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Resumen / Abstract

A prop0sito de la obra de Camillo Procaccini en Espafia (1561-1629). Un
original inédito, una copia y sus historias

TRADUCCION: LAURA SUFFIELD.

‘Works by Camillo Procaccini in Spain (1561-1629). An unpublished
original, a copy and their subsequent histories

Este estudio identifica cuatro pinturas inéditas, un “Cain matando a Abel”
que se atribuye a Camillo Procaccini, una “Resurreccion de Cristo” firmada
por Francisco Pedraza que es copia de un original de Camillo Procaccini,
un “San Sebastidn curado por Santa Irene” que se vincula a Ludovico Lana'y
una “Caceria con perros un venado y un corzo” que podria ser obra de Paul
de Vos. Y se formulan hipdtesis sobre sus colecciones de origen, una muy
consistente conecta tres de ellas con la del I marqués de Leganés y otra mas
incierta que propone que la escena biblica podria provenir de la pinacoteca
del V marqués de Villafranca.

Palabras clave: Camillo Procaccini, Francisco Pedraza, Ludovico Lana,
Diego Mesia y Guzman, Pedro de Toledo y Osorio.

Imagenes y giros visuales de Maria Cristina de Borbdn: Reina consorte,
gobernadora y regente de Espafia (1829-1840)

This study identifies four unpublished paintings: Cain killing Abel attributed
to Camillo Procaccini; The Resurrection of Christ signed by Francisco
Pedraza, which is a copy of an original by Camillo Procaccini; Saint
Sebastian cured by Saint Irene, which is associated with Ludovico Lana;
and Hunt with Dogs, a Deer and a Roe Deer which may be by Paul de Vos.
The article also presents hypotheses regarding their original locations in
collections, including a particularly coherent argument which links three
of them to that of the 1st Marquis of Leganés and another less certain one
which suggests that the scene of Cain killing Abel could have been in the art
collection of the 5th Marquis of Villafranca.

Keywords: Camillo Procaccini, Francisco Pedraza, Ludovico Lana, Diego
Mesia y Guzmaén, Pedro de Toledo y Osorio.

Images and visual twists: Maria Cristina de Borb6n, queen consort,
governor and regent of Spain (1829-1840)

Este articulo analiza la evolucion de la iconografia oficial de Maria Cristina
de Borbdn durante sus diferentes etapas como reina consorte, gobernadora
y regente de Espafia (1829-1840). Su designacién como reina gobernadora
provisional a finales de 1832, a causa de la enfermedad de Fernando VII,
constituye un hito en la construccion de su imagen, cuyas representaciones
abundaran hasta 1834, coincidiendo con el punto algido de su popularidad.
En los afios siguientes, sin embargo, irdn desapareciendo, debido tanto

al protagonismo iconografico creciente de la futura Isabel II, como a la
condicién femenina de la regente, que no jugé a su favor.

Palabras clave: Maria Cristina de Borbon, iconografia, reina, poder, género.

Victorio Macho tras los pasos de Galdés. El retorno al Toledo galdosiano

This article analyses the evolution of the official iconography of Maria
Cristina de Borbdn during her different periods as queen consort, governor
and regent of Spain (1829-1840). Her appointment as temporary governor
in late 1832 due to Ferdinand VIDs illness represents a milestone in the
construction of her image, of which there were numerous depictions until
1834, coinciding with the peak of her popularity. Over subsequent years,
however, these would gradually disappear due to both the increasing
iconographic importance of the future Isabel II and to the regent’s sex,
which was not to her advantage.

Keywords: Maria Cristina de Borbon, iconography, queen, power, gender.

Victorio Macho in the footsteps of Galdds. The return to Toledo

El escritor Benito Pérez Galdos fue una figura influyente en la vida y obra
del escultor Victorio Macho. Mas alld del vinculo artistico y literario

que ambos tuvieron, tal y como se puso de manifiesto en sus diferentes
reuniones, la ciudad de Toledo se convirti6 en el enclave por antonomasia en
el que encontraron la Madre Patria. Movidos por sus ideales en torno a las
preocupaciones sociales y los compromisos republicanos, hallaron en esta
ciudad el lugar que ambos buscaban, y al que Macho regresé anhelando el
Toledo galdosiano tras su exilio republicano.

Palabras clave: Pérez Galdos, Victorio Macho, Toledo, patria, exilio..

Los azares de los panneaux de Cambé. El periplo de las pinturas de
Botticelli en los afios 1936-1941

The writer Benito Pérez Galdds was an influential figure in the life and work
of the sculptor Victorio Macho. Aside from the artistic and literary bond
that existed between the two, mutually discovered during their various
encounters, the city of Toledo became the essence of their homeland.
Motivated by their shared concerns for social issues and their Republican
commitment, both found the place they were seeking in that city to where
Macho returned after his exile as a Republican, nostalgic for the Toledo
evoked by Galdds.

Keywords: Pérez Galdos, Victorio Macho, Toledo, homeland, exile

Cambd’s panneaux. The odyssey of Botticelli>s paintings from 1936 to
1941

Tras el estallido de la Guerra Civil espafola se produjeron constantes
movimientos de obras de arte de museos y colecciones privadas. En
Catalufia la mayoria fueron depositadas en el Palacio Nacional de Barcelona
y al cabo de pocos afios, diseminadas en localidades cercanas a la frontera
para dificultar su localizacién. En este estudio se analizard el caso
excepcional de las tres tablas con la Historia de Nastagio degli Onesti de
Sandro Botticelli propiedad de Francesc Cambd. A través de documentacion
inédita se propondran nuevas interpretaciones acerca de los constantes
traslados y la salvaguardia del patrimonio artistico nacional.

Palabras clave: Botticelli, Cambo, patrimonio cultural, Guerra Civil
espafiola, Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional.

La Via Dolorosa. Antonio Saura y la abstraccion espafiola en la Feria
Mundial de Nueva York (1964-1965)

The outbreak of the Spanish Civil War resulted in the constant movement of
works of art from museums and private collections. In Catalonia the majority
were deposited at the Palacio Nacional in Barcelona but just a few years later
they were dispersed among locations closer to the French border in order to
make them difficult to find. This article analyses the exceptional case of the
three panels of The Story of Nastagio degli Onesti by Sandro Botticelli which
belonged to Francesc Cambo. Based on previously unpublished documents, new
interpretations are proposed regarding the constant movements and safeguarding
of the Spanish artistic heritage.

Keywords: Botticelli, Cambd, Cultural Heritage, Spanish Civil War, Servicio
de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional.

The Via dolorosa. Antonio Saura and Spanish abstraction at the New
York World’s Fair (1964-65)

La presentacion de las vidrieras de Antonio Saura en el Pabell6n de Jordania
durante la Feria Mundial de Nueva York (1964-1965) muestra un ejemplo
mas de la expansién e internacionalizacion del arte espafiol en Estados
Unidos. El artista habia transformado los muros de aquel recinto en cuadros
abstractos que tuvieron una gran visibilidad, siendo admirados por miles de
personas. Sobre todo, al verse involucrado el pabellén jordano en una de las
mads importantes controversias politicas de la Feria por la exhibicién de un
mural sobre los refugiados arabes de Palestina en Jordania.

Palabras clave: Antonio Saura, Abstraccidn, Informalismo, Feria Mundial de
Nueva York (1964-1965), Jordania, Espafia, Religion.

José Maria Cruxent, el arquedlogo como artista

The presentation of the stained-glass windows by Antonio Saura in the
Jordanian Pavilion at the New York World’s Fair (1964-65) offers a further
example of the expansion and internationalisation of Spanish art in the
United States. Saura transformed the pavilion’s walls into abstract paintings
that were seen and admired by thousands of visitors, above all when the
Jordanian pavilion became involved in one of the most significant political
controversies at the Fair due to the display of a mural on the Palestinian
refugees in Jordan.

Keywords: Antonio Saura, Abstraction, Informalism, New York World’s Fair
(1964-1965), Jordan, Spain, Religion.

José Maria Cruxent: the archaeologist as artist

El siguiente articulo explora la vida y obra de José Maria Cruxent (1909-
2001), de origen catalan y arraigado en Venezuela, quien fue una figura clave
en el desarrollo de la arqueologia en este pais y también desarrollé una obra
artistica, utilizando el lenguaje del Informalismo, que lo enlazaba con su raiz
catalana. Exploraremos en qué medida Cruxent entretejié su obra cientifica
y artistica, convirtiendo su practica en una epistemologia de los sentidos.
Ademds, se observa como a través de toda su obra el mundo indigena en
Venezuela se convierte en el reflejo desde el cual realizo sus busquedas.
Palabras clave: Informalismo, Venezuela, Modernismo, Estudios
interdisciplinares, Epistemologia de los sentidos.

This article explores the life and work of José Maria Cruxent (1909-2001).
Born in Catalonia and based in Venezuela, he emerged as a crucial figure
in the development of that country’s archaeology while simultaneously
working as an artist, developing an Informalist language that connects
him to his Catalan roots. The text explores the extent to which Cruxent
interwove his scientific endeavours with his artistic oeuvre, transforming
his practice into an epistemology of the Senses. Also evident is that way
that through all his work, the indigenous world in Venezuela became the
reflection that inspired his different quests.

Keywords: Informalism, Venezuela, Modernism, Interdisciplinary Studies,
Epistemology of the Senses.



A propoésito de la obra de Camillo Procaccini
en Espana (1561-1629). Un original inédito,
una copia y sus historias

* JOAN BOSCH BALLBONA *

Universitat de Girona

Diversas publicaciones recientes han actualizado y robusteci-
do la condicién catalografica e historiografica de los pintores
Camillo y Giulio Cesare Procaccini. Ultimamente han ilumi-
nado, en particular, los intensos vinculos que ambos mantu-
vieron con don Pedro de Toledo, V marqués de Villafranca en
su etapa como gobernador de Milan (1615-1618), vinculando
a su patronazgo mas de cuarenta trabajos de los hermanas-
tros emiliano-lombardos, muchos de los cuales ain conserva-
dos —por ejemplo, en la iglesia parroquial de Saint James, en
Whitehaven, Inglaterra, en el Museo del Prado, en el Blanton
Museum (Austin), en la Graves Art Gallery (Shefhield), en la
Scottish National Gallery o en el Museum of Fine Arts (Bos-
ton) —; o circulando aun por el mercado internacional de las
antigiiedades'.

Ahora, un encuentro inesperado con dos trabajos conservados
en colecciones espafolas que tienen relacién con la trayecto-
ria de Camillo -y uno de ellos, quizas, con la de Pedro de To-
ledo Osorio- me anima a ponerme a la estela de la tematicay
a recuperar el hilo de esa apasionante historia. Uno, una tela
de “Cain matando a Abel”, que propongo considerar como un
trabajo autégrafo, se exhibe actualmente en la pinacoteca del
monasterio de Sant Benet de Bages (municipio de Sant Fruitds
de Bages, Barcelona); el otro, una “Resurreccion de Cristo” que
presentaré como una copia muy fiel de una obra suya en pa-
radero desconocido (o desaparecida), languidece en la antigua
residencia, ahora deshabitada, del politico y abogado Ramon
Alb6 i Marti (1871-1955), en la villa de Castelltercol (Barcelona),
ansiando un mejor destino patrimonial’.

Ademas de ser inéditas, ambas ofrecen intereses adicionales
que las hacen mas valiosas, si cabe: por un lado, se trataria de

*+ JOAN BOSCH BALLBONA *

telas provenientes de dos grandes colecciones del siglo XVII:
la de los marqueses de Villafranca y la de los marqueses de Le-
ganés, impulsadas por los militares y diplomaticos Pedro de
Toledo Osorio y Colonna (1557-1627) y Diego Mesia y Guzman
(1590-1655). Y por otro, muestran al pintor —en una de ellas a
través de un cuidadoso copista- interpretando dos temas que
tienen muy poca —o ninguna- representacion en su repertorio
conocido, tanto de pinturas como de dibujos, por otra parte, ri-
quisimo ya que tratamos con un artista de gran fertilidad -cuyo
catalogo, sin embargo, mereceria actualizarse, poniendo al dia
lo mucho heredado de las sucesivas publicaciones de Nancy
Ward Neilson y de otros autores que han transitado y transitan
por los trabajos del autor como —solo a titulo de ejemplo- Ne-
rio Artioliy Elio Monducci (1986), G. Berra (2002), D. Casinelli
y P. Vanoli (2007), Bosch (2016), D’Albo (2017) o, recientemen-
te, A. Lo Conte (2021)°.

Por otra parte, si tomamos como punto de referencia el inventa-
rio mas completo disponible, el de Neilson, solo conoceriamos

dos interpretaciones de la “Resurreccion”, un tema que parece

inevitable para un pintor centrado en la tematica religiosa: la

que aqui propongo considerar como una copia muy fiel de una

creacion suya, y la vertiginosa y escorzada que decora una de

las puertas del imponente 6rgano de la catedral de Milan -algo

que contrasta con el elevado niimero de sus versiones sobre el

tema de la “Asuncién de la Virgen Maria”-. En cambio, el “Cain

matando a Abel” del bello monasterio de Sant Benet de Bages

seria su Unica interpretacion conocida de este episodio del Gé-
nesis. Aunque algunos autores le vincularon a la que guarda

hoy la Galleria Arcivescovile de Milan*, que otros relacionaban

con su hermano Giulio Cesare, finalmente parece prevalecer la

atribucion de esta a Ercole Procaccini il Giovane®.
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EL ORIGINAL INEDITO

Aun partiendo de la dificultad de no poder confrontarla con pa-
ralelos tematicos de asignacion indiscutible al autor, la primera
atribucion que planteo me parece de lo mas convincente pues-
to que el “Cain matando a Abel” del monasterio de Sant Benet
de Bages (actualmente 220 x 163 ¢cm a causa de un recrecimien-
to provocado por un reentelado que complica la precision de
sus dimensiones originales) retine bastantes de los motivos
“idiosincraticos” del pintor y se insiere con mucha naturalidad
entre sus trabajos conocidos (fig. 1).

