon notas conjuntas de los directores de
los medios y editoriales de Madrid y Barcelona, se edité
un dlbum de comics y humor grafico en solidaridad con la
revista, se producen huelgas y manifestaciones de perio-
distas... Aun asi, se sucedieron otros atentados y secues-
tros dentro del mundo de la prensa escrita. La sociedad
era consciente del riesgo fisico del propio autor, y repu-
diaba las acciones terroristas y la falta de eficacia del Go-
bierno en su represion, llegando a pedir la dimision del
Ministro de Interior, Martin Villa, en miltiples manifeste-
ciones. Los dibujantes se sentian manipulados y controla-
dos por el poder, y lo representaban de forma simbdlica.
El cuerpo humano se metamorfosea en objetos represivos
como muestra un dibujo de Julio Vivas [15]. Un policia
antidisturbios convertido en un impecable mufileco mecd-
nico, armado y protegido convenientemente, luciendo el
preventivo cartel de “peligro de muerte”, preparado para
ser dirigido por el poder y cumplir sus 6rdenes sin pesta-
fiear, como si fuera un juguete de las autoridades: feno-
menal metafora del cuerpo humano utilizado como ele-
mento represivo y amenazante.

El efecto del atentado fue decisivo. Disconformes con
la linea de compromiso politico y social de la revista, Gin
y Oscar se van a El Jueves, baja la difusién de la revista,
continua la persecucion juridica... Fuera ya de nuestros li-
mites cronoldgicos, no se deben olvidar dos nuevos jui-
cios. El nimero 412 (5 de abril de 1982) provoca un juicio



contra los dibujantes Rey e Ivd, por mostrar al Papa Juan
Pablo II en bafador en la portada, alegando que las ima-
genes del “Papa como figura mdxima del orbe catdlico,
son de una befa, ironia, menosprecio y ofensa de la reli-
gién catdlica” que no se puede tolerar?®. La portada de
Rey del nimero 442, que mostraba una pistola empufiada
por un militar, apuntando a la cabeza de Felipe Gonzilez,
con el texto “Espafia ya es roja (con perdén)”, provoca un
Jjuicio por “injurias a las Fuerzas Armadas” en noviembre
de 1983, en pleno gobierno socialista0.

En definitiva, El Papus fue una revista con un elevado
grado de politizacién y critica social, que ademads de todos
los problemas mencionados, se gané la admiracion de los
lectores. En 1976 recibi6 el premio “Yellow Kid” del
prestigioso Salén Internacional de Cémics de Lucca,
cuando llegaba a vender unos 200.000 ejemplares de cada
numero.

UN AHOGADO GRITO EN EL SILENCIO

El.cémic marginal espaiol, al igual que otros medios
de comunicacion de masas, fue un medio de expresion
que sufri6 la presion abrumadora del dogmatismo y de las
consignas que legislaba y estigmatizaba la censura de
aquellos afios. Una censura que catalogaba todas las crea-
ciones de historietas como material grafico para un piibli-
co infantil y juvenil, sin tener en cuenta que los comix
eran realizados por jovenes creadores inconformistas, que
se dirigian hacia un piblico adulto afin a sus pensamien-
tos e ideologia contracultural. Ciertamente, estas obras no
eran creaciones doctrinarias ni educativas para nifios. Ese
fue un enorme problema para la censura, que generaliza-
ba y metia a todos los cémics espafoles dentro del mismo
saco. En ningiin momento tuvo en cuenta los condicio-

NOTAS

nantes y el momento histérico que dieron lugar a la crea-
cion de estas polémicas obras, que hoy deben ser analiza-
das objetivamente y emitir nuevos juicios valorativos, sin
alcanzar los que emiti6 la censurable censura franquista.

En aquellos afios convulsos no habia un lugar para este
nuevo tipo de cémics escandalosos, que profundizaban en
los aspectos mds candentes y revulsivos del momento (la
marginacion social, las drogas, la homosexualidad, la co-
rrupcion politica, la violencia policial,...) y que mostra-
ban una actitud poco aceptable para la gente bien pensan-
te. Sus autores creaban los comics que les divertian: usan-
do un sencillo lenguaje popular, tosco y vulgar, se bana-
ban en una dcida, cruel y despiadada critica de la sociedad
vigente, lo que les vali6 el castigo de la censura. Fueron
ellos quienes renovaron y marcaron la pauta a seguir por
el nuevo tebeo de este pais y representan una clara mues-
tra de como el comic contempordneo se ha convertido en
una especie de género hibrido cuyo lenguaje se ha enri-
quecido con técnicas de todas las artes y de otros medios
de expresion que aun no son considerados artisticos, hasta
alcanzar un grado de excelencia que contradice a aquellos
que todavia catalogan a la historieta como un subproduc-
to cultural para nifios.

Quiz4 estos apuntes ayuden a valorar y comprender lo
que significa crear cuando no se puede decir lo que se
quiere decir. Lo que lleva a luchar por el respeto a la dig-
nidad humana, por su derecho a vivir en libertad, a expre-
sarse, a pensar y a ser diferente. No existe justificacion al-
guna a cualquiera de las formas de coaccion de la libertad
de expresion aqui citadas, sean cudles sean las condicio-
nes de tiempo y lugar. Seria deseable sofar que hubiera
atin mayor libertad para que cualquier autor manifestara
su talento sin pensar en los obstdculos legales, sin que la
feroz tijera limite su creatividad e impida la libre expre-
sién de todo artista.

I La censura franquista fue concebida como tarea encaminada a establecer la primacia de la verdad y difundir la doctrina general del Movimiento,
con una funcién preventiva de cooperacién arménica y tutelar del bien comiin. ABELLAN, Manuel L., Censura y creacion literaria en Espainia (1939-

1976). Peninsula, Barcelona, 1980, pp. 15-16.

(&)

3 ABELLAN, Manuel L., op. ciz., pp. 88-89, 173-174.

Realmente, la censura institucional, era vista por casi todos como aparato represaliador y manifestacién del poder politico franquista que, falto de
coherencia ideoldgica. oprimia con el fin de afirmarse ante sus adversarios.

4 La introduccion de la citada Ley dice: “El principio inspirador de esta ley lo constituye la idea de lograr el mdximo desarrollo y el mdximo des-
pliegue posible de la libertad de la persona para la expresion de su pensamiento, conjugando el ejercicio de aquella libertad con las exigencias
inexcusables del bien comiin, de la paz social y de un recto orden de convivencia para todos los espanoles...”. En “Ley 18 de marzo de 1966,
mim.14/66 (Jefatura del Estado). Ley de Prensa e Imprenta”. B.O.E., 19 de marzo de 1966 (nimero 67), p. 479.
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5 El articulo 1.° reconocia el derecho a la libertad de expresion y el derecho a la difusién de informaciones, salvo algunas limitaciones impuestas por
las leyes que quedan recogidas en el articulo 2.°: “Son limitaciones: el respeto a la verdad y a la moral; el acatamiento a la Ley de Principios del
Movimiento Nacional y demds Leyes Fundamentales; las exigencias de la defensa nacional, de la seguridad del Estado y del mantenimiento del
orden publico interior y la paz exterior; el debido respeto a las Instituciones y a las personas en la critica de la accion politica y administrativa;
la independencia de los Tribunales, y la salvaguardia de la intimidad y del honor personal y familiar”. Ley de Prensa e Imprenta, 1966, op. cit.,
art.2, p. 480.

6 El articulo 63 matizaba la responsabilidad penal, civil o administrativa de quien cometiese alguna infraccion de la ley, y la censura de la adminis-
tracion reaparecia regularmente, segiin el grado de la infraccién, en forma de expedientes, multas, ceses y secuestros. A su vez, obligaban a la publi-
cacion afectada a insertar las sentencias o resoluciones administrativas que imponian sanciones en uno de los tres nimeros inmediatamente poste-
riores a su notificacion, colocando asi a la publicacién un nuevo y vergonzoso sambenito inquisitorial o articulo penitencial. Ley de Prensa e
Imprenta, 1966, op. cit., art.72, p. 485.

7 GUBERN, Roman, La Censura. Funcion politica y ordenamiento juridico bajo el franquismo (1936-1975). Peninsula, Barcelona, 1980, p. 15.
8 NAVARRO, Daniel, “La censura, Espaiia y el Santo Espiritu”, en Krazy Comics, nimero 17-18, febrero-marzo 1991, pp. 16-19.

9 Apuntes extraidos de la editorial del album E! Rrollo, Producciones editoriales, Barcelona, 1976; y del articulo de Ramén Alpuente: “Vuelve la
Sdtira”, en Cuadernos para el Didlogo, mimero 157, 2.* época, p. 63. Madrid, 1 al 7 de mayo de 1976.

10 Editorial del album El Rrollo, op. cit.

I En la seccion de “Prensa Marginal” de la propia revista aparece el siguiente comentario sobre el secuestro de la revista: “Para acabar de celebrar
el primer ario de supervivencia de Star, nos acaban de secuestrar el niimero 13, dedicado a “FRITZ THE CAT” (de Robert Crumb). Este persona-
Je y su pelicula se ha podido ver en todos los paises “civilizados”, (...), pero como se sabe, aiin hay diferencias, y tantas como que la portada de
este niimero, que es una reproduccion de un cuadro del pintor americano A. C. Willink, titulado Exorcism of the old Ghost, y que en Esparia se vende
el poster, nos han hecho censurarlo. Total tios que hasta ver los cuadros en version “civilizada” nos estd prohibido.” En Star, mimero 15 extra.
Producciones Editoriales, Barcelona, julio de 1975, p. 52.

12 Eduardo HARo IBARS, “El secuestro del gato Fritz”, en Triunfo, nimero 669, 26 de julio de 1975, p. 19.

13 Extraido del “Prologo Manifiesto” de Juan José Ferndndez, p. 4; y de la introduccién del articulo de Luis Vigil, “Las Drogas (3)”, p. 31, en Star,
ntimero 16, junio de 1976.

14 En una nota, en el margen inferior de la pagina, escriben a mano el siguiente comentario: “Ofra vez se les ha visto el rabo a la «engaiiifa nasional»
esa de la democracia del sin prisas pero sin pausas. El miimero 24 del Star (y van tres) ha sido secuestrado, ni se sabe por qué oscura razon, y eso
que ya no existe el articulo 2.°. En definitiva: no nos quieren nada”, en Star, nimero 25, mayo de 1977, p. 56. Sobre todos los secuestros, expe-
dientes y multas, ver la “Editorial” de Star, mimero 26, junio de 1977, p. 4.

15 Luis VIGIL, en su introduccién “Cultura Marginal”, en El Comix Marginal Espariol. Producciones Editoriales, Barcelona, 1976, pp. 5-14.
16 Extraido de la seccién “Prensa Marginal”, de Star, mimero 11, mayo de 1975, p. 24.
17 GUBERN, Roman, op. cit., pp. 281-282.

18 NEUSCHAFER, Hans-Jorg, Adids a la Espana Eterna: la dialéctica de la censura. Novela, teatro y cine bajo el franquismo. Anthropos, Barcelona,
1994 (1.® edicio6n, Stuttgart, 1991), pp. 12-13.

19 Extraido del Real Decreto Ley del 1 de abril de 1977. “Regulacion libertad de expresion”, en B.O.E. 11 y 12 de abril de 1977, pp. 1.166-1.167.
20 Declaraciones del propio autor en entrevista publicada en Star, nimero 26, junio de 1977, pp. 51-52.

21 Noticia extraida de la seccion “Prensa Marginal”, en Star, mimero 17, julio de 1976, p. 47.

22 Apunte de la seccién de “prensa marginal” de Star, mimero 26, junio de 1977, p. 58.

23 Notas extraidas de Star, nimero 43, enero de 1979, p. 59; Star, mimero 49, julio-agosto de 1979, p. 60; Star, niimero 54, enero de 1980, p. 59; El
Vibora, mimero 2, ed. La Ciipula, Barcelona, diciembre de 1979, p. 4; Guia Quincenal del Comic, mimero 11, editado por Joan Navarro, Barcelona,
1 al 15 de febrero de 1980, p. 5; CUADRADO, Jests, Diccionario de uso de la historieta espaiiola. Compaiifa Literaria, Madrid, 1997, p. 732.