La interpretacion que Procaccini propone del emblematico

fratricidio sigue al dictado el capitulo cuarto del Génesis, re-
creandolo de manera candnica. La accién estalla en el “cam-

100

po” evocado genéricamente en el Génesis: una plataforma
arida y rocosa, quién sabe si sugiriendo el “lugar desnudo de
vegetacion” que San Ambrosio consideraba el lugar idéneo
para aquel asesinato, puesto que “la naturaleza habia ne-
gado sus frutos al lugar de un crimen tan horrendo”®. Solo
a medida que nos adentramos en el paisaje, este se vuelve
mas ameno, ya verde y arbolado, y bafiado por la luz de un
atardecer nublado que salpica el ambiente de destellos roji-
z0s. Poco después de ofrecer las primicias y los frutos a Dios,
quemandolos sobre sendas aras constituidas por unos rusti-
cos sillares, Cain ha abatido al hermano menor y se dispone a
asestarle el golpe mortal con el impacto brutal de un garrote
que un Abel ya extendido en el suelo y casi desnudo intentara
atenuar, en vano.
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1 Camillo Procaccini: Cain matando a Abel.
Monasterio de Sant Benet de Bages, Sant
Fruitds de Bages. Fotografia del autor.

2 Camillo Procaccini: Martirio de los
santos Santiago el Menor y Felipe. ©
MAR-Museo d’Arte della citta di Ravenna.

Naturalmente, es en el aspecto de ambos personajes don-
de encontramos la base mas firme de la atribucién a Camillo
Procaccini. En particular por sus similitudes con los actores
principales del tumultuoso drama de su “Martirio de los san-
tos Santiago el Menor y Felipe” (305 x 190 ¢cm) de la Pinacote-
ca Comunale di Ravenna (pero procedente de la iglesia de San
Vitale) (fig. 2), que A. Martini y N. W. Neilson fecharon en los

*+ JOAN BOSCH BALLBONA *

3 Izquierda: detalle de la fig. 1; derecha: detalle
de Camillo Procaccini: Transfiguracion.
Coleccién Borromeo, Isola Bella. Fotografia del
autor.

primerisimos afos del siglo XVII porque observaban coinci-
dencias con las figuras y los ropajes de las pinturas de la sacris-
tia de la iglesia milanesa de San Vittore al Corpo en las que el
autor trabajo en 1601’

Si nos abstraemos de que se trata de historias diferentes, las
acciones de los actores principales son muy parecidas. En
ambas la muerte del inocente llegara del tremendo golpe des-
cargado por los brazos tensos del antagonista, impulsados por
el giro del torso, equilibrado con el anclaje de las piernas. Las
manos de Cain y del esbirro agarran el bastén con la misma
fuerza convincente; la musculatura que se activa es la misma
y son parecidas las miradas fijas del maldito y del malvado
que quieren ser precisos. Si acaso el personaje de Ravena tie-
ne una apariencia mas iracunda, con su rostro enrojecido, y la
posicién del “Santiago el Menor” es mas entregada. El cuerpo
de este, que Procaccini investigd en un bello dibujo prepara-
torio (18,5 x 19,2 cm), que he localizado por tltima vez en una
subasta de la casa Sotheby’s del afio 2010°, parece un calco
invertido (y vestido) del de “Abel”, al igual que la mimica de
las manos, blanda, expresiva y delicada, uno de los recursos
dramaticos que el pintor us6 con mas sabiduria. Algo diferen-
te es el escorzo de la cabeza que, sin embargo, es parecidaala
del dibujo “Cabeza de soldado” (Staadtliche Museen, Berlin)
que Neilson le atribuye, pero cuyo rostro es idéntico al de san
Juan de la “Transfiguracion” de la iglesia de San Fedele de
Milan que acabd integrado en la colecciéon Borromeo en Isola
Bella (fig. 3)".
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4 Copia de Camillo Procaccini [por Francisco
Pedraza (?)]: Resurreccion de Cristo. Antigua
residencia de Ramon Alb¢, Castelltercol,
Barcelona. Fotografia del autor.

En cambio, otra de las formulas peculiares del lenguaje de Ca-
millo Procaccini, el colorido intenso y refulgente, no resulta un
valor tan decisivo en la operacion atributiva de nuestro primer
cuadro. El registro cromatico que fue capaz de desplegar tal vez
fuera una de las claves de su éxito desbordante, acreditado por
su abundante presencia en los mejores templos de la ciudad de
Milan y en iglesias de toda la Lombardia, pero ya manifiesto
en sus espectaculares trabajos en Reggio Emilia o Piacenza. A
titulo ejemplar, recordemos el impacto visual de su “Presenta-
cion de la Virgen en el templo” y su “Desposorios de la Virgen
con San José” en la capilla de la Virgen del Carmen de Santa
Maria del Carmine; o su suntuosa “Adoracion de los pastores”
de San Alessandro, todas en Milan. Pinturas en que resaltan
sus caracteristicos escarlatas o los amarillos ambar que podian
mutar hasta el anaranjado.

Ciertamente, la sombria historia del fratricidio biblico no
propiciaba tales armonias de color, muchas veces enrique-
cidos gracias a la combinacion de luces de valor natural con
efectos de luminosidad celestial. Aquella escena ambientada
en el atardecer y protagonizada por dos personajes semirre-
vestidos de pieles sugiri6 a su autor un registro muy diferente
y un tratamiento atenuado del cromatismo, tanto en los tonos
frios de los fondos, como en el virtuoso despliegue de la gama
de colores tierra en el primer plano, contrastando con los ro-
jos y anaranjados de las hogueras. Por otra parte, una de estas,
la mas alejada, procura otro motivo util en la causa atributi-
va dado su parecido con el pequefio fuego que sostiene en su
mano el archidiablo del sector de los condenados del fresco
del Juicio Universal de la catedral de San Prdspero de Reggio
Emilia, elaborado entre 1585 y 1587 y quiza la creacién mads
espectacular del pintor, tras la realizacion de la cual se trasla-
daria, como todo el taller familiar, ala Milan de los arzobispos
Borromeo.

En general, si el detalle indica coincidencias relevantes, el en-
foque narrativo de la tela con el asesinato de Abel encaja a la
perfeccién en el amplisimo repertorio del autor: su ilustracion
ortodoxa de la historia —a la vez eficaz y persuasiva- resulta
logica en alguien que concibi6 la mayor parte de sus creaciones
con destino a los espacios del culto y cuya obra mantiene una
gran sintonia con el espiritu de la doctrina postridentina sobre
las imagenes de tematica religiosa y funcién devota. Recorde-
mos que la primera parte de su trayectoria trascurrié en Bolo-
nia, ciudad especialmente connotada en relacion con el debate
sobre la funcién de las imagenes en el contexto de las practicas

102

religiosas. Bastara recordar que era el ntcleo de la archidiéce-
sis de Gabriele Paleotti y donde se edit6 el Discorso intorno alle
immagini sacre et profane (1582). La ciudad en la que trabajara
desde 1571, el afio en que su nombre esta registrado en la com-
pagnia dei pittori local, y en donde uno de los primeros encar-
gos que recibié (1580) le involucraba, justamente, en el equipo
pictérico que trabajo para el cardenal-obispo en la catedral de
San Pietro®.

LA “RESURRECCION DE CRISTO”: UN “PROCACCINI” DE
FRANCISCO PEDRAZA

A primera vista, la cartela que preside hoy el marco de la “Resu-
rreccion de Cristo” (fig. 4) del caserén de Castelltercol, ahora
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decrépito y en venta, que fue propiedad del abogado y politi-
co Ramon Albé i Marti (1871-1955), podria ahorrarnos esfuer-
zos atributivos como el anterior dado que asigna esta obra a
la mano de Camillo Procaccini, algo que pareceria justificado
si no fuera por la existencia de una firma siglada en el angulo
inferior izquierdo del cuadro, hoy apenas visible sobre la oscu-
recida capa pictdrica a causa de su trazo negro, que creo poder
descifrar como “F° P (fig. 5).

5

Se trata de unas iniciales que lo condicionan todo, pues po-
drian corresponder al nombre del pintor madrilefio Francisco
Pedraza, un autor de documentada actividad como copista en
el Madrid de mediados del siglo XVII, ya que transmutan en
réplica ajena lo que aparenta ser un original del maestro emi-
liano-lombardo.

El cuadro es absolutamente procaccinesco, ciertamente: es una
reproduccién minuciosa de un original de calidad y rico de los
motivos caracteristicos de pintor. Lo es el personaje recostado
y mostrado en un escorzo diagonal al plano del cuadro. Lo co-
nocemos muy bien ya que lo acabamos de encontrar en el Abel
asesinado por Cain de Sant Benet de Bages y en el Santiago el
Menor del cuadro de la Pinacoteca de Ravena. E indagando un
poco mas podriamos afiadir que se trata de una invencién muy
proxima al apostol San Pedro de la “Transfiguracion” de la co-
leccion Borromeo en Isola Bella.

En general, el repertorio de los tipos humanos que protago-
nizan la escena delata su vinculo con los mas comunes en el
pintor: el rostro de Jesucristo comparece en trabajos suyos de
autoria acreditada como la “Transfiguracién” de Isola Bella o
la “Asuncion de la Virgen” de la iglesia de San Alessandro en

*+ JOAN BOSCH BALLBONA *

5 Detalle de la firma de Francisco Pedraza (?)
al pie de la Resurreccién de Cristo. Antigua
residencia de Ramon Alb¢, Castelltercol,
Barcelona. Fotografia del autor.

Milan, dos de sus cuadros sefieros: la primera nos ofrece una
cara de Jesus muy proxima, incluso en los recursos del enro-
jecimiento de labios y mejillas para contrastar con la tez pali-
da, la incipiente barba rubia, o el tenue halo circular surcado
por multiples y sutiles rayos. Mientras que la segunda, como
otras telas en que interpreta de manera exitosa esta temati-
ca, muestra una declinacién en femenino de ese rostro, ahora
enmarcado por un cefiido velo. Pero también es evidente el
“parentesco” de los guardianes del sepulcro con sus dibujos de
cabezas masculinas barbudas o con muchos de los apdstoles
salidos de sus pinceles, y la presencia de una figura muy ca-
racteristica de su plastica, el soldado reclinado ala derecha de
la composicion cuyo rostro parece un calco del Abel de Sant
Benet de Bages. Finalmente, el aspecto de corazas y yelmos
es igualmente indicativo. De estos el mas definido se encuen-
tra en el angulo inferior derecho: se trata de una borgofiona
que deberiamos considerar de parada dada su ornamentacion,
tal vez inspirada en las que fabricaban los Negroli en el Milan
contemporaneo del autor del original, y facilmente identifi-
cable en otros trabajos de Procaccini (por ejemplo, en las his-
torias del rey David de las antas del gran drgano del Duomo
milanés, ahora con penachos). En cuanto a las corazas, se me
antoja remarcable la similitud entre los mascarones fieros y
aleonados que embellecen las hombreras de la soldadesca en
nuestro cuadro y las existentes en obras de Camillo Procacci-
ni como el “Martirio de San Victor” de laiglesia de San Vittore
al Corpo.

Aungque su mal estado de conservacion complica la apreciacion
del detalle (limita la percepcién del cromatismo y difumina las
apariencias de las figuras secundarias), lo que hoy podemos de-
ducir de la pintura de Castelltercol, del trazo y del colorido de
su autor nos convence de que nos hallamos ante una copia, muy
fiel a un original hoy desconocido. Aun resultando llamativo y
uno de los aspectos mads interesantes de la pintura, no perci-
bo en el nicleo blanco que forman la arremolinada tunica de
Cristo y su banderola ondeante, la pureza y la refulgencia de
otros momentos blancos de Procaccini como, por ejemplo, el
del vestido de la Virgen Maria nifia en la “Presentacién en el
templo” de la capilla del Carmen de la iglesia de Santa Maria
del Carmine, en Mildn. De hecho, no detecto en la tela de Cas-
telltercol laintensidad cromatica que resulta uno de los valores
emblematicos del lenguaje de Procaccini (sus rojos subidos a
escarlatas, sus rosas violdceos, sus amarillos dorados...) ni tam-
poco el trazo preciso, la pincelada definida, manifiestos, par-
ticularmente, en la construccion de las cabelleras y las barbas,
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6 Ludovico Lana: San Sebastidn curado por Santa
Irene. Antigua residencia de Ramon Albo,
Castelltercol, Barcelona. Fotografia del autor.

7 Paul de Vos: Caceria con perros, un venado y un
corzo. Antigua residencia de Ramon Albd,
Castelltercol, Barcelona. Fotografia del autor.

8 Vista del interior del domicilio de Josep Estruch.
Fotografia Arxiu Fotografic de Barcelona.

un dato constatable al confrontar la cabeza del Abel del cuadro
autdgrafo con la del soldado imberbe abatido de la copia de la
“Resurreccion”.

Lo que vemos, en definitiva, y lo digo con todala prevencién que
exige la condicién material de la obra, es una version difumina-
da, evaporada, de un Procaccini, no sabemos si desaparecido o
guardado en paradero desconocido y sin haber aflorado nunca
a la luz publica. De conservarse seria, sin duda, un trabajo so-
bresaliente en su catalogo ya que, para una tematica tan inevi-
table en los escenarios de la devocion, sorprende que conser-
vemos solo otra interpretacion suya sobre este episodio, la que
embellece el 6rgano de la catedral de Milan. Y, ademas, es de
dificil comparacion con nuestra copia ya que, ante la ubicacion
elevada del monumental instrumento, Procaccini concibid una
composicion muy escorzada a causa del punto de vista tan bajo,
casi un sotto in su que propone al espectador una presentacién
cinética y vertiginosa, muy contrastada con la irrupciéon mas
solemne y ralentizada de nuestro cuadro. Si acaso, en la compa-
racion se revela en el Cristo de la sarga milanesa una fisonomia
y una férmula para retorcer y revolotear su tunica que riman
bastante bien con la informacién que aporta la “Resurreccion”
Alb¢ de Castelltercol.