24 Guia Quincenal del comic, op. cit., nimero 1, 1 al 15 de octubre de 1979, p. 6; nimero 3, 1 al 15 de noviembre de 1979, p. 9; mimero 5, 1 al 15 de
diciembre de 1979, p. 9.

25 NAVARRO, Daniel, El Papus 1973-1985. Trece afios de censura en la transicion espaiiola. El Kioskero, Barcelona, 1990, p. 5.
26 NAVARRO, Daniel, op. cit., p. 18.
27 NAVARRO, Daniel, op. cit., p. 37.

28 Notas extraidas del dlbum Solidaridad con El Papus, coedicion, Barcelona, 1977; El Cuervo, nimero 17, 28 de septiembre al 4 de octubre de 1977,
ed. Amaika, Barcelona; NAVARRO, Daniel, op. cit., p. 40.

29 NAVARRO, Daniel, op. cit., p. 53.
30 NAVARRO, Daniel, op. cit., p. 58.
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Resena de libros

CARRIERE, Jean-Claude: Buriuel-Carriere. Cuader-
nos de dibujos, Instituto de Estudios Turolenses y
Gobierno de Aragon, Zaragoza, 2001, 302 pp.

BUNUEL-CARRIERE: “STORY BOARD” Y DIARIO
PERSONAL

Es una perogrullada recordar ya que las peliculas son
productos de naturaleza visual, “pinturas moéviles” (mo-
ving pictures), como se dice todavia en inglés. Pero los
historiadores del cine han prestado poca atencion al pro-
ceso de trabajo que conduce desde una idea preliminar
de caracter narrativo hasta esas imagenes concretas que
vemos finalmente en la pantalla. Sabemos cémo se han
concebido y ejecutado algunas grandes obras maestras
de la pintura o de la arquitectura universales, pero ;como
llegaron a ser lo que fueron las grandes creaciones cine-
matograficas del pasado? Gracias a una serie notable de
investigaciones, llevadas a cabo principalmente en las
dos ultimas décadas del siglo XX, conocemos bien como
se trabajaba en los grandes estudios en la época clasica
de Hollywood: un escritor elaboraba el guién literario que
era dibujado luego por distintos tipos de artistas visuales;
no era infrecuente que un “disefiador de la produccion”
pintara plano a plano toda la pelicula, de modo que el di-
rector se limitaba luego a filmar, con actores reales y de-
corados tridimensionales, lo que estaba ya indicado en
esa especie de comic de uso interno, llamado habitual-
mente el story board.

Pero este proceso no ha sido seguido al pie de la letra
por muchos de los autores cinematograficos mas reputa-
dos, pues la genialidad no se ha manifestado solo en los
resultados sino también en los procedimientos. Los de
Buriuel, desde luego, no se ajustaron a la ortodoxia. Sa-
biamos (lo ha examinado muy bien Sanchez Vidal) que
sus fuentes iconograficas delataban una amplia cultura,
libre y heterodoxa, apegada a las obsesiones intelectua-
les de los surrealistas, pero nos faltaban testimonios pre-
cisos sobre dos cosas importantes: como elaboraba en
realidad sus guiones y cuales eran los pasos visuales in-
termedios antes de la filmacién propiamente dicha. De
ahi la importancia de este raro libro con los dibujos que el
escritor Jean-Claude Carriére fue haciendo mientras co-
laboraba con Bunuel en algunos guiones. Se ha hablado

bastante del clima humano de aquellas sesiones conjun-
tas de trabajo, en lugares apartados y de gran belleza,
como el balneario de San José Purtia de México, o el Mo-
nasterio de El Paular en Espafia (yo mismo recuerdo
haber oido en Paris, hace cosa de una década, el testi-
monio de Carriére al respecto, en una conferencia me-
morable). Bufiuel proponia una cosa tras otra, y su joven
colaborador le ayudaba a seleccionar las ideas, a hilarlas
entre si, y las ponia por escrito. Todo ello estaba sazona-
do con paseos por el campo, con los famosos martinis del
maestro aragonés, y con otras anécdotas relativas a la
puntualidad de ese surrealista, tan poco “anarquista” en
su vida cotidiana. Pero este libro nos ensefia algo mas:
Carriere dibujaba también muchas de las secuencias que
se barajaban, de modo que el guién nacia ya bastante vi-
sualizado, por decirlo asi. No se trataba de un texto al que
luego, en la filmacién, se le ponian imagenes, sino de un
relato imaginado desde el principio en términos visuales.

Junto a estos dibujos hay otros de caracter personal
que dan al conjunto un tono hibrido, entre el cuaderno de
viajes y el diario intimo. Abundan los retratos o los chistes
en los que aparece Bufuel como protagonista indiscuti-
do, y hay ademas autorretratos del autor, o de otros per-
sonajes a los que ambos visitaron durante aquellos viajes
de trabajo (un par de bocetos espléndidos con José Ber-
gamin); vemos la flora sorprendente de México, o algu-
nos detalles arquitecténicos de El Paular; encontramos
paisajes, moderadamente realistas en ocasiones, pero
otras veces delirantemente fantasticos; muy interesantes
son, en esta linea, los cielos de México con la observa-
cion (seguramente de Bunuel) de que algo asi “no existe
en Espana”. Se trata casi siempre de dibujos a linea, muy
claros y expresivos. Carriere no es un profesional de las
artes plasticas, pero no lo hace nada mal. Su obra es ju-
gosa y muy entretenida. Posee el encanto algo morboso
de ser algo asi como el testimonio secreto de un voyeur
que ha convivido con Bufiuel en momentos y lugares ex-
traordinarios. Por el ojo de esa cerradura se asoma la to-
talidad de aquel genio, sin que sea posible para Carriere
separar la absoluta libertad de imaginacién que caracte-
rizaba el trabajo pre-cinematografico de ambos, del rigor
rutinario con el que el cineasta organizaba la tarea en
aquellos insdlitos “retiros espirituales”.

JUAN ANTONIO RAMIREZ
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SAN MaRTIN, Francisco Javier (ed.): La fotografia en
el arte del siglo XX, Diputacién Foral de Alava,
2000, 175 pp.