UNA HIPOTESIS SOBRE EL ORIGEN DE LA “RESURRECCION”:
FRANCISCO PEDRAZA Y LOS MARQUESES DE LEGANES

El altimo propietario de esta “Resurreccion” fue el abogado
y politico Ramon Alb6 i Marti (1871-1955), primer juez presi-
dente del Tribunal Tutelar de Menores de Barcelona y Director
General de Prisiones". De hecho, auin hoy se encuentra en su
enorme caseron de la villa de Castelltercol, en precarias con-
diciones de conservacion -y a la espera de la venta de la finca 'y
todo su contenido- junto a obras tan interesantes —me referiré
solo a sus pinturas seiscentistas— como un “San Sebastian cu-
rado por Irene” (fig. 6) o una “Caceria con perros, un corzo y
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un venado” de gran formato (fig. 7) que, si hacemos caso de las
cartelas que figuran en sus marcos, su propietario consideraba
obras de Guido Reni y de Paul de Vos, respectivamente.

Es probable -siempre que no se produjera una transaccion in-
termedia que ahora no sospecho- que Alb6 adquiriese estos
tres lienzos en ocasion de las subastas de la pinacoteca del ban-
quero Josep Estruch i Cumella (1844-1824) en la Sala Parés de
Barcelona, el 30 de octubre de 1925 y el 13 de abril de 1926. Se
trata de una coleccion excelentemente documentada en un ar-
ticulo de Bonaventura Bassegoda que, entre otras aportaciones,
da a conocer la existencia de dos inventarios de la pinacoteca,
uno conservado en el Arxiu Municipal de Sant Boi de Llobregat,
y el segundo en el archivo del Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya (MNAC), ademas de un reportaje de 23 fotografias del
interior del domicilio de Josep Estruch de la Gran Via de Bar-
celona realizado por Joan Vidal i Ventosa (1880-1966) y hoy
conservado en el Arxiu Fotografc del Arxiu Historic de la Ciutat
de Barcelona®.
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Las instantaneas de Vidal Ventosa ya han jugado un papel de-
cisivo en los estudios sobre el ciclo de las “Historias de Tobias”
de Andrea Vaccaro (MNAC)", o sobre las tablas pertenecientes
a un antiguo retablo de San Juan Bautista elaboradas por Pere
Mates hacia 1530 (conservadas, en parte, en el Museu d’Art de
Girona)". Y ahora permiten subir el primer peldafio de una in-
terpretacion convincente, espero, sobre los avatares de la “Re-
surreccion”: la hipotesis de que hubiera atravesado los siglos
hasta nuestros dias desde la grandiosa colecciéon de pinturas
del primer marqués de Leganés junto a las dos obras que hoy la
acompafian en Castelltercol, la “Caceria” y el “San Sebastian”.

*+ JOAN BOSCH BALLBONA -

El primer pilar de la hipdtesis es bien firme: no hay duda de que
las tres formaron parte de la coleccion Estruch. Tanto el “San
Sebastian curado por Irene” como la “Caceria con perros, un
corzo y un venado” se distinguen en una de las fotografias del
reportaje de Vidal Ventosa gracias al cual notamos también que
ambas conservan hoy los mismos marcos con sus cartelas iden-
tificando a “Guido Reni” y a “Pablo de Vos” como respectivos
autores (fig. 8)". Y las dos aparecen en el “Catalogo de los cua-
dros propiedad de D. José Estruch y Cumella” del Arxiu Muni-
cipal de Sant Boi de Llobregat'’; en concreto en las entradas 62 y
73, respectivamente:
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San Sebastian. Gido Reni. Lienzo. Alto 2,50, ancho 1,70. Las figuras son
de tamafio natural. San Sebastidn desvanecido y recostado sobre un
tronco natural tiene a su derecha a Fabiola que estd mojando un pafio
en una taza que la sostiene su esclava que tiene detras, para curar las
heridas de los dardos que le quita un hombre que esta detras del Santo
y otra mujer que le sostiene la cabeza. En la parte superior aparece un
angelito con una corona. En la galeria del Conde de Altimira, de donde
procede, se le consideraba original de Gido Reni. El cuadro ha sufrido
mas de una restauracion. [afiadido a lapiz:] 4000 coste.

Caceria de ciervos. Firmado Pablo de Vos. Lienzo - alto 2,40, ancho
4,40. Marco de talla. Sobre un paisaje pantanoso corren dos ciervos
y seis perros de tamafio natural. Sobre una roca a la izquierda de

la parte baja del lienzo hay [tachado y rectificado en lapiz por se
conserva] la firma del autor. [afiadido a lapiz:] 3000 Altimira.

En cambio, la “Resurreccion” no se observa en las fotografias
del reportaje y, sin embargo, si se manifiesta de forma inequivo-
caen la entrada numero 139 del Catdlogo:

Resurreccion de Cristo: Firmado por Procaccini. Lienzo - alto 2,52,
ancho 1,80. De tamafio natural Jesucristo estd en pie sobre el borde del
sepulcro llevando en la mano izquierda una bandera con una cruz y hay
cinco guardias echados en actitud de espanto. [afiadido a lapiz:] 1000.

Tanto la numeracion de las tres obras del listado de la cuadreria
de Josep Estruch como sus medidas coinciden con las de las
pinturas de Castelltercol. Los numeros del inventario son visi-
bles al pie de las telas (“62”, “73” y “139”) y las dimensiones que
hoy puedo tomar se ajustan a las antiguas con pequefias discre-
pancias imputables al mayor o menor cuidado al tomarlas o al
hecho de que se fijasen con marco o sin marco: 248 x 180 cm
parala “Resurreccion”; 248 x 174 cm para el “San Sebastian”; y
238 x 422 cm para la “Caceria”.

El segundo pilar de mi propuesta lo constituyen las repetidas
referencias que el catalogo del fondo Estruch hace ala casa de
Altamira, recordando que los propietarios, tanto Josep Estruch
i Cumella como su padre Ramon Estruch i Ferrer (1816-1884)
aprovecharon las ventas “que dispersaren I’enorme patrimoni
dels comtes d’Altamira, potser la que va seguir a la mort de don
José Maria Osorio y Moscoso el 1881, XVI comte d’Altamira,
pero també duc de Sessa i duc de Maqueda, marqués d’Astorga
i comte de Trastamara, entre altres titols, o potser la que aquest
mateix personatge va fer cap el 1870, poc després d’heretar el
titol en morir el seu pare, el XV comte, el 1864”".
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9 Ludovico Lana: San Sebastidn curado por Santa Irene,
Galleria Banca Popolare dell’Emilia-Romagna en
Moddena. © Collezione d’arte di BPER Banca.

10 Ludovico Lana: San Sebastidn curado por Santa Irene.
© The Trustees of the British Museum.

Las tres telas aparecen, en efecto, al revisar los asientos del
“Ynventario, descripcién y tasacidn de los cuadros y estampas
de la Galeria del Exmo. Sr. Marques de Astorga, Conde de Al-
tamira, Duque de Montemar y otros titulos (q.e.p.d) [...]”, es
decir, el inventario de las pertenencias de Vicente Pio Osorio
de Moscoso y Ponce de Ledn, fallecido en 1864, en la redaccion
del cual intervinieron como expertos los académicos Nicolas
Gato de Lema (1820-1883) y Ventura Castelaro, este en “re-
presentacion de su padre D. José Castelaro”. Cada asiento va
precedido de una doble numeracion (“La numeracion de este
catalogo esta hecha con numeros blancos al olio sobre el mis-
mo lienzo original y los nimeros que se citan a continuacion
ademads, son los del Catalogo anterior que tienen los numeros
impresos sobre papel blanco”), indica las dimensiones de las
obras (“tomada con vara castellana por la parte de afuera o sea
de luz”) y, tras una breve descripcion de la tematica y, a veces,
una nota de autoria o atribucidn, sefiala el valor estimado de
las pinturas y el precio conseguido por su venta, en el caso de
haberse concretado®.

Encontramos la primera pieza del tridngulo de Castelltercol en
la entrada 72/31: “Una caceria de perros persiguiendo a unos
cervatillos los cuales acosados caen en un lago. Original de P.
De Vos. Alto 8-61/4. Ancho 15 pies. Sin marco. 40.000 /35.000”.
No solo encaja por numero y por dimensiones con nuestro cua-
dro (sin marco) si calculamos que la medida se indica en pies y
pulgadas. También la cifra “72” comparece -rayada- en el an-
gulo inferior izquierdo de la tela. La segunda obra se encuentra
en el asiento “377”: “La resurreccion del Sefior tamafio natu-
ral original de Procaccini. Alto 8-10. Ancho 6-6. Marco Dorado.
5000-4000”. De nuevo el nimero casa con el mas antiguo que
figuraen el lienzo, “139”, que fue tachado y sustituido por el que
recibio al pasar a la propiedad de los Estruch, y también coin-
ciden sus medidas, unos 246 x 180,6 cm en la equivalencia en
sistema métrico. Por ultimo, la tercera de nuestras obras figura
con el numero “472/ 311”: “San Sebastian en el momento que
unas piadosas mugeres le estan curando las heridas. Es muy di-
ficil calificar este cuadro por estar completamente repintado
sin embargo al parecer es copia de Guido. Alto 8-10 en Ancho
6-2. Marco Dorado 3000-2500”. Esta vez, en el angulo inferior
izquierdo solo vemos claramente la cifra “62” correspondiente
al inventario Estruch. No se observa la “472” que corresponde-
ria a su paso por las residencias de los Altamira. Tal vez quede
oculta por el marco —o yo no la sepa encontrar-. En cambio, si
hay coincidencia en las dimensiones: unos 246 x 171 ¢cm, apro-
ximadamente.
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Finalmente, el dltimo pilar de mi interpretaciéon permite re-
montar la biografia de los cuadros hasta su primer coleccionista,
don Diego Mesia de Guzman, I marqués de Leganés. Y depende
del esclarecimiento de otra numeracion presente en ellos, aho-
ra muy atenuada pero aun legible: un “1145” en el de “San Se-
bastian”, un “2351” en la “Caceria”, y un “2278” visible sobre el
hombro del soldado reclinado a la derecha de la “Resurreccion”.

La primera de estas tres cifras remite a “Otro Quadro en el
frontis de dos baras de ancho y tres de altto de un san sebastian
asaetteado y un viejo sacandole las saettas una mujer le estta
ungiendo y otra estta con unas flechas en la mano y un angel
con una corona y palma n° 1145”, documentado por tltima vez
en el Palacio de la Corte en la calle de San Bernardo, el palacio
de los Leganés, en 1726, “en el altar de uno de sus oratorios”, y
que deberia corresponder a “Una pintura de san sebastian que
tiene dos varas de ancho y tres de alto un biejo que le esta sa-
cando las flechas y dos mugeres que launale unje y la otra tiene
unas flechas en la mano y un angel con una corona y palma n°
mill ciento y quarenta y cinco la taso en dos mill y duzientos
Reales 26200” del inventario post mortem de 1655 de tan valio-
sa cuadreria. Segun la excelente tesis doctoral de José Juan Pé-
rez Preciado, la obra ya aparecia en el inventario del 8 de marzo
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de 1642 levantado tras el fallecimiento de Polixena Spinola, es-
posa del marqués (entonces numerada “1147”)".

Me parece interesante que la documentacion mas antigua de
esta pintura no incluya propuesta alguna de autoria, lo que me
sugiere que en su contexto primigenio no fue tenida por un
original o una copia de Guido Reni como hicieron, en cambio,
los registros decimondnicos. En cualquier caso, se trata de una
atribucion hoy relativamente sencilla de contradecir ya que es
evidente que es una version casi idéntica y de tamano algo me-
nor —al menos en la altura (278 x 172 cm)- de la creacion del pin-
tor emiliano Ludovico Lana (1597-1646), exhibida en la Galleria
Banca Popolare del’Emilia-Romagna en Mddena (fig. 9). Esta
se ha asimilado a la que algunas crénicas del Seiscientos descri-
ben en los ambientes del palacio ducal de Sassuolo en tiempos
de aquel Francesco I d’Este que retrataron tanto Gian Lorenzo
Bernini como Diego Velazquez, aunque no es descartable que
ingresara alli procedente de las colecciones del obispo Obizzo
d’Este, hermano del duque. Esto ultimo explicaria la existencia
de un aguafuerte de la invencién fechado en 1643, elaborado
por el autor, que lo acompaid de la inscripcion siguiente “Ser.
Princ. Opizoni Estensi Mut. Equo In Sebastiani Vulnera Irene
Pietatis Monumentum Ludovicum Lna In.” (fig. 10)*.
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Ciertamente, la de Castelltercol no es una copia de la modene-
sa, ni tampoco una version salida del grabado derivado de esta,
aunque es dificil ser concluyente dado su mal estado de conser-
vacion: la capa pictorica, ademas de suciedad y graves pérdidas,
parece raspada, quizas como resultado de las restauraciones
“sufridas” mencionadas en el inventario de Josep Estruch, de
manera que el trazo de los pinceles resulta imperceptible, al
contrario de lo que ocurre con el cuadro de la BPER, en perfecto
estado de conservacion. Mas bien parece una version con leves
variaciones de la obra elaborada para los Este; realizada, eso si,
ante el cuadro de Mddena y con exigencia de fidelidad. De otra
forma resulta imposible explicar el mimetismo en la definicion
de rostros y otros detalles de las anatomias, el vestuario o la ca-
ligrafia de los pliegues. Las diferencias mas evidentes consisten
en la desaparicion de la nubecita en la que planean los angeles,
le elision de uno de ellos, asi como la reduccién del peso visual
de la pantalla oscura de frondosa vegetacion que cierra la mitad
derecha superior del lienzo para dar mas presencia al cielo, y
la inclusion de la copa de un arbol tras la figura de Lucila. El
friso de los personajes es idéntico, incluidas la gesticulacion y
las expresiones, salvo en lo referido al color. La version de Cas-
telltercol introduce algunas variaciones en el cromatismo -el
turbante violaceo de Irene en Mddena parece tornarse grisiceo
en Castelltercol; la diadema de Lucila pasa de roja a gris en la
version guardada en Catalufia— pero mantiene valores decisivos
como la tinica dorada de la primera y el vestido carmesi de la
segunda, aunque su luminosidad se haya apagado, y no estoy se-
guro de que sea recuperable en una buena restauracion.

Este origen modenés y estense casa a la perfeccién con el in-
terés que don Diego Mesia mostro por los pintores emilianos —
particularmente Reniy Guercino- en su etapa de Gobernador
de la Lombardia, acreditado por su correspondencia con el
abad Roberto Fontana, el embajador -y agente artistico— del
duque Francesco I d’Este en Milan, exhumada por Pérez Pre-
ciado. Estas cartas revelan las pinturas que el duque de M6-
dena regalaba a don Diego, a menudo por recomendacion del
abad, ademas de los regalos con los que el marqués de Lega-
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1 Paul de Vos (paisaje de Jan Wildens): Caza del ciervo,
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique (Bruxelles),
inv. 2858, foto: J. Geleyns.

12 Detalle de la Resurreccién de Cristo. Antigua
residencia de Ramon Albd, Castelltercol, Barcelona.
Fotografia del autor.

nés le correspondia. Por ejemplo, los “duo Quadri di devotio-
ne” citados en una misiva de 17 de noviembre de 1636, sin mas
precisiones®.

La numeracion “2351” legible en la “Caceria” nos remite a un
asiento de la “Entrega de Pinturas vidrios y estatuas echa por la
ex™ ss™ Mar™ de Astorga al ex™ ss” Conde de Kiningig y obliga-
cién que por unay otra parte se contrae” fechada a 15 de junio
de 1726: “Ottro Quadro de Quattro varas de ancho de mano de
Pedro de Bos es una caceria de una corza y un venado acomet-
tidos de Nuebe Perros”. Se encontraban en las Casas de la calle
de San Bernardo cuando se alquilaron al diplomatico aleman.
Por entonces ya habian pasado en herencia al VIII conde de
Altamira, es decir, a don Antonio Gaspar de Moscoso y Osorio,
bisnieto del I marqués de Leganés, una vez extinguida la linea
principal encarnada por el III marqués a su muerte en 1711, ges-
tionada por su viuda, la XIIT marquesa de Astorga en la minoria
de edad del IX conde y XIV marqués de Astorga®.

A pesar de que en el cuadro de Castelltercol, yo cuento ocho pe-
rros acometiendo a la “corza” y al “venado” -y no nueve (ni los
seis sefialados en el inventario Estruch)-, y de que las cuatro
varas de ancho no coinciden con los aproximadamente 422 cm
actuales de la obra que analizamos, debemos identificarlo con
la pintura del antiguo palacio de los Leganés dada la presencia
concluyente de la cifra “2351” y su atribucién diafana, facilita-
da, ademas, por la firma del autor, visible entre la vegetacion
del sector inferior izquierdo: “P. de Vos”. Paul de Vos, claro, y
no Pedro como se le identifica en esta y otras obras suyas en el
inventario que seguimos.

De esta manera serian ya tres los Paul de Vos del primer mar-
qués de Leganés localizados, este y las dos pinturas que iden-
tifico José Juan Pérez Preciado: “Una era la caza del jabali que
anteriormente conservaba el Suermont Museum de Aquisgran,
destruida durante la segunda guerra mundial y que tenia el na-
mero de inventario de Leganés (cat. 202). La otra puede ain
contemplarse en el Museo Real de Bruselas (cat. 203) (fig. 11),
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como una caza de ciervos, perfectamente firmada. [...]”*. Fir-
mada “P. de Vos fecit”, debo afiadir, con una caligrafia idéntica
alalegible en la tela de Castelltercol, si bien en esta no aparece
la férmula “fecit” (o ha desaparecido a causa de los dafios en la
superficie pictérica).

Por ultimo, para el caso de la copia del Procaccini conviene re-
mitirse, en primer lugar, al asiento 1001 del inventario de 1655:
“Otra de la resurreccion de n[uest]ro s[efio]r del mesmo tama-
fi0”, en referencia a la obra que la precede en el nimero 1000:
“Otra de la sencion del sefior de tres varas de alto y dos y me-
dia de ancho n° mil la taso en tres mil reales 36000”. Si, como
afirma Pérez Preciado, ambas obras podrian haber pasado en
herencia al X conde de Altamira en 1711, dado que no figuran
“entre las pinturas reclamadas por ausencia del mayorazgo que
debia recibir al completo”, seria logico reencontrarlas en el
inventario de las Casas de la calle de San Bernardo (1726), tal
como sucede pero solo en relaciéon con la “Resurreccion”, que
descubrimos en el oratorio: “Un quadro de tres baras de alto, y
dos y quarta [f. 111v] de ancho es Cristo resucitado de mano de
un flamenco n° 2278”*.

Debo reconocer que las aguas de esta ultima identificacion no

son todo lo transparentes que quisiera, pero creo que la cifra
“2278” (fig. 12) ha de dictar su ley aunque en la anotacion de 1655

*+ JOAN BOSCH BALLBONA -

se advierta una discrepancia entre las medidas indicadas (apro-
ximadamente 250,74 x 208 cm) y las del cuadro de Castelltercol
(248 x180 cm), y que pueda provocar extrafieza que a los autores
de los listados, uno de ellos nada menos que Miguel Jacinto Me-
léndez en 1726, les pasara desapercibida la identificacion de un
pintor de maneras tan caracteristicas como Camillo Procaccini.
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Por otra parte, el hecho de que la que pintura pudiera ser obra
de Francisco Pedraza, “F° P*” —algo que queda condicionado a
probar que esas iniciales corresponderian, en efecto, a este pin-
tor—, robustece la propuesta. Recordemos que Pedraza se vio
involucrado en una turbia manipulacién de la coleccion forjada
por el I marqués de Leganés, protagonizada por su nieto don
Diego Davila Mesia y Guzman (c. 1648-1711): la entrega subrep-
ticia al Almirante de Castilla de la obra mds emblematica de la
formidable cuadreria: la “Madonna de la Impanatta” considera-
da entonces como un original de Rafael (“una Pintura original
de Raphael de Urbino de Nuestra Sefiora con el Nifio Jesus en
los bragos, y san Juan y santa Isabel”) y que ahora sabemos que
en realidad también era una copia. Dado que aquella pintura
tan apreciada no podia ser enajenada sin justificacion por estar
vinculada al mayorazgo, el IIT marqués la substituyo por una
réplica encargada a Francisco Pedraza que se coloco en el mar-
codela pintura original para disimular la falsificacion y sacar el
original en secreto™.

Creo que el hecho de que el copista la firmara descarta que nues-
tra copia se deba a una situacion parecida, pero el original de
Camillo Procaccini podria haber abandonado la coleccion de los
Leganés en forma de venta o regalo, substituyéndose por una co-
pia —de buena calidad, sin duda como sucedié otras veces-. Esto
podria haber acontecido bien en la etapa del I marqués, ya que
“Leganés en numerosas ocasiones utilizé la accion de ceder pin-
turas a diversas personas como medio de correspondencia social
o certificacion de agradecimiento por diversos servicios””, bien
en el periodo del ITT marqués, Diego Felipez de Guzman, cuando
la coleccién vivi6 diversas “ventas, enajenaciones y movimien-
tos” a causa de la acuciante situacion econémica de la casa: “La
situacion econdmica de las casa de Leganés se acucid en la se-
gunda mitad del siglo XVII. Don Diego, el III marqués, tuvo que
hacer frente a diversos destinos politicos y militares en Catalufia
y Milan para lo que necesité de liquidez econémica, por lo que
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ciertas obras salieron en esos afios de la coleccidén”*.

De confirmarse esta hipdtesis, tendria razon Pérez Preciado al
suponer que “Aunque su nombre no aparezca expresamente ci-
tado en los inventarios conocidos, salvo en estos retratos [se re-
fiere alos de los hermanos Camillo y Giulio Cesare Procaccini],
se puede presumir su autoria para algunos de los cuadros reli-
giosos de caballete que pudo compilar Leganés durante su es-
tancia en Milan””. De hecho, tal suposicion resultaria ain mas
segura si recordaramos que uno de sus antecesores en el cargo
de gobernador general de Milan fue el principal coleccionista
de los Procaccini fuera de Italia, el ya citado Pedro de Toledo
Osorio, V marqués de Villafranca®.

En cualquier caso, cabe destacar que nos hallariamos ante la
unica obra conservada de Francisco Pedraza. Hasta ahora se
conocia su presencia en la corte de don Juan José de Austria
en calidad de pintor y ayuda de furriera, su especializacion
en la pintura de porcelana, muy elogiada por Antonio Palo-
mino, sus actividades como perito y tasador de pinturas en
diversos inventarios madrilefios datados entre 1650 y 1694; y
la creacion de obras originales como “una pintura de Cristo
nuestro sefior en la columna de lienzo con su marco negro
dorado que es de mano de Pedraza”, “Otra pintura de Nuestra
Sefiora en Extasis con su marco negro y dorado de la mis-
ma mano”, ambas propiedad de don Juan José de Austria, un
“Nazareno con la cruz a cuestas”, “El sacrificio de Abraham”,
o un “San Juan con el Cordero” de la coleccion de Juan de
Castafieda maestro mayor de las ciencias de la armas de sus
caballeros pajes del rey, que tasd, curiosamente, el propio Pa-
lomino, y, por tltimo, unas imagenes de la Virgen y San Jeré-
nimo que constan en el inventario de Juana Morano, esposa
de Cristobal de Alfaro™.

UNA HIPOTESIS SOBRE EL ORIGEN DEL “CAIN MATANDO
A ABEL”

El pasado del Camillo Procaccini de Sant Benet de Bages es
bastante mas incierto ya que no conozco ninguna informacion
indiscutible que permita remontar su genealogia de propie-
tarios mas alla de sus etapas recientes. En efecto, del pasado
proximo de esta pintura previo a su aparicion en publico en el
actual espacio “Mont Sant Benet” solo puedo aportar indicios
aproximativos, como el que su presencia en el antiguo monas-
terio de Sant Benet ha de estar relacionada con los avatares que
los espacios monacales desamortizados sufrieron a raiz de su
adquisicion en 1907 por parte de Elisa Carbo i Ferrer, esposa de
Ramon Casas Gatell. Se trataba de un escenario bien conocido
para ella puesto que su familia participaba de la propiedad de
una fabrica textil instalada a pocos metros del recinto monacal
(por aquel entonces en ruinas excepto la iglesia). Tras su com-
pra, lo transformd en una residencia de veraneo familiar que a
su muerte heredaron sus hijos Montserrat Casas Carbo, Elisa
Casas Carbd y Ramon Casas Carbo®.

Es conocido que este tltimo, el insigne pintor modernista, apro-
vecho los ambientes que le correspondieron para instalar su es-
tudio y que promovio una restauracion del complejo, orientada
por Josep Puig i Cadafalch y, en general, poco respetuosa con
la historia del monumento por su obsesion, coherente con la
ideologia de las intervenciones de su tiempo, de recuperar las
edificaciones romanicas eliminando las “adherencias” de épo-
ca barroca, incluido el retablo mayor de la iglesia, troceado y
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reconvertido sin contemplaciones en mobiliario para las habi-
taciones mas elegantes del recinto.

Dado que no conocemos que Ramon Casas tuviera pulsiones
coleccionistas a pesar de su amistad con Charles Deering, pare-
ce mas probable que la llegada de nuestro cuadro a Sant Benet
estuviera relacionada con los ambientes del antiguo recinto be-
nedictino que correspondieron en herencia a Montserrat Ca-
sas, su hermana mayor, y que de esta pasarian a su tnica hija,
Maria Catalina Nieto Casas, que ostentaba el titulo de marque-
sa de Villamizar, y que cas6 en 1913 con Antonio Rocamora Vi-
dal (1888-1964), hermano del mas conocido Manuel Rocamora
Vidal (1892-1976), el creador de la gran coleccion de indumen-
taria antigua que donaria a la ciudad de Barcelona.

Maria Catalina Nieto y Antonio Rocamora vivieron en el piso
principal de la finca del Passeig de Gracia de Barcelona, propie-
dad de sus suegros, en una residencia que, segiin cuenta su her-
mano Manuel en una carta de 1932, “encierra una cantidad de
obras de arte maravillosas entre las que sobresalen los retratos
al carbon de Casas de Ignacio Zuloaga, Sorolla, Peyus Gener, Bo-
rrasen “TerraBaixa”; cuadros de Galwey, Rusifiol, etc.,y muebles
antiguos muy interesantes””. Aparte de esta breve indicacion, lo
poco conocido de tal coleccion lo expone Laia Soler en su tesis
de doctorado sobre Manuel Rocamora y depende de la relacion
de los 362 objetos confiscados por la Comissié del Patrimoni Ar-
tistic de la Generalitat de Catalunya entre el 10 y el 12 de agosto de
1936, para protegerlos de la peligrosa situacion provocada por la
sublevacién militar del 18 de julio. Y, lamentablemente, de aquel
listado la tnica alusiéon que pudiera englobar la obra que segui-
mos nos resulta inservible ya que se limita a sefialar la existencia
de “6 quadros antics” en la residencia barcelonesa. De hecho, y
como subraya Laia Soler, ni tan siquiera tenemos la seguridad de
que la lista de objetos incautados se corresponda con la colec-
cién completa atesorada en un domicilio que durante la guerra
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quedo transformado en el local de la “Dona Treballadora”®.