FUSION Y FISION EN LA RELACION ENTRE FOTOGRAFIA Y
OTRAS ARTES PLASTICAS

Desde su simboélico nacimiento en 1839, cuando Frangois
Arago proclamara sus virtudes como apoyo a otras diversas
disciplinas, hasta los recientes Ultimos afios del siglo XX, la
fotografia parece haber estado repetidamente abocada a
asociarse con otras practicas artisticas, si bien no siempre
con fructiferas consecuencias.

Precisamente el camino de esta relacion hasta el momen-
" to actual, en el que la fotografia ha protagonizado uno de los
fenémenos artisticos con mayor trascendencia de las ultimas
décadas, es el que recorre La fotografia en el arte del siglo
XX, editada por Francisco Javier San Martin.

Esta obra retne las ponencias presentadas en el semina-
rio celebrado bajo este mismo titulo en el Archivo Foral del
Territorio Histérico de Alava, que exponen siete casos de la
mano de seis especialistas en diversos ambitos, y analizan el
papel de Ia fotografia en un momento artistico clave o bien la
obra concreta de uno de sus protagonistas.

El caso de Marcel Duchamp, presentado por Francisco
Javier San Martin, también coordinador del seminario, supo-
ne aqui un nitido ejemplo, al ser un artista para quien la foto-
grafia no suscité un interés como fin creativo en si mismo.
Asi, se comenta su empleo documental de acciones o con-
ceptos, como ocurriera con su retrato como Rrose Sélavy,
un alter ego construido solo para la camara fotografica, ade-
mas de un hecho que parece la premonicién de una practi-
ca central a fines de siglo, la apropiacion de fotografias de
otros autores para componer una obra propia, cambiando su
significado y provocando un juego conceptual que ofrezca
algunas pistas sobre el significado de su obra.

La fotografia parece, por tanto, uno de los medios elegi-
dos por los artistas a la hora de explorar su identidad y de re-
presentar con su rostro personajes ajenos a si mismos.
Sobre este aspecto, Adelina Moya analiza la obra de la fran-
cesa Claude Cahun, cuyo interés se ha recuperado en los pa-
sados ochenta y noventa, en los que rebrota la atencién por
el autorretrato, y que se presenta aqui como ejemplo para-
digmatico de este género en concreto.

Por otra parte, uno de los puntos mas interesantes que
se analizan en esta obra, tratado también por San Martin, es
como la exactitud y la rapidez con la que la fotografia repre-
sentaba la realidad y su simbélica condicién de espejo del
exterior fueron condiciones que amenazaron con desbancar
a artes como la pintura cuando de compararlas se trataba.
Tales propiedades, que la convertian en la panacea de la
reproduccion ideal, resultaron paradéjicamente las que la
condenaron al ostracismo artistico, por lo que, para ser una
de las columnas del templo de las Bellas Artes, la fotografia
optaria entonces a imitar la estética y la tematica de la pin-
tura, con un reciclado ut pictura poesis para los nuevos
tiempos.

En consecuencia, el contacto entre estas dos artes, como
analiza San Martin, marcaria los inicios de una relacion con-
fusa y plena de contradicciones. Asi, con el Pictorialismo la
fotografia sélo lograba alejarse de su naturaleza y retroceder
en el camino de su reconocimiento como arte por si misma, y
los pintores que renegaban ofendidos de su condicion de arte
a su vez envidiaban su exactitud especular, y sin pretenderlo
la acababan imitando. Finalmente, se indica como, cerrando-
se el siglo XIX, la crisis que encontraran muchos pintores en
la necesidad de demostrar su destreza manual desemboca-
ria en su simbdlica entrega a los brazos de la fotografia.

Afos mas tarde, precisamente iban a ser aquel desprecio
a la condicion artistica de la fotografia por su naturaleza téc-

236

nica y por su objetiva representacion de la realidad los cami-
nos que la conducirian a adquirir protagonismo en el arte de
entreguerras. Este es el tema de la ponencia de Horacio
Fernandez. La creacion de una realidad no existente en el
exterior sino en la mente del artista con el fotomontaje o el
collage, y la practica de la abstraccion con el fotograma mar-
carian, asi, una nueva via para este medio. Por primera vez
con rotundidad, la fotografia era valorada sin necesidad de
parangones, se apreciaba su naturaleza mecanica y se aso-
ciaba con nuevos medios como el disefio grafico y el cartel.

Precisamente este interés en el arte de entreguerras por
la fotografia como maquina sera la base de la tltima ponen-
cia presentada en este libro, a manos de Daniel Canogar. Se
plantea en este caso una peculiar relacion entre fotografia y
magquina, con el andlisis de la fotografia anatémica y el papel
que un instrumento mecanico como la camara adopta en la
representacion del cuerpo.

Sin embargo, el momento que marque un punto de infle-
xién en la relacion entre fotografia y otras artes plasticas
sera, como analiza en este caso el texto de David Pérez, el
final de la década de los sesenta, un hecho en el que coinci-
den otros autores que recientemente lo han analizado, como
Dominique Baqué o Elio Grazoli. La adopcion que los artistas
encargados de disolver el objeto artistico hacen de ella como
documento de sus obras, la mayoria irrepetibles, efimeras o
inaccesibles para gran parte del publico, sera el hecho que la
transforme en protagonista. La fotografia se convertiria de
mero documento en practicamente la obra de arte misma, al
ser el elemento que se exhibiera en las salas y el que se co-
mercializara como el objeto mercantil que esos artistas insis-
tian en negar.

No obstante, la irrupcion de la fotografia va a materializar-
se con mayor determinacion a partir de los ochenta, la déca-
da en que se concentra la ponencia de Rosa Olivares, para
en el siguiente decenio presentarse ya como un fenémeno in-
herente a la actualidad artistica.

Este periodo de esplendor dentro del circuito de las artes
a través de este fendmeno de fusién bien merece aqui un co-
mentario aparte. Asi, seria necesario insistir en la trascen-
dental consecuencia que la hibridacion de la fotografia con
otras disciplinas ha generado, el que hoy resulte impropio de-
nominar “fotografos” a autores como los que aparecen en las
paginas finales del libro, ya que sus obras participan de la fo-
tografia tanto como de otras muchas técnicas, materiales o
conceptos. Fusionada, diluida, pero constantemente presen-
te, parece que la fotografia es la maxima responsable de
haber “deconstruido” la pureza y el equilibrio de la moderni-
dad en las artes plasticas, rompiendo incluso con el concep-
to de autor y de originalidad de la obra, y dinamitando los lim-
pidos compartimentos en que se suelen encuadrar una diver-
sidad de disciplinas artisticas.