Mas alla de estas suposiciones tan precarias, tampoco el lienzo
ofrece indicios que permitan remontarse a sus origenes: en una
restauracion relativamente reciente fue reentelado y recibio al-
gunos repintes puntuales y hoy no se advierte sefial alguna so-
bre la capa pictérica que abra la puerta a su pasado mas profun-
do, nada parecido a las cifras y las inscripciones que tanto me
han asistido en el caso anterior. De manera que quedo expuesto
a la especulacién, buscando entre los inventarios conocidos de
la aristocracia hispanica del siglo XVII, a la espera de encontrar
alguna referencia a una obra del autor con ese tema, los dos tini-
cos datos, junto a sus medidas, que puedo conjugar.

*+ JOAN BOSCH BALLBONA *

La posibilidad mas incitante me acerca a las colecciones de don
Pedro de Toledo y Osorio, V marqués de Villafranca, y en parti-
cular a las adquisiciones de pintura hechas en Milan entre 1615
y 1618, durante su etapa de Gobernador y Capitan General. Y a
un documento muy concreto y valioso, el de la “Quenta del se-
flor Marques de Caravazzo de lo que a gastado en servicio del
sefior don Pedro de Toledo en brocado, telas de oro, terciope-
lo, pafio, pasamanos de oro y otras cosas y recaudos”, ya que en
él se menciona una pintura de “Cayn y Abel” entre las diversas
obras compradas o bien directamente a los hermanos Procacci-
ni o bien a un intermediario llamado Carlos Constancio Carmo-
na, aunque no se certifique, ain, que el cuadro que nos interesa
sea de alguno de los hermanastros®. Ni tampoco cuando, afios
mas tarde (1624), esta obra aflore nuevamente en los documen-
tos de la casa de Villafranca -”Otro del mismo tamafio de Cainy
Abel”-, ahora colgando en el “salon” de la residencia madrilefia
del V marqués en la calle de Don Pedro, de nuevo sin indicacion
de autor y con una mencién poco operativa a su tamafio, consi-

derado solamente como “grande”™.

Solo dos siglos después, en el detallado inventario completo
de los bienes de Francisco de Borja Alvarez de Toledo, el XII°
marqués y XVI° duque de Medina Sidonia (+1821), y redactado
en diversas fases entre 1821 y 1823, aparece una primera clari-
ficacién sobre su autoria y sus dimensiones ya que entonces el
cuadro se incluye en la serie llamada “Coleccién de Brocaccini”
[sic] o de las “Pinturas originales De Procachine”, integrada por
obras que en su mayoria (imposible de saber si todas, aunque es
muy poco probable) median “8 pies de alto y 5 pies de ancho”,
identificada como “La muerte de Abel” y tasada por el pintor
Zacarias Gonzalez Velazquez en 2.000 reales, precio en que fue
vendida junto con muchos otros de los Procaccini de los Villa-
franca, abandonando para siempre las coordenadas del palacio
madrilefio de los Villafranca®.

Entiendo que con los datos aportados no es posible considerar
que el enigma del origen del “Cain matando a Abel” se haya
resuelto de forma concluyente. Aunque me parezca estar cer-
cano a una explicacion satisfactoria, la cuestiéon debera quedar
abierta®™. En todo caso, este original y la copia de la “Resurrec-
cién de Cristo” se sumarian ahora a aquello que del mundo de
Camillo Procaccini es posible evocar desde Espafia, al menos
en colecciones de titularidad publica: dos telas (la “Presenta-
cién en el templo” y “La Sagrada Familia del racimo”) y tres di-
bujos (“Apuntes parala creacion de Eva”, “Entierro de Cristo” y
“Aparicion de la Virgen a San Francisco y una santa”) del Museo
del Prado, y un dibujo (“Dos cabezas de jovenes”) del Museu
Nacional d’Art de Catalunya®.es



* NOTAS

1 Particularmente desde que en J. Bosch
Ballbona, “Retazos del suefio tardo-
renacentista de Don Pedro de Toledo
Osorio y Colonna en el monasterio
de la Anunciada de Villafranca del
Bierzo”, Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, 21, 2009, pp.
121-146, se revelaba por primera vez
el hasta entonces absolutamente des-
conocido vinculo entre Don Pedro de
Toledo Osorio (1557-1627) y los Pro-
caccini (p.130), con menciones expli-
citas a importantes series como “doce
cuadros grandes de la vida de Nuestra
Sefiora del Procachin” o los “trece cua-
dros grandes de la Pasién de Nuestro
Sefior del Procachin”, entre otras pin-
turas, un hecho que le convertia en uno
de sus grandes coleccionistas, junto a
Gian Carlo Doria. Las pistas identifica-
das orientaron después los excelentes
trabajos de Odette d’Albo (“I governa-
tori spagnoli a Milano e le arti: Pedro
de Toledo, Giulio Cesari Procaccini e
le “Historie Grandi della Vitta di Nos-
tro Signore”, Nuovi Studi, 20, 2014, pp.
145-163; “Camillo y Giulio Cesare Pro-
caccini al servicio de los gobernadores
espafioles en Milan”, Boletin del Museo
del Prado, XXXV, 53, 2017, pp. 66-75) y
de esta y Hugh Brigstocke (H. Brigstoc-
ke y O. d’Albo, Giulio Cesare Procaccini.
Life and Work, Allemandi Voena, Turin,
2020), —que, por otra parte, se intere-
saron por pinturas de otras proceden-
cias—; y fueron ampliadas y profundi-
zadas en J. Bosch Ballbona, “Sobre el
quinto marqués de Villafranca, Cami-
llo y Giulio Cesare Procaccini”, Locus
Amoenus, 14, 2016, pp. 91-108.

No hubiera conocido la segunda sin
la sagacidad de Francesc Miralpeix,
compafiero mio en la Universitat de
Girona. Y a ambos no nos hubiera sido
posible analizarla junto a las otras pin-
turas estudiadas en esta publicacion
sin la gentil colaboracién, en Castell-
tercol, de Roser Portet de la Associa-
cié6 Cultural Modilianum y del sefior
Fermin Teijo. Para la pintura de Sant
Benet de Bages he disfrutado de las
facilidades y la compaiiia de Josep M.
Esquius, el autor de la modélica res-
tauracion del complejo monacal, y de
las facilidades aportadas por Montse-
rrat Duocastella, coordinadora de Ser-
vicios Culturales de Mont Sant Benet.
Este estudio esta acogido en el pro-
yecto “Reflejos de lo sagrado. El ciclo
del retablo en Catalufia, del final de la
Edad Media al Academicismo. Mode-
los, Fortuna patrimonial y Perspectiva
de género” (PID2020-114339GB-C21)
y del Projecte Pont 2020 de la Univer-
sitat de Girona. Todos me han ayudado
a salvar los graves obstaculos que ha
supuesto la triste y tragica situacion de
pandemia.

N. Artioli y E. Monducci, GIi affres-
chi di Camillo Procaccini e Bernardo
Campi in San Prospero di Reggio Emi-
lia, Silvana Editoriale, Reggio Emilia,
1986; G. Berra, “Appunti per le bio-
grafie di Camillo Procaccini e Panfilo
Nuvolone”, Paragone/Arte, LIII, 46
(633), 2002, pp. 59-85; D. Casinelli y P.
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Vanoli, Camillo Procaccini (1561-1629).
Le sperimentazioni giovanili tra Emi-
lia, Lombardia e Canton Ticino, Silva-
na, Casinello Balsamo, 2007; J. Bosch
Ballbona, 2016, op. cit.; O. D’Albo, 2017,
op. cit.; A. Lo Conte, The Procaccini
and the Business of Painting in Early
Modern Milan, Routledge, Nueva York
y Londres, 2021.

N. Ward Neilson, Camillo Procaccini.
Paintings and Drawings, Garland, Nue-
va York y Londres, 1979, cat. 209.

H. Brigstocke y O. d’Albo, 2020, op. cit.,
p. 412, RA19.

Ambrosio de Milan, EI Paraiso. Cain y
Abel. Noé, Editorial Ciudad Nueva, Ma-
drid, 2013.

A. Martini, La Galleria dell’Accademia
di Ravenna, Neri Pozza Editore, Ve-
necia, 1959, pp. 138-140. N. Ward Neil-
son, op. cit., pp. 60-66; A. Mazza, “147.
Martirio dei Santi Giacomo Minore e
Filippo”, en N. Ceroni (a cura di), Pi-
nacoteca Comunale di Ravenna. Museo
d’Arte della Citta. La Collezione Antica,
Longo Editor, Ravena, 2001, pp. 108-
109, cat. 147.

Antes, Angelo Mazza, op. cit., lo ha-
bia detectado en 1997: ttps://www.
sothebys.com/en/auctions/ecatalo-
gue/2010/master-drawings-from-
a-distinguished-european-collec-
tion-110042/lot.16.html. (consulta 9
diciembre 2020).

N. Ward Neilson, op. cit., cat. 353.

A. Arfelli, “Per la cronologia dei Pro-
caccini (e dei figli di Bartolomeo Passa-
rotti)”, Arte antica e moderna, VII, 1959,
pp. 457-461; M. Danieli, “Il primo de-
cennio di attivitd di Bartolomeo Cesi:
1574-1584”, Paragone, LXI, 91, 2010, pp.
5-25 (y en particular pp. 11-12).

Sobre el personaje: A. Folch i Soler, Ra-
mon Albé i Marti, Oikos-Tau, Barcelo-
na, 1995.

B. Bassegoda, “Tres episodi de la his-
toria del col-leccionisme a Catalun-
va. Josep Puiggari i les exposicions
de [Asociacién artistico-arqueolégica
barcelonesa, la pinacoteca de Josep
Estruch i Cumella i el Palau Maricel
de Charles Deering”, en B. Bassego-
da (ed.), Colleccionistes, Col-leccions i
Museus. Episodis de la historia del pa-
trimoni artistic de Catalunya, Memoria
Artium, Bellaterra, Barcelona, Girona,
Lleida, 2007, pp. 119-152 y concreta-
mente pp. 130-143.

1. Mauro y A. K. Tuck-Scala, “Les His-
tories de Tobies d’Andrea Vaccaro: de
Napols al Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya”, Butlleti del Museu Nacional
d’Art de Catalunya, 10, 2009, pp. 87-109.

J. Bosch Ballbona y F. Miralpeix Vi-
lamala, “Falsos verdaders, lart de
Pengany”, en Falsos verdaders. L'art de
lengany, Museu d’Art de Girona, Giro-
na, 2019, pp. 11-41; C. Clusellas, “El cas
Pere Mates: crénica d’'una descoberta”,
en Falsos verdaders. Lart de lengany,
Museu d’Art de Girona, Girona, 2019,
pp. 43-57.

La publica B. Bassegoda, op. cit., p.
134, n. 6.

Lo he podido consultar gracias a la gen-
tileza del profesor B. Bassegoda que
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ademds me facilité una copia digital
del mismo.

B. Bassegoda, op. cit., p. 140.

Transcrito en J. J. Pérez Preciado, El
Marqués de Leganés y las Artes. Tesis
de doctorado, Universidad Compluten-
se, Madrid, 2010, documento 20, con-
sultada en: https://eprints.ucm.es/id/
eprint/10555/1/T31085.pdf. El docu-
mento estd en el Archivo Histdrico de
la Nobleza, BAENA, C. 291, D.1-12 (con-
sultable en http://pares.mcu.es/Pares-
Busquedas20/catalogo/show/6355658,
(consulta de 12 de noviembre de 2020
algo precioso en tiempos pandémicos).
Idem, op. cit., 11, 728.

Agradezco las facilidades que la Galle-
ria Banca Popolare dell’ Emilia-Romag-
na me dio para el estudio de su pintura
y en particular la gentileza de su coor-
dinadora, la sefiora Greta Rossi.

L. Peruzzi, “Ludovico Lana. 16. San
Sebastiano soccorso da Irene”, en
D. Benati y L. Peruzzi (a cura di),
L’amorevole maniera. Ludovico Lana e
la pittura emiliana del primo Seicento.
Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo,
2003, pp. 96-97.

J. J. Pérez Preciado, op. cit., 9, 377-384.
Idem, op. cit., 11, pp. 896 y Documento 14.
Hasta llegar a Bruselas la pintura paso
por las casas de Altamira, del marqués
de Salamanca (1867) y del vizconde
Bernard du Bus de Gisignies. Véase J. J.
Pérez Preciado, op. cit., pp. 756 y 11, 163.
Quiero dejar constancia de mi agra-
decimiento a los Musées royaux des
Beaux-Arts de Belgique por haberme
facilitado la imagen y una gestion tan
agil.

J. J. Pérez Preciado, op. cit., pp. 631-632
y 11, 886.

Idem, op. cit., pp. 653 'y 849.

Idem, op. cit., p. 817.

Idem, op. cit., pp. 834-835.

Idem, op. cit., p. 626.

J. Bosch Ballbona, 2009, op. cit., p. 130.
A. Palomino, El Museo Pictérico y la
Escala Optica [I, Theorica de la Pintu-
ra], Lucas Antonio de Bedmar, Madrid:
1715, 1, p. 38; M. Agull y Cobo, Docu-
mentos para la historia de la pintura es-
pariola, Museo del Prado, Madrid, 1994,
pp. 95-96 y 1996, pp. 84; M. Burke y P.
Cherry, Collections of Paintings in Ma-
drid 1601-1755, The Paul Getty Trust,
Los Angeles, 1997: 11, 1625; E. Gonzalez
Asenjo, Don Juan José de Austria y las
Artes 1629-1679, Fundacién de Apoyo a
la Historia del Arte Hispanico, Madrid,
2005, pp. 615-617; J. J. Pérez Preciado,
op. cit., pp. 652-653.

Ll Ferrer i Al6s, “El pintor Ramon Ca-
sas, Sant Benet de Bages i Navarcles”,
Quaderns de Navarcles, 24, 2008, pp.
3-23.

L. Soler, Manuel Rocamora i Vidal
(1892-1976). Coleccionista i pintor, Te-
sis de doctorado inédita, Universitat
Autonoma de Barcelona, 2019, con-
sultable en  https://www.tdx.cat/
handle/10803/668322#page=1

Idem, op. cit., pp. 105-106 y 619-620.

J. Bosch Ballbona, 2016, op. cit., p. 98-
99. El documento se encuentra en el
Archivo General de la Fundacion Casa
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de Medina Sidonia (AGFCMS), Leg.
5483: “Item a Julio Cesar Percachin
pintor Mil y ducientas libras a buena
q[uen]ta de los cuadros q[ue] para ser-
vicio de su Ex[celen]cia haze los quales
se le an cargado / A Camilo Percachin
pintor se le dieron otras mil y dos-
cientas libras es por la d[ic]ha razén y
q[uen]ta los quales le estan cargados”
[...] A Carlos Constancio Carmona Mil
Ciento y Ochenta y dos libras por diez
cuadros que de él se compraron para
su excelencia [en el margen: “que qua-
dros: uno de Cayn y Abel 40, una Judiq
40, un Salvador de Tin°, un eze homo
de Penachin 17, seis paises diferentes
53. Suma 197 x 6 / 1182”] (la moneda
son ducatones de Mil4n a seis libras, 12
sueldos y tres dineros)”.

Idem, op. cit., p. 93.

Idem, op. cit., p. 97 y Archivo General
Fundacién Casa de Medina Sidonia, Vi-
llafranca, leg. 5396J.

Creo que la historia de nuestra obra
no tiene relacién alguna con otro “sa-
crifice of Abel and his death” de Ca-
millo Procaccini —probablemente: el
que el gobernador Gonzalo Ferndn-
dez de Cérdoba habria encargado a
alguno de los mejores artistas que tra-
bajaban en el Milan de 1627 (y que se-
gun V. Gerard, “Philip IV’s Early Ita-
lian Comissions”, Oxford Art Journal,
5, 1982, pp. 9-14, habria sido Camillo
Procaccini) junto a uno dedicado a
la “victory of Samson over the Phi-
listines, with the wéter flowing from
the ass’s jawbone”, con destino a las
colecciones de Felipe IV que deseaba
que ambos temas fueran realizados.
Resulta bien sencillo de distinguir
esta historia de la nuestra dado que
son conocidas las dimensiones de los
lienzos encargados en 1627, 147 x 140
cm; que, sin embargo, han permitido
a D’Albo 2017, op. cit., p. 74) construir
una hipétesis muy bien encaminada
para la identificacion de uno de ellos
con un “Sanson derrota a los filisteos”
hoy en paradero desconocido pero
identificada por una fotografia.

Las primeras atribuciones para cada
una de ellas se deben, respectivamen-
te a A. Ubeda de los Cobos, “Camillo
Procaccini (h. 1555-1629). La Presen-
tacién en el Templo”, Museo Nacional
del Prado. Memoria de Actividades 2007,
pp. 26-27; A. E. Pérez Sanchez, Pintura
italiana del siglo XVII en Espafa, Uni-
versidad de Madrid y Fundacién Val-
decilla, Madrid, 1965, p. 360; M. Mena,
Museo del Prado. Catalogo de Dibujos.
Vol. VI. Dibujos italianos del siglo XVII,
Museo del Prado, Madrid, 1983, p. 135;
N. Turner (con la colaboracién de J. M.
Matilla), Catdlogo de dibujos. Dibujos
italianos del siglo XVI. Museo Nacio-
nal del Prado, Madrid, 2004, p. 370; M.
Mena, op. cit., p. 135; y J. Bosch Ballbo-
na, “Camillor Procaccini. Dos caps de
joves”, en B. Bassegoda y C. Mendoza
(eds.), La colleccié Raimon Casellas.
Dibuixos i gravats del Barroc al Moder-
nisme del Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya, Barcelona, 1992, p. 86-88.
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La evolucion iconografica de Maria Cristina
de Borbon: Reina consorte, gobernadora 'y
regente de Espana (1829-1840)

- FATIMA BETHENCOURT PEREZ *

Universidad de Valladolid

INTRODUCCION

Podriamos comenzar este articulo parafraseando, en femeni-
no, las palabras pronunciadas en 1992 por el antropdlogo Car-
melo Lison en su Discurso de ingreso en la Real Academia de
Ciencias Morales y Politicas: “A la pregunta ;qué es el rey?, la
respuesta antropoldgica, concisa, escueta, pero plena de signi-
ficado es: el rey es su imagen. La imagen hace al Rey (con ma-
yuscula siempre) [...] y detras de ella hay solamente agazapado
un hombre de carne mortal, un ser corriente. [...] el rey es mi-
mesis del Rey; [...] el rey es siempre una copia imperfecta de
su imagen, un trasunto de La Realeza”'. De forma analoga, la
reina (con mindscula) también es su imagen, tras la cual no hay
mas que una mujer de carne mortal, corriente e imperfecta: en
el caso que nos ocupa, Maria Cristina de Borbon Dos Sicilias
(1806-1878), cuya imagen visual fue mutando para asemejarse,
en una mimesis que se demostrara imposible a la postre, a la
Reina (con mayuscula) consorte, gobernadora y regente de Es-
paiia que le tocd ser y quiso ser.

La rica y variada iconografia de la que fuera cuarta y altima es-
posa de Fernando VII, como su propia relevancia politica y tras-
cendencia histdrica, esta directamente relacionada con el hecho
de que, a diferencia de las tres esposas anteriores del monarca
—princesa consorte la primera, Maria Antonia de Borbon, y rei-
nas consortes Maria Isabel de Braganza y Maria Josefa Amalia
de Sajonia, segunda y tercera esposa, respectivamente’-, Maria
Cristina de Borbon fue, aparte de reina consorte, también reina
gobernadora y regente, pues hubo de tomar las riendas del po-
der: primero brevemente, ante la incapacidad por enfermedad
grave del rey; y, posteriormente, tras el fallecimiento de este, du-
rante la minoria de edad de su primogénita y heredera al trono,
la futura Isabel II. Si, ya de por si, una mujer al frente del Estado
suponia una situacion “anémala” al estar las mujeres tradicio-
nalmente alejadas del poder, la regencia de Maria Cristina de
Borbodn lo fue atin mas, dado que el heredero también era una
mujer y habia un pretendiente masculino al trono: Carlos Maria
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Isidro, hermano de Fernando VII. Por ello, las transformaciones
de su imagen oficial de Reina debian servir, no solo para asentar
su legitimidad en cuanto soberana en general y soberana mujer
en particular, sino también para asentar la legitimidad de su hija,
en virtud de la cual se sostenia la suya propia.

De esta manera, se llevaron a cabo diferentes fabricaciones vi-
suales’ de su efigie regia que justifican la razén de este articulo,
pues, aunque en los ultimos afios se ha prestado atencion a la
imagen visual de Maria Cristina de Borbon®*, se ha hecho sin el
objetivo de ofrecer una visién de conjunto y sin tener apenas en
cuenta el factor de género, que abre sugerentes vias de explora-
cion. A la hora de acometer dicho estudio no pretendemos ha-
cer un catdlogo exhaustivo de las cuantiosas representaciones
que de Maria Cristina encontramos en las variadas disciplinas
artisticas que se pusieron al servicio del poder, sino analizar
una serie de ejemplos representativos de las diferentes etapas
por las que transito su iconografia, razon por la cual el enfoque
general sera cronoldgico, aunque en combinacién con el anali-
tico. Somos conscientes de que esas representaciones plasticas
son solo una parte de la construccion oficial de la imagen de un
Rey, o de una Reina en este caso, pero es su dimension visual lo
que nos interesa tratar aqui.

UNA REINA CONSORTE ENTRE LO REGIO Y LO BURGUES

Maria Cristina de Borbdn, princesa napolitana nacida en el rei-
no de las Dos Sicilias, fue la escogida para convertirse, en di-
ciembre de 1829 y a los 23 afios, en la cuarta esposa de su tio
Fernando VII, quien habia enviudado por tercera vez y seguia
sin descendencia, por lo que el cometido principal de la nue-
va reina consorte era dotar de un heredero a la nacion. Al afio
siguiente vendria al mundo la princesa Isabel, unos meses des-
pués de que su padre, en prevision de que naciera una nifa, hi-
ciese publica la Pragmatica Sancién en marzo de 1830, un texto
legal aprobado por las Cortes de 1789 que anulaba la preferen-
cia en la sucesion al trono de las lineas masculinas colaterales



1 Luis Carlos Legrand, litografo (autor de

la obra original: José de Madrazo y Agudo):
Maria Cristina de Borbdn, 1829-1832. Museo
Nacional del Prado, Madrid.

de descendencia sobre las femeninas directas, descartando asi
como sucesor a Carlos Maria Isidro, hermano del rey, lo que
constituira el germen de las futuras guerras carlistas.

Podemos decir que, con su maternidad —en 1832 naceria atn la
infanta Luisa Fernanda- Maria Cristina habia cumplido con su
mision principal como esposa del rey: asegurar la continuidad
de la Corona. De hecho, durante los dos primeros afios de su
vida en la corte como reina consorte, su papel politico no tuvo
demasiada relevancia, al igual que habia sucedido con las tres
primeras esposas de Fernando VII, quienes tampoco llegaron
a tener verdadero protagonismo politico ni a atraer excesiva-
mente la atencién publica.

Por lo que respecta al plano iconografico, durante esta prime-
ra etapa de Maria Cristina en el trono de Espafia, encontramos
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fundamentalmente dos tipos de representaciones de la reina
consorte que se solapan en el tiempo y con trasvases entre ellas:
una imagen de caracter mas regio y suntuoso, ligada a la tradi-
cion cortesana y simbolica; y otra mds aburguesada, caracteri-
zada por una mayor proximidad y, hasta cierto punto, sencillez,
acorde con los nuevos tiempos hacia los que transitaba la insti-
tucién monarquica.

Como ejemplo paradigmadtico de la imagen regia de Maria
Cristina, en cuanto heredera directa de la tradicidon del retra-
to cortesano de aparato, tenemos una litografia de Luis Carlos
Legrand que reproduce un cuadro de José de Madrazo, hoy en
paradero desconocido’, y de la cual el Museo Nacional del Pra-
do conserva varias versiones (fig. 1). Dicha estampa se incluye
en el tomo IT de la Coleccion litogrdfica de cuadros del rey de Es-
paria el sefior don Fernando VII, dirigida por Madrazo y editada
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por el Real Establecimiento Litografico en Madrid, concreta-
mente entre 1829 y 1832 este segundo volumen. No es nece-
sario insistir en el importante papel que jugaron los grabados
en general, y la técnica litografica en particular, como medio
de difusion popular de las imagenes oficiales de la monarquia
previamente fabricadas por los artistas cortesanos’. Lo que nos
interesa subrayar aqui es la relacion de la litografia de Legrand
con modelos iconograficos inmediatamente anteriores —cuyos
origenes se remontan siglos atras—, como se comprueba al com-
pararla con el retrato de cuerpo entero que de la reina Maria
Josefa Amalia de Sajonia pintara Luis de la Cruz y Rios en 1829,
retrato que, a su vez, enlaza con el que el mismo pintor hiciera
de Maria Isabel de Braganza en 1818’. Si en los tres retratos las
reinas consortes aparecen ante un pesado cortinaje, con rico
atuendo, diadema enjoyada, tocado de plumas y similares con-
decoraciones, el parecido figurativo®y compositivo es mayor en
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2 Vicente Lopez Portafia: Maria Cristina
de Borbdn, reina de Espafia, 1830. Museo
Nacional del Prado, Madrid. Wikimedia
Commons (dominio publico).

la representacion de las dos ultimas esposas de Fernando VII:
ambas con falda de flores y manto de cola, circundadas por un
trono, el arranque de sélidas columnas clasicas y una mesa fo-
rrada sobre la que descansan cojin y corona; si bien la represen-
tacion de Maria Cristina, tanto por lo que respecta a su efigie
como a la aparatosa escenografia palaciega, resulta menos esta-
ticay mas recargada y pomposa.

Lejos del retrato de aparato y sus atributos regios, pero sin
perder un apice de la suntuosidad propia de una Reina, se en-
cuentra el retrato de bodas que en 1830 Vicente Lopez hizo de
Maria Cristina, el cual seria copiado al éleo y grabado para su
difusion y se conserva en el Museo del Prado (fig. 2). Hacien-
do gala del detallismo virtuosistico que caracteriza al que fuera
primer pintor de cimara de Fernando VII, la efigie nupcial, con
lujoso vestido azul bordado de plata, destaca ante un fondo liso
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y muestra el “caracter ostentoso de la reina, amante de las joyas
y los adornos™’; sin olvidarnos de las habituales insignias y el
magnifico tocado con plumas de ave del paraiso y velo blanco
de blondas que se repiten en otras representaciones. Asi suce-
de en el retrato realizado por Valentin Carderera hacia 1831y
expuesto en el Museo del Romanticismo en Madrid (Inv. 1602),
donde la reina, de cuerpo entero, aparece nuevamente sin sim-
bolos monarquicos, pero de manera suntuosa: con bordados de
oro en vestido y manto, velo y plumas de ave del paraiso en el

peinado, y abundantes y espectaculares joyas".