En definitiva, La fotografla en el arte del siglo XX resulta
ser una obra en la que la fotografia es protagonista tematica
y visual, conjugandose cada pagina de texto con su contra-
pagina con un documento fotografico en color y coherente-
mente coordinado con las referencias de la lectura. Lejos de
enfocarse excesivamente en un periodo cumbre de la inter-
seccion de la fotografia y otras artes, abarca los espacios vi-
tales en estas fluyentes relaciones. Ademas, como el propio
titulo se encarga de introducir, no existe aqui una considera-
cion a la fotografia como una practica independiente, al modo
en que aun hoy numerosos manuales se empenan en pre-
sentar y las salas de arte actual se encargan de rebatir, ni
tampoco se consideran fotégrafos solo a los artistas que la
han practicado continua o exclusivamente durante su carre-
ra. En consecuencia, es precisamente este hecho uno de los
que provocan que esta obra, en el momento en que el con-
tacto entre fotografia y otras disciplinas se encuentra de
plena actualidad artistica, arroje mas luz en el estudio sobre
la relacion entre las artes en el presente.

LAURA BRAVO



Diaz SANCHEZ, Julian: El triunfo del informalismo. La
consideracion de la pintura abstracta en la época
de Franco. Metéaforas del Movimiento Moderno.
Departamento de Historia y Teoria del Arte, U. A.
M. Madrid, 2000. 237 pp.

En el contexto de uno de los méas negros periodos de
nuestra historia reciente, Julian Diaz Sanchez traza un relato
de triunfos y relaciones de conveniencia. La extrafia simbio-
sis entre arte abstracto y régimen fascista se coloca aqui
sobre la mesa de diseccién para desentranar los motivos, asi
como los agentes externos que potenciaron la citada relacion
de intereses.

Diaz Sanchez elige un bloque tematico muy compacto y
bien delimitado que no admite divagaciones y le permite
crear una estructura clara y de facil comprension. El asunto
central viene a tratarse en dos grandes temas, para cuya di-
visién se ha utilizado como argumento el punto de vista de los
implicados. Asi pues, en una primera parte, el autor tratara el
problema de la aceptacion del arte abstracto desde el punto
de vista estatal. Después, en un segundo momento, repetira
el mismo ejercicio, pero en este caso bajo la 6ptica del mundo
del arte. Estos dos grandes bloques van a pivotar en tormo a
un ntcleo central rotundo: la definiciéon de abstraccion.

Julian Diaz inicia asi un discurso objetivo por la historia de
la abstraccién espariola y su consideracion en tiempos de la
dictadura, usando como hilo narrativo las bienales de arte.
De este modo, primero con las bienales hispanoamericanas
y posteriormente con las venecianas, va construyendo una
trama compuesta por criticos, historiadores, artistas e incluso
politicos, que condujeron al informalismo por los senderos
del régimen. Este no tardaria en asumirlo como Unica van-
guardia compatible con sus presupuestos ideoldgicos. Es
éste un relato que no escatima en detalles y fragmentos tex-
tuales de la época, que no vienen sino a confirmar la ardua
tarea de documentacion que precede a esta obra. Opiniones
mas o menos comprometidas con la causa en articulos, cata-
logos o textos con tintes de opusculo politico, van tejiendo en
la obra de Diaz Sanchez, la mullida alfombra sobre la que
descansa su principal argumento a lo largo de todo el relato.
Un argumento que sirve de sutil hilo conductor y que mas
adelante abordaremos.

De este inicial aspecto puramente estatal, pasa Diaz San-
chez, casi de forma imperceptible, al argumento filoséfico,
tratando en un primer momento y a modo de avanzadilla las
posturas de Eugenio D'Ors y Ortega y Gasset. Sin embargo,
este retrato de la critica militante se ve momentaneamente in-
terrumpido por una somera descripcion de la abstraccion,
que es habilmente aprovechada para introducir, de forma su-
bliminal, algunas de las mas importantes ideas que suponen
la defensa de la tesis de su autor. Una vez es retomado el es-
tudio desde el punto de vista de criticos e historiadores, se
trataran algunos aspectos, entre ellos el “mito” del informalis-
mo, como abanderado internacional del hecho diferencial es-
panol, o el asunto espiritual, que lo ligara inevitablemente al
catolicismo.

Otro de los asuntos mas interesantes planteados en este
momento es la confrontacién entre Surrealismo y abstrac-
cion. Diaz Sanchez lo presenta como una cuestion del esta-
do franquista , que habria optado por lo segundo como efec-
tiva vacuna contra la militancia incomoda del primero.

Finalmente, nos presentara el estado de la cuestion tras la
muerte del dictador y su posterior recuperacion por parte de

la recién nacida democracia. Una recuperacion que pasa por
un nuevo analisis de la afeja e incomoda relacion simbidtica
con el enemigo caido en desgracia, y que tendra por término
una, no menos sorprendente, canonizacion del informalismo.

Nos recuerda el autor que el gran Picasso dijo: “Yo no
busco, encuentro”. De igual manera podriamos decir que
Julian no busca alcanzar una teoria a lo largo de su exposi-
cion, pues él ya la tiene desde el comienzo, y simplemente
se dedica a mostrarnosla, al principio oculta y hacia el final,
evidente. Plantea pues, que la abstraccion fue la Gnica
forma de vanguardia admitida por el régimen. Su relacién
fue una solucién de compromiso, ya que la Espafia autar-
quica necesitaba de un impulso cultural nuevo; el informalis-
mo, a su vez, agotados los cauces locales, requeria tam-
bién nuevos ambitos de promocién. Seran basicamente tres
los argumentos para la defensa de esta nueva realidad
planteada. En opinion de Diaz Sanchez seran la falta de
compromiso moral y politico, de un lado, y de otro la libertad
de interpretacion que permitira su vinculacion a la moral cris-
tiana. El tercer argumento sera en cambio el mas enrevesa-
do. El uso historiografico, que habia convertido a la abstrac-
cién en una constante histérica, llegara a ser en estos
momentos el mejor aliado de los idedlogos del régimen. De
esta forma, el arte abstracto que trataban de adoptar se
hace digno heredero de la mas rancia tradicion espafiola.
Herederos pues de Velazquez y Goya, transformados en
instrumento de legitimacion. Este seria, por tanto, un plante-
amiento de gran acierto. No cabe duda que aquellos que
habian usurpado ilegaimente el poder, necesitaban imperio-
samente nuevas formas de justificar su posicion. El uso de
estos argumentos como trama, subyacente al relato histori-
co, es tan sutil como las encontradas interpretaciones que la
critica hizo de la abstraccion, y que el autor, habilmente, nos
presenta como tactica de derribo solapada.