Coincidiendo en el tiempo con los ejemplos anteriores encon-
tramos una imagen de Maria Cristina que contrasta a primera
vista con aquellos, si bien podemos considerarla “de transicion”
entre esas representaciones mas cortesanas y fastuosas, y otras
con aire mas aburguesado siguiendo la moda del momento. Nos
referimos al retrato de la reina consorte que, haciendo pareja
con otro de Fernando VII, encargd el ayuntamiento de Sevilla
en noviembre de 1830 —adquiriendo ambos en 1831~ a Luis de
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3 Luis de la Cruz y Rios: Retrato de la reina
Maria Cristina de Borbén, 1830-1831. Casa
Consistorial, Sevilla. Wikimedia Commons
(dominio publico).

la Cruz, gran miniaturista de su tiempo y destacado retratista
al 6leo mencionado anteriormente, quien estuvo vinculado a la
aduana de Sevilla entre 1827 y 1832". Por un lado, el monarca
aparece representado en sus ocupaciones militares, con unifor-
me de capitan general, portando bastén de mando y tricornio,
Toisén de Oro en el pecho, y Gran Cruz y banda de la orden de
Carlos II1, dentro de las pautas habituales del retrato masculi-
no de corte. Por otro, el retrato de Maria Cristina, ante dos co-
lumnas casi imperceptibles, es una encantadora sinfonia color
salmén cuya protagonista identificamos con la realeza gracias
a la corona —sobre un cojin rosado, a juego con el vestido y las
flores del peinado-, puesto que, en comparacion con la recarga-
da indumentaria que hemos ido viendo, ni el elegante vestido
de terciopelo con escote, mangas voluminosas y encajes —que
bien podria llevar una joven de la alta burguesia—, ni la diade-
ma de pedreria o las perlas de los accesorios, ni tan siquiera las
condecoraciones, son suficientes para reconocer claramente a
la Reina (fig. 3). Eso si, no podemos pasar por alto la presencia
implicita de Fernando VII, cuyo retrato en miniatura encontra-
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4 Luis de la Cruz y Rios: Maria Cristina de
Borbén y Dos Sicilias, ca. 1830. N° de inventario
40547, Museo del Ejército, Toledo.

mos en la joya que luce Maria Cristina en su muiieca izquierda,
una costumbre que no era nueva ni en la familia real espafiola”
ni en la produccion de Luis de la Cruz®, quien demostraba asi
su habilidad como miniaturista.

“Hermano gemelo” del anterior a decir de Rumeu de Armas,
dada la coincidencia de los rostros y atuendos, y a pesar de las
diferencias de colorido y ciertos detalles, tenemos otro retrato
de Maria Cristina pintado por Luis de la Cruz hacia 1830 y con-
servado en el Museo del Ejército (fig. 4). Despojada de toda re-
ferencia directa a su condicion de reina, aparece de mas de me-
dio cuerpo ante un fondo liso, vestida de “azul cristino”, con
gran sombrero a juego rematado con “broche de brillantes, per-
las y vistosa pluma blanca” y “complicado collar de perleria””.
Ademas, lleva un abanico en su mano derecha, complemento
femenino imprescindible junto a los guantes —omnipresentes
en todas las representaciones comentadas- en las reuniones
sociales del siglo XIX. El resultado es una imagen cautivadoray
alamoda de unajoven elegante y cercana, aunque ennoblecida
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por la presencia de dos condecoraciones femeninas: la insignia
de la Orden de la Cruz Estrellada u Orden Miliar de Maria Te-
resa de Austria en su hombro izquierdo, y la venera y banda de
la Real Orden de las Damas Nobles de la reina Maria Luisa de
Parma cruzandole el pecho.

Esta nueva imagen de Maria Cristina, alejada de la tipologia
tradicional del retrato regio, la encontramos igualmente en el
monarca Borbdn. Por las mismas fechas, Vicente Lopez pintd
—-como pareja del fastuoso retrato de bodas que hizo de la reina—
a Fernando VII vestido de paisano (1830), del que existen varias
réplicas con variantes, que muestran al rey con frac oscuro ce-
rrado o abierto, chaleco negro o amarillo y corbata blanca de
lazo'. Sorprende este giro iconografico por parte de Fernando
VII, quien, en vez de posar con uniforme militar o simbdlico
traje real, lo hace aqui de civil, al gusto burgués".

Habra que esperar al retrato doble de Fernando VII y Maria
Cristina paseando por unos jardines, pintado en 1832 por Luis
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de la Cruz y hoy en el Museo de Bellas Artes de Asturias (Ovie-
do), para que ambos reyes aparezcan juntos vestidos como una
pareja de burgueses y alejados del protocolo habitual (fig. 5).
De hecho, el monarca viste frac negro, luce condecoraciones
y sombrero de copa alta en mano, mientras que la reina lleva
un redingote de terciopelo y mangas jamoén'®, asi como una boa
de piel de armifio, guantes y un gran sombrero azul con lazos y
plumas; el cual, junto con el rostro y el peinado en rizos, recuer-
da al retrato de Maria Cristina realizado por el mismo pintor
hacia1830".

En principio, ese doble retrato parece corroborar la afirmacion
de que el cambio de aires en los usos cortesanos mas aburgue-

5 Luis de la Cruz y Rios: Fernando VII y Maria
Cristina, 1832. Dep6sito de Estado, Museo de
Bellas Artes de Asturias, Oviedo.

sados de los ultimos afios de vida del monarca se debié ala deci-
siva influencia de su cuarta esposa®. Sin embargo, existe un in-
teresante precedente: una pintura anénima conservada en las
colecciones de Patrimonio Nacional, titulada La entrada victo-
riosa a Madrid de Fernando VII y los Cien mil Hijos de San Luis
(1823), que conmemora la restauracion del absolutismo tras el
Trienio Liberal, y en la que, en medio de la multitud, sobre un
carruaje triunfal con figuras alegoricas, aparecen Fernando VII
y su tercera esposa, Maria Josefa Amalia de Sajonia, vestidos de
paisano®. Por tanto, mucho antes de la llegada de Maria Cris-
tina a la corte, es Fernando VII quien, alejandose de cualquier
iconografia retérica como simbolo de su poder absoluto, pone
en marcha una nueva “estrategia visual de acercamiento de la
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monarquia al pueblo [...] para apelar al sentimiento y al imagi-
nario popular como estrategia de consolidacion”* de la monar-
quia absoluta en la que sera su ultima década de existencia en
Espana.

Este giro visual en la manera de representar a los reyes, del que
participaron las dos ultimas esposas de Fernando VII, aunque
con un protagonismo sin parangon por parte de Maria Cristina
de Borbon, se enmarca dentro de un proceso de metamorfosis
en la representacién del poder monarquico que se extiende a
lo largo del siglo XIX en Europa. Los monarcas comenzaron
a ser conscientes de que la legitimidad de su poder politico,
otrora incuestionable, ya no residia “en la tradicién dinastica,
el uso de la fuerza o el origen divino legitimado por la Iglesia”,
sino “en la aquiescencia publica”®. En consecuencia, se hacia
indispensable humanizar, esto es, hacer mas proxima y acce-
sible (al menos en apariencia) la figura de quienes ocupaban
el trono, buscando provocar un sentimiento de empatia con
el fin de salvaguardar la institucién mondarquica ante quienes
la cuestionaban®. A proposito, las imagenes jugaron un papel
esencial como vehiculo de propaganda, participando de esa en-
crucijada en la que se encontraba la monarquia. Esto explica
esa dualidad presente en las representaciones de Maria Cris-
tina, a medio camino entre la imagen cortesana y sus simbolos
tradicionales —destinados a resaltar el poder monarquico- por
un lado, y la apariencia burguesa por otro, puesto que el traje de
la burguesia constituia entonces “el ideal indumentario de toda
la sociedad””.

Hay que tener en cuenta que, durante el siglo XIX, como conse-
cuencia del paso del Antiguo Régimen ala sociedad de clases, la
burguesia, que desde hacia tiempo poseia el poder econémico,
consigue por fin conquistar el poder politico, convirtiéndose
en la clase predominante de esta nueva sociedad seguida de la
aristocracia, lo que llevo aparejado que el ideal nobiliario fuera
sustituido por el ideal burgués, alcanzando a la indumentaria.
Si con anterioridad la burguesia no tomaba necesariamente el
traje de la aristocracia como prototipo a pesar de la superiori-
dad politico-social de esta ultima, dado el abismo de valores e
intereses que las separaban, en esta nueva sociedad, donde los
matrimonios quid pro quo entre burgueses y aristocratas —por
el intercambio dinero-estatus— eran un reflejo de la simbiosis
que se podia llegar a producir entre ambas clases, la moda que
se convierte en prototipo es la burguesa. Concretamente, la
moda burguesa femenina se caracterizaba por el lujo y la de-
coracidn en telas y accesorios que habian sido propios de la

- FATIMA BETHENCOURT PEREZ -

mujer aristocrata en el pasado, pues, frente al rol social “activo”
protagonizado por el hombre burgués, que trabajaba -lo cual
se manifiesta en su traje funcional y sobrio—, la mujer burguesa
desempenaba un rol “pasivo”, el cual tenia su contrapartida en
un traje eminentemente decorativo®, como habia sido habitual
en la indumentaria de la aristocracia, grupo pasivo por antono-
masia, durante el Antiguo Régimen.

Si extrapolamos lo dicho al contexto monarquico, el rol de Ma-
ria Cristina como reina consorte fue —al asumir las funciones
de esposa del monarca y madre de la heredera- fundamental-
mente pasivo, en contraste con el poder politico efectivo (acti-
vo) de Fernando VII, y, por tanto, se avenia perfectamente a la
indumentaria femenina burguesa, cuya riqueza ornamental es-
taba influida por el estilo aristocratico del pasado, lo cual seria
muy del agrado de la propia reina. Teniendo en cuenta que, du-
rante la época romantica, el traje ofrece un repertorio de signos
diferenciales de género como en ningun otro momento de la
historia”, laindumentaria femenina, mas llamativa y seductora
frente al contenido estilo imperio anterior, contribuia a resaltar
de forma arquetipica la condicion femenina de la joven reina,
que, segun la documentacién de la época, estaria dotada de una
gracia especial que le permitia obtener casi todo lo que se pro-
ponia®, y cuyo atractivo fisico funcionaria como sutil instru-
mento de seduccién”, facilitando la tan ansiada empatia ligada
al proceso de humanizacidon comentado.

En definitiva, podemos decir que Maria Cristina de Borbén
recoge el testigo lanzado por Fernando VII en cuanto a la hu-
manizacion de la monarquia, de la cual no solo participa deci-
didamente en su etapa como reina consorte como confirma su
apariencia burguesa, sino que continuara potenciandola en un
futuro préoximo para cimentar su poder ante el debilitamiento
progresivo de la salud del monarcay su posterior fallecimiento,
aunque lo harda mediante un nuevo e inesperado giro visual.

DE REINA GOBERNADORA PROVISIONAL A REINA GO-
BERNADORA Y REGENTE

Entre octubre de 1832 y enero de 1833, Maria Cristina ejercio
por primera vez como reina gobernadora de Espafia debido al
grave ataque de gota que, en septiembre de 1832, hizo temer por
la vida de Fernando VII, quien tomé la decisién de designarla
como tal el 6 de octubre, habilitindola para el despacho de los
asuntos de gobierno®. Esta situacion, de caracter provisional,
concluyo el 5 de enero, cuando el rey la relegé de sus funciones,
agradeciéndole publicamente todos sus desvelos®. Durante



esos tres meses se produjeron una serie de actuaciones politi-
cas, como lareapertura de las universidades (clausuradas desde
1830), o0 la amnistia parcial a los liberales que permanecian pre-
sos 0 estaban en el exilio, que no solo hicieron de Maria Cristina
un simbolo de regeneracion y esperanza para aquellos®, sino
que dejaron una profunda huella entre sus contemporaneos
y mas adelante en el tiempo, la cual contribuiria a adormecer,
en ocasiones, el recuerdo de la complicada relacién que la rei-
na mantuvo con el liberalismo. De hecho, lejos de favorecer la
implantacion del sistema liberal en Espana, lo que verdadera-
mente perseguia Maria Cristina era garantizar el trono para su
primogénita impidiendo reinar a Carlos Maria Isidro®, por lo
que “se mantuvo siempre en el limite de las reformas minimas”
para asegurarse el apoyo de los liberales a su causa™.

A esa leyenda forjada alrededor de Maria Cristina como reina

liberal y generosa contribuyé la camparfia propagandistica or-
questada desde el poder a finales de 1832 y que continud hasta
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los primeros meses de 1834%. Es posible incluso que la decision
de Fernando VII de delegar el gobierno en su esposa durante
su convalecencia persiguiera crear una imagen favorable de la
reina, quien era ain poco conocida y necesitaba ganar popu-
laridad frente al infante don Carlos. Las medidas politicas lle-
vadas a cabo por Maria Cristina se celebraron en la prensay a
través de composiciones poéticas llenas de alabanzas a su per-
sona, todo ello para difundir una imagen de buena gobernante y
esposa® que, por supuesto, se apoy? en la iconografia.

Este es el contexto en el que hay que situar el nuevo giro visual
de Maria Cristina de Borboén: con el austero habito de la Vir-
gen del Carmen —la advocacion mariana a la que habria elevado
sus suplicas para que Fernando VII sanara-, un sencillo mofio
alto y visiblemente mas gruesa. Asi aparece representada, en
1833, tanto en el dleo de Federico de Madrazo La enfermedad
de Fernando VII, conservado en el Palacio Real de Madrid (fig.
6), como en el dibujo a la aguada de Vicente Lopez EIl milagro
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6 Federico de Madrazo y Kuntz: La enfermedad
de Fernando VII, 1833. Palacio Real, Madrid.
Wikimedia Commons (dominio ptblico).

7 Vicente Lopez Portafia: El milagro (La reina
Maria Cristina de Borbén encomienda a la Virgen
del Carmen la salud de Fernando VII), 1833.
Museo Nacional del Prado, Madrid. Wikimedia
Commons (dominio putblico).

-La reina Maria Cristina de Borbon encomienda a la Virgen del
Carmen la salud de Fernando VII-, propiedad del Prado (fig. 7);
ambas de evidente contenido propagandistico y litografiadas
para su difusion por Florentino Decraene y Ramoén Amérigo
y Morales, respectivamente. En el primer caso, Maria Cristina
aparece de perfil, con el habito de la orden carmelita —cuyo es-
cudo se advierte en la manga izquierda- y asistiendo solicita
a Fernando VII —en cama, rodeado de los médicos de camara,
otros facultativos y servidores—, como parece subrayar la bu-
taca vacia estilo imperio en primer término, alusién probable a
la continuada presencia de la reina junto a su esposo enfermo?,
a la vez que posible simbolo del trono a ocupar por ella en ca-
lidad de gobernadora y regente. En el segundo, Vicente Lopez
también refleja el decisivo papel de la reina en la curacion del
monarca, pero lo hace en clave de alegoria politico-religiosa:
Maria Cristina, con el habito mencionado y el escudo de la or-
den, se arrodilla ante los atributos reales y reza a la Virgen del
Carmen, quien parece escuchar sus plegarias a juzgar por la fi-

* FATIMA BETHENCOURT PEREZ -

gura de la Muerte, que, ante el gesto decidido del angel, no se
atreve a penetrar en la estancia. Todo ello, mientras un haz de
luz desciende del cielo, atravesando a la Virgen e iluminando
el rostro de la joven reina, que es legitimada asi desde las altu-
ras en una doble y “milagrosa” intervencién divina —sanadora
y legitimadora, como salvaguarda de la monarquia- por inter-
cesion mariana.