Queda claro que el mencionado triunfo del titulo, seria
mas bien un “salvarse de la quema”, algo que agudamente se
plantea como una cuestion de intereses creados. El relato de
esta presunta tragedia -ya que no hay nada mas tragico que
la adhesion a una ideologia como la fascista- es un cimulo
de acontecimientos que aqui se nos presentan en forma de
esquema creciente. Nuestro autor avanza desde una aparen-
te asepsia expositiva hacia una constructiva militancia, que
tiene su cénit en el pequeno epilogo. Un epilogo que, a la
vista de la gran cantidad de ideas expuestas en los capitulos
previos, aparenta ser una fugaz resoluciéon de todo lo ex-
puesto. La calidad documental y expositiva demostrada a lo
largo de la obra nos conduce a pensar que Diaz seria capaz
de algo mas intenso que esta pequena diatriba final. En cual-
quier caso es una excelente apuesta, optar por una nueva
lectura de la abstraccion que no se quede en las medias tin-
tas de la descripcion de su lirismo.

Los recuerdos de viejas épocas, una vez pasados por el
tamiz de tiempo, acaban por presentarse de un modo afable,
incluso los mas terribles. El relato de un tiempo en que se
secuestraron nuestras libertades y se traicioné nuestra cul-
tura, no debe caer jamas en el pozo seco del olvido. Nos
debemos a quienes nos precedieron en la lucha por el rigor
histérico, para no deformar ni tergiversar los acontecimien-
tos que marcaron nuestra historia. Por eso, el texto de Julian
Diaz Sanchez ha de ser tenido en cuenta como un paso
firme y decidido en esta direccion. Un ejemplo que contribu-
ye a abrir nuevos caminos de estudio.

LAURA CALVO BEJARANO
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JAcksoN, Rafael: Picasso y las poéticas surrealistas.
De Ia biologia a lo sagrado, Metaforas del Movi-
miento Moderno. Universidad Auténoma de Ma-
drid. Madrid, 2000, 345 pp., il

Son muchas las biografias publicadas acerca de Picasso,
y mas numerosos aun los libros y articulos que han tratado de
comprender, analizar y explicar su talante artistico. No resul-
ta nada facil, por tanto, emprender una nueva y ardua tarea
de investigacion en torno a esta figura capital, y todavia es
mas complicado realizar una verdadera aportacion para el
conocimiento de la obra y de la personalidad del artista. Esto
es lo que consigue el libro de Rafael Jackson, uno de los pri-
meros titulos publicados por el grupo de investigacion Meta-
foras del Movimiento Moderno, de la Universidad Autbnoma
de Madrid. (La edicion, no venal, ha sido distribuida a los prin-
cipales centros especializados nacionales e internacionales).

Algunos investigadores de Picasso habian planteado ya la
posibilidad de estudiar muchas de las obras del malaguefio
vinculandolas con la corriente surrealista, pero era necesario
que alguien desarrollase este asunto en profundidad, plante-
ando los argumentos de forma clara.

Este libro se consolida como el primero en abordar esta
etapa surrealista, que Jackson sitia entre 1925 y 1937. El
autor profundiza en los diferentes trabajos llevados a cabo
por el artista entre esos afios, y los pone en relacién con los
temas centrales, la simbologia y el método formal utilizados
por los surrealistas. Asuntos como el de la “doble imagen”,
que aparece vinculado a la idea de laimagen como metafora,
o las alusiones al juego de la ocultacion, estan presentes en
La danza (1925), una de las obras mas importantes de Pi-
casso, que Jackson propone como punto de partida en sus
argumentos, y donde estan ya presentes muchos de los ele-
mentos simbolicos propios del surrealismo. No hay que olvi-
dar que un afo antes, en 1924, André Breton habia escrito el
Primer Manifiesto del Surrealismo.

El autor nos introduce también en el tema de las masca-
ras y el arte primitivo, que fascin6 a todos los integrantes del
grupo surrealista y al propio Picasso, que ya en 1907 (el afio
de Las sefioritas de Avifion) habia quedado fascinado con el
arte Africano y Oceanico en su visita al Musée du Trocadé-
ro de Paris. El interés manifiesto por las mascaras no sélo
esta presente en las obras de 1907, sino que se repite en
composiciones ulteriores como la ya mencionada del afio
1925, que Jackson pone en relacion con el acto de la ocul-
tacion y ia representacion del rostro como méascara.

El asunto de la femme fatale, protagonista de muchas
composiciones pictéricas de finales del siglo XIX, es ofra de
las cautivadoras propuestas del libro, y se pone en relacion
con el tema de “la hiperfeminidad como mito surrealista”, que
se define en la obra de Picasso por la insistencia en “image-
nes-metafora” arquetipicas: Salomé, Medusa (el mito de la
mirada petrificadora y asesina), la Mantis (la idea del erotis-
mo devorador) o la vagina dentata, esta Gltima muy recurren-
te en la iconografia picassiana. Todas tienen que ver con el
tema del amor convulso (/'amour fou), que en ocasiones im-
plica el peligro de la destruccion, aniquilacién y muerte a que
se somete el objeto amado y deseado, y que esta intima-
mente asociado con la idea del canibalismo amoroso, asunto
ya presente en algunas composiciones de Picasso del afio
1925, como El beso, y que posteriormente plasmaron algu-
nos surrealistas como Buruel y Dali en su film La Edad de
Oro (1930) o Giacometti en su obra Jaula de 1931.

Continuando el recorrido argumental del libro, Jackson
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dedica el capitulo “Pintura de camuflaje” a un asunto tan im-
portante para el surrealismo como es el de la “imagen multi-
ple”. De este modo el autor nos introduce en el analisis y de-
sarrollo de aspectos simbédlicos y artimanas tan interesantes
como la asuncion de personajes encubridores, vinculada a la
idea del camuflaje por medio del disfraz, que se hace exten-
sible a muchos de los personajes representados, incluido el
propio artista (por ejemplo en Los tres musicos, de 1921).
Esto es algo que se repetira de manera constante e insisten-
te en composiciones ulteriores, formalmente surrealistas, en
las que lo evidente se torna mucho méas complejo debido a la
multiplicidad de imagenes encubiertas en un claro alarde de
automatismo y azar objetivo. Es el caso de Pintor y modelo
(1926), donde se puede apreciar una profusion de superficies
curvilineas que, tal y como explica Jackson, “se transforman
definitivamente en arabesco”, y que el autor pone en relacion
con el descubrimiento del frottage y del grattage de Max
Ernst.

Picasso y las poéticas surrealistas se nos presenta reple-
to de guifos e ideas que manifiestan la evidente relacion de
la obra picassiana con el surrealismo: lo descarnado, lo infor-
me, lo geométrico, lo ingravido o el vacio son asuntos que el
autor estudia metodicamente. “La ingravidez de las construc-
ciones de alambre coincide con el universo plastico de Miro”,
defiende Jackson con gran certeza. No hay que olvidar las
numerosas aportaciones de este trabajo, como la convincen-
te afirmacion de que la Construccién de alambre para el pro-
yecto de monumento funerario a Apollinaire, del afo 1928,
precede al dibujo en el espacio.

El tema de la confrontacion entre el placer y la destruccién
puede observarse en la serie de Las metamorfosis (1930).
Esta dualidad amor-muerte justifica al mismo tiempo el recur-
so de mostrar el cuerpo fragmentado, como en un alarde por
representar el ideal, es decir, s6lo aquello que resulta perfec-
to. Hay que tener muy en cuenta que el erotismo es un asun-
to recurrente en toda la iconografia picassiana.

Alo largo del octavo capitulo el autor lleva a cabo un ana-
lisis detallado de la imagen y representacién del Minotauro,
muy asociado a la personalidad del propio Picasso. Por un
lado, se alude a la representacion de este ser desde su ver-
tiente mas puramente animal e instintiva. Asi, el Minotauro es
para Picasso la imagen del desenfreno amoroso, vinculada al
erotismo, pero también es verdugo de sus victimas en un
alarde de violencia, asociada a su fuerza primitiva y salvaje.
Pero este personaje se nos muestra también como victima
del sacrificio ritual en el ruedo, como puede observarse en la
serie de grabados de la Suite Vollard (1933), y como un ser
débil y sufridor en la serie Minotauro ciego guiado por una
nifia (1934), donde se nos revela su faceta mas dacil.

Todas estas composiciones y otras posteriores se consoli-
dan como una serie de estudios preliminares que influyeron
de manera definitiva en su gran obra surrealista, Guemnica,
del afio 1937, que Jackson identifica como una “metéafora de
lo sagrado y lo profano”. Esta pintura supone la culminacion
refinada de la iconografia picassiana a través de la sutil ex-
perimentacion con muchos de los elementos iconograficos
propios del surrealismo, mediante la utilizacién de recursos
como el de la doble imagen, la ocultacion y la metafora visual
y su significado. Con Guemica se cierra la etapa surrealista
que habia iniciado en 1925.

El libro de Rafael Jackson es, sin lugar a dudas, el primero
que plantea, estudia y analiza en detalle esta etapa del artista
malaguefo. Es un documento bibliografico imprescindible
para el conocimiento del arte y la personalidad de Picasso.

LAIA RosA ARMENGOL



CuADRADO, Jesus: Atlas espariol de la cultura popular.
De la Historieta y su uso, 1873 - 2000. Ediciones
Sinsentido y Fundacién German Sanchez Ruipérez,
Madrid, 2000.

El veterano tebrico, critico y estudioso de las manifestacio-
nes de la cultura popular espafola, Jestus Cuadrado, se ha
embarcado en una titanica empresa de investigacion y recopi-
lacion de los medios de expresion y de comunicacion de
masas marginales de nuestro pais. Tras varios afos de traba-
jo, ha delimitado y comenzado ha escribir las sucesivas entre-
gas de lo que sera el Atlas espariol de la Cultura Popular. La
primera entrega, ya editada y que aqui nos ocupa, con el nom-
bre De la Historieta y su uso, 1873-2000 (dividida en dos
tomos), la segunda con el titulo De /as Literaturas de Quiosco
y las Mitologias (compuesta por cuatro tomos), y el tercer vo-
lumen que denominara De la Cinematografia y la Imagen Mo-
viente (tres tomos), ambas de préxima aparicion.

La historia de este diccionario del comic espafiol comienza
el 2 de enero de 1993. Tras sistematizar su formulacion, se
edité en un primer Diccionario de uso de la Historieta Espafio-
la, 1873-1996 (Compaiiia Literaria) en noviembre de 1997.
Este libro supuso todo un éxito de ventas al agotarse su edi-
cién en veintisiete dias. La obra fue distinguida por la Asocia-
cion Madrilena de Criticos de Arte como “el libro mas destaca-
do del afio sobre cualquier faceta del arte contemporaneo” con
el premio José Camon Aznar (3-VI-1998); premiada por el
evento romano internacional ExpoCartoon, antigua conven-
cién de Lucca, que insistié en sus menciones al campo teérico
del comic al concederla su placa de plata y estimarla mejor ti-
tulo del afio; y por parte de la prensa espanola, fue integrada
en las listas selectivas de los cien libros del afio 1998 por parte
de los criticos de los diarios Abc y El Mundo del Siglo XXI.

Tres afos después, en marzo de 2001, Jesus Cuadrado
presento oficialmente en el Centro Cultural Conde Duque de
Madrid este primer volumen de su Atlas Espariol de la cultura
popular, denominado De la Historieta y su uso, 1873-2000,
donde define y ordena alfabéticamente todas las entradas
que ha escrito y recopilado durante estos mas de ocho afos
de trabajo. Esta nueva edicion, ampliativa y enmendante del
Diccionario de uso de la Historieta Espanola, recupera y au-
menta el bloque central de aquella primera ediciéon con 2.000
nuevas entradas, sumando el corpus en su conjunto 7.000 en-
tradas nominales, con mas de 2.700 réplicas. Muchas entra-
das vienen acompariadas de un apoyo iconico: 1.873 image-
nes originales con personajes, vifietas, paginas completas y
portadas, reproducidas en blanco y negro, que ilustran y
orientan al lector. El genial dibujante valenciano Micharmut
(Juan Bosch) ha sido el encargado de realizar los dibujos que
ilustran magistralmente las cubiertas, contracubiertas, capitu-
lares y colofones de esta obra. Todo ello aparece convenien-
temente distribuido en un volumen de 1.400 paginas, seg-
mentado en dos tomos de unas 700 paginas cada uno (de la
Aalalenel primertomoydelaJalaZen el segundo), y en-
cuadernados en tapa rustica solapada.

Esta revisitada ediciéon cuenta con un prélogo del poeta, fi-
I6logo, y actual Secretario de Estado de Cultura, Luis Alberto
de Cuenca, gran amante y nostalgico conocedor de los héro-
es de papel creados por la historieta. La produccion corre a
cargo del arquitecto Jesuis Moreno y su equipo Espacio y Co-
municacion, para el autosello Ediciones Sinsentido en coedi-
cion con la Fundacion German Sanchez Ruipérez, correspon-
diendo al esfuerzo investigador realizado con el esfuerzo edi-
torial que merece.

Jesus Cuadrado no ha realizado este diccionario en solita-
rio. Para la determinacién de la datografia, se ha apoyado en
los conocimientos y el saber de Lorenzo F. Diaz, Enrique Mar-
tinez Pefiaranda, Federico Moreno Santabarbara, Francisco
Naranjo y en los integrantes del Equipo Grafito. Los recursos
humanos y documentales necesarios eran de tal envergadura
que, solo el tesén, profesionalidad y amor por el trabajo reali-
zado, ha logrado agrupar este eficiente equipo de consultores

y documentalistas y canalizar toda la informacion recogida en
el presente diccionario del comic espanol.

Sin lugar a dudas Jests Cuadrado ha comenzado a escri-
bir una obra faraénica cuya realizacion necesitaria de los me-
dios y recursos de una institucién publica. Lamentablemente
esto no ha sido asi, ya que, este tipo de medios de comunica-
cién y publicaciones “minoritarias” han sido marginados o ig-
norados, y han sufrido, en general, el olvido mas absoluto por
parte de los organismos publicos. Tampoco se deben olvidar
los problemas generados por los soportes populares y efime-
ros empleados en la publicacion de la mayoria de las obras de
la historieta espafiola. El penoso papel utilizado, la pobre im-
presion, las cortas tiradas y la mala distribucion de los tebeos
clasicos esparioles parecian incitar a sus poseedores a des-
preocuparse de su conservacion y acabar con su existencia
en la basura. Esta situacion repercute en la dificultad y en oca-
siones imposibilidad de localizacion de aquellas antiguas edi-
ciones originales. Muchos de los tebeos recogidos y analiza-
dos por el autor no se encuentran sino en selectas coleccio-
nes privadas, ya que, en las bibliotecas publicas no se hizo
aprecio de ellos y no fueron conservados para futuras genera-
ciones.

Cada pagina ha sido escrita con sumo cuidado. Prima el
estilo y es capaz de transmitir el maximo de informacion en el
minimo espacio. La obra recopila un extraordinario conjunto
de datos de gran importancia para comprender la historia y
evolucién de la historieta espafiola en sus mas de cien afos
de existencia y creatividad: desde aquellas torpes e iniciales
narraciones graficas del siglo XIX, hasta los actuales y expre-
sivos fanzines neoundergrounds. Recoge toda la informacion
posible, actualizada hasta el mes de agosto de 2000, sobre di-
bujantes, guionistas, humoristas graficos, series, personajes,
publicaciones, monografias, catalogos, textos tedricos y edi-
toriales que han construido este fantastico e imaginativo
mundo de vifietas.

Segun aclara el propio autor, este atlas de la cultura popu-
lar solo pretende ser una obra de uso y de consulta inmediata.
Dando por hecho que la Historia es rebatible y que esta suje-
ta a continuas revisiones, desde su misma concepcion, este
Atlas no aspira a ser una obra de informacion exhaustiva ni
cerrada. Tan solo quiere ser una guia abreviada que ayude a
recorrer un sinuoso sendero trazado en la historia reciente y
casi olvidada de nuestro pais. Una obra de consulta funda-
mental que describa la topografia de este enorme y vasto te-
rritorio apenas explorado, complejo, cambiante y vivo, alin sa-
biendo que la obra resultante sera igual de compleja, cam-
biante y viva.

Este diccionario no tiene parangon con ningtn otro dedica-
do a la historieta espafiola ni de ningn otro pais del mundo.
Indudablemente, se trata de una obra fundamental e indis-
pensable para todo estudioso y aficionado al comic, a la cultu-
ra popular o a la historia del arte que quiera estar informado y
documentado sobre estos medios de expresion tantas veces
olvidados, y considerados triviales por muchas cabezas “bien
pensantes”, pero que siempre acuden a la memoria con la
nostalgia de aquellos recuerdos de infancia que ya forman
parte de nuestra iconografia colectiva.

Para algunos criticos y estudiosos de |a historia del arte, el
comic sigue siendo considerado un arte menor, indigno de su
integracion en la institucion museo, reservada exclusivamen-
te para el Arte con mayusculas. Siguen defendiendo un arte
ajeno a la realidad inmediata y a las intenciones de caracter
documental, narrativo o social que ofrece este centenario
medio de comunicacién de masas de facil accesibilidad. Evi-
dentemente, tras consultar la informacién que ofrece De la
Historieta y su uso, 1873-2000, no tiene sentido entrar en
estas absurdas discusiones sobre si el comic es realmente el
noveno arte, ya que, las razones expuestas son mas que sufi-
cientes para contemplarlo dentro del conjunto de las artes
plasticas y visuales que han hecho y contindan haciendo his-
toria en nuestro pais.

PaBLo Dorico
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