Como estrategia de propaganda visual, ambas composiciones
eran igualmente eficaces, con su mensaje claro y directo, para
transmitir la imagen de una reina capacitada para afrontar si-
tuaciones dificiles (I1éase gobernar) haciendo las veces del rey;
sin embargo, el dibujo de Lopez “reforzaba la vertiente piado-
sa de la soberana”, mientras que el lienzo de Madrazo ponia
el acento en “sus cualidades de esposa abnegada”®. Mediante
esta nueva iconografia, Maria Cristina retomaba y continua-
ba el modelo de reina piadosa y sacrificada esposa que habia
caracterizado la representacion simbdlica de las tres primeras



mujeres de Fernando VII, dentro de esa “transformacion de la
reina cortesana, propia de la centuria anterior, al nuevo modelo
de la reina doméstica” que se iria asentando y consolidando a
lo largo del siglo XIX.

Se trataba pues de “presentar los aspectos personales y huma-
nos de quien parecia encaminada a desempeifiar pronto el go-
bierno de la monarquia”*’, pudiendo hablar, por tanto, de una
segunda humanizacién de Maria Cristina en claro contraste
con la llevada a cabo anteriormente. Como reina consorte ha-
bia compartido e impulsado la humanizacién de la monarquia
junto al rey al asumir como propia la moda burguesa —que no
solo se correspondia con la indumentaria prototipica de la so-
ciedad decimononica, sino que ala vez potenciaba su condicion
femenina mediante la arquetipica identificacion de esta con la
belleza y la seduccion-. Pero al inicio de esta segunda etapa, la
identificaciéon de lo femenino se desplazaba por conveniencia
hacia la personificacion de algunas de las consideradas enton-
ces virtudes femeniles de las reinas, como eran la devocion re-
ligiosa o la abnegacion —al esposo y, por extension, a la Corona,
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que pronto, segun todo indicaba, deberia defender—, simboliza-
das en el habito carmelitano.

De esta manera, quedaba establecida una nueva imagen de
Maria Cristina acorde con el papel de reina gobernadora que
habia desempefiado de forma provisional y que retomaria in-
mediatamente, tras la muerte de Fernando VII el 29 de sep-
tiembre de 1833, como reina gobernadora y regente durante la
minoridad de su primogénita. Es 16gico que se pintasen enton-
ces sus “primeros retratos oficiales en esta nueva responsabi-
lidad institucional con el mismo habito del Carmen con que
habia protagonizado sus desvelos hacia su ya difunto esposo”™,
tal y como la representarian nuevamente Federico de Madrazo
y Vicente Lopez.

Este ultimo retratd a Maria Cristina de Borbon, con el hdbito
del Carmen, primeramente en un cuadro de hacia 1833 que se
conserva en la Real Casa de la Aduana en Madrid, actual sede
del Ministerio de Hacienda (fig. 8), y donde llama la atencién
el tratamiento mucho mas libre de la iconografia que nos ocu-
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8 Vicente Lopez Portafia: Maria Cristina de
Borbén, con el hdbito del Carmen (detalle), ca.
1833. Real Casa de la Aduana (Gobierno de
Espafa, Ministerio de Hacienda), Madrid.

9 Cayetano Palmaroli, litégrafo (autor de la
obra original: Federico de Madrazo y Kuntz): La
reina regente Maria Cristina de Borbon en hdbito
de carmelita, 1834-1854. Museo Nacional del
Prado, Madrid.

pa en lo que parece ser una recreacion y reinterpretacion de
la misma por parte del veterano pintor. Si bien se mantiene
someramente la hechura del habito del Carmen visto en re-
presentaciones anteriores, no asi el color pardo tipicamente
carmelita —que ha sido sustituido por el verde, al igual que en
otras versiones de este retrato se utilizard el azul- ni la sobrie-
dad que lo caracteriza, pues se han decorado ricamente sus
pufios, asi como la camisa blanca con gola que asoma por de-
bajo del atuendo; incluso el peinado se ha complicado, pues el
mofio alto se acomparfia de rizos a ambos lados de las sienes de
la reina, que luce banda y venera de la Orden femenina de la
reina Maria Luisa, aunque no el escudo carmelitano. Asimis-
mo, Maria Cristina aparece ante un fondo con vidriera géticay
cortinaje bordado en oro, sentada y posando su brazo izquier-
do sobre un libro y varios documentos “para significar sus ca-
pacidades en la gestion de asuntos de Estado”*, es decir, como
reina burdcrata, una novedad en su iconografia que alude, al
igual que su posicion sedente, a su recién estrenada respon-
sabilidad como gobernante efectiva. A partir probablemente
de este retrato de la soberana, Lopez realiz6 otra version mas

* FATIMA BETHENCOURT PEREZ -

simplificada y sobria, reducida al busto y con cinturén con he-
billa, que se convirtié en modelo oficial, multiplicandose en
copias con mayor o menor intervencion de taller y ligeras va-
riaciones®, como el pafiuelo anudado alrededor del cuello de
la version conservada en el Prado (Cat. PO07115)*.

El detalle del pafiuelo también aparece en el retrato que realizé

Federico de Madrazo hacia 1834*, quien retoma el habito par-
do carmelita —con su escudo correspondiente sobre la manga

izquierda—, mofio alto y cinturén con hebilla, para representar
de medio cuerpo a lareina en un éleo conservado hoy en la His-
panic Society de Nueva York y que seria litografiado por Caye-
tano Palmaroli (fig. 9).

Un ejemplo de cémo otros artistas también representaron a
Maria Cristina en habito carmelitano es el sencillo retrato de
busto realizado por Luis de la Cruz, probablemente en 1833, y
litografiado por Elena Feillet y Luis Carlos Legrand®. En él, la
reina viste el habito con escudo y cinturdn, pero sin camisa, ni
gola, ni adorno alguno, con un peinado dividido en tres seccio-
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nes: la central retrasada y levantada formando un mofo con
peineta.

Dicho habito, omnipresente en laiconografia de Maria Cristina
entre 1833 —justo después de la grave enfermedad del rey du-
rante los ultimos meses de 1832-y 1834 —pues con habito siguio
siendo representada durante un tiempo después de la muerte
del monarca-, vendria a sustituir, en cierta medida, el habito de
viuda o de monja que, en sefal de luto, otras reinas con respon-
sabilidades de gobierno tras la muerte de sus maridos habian
vestido en el pasado, igualmente como simbolo de su actuacion
ejemplar”. A propdsito, es necesario mencionar una miniatura
de Luis de la Cruz en la que Maria Cristina aparece represen-
tada con esta nueva iconografia, pero donde su atuendo es de
color negro. De hecho, Hernandez Perera lo denomina “traje
casero de viuda”*®, aunque Rumeu de Armas habla de “habito
del carmelo”, afiadiendo que el busto se anima “con golas y go-
lillas”*, lo cual constituye la otra novedad resefiable, junto al
color negro, de este retrato en miniatura. En cualquier caso, se
trata de una excepcion en el uso del luto por parte de Maria
Cristina de Borbdn, a diferencia de lo que hara, ya en la segunda

2948
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mitad de siglo, Maria Cristina de Habsburgo, la siguiente re-
gente en el trono de Espaiia —tras el fallecimiento del rey Alfon-
so XIIy durante la minoria de edad de Alfonso XIII-, quien si
vestira de negro en sefial de luto.

Por otra parte, no podemos olvidar que, en paralelo a la icono-
grafia de esta segunda humanizacién de Maria Cristina en ha-
bito mds o menos cercano al carmelita, encontramos otro tipo
derepresentaciones, las cuales, lejos de constituir realmente un
nuevo giro visual, enlazan con los vestidos a la moda burguesa
de su primera etapa, pero sin llegar a alcanzar el lujo anterior
-no obstante la presencia de joyas y condecoraciones-, segu-
ramente ante la necesidad de proyectar ahora una imagen de
la soberana mds modesta y seria. Asi ocurre, entre otros ejem-
plos: con la aguada realizada por Francois Bellay hacia 1832, o
el 6leo pintado por Luis de la Cruz en 1833 —con una alusién a
Fernando VII en el alfiler con forma de “F 7” rematando el pei-
nado de la reina—, ambas obras hoy en el Museo del Prado (Cat.
D002631yP008206™); o también con una miniatura del Museo
Lazaro Galdiano atribuida a Decraene, donde Maria Cristina
viste de azul con pieles negras (fig. 10)™.
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10 Florentino Decraene (atribuido): Maria
Cristina de Ndpoles, ca. 1833-1834. Museo Léazaro
Galdiano, Madrid.

11 Carlos Blanco: Maria Cristina de Borbén,
1834. Ministerio de Asuntos Exteriores, Union
Europea y Cooperacion, Madrid (depésito del
Museo Nacional del Prado).

De la misma manera, ya en 1834 vale la pena llamar la atencion
sobre un cuadro de Carlos Blanco perteneciente al Museo del
Prado, depositado actualmente en el Ministerio de Asuntos Ex-
teriores, Union Europea y Cooperacion (fig. 11), en el que Maria
Cristina, sin renunciar a la moda burguesa y sin atributo real al-
guno, aparece en su labor como gobernante, y cuyo anteceden-
te estaria en el retrato ya mencionado donde Vicente Lopez la
mostraba como soberana burdcrata. En la obra de Blanco, la rei-
na, de medio cuerpo y vestida de amarillo, lleva un mapa de Es-
pafia en su mano derechay, tras su brazo, se advierten una serie
de libros con las siguientes inscripciones en el lomo: “CODIGO
/ CIVIL”, “RIQUEZA /DE / LAS / NACIO[NE]S”, “MAXIMAS
POLITICAS”. Teniendo en cuenta que en 1834 estaba en mar-
cha un Proyecto de Cédigo Civil —encargado por Fernando VII
en 1833, pero que no se completaria hasta 1836-, se podria de-
ducir que la regente es presentada, en primer lugar, como conti-
nuadora de la iniciativa legal impulsada por el difunto rey. Esto,
sumado al significado econémico y politico de las dos inscrip-
ciones restantes, serviria para transmitir, en altimo término, un
mensaje propagandistico de Maria Cristina como garante de las
leyes y del buen gobierno que traeria la prosperidad y riqueza

* FATIMA BETHENCOURT PEREZ -

al pais, al igual que era frecuente presentar asi a un soberano.
Se trata, por tanto, de una iconografia habitualmente masculina
que ha sido reutilizada y readaptada partiendo de una tradiciéon
heredada, y en la que destaca la ausencia de la alegoria, es decir,
la representacion de la Justicia mediante una figura femenina
con una balanza, sustituida aqui por los libros y el mapa®™.

Ese mismo afio de 1834, Maria Cristina promulgo6 el moderado

Estatuto Real, un hecho que constituye su “tltimo gran momen-
to de gloria y reconocimiento popular”, y que ha quedado re-
flejado, por ejemplo, en dos litografias anonimas de la Biblioteca
Nacional de Espafia (IH/5390-30, IH/5390-31). En ambas, la rei-
na aparece de cuerpo enteroy en traje de corte —semejante al del

retrato de aparato comentado en primer lugar en este articulo,
si bien el peinado corresponde a su etapa como reina goberna-
dora-, sentada en el trono bajo un cortinaje y sefialando con la
mano derecha un documento encabezado por las palabras “Es-
tatuto Real” y sujetado por tres libros colocados sobre una mesa.

Para concluir este apartado, hemos de explicar que, desde fina-
les de 1833 y como parte de la tarea propagandistica que la pro-



pia reina habia emprendido para prestigiar y reforzar su ima-
gen, Maria Cristina, consciente del potencial de la pintura de
historia como instrumento de propaganda, emprendio la tarea
de encargar una serie de cuadros de tematica historica “que re-
forzaran el papel femenino en la Corona espafiola a través de los
tiempos”, con su mensaje “de acatamiento de la autoridad real
hacia los legitimos herederos [...] en edad infantil”™. El lienzo
que mas nos interesa resaltar aqui es el titulado Jura de la Prin-
cesa Dofia Catalina, hija de Don Juan II, en el acto de prestar el
juramento el Infante su tio, pintado por Eustasio de Medina en
1835, puesto que era evidente la alusion explicita a Carlos Maria
Isidro, a la vez que la propia Maria Cristina prestaba su rostro al
personaje femenino situado junto a la pequefia princesa en ca-
lidad de tutora®. Como antecedente en la instrumentalizacion
de la propia imagen, vale la pena mencionar a su antecesora en
el trono, Maria Josefa Amalia de Sajonia, quien se habria hecho
retratar en el lienzo de Luis Lopez Piquer Presentacion de la
Virgen en el Templo (1829) como personificacion de la alegoria
de la Fe™. Si bien en este caso se trata de un cuadro religioso, la
identificacion del mal con el liberalismo, el caos y la anarquia
—como se interpretaba desde el absolutismo- nos permite hablar
del uso del retrato como arma politica por parte de ambas reinas
dentro del aparato de propaganda de la monarquia.

RETRATOS FEMENINOS DOBLES (Y TRIPLES): IMAGEN
SIMBIOTICA DEL PODER REAL

A esa campaiia propagandistica en favor de Maria Cristina, que
se desarrolld fundamentalmente durante el tltimo afio de vida
de Fernando VII, se sumd, tras la muerte del rey en septiem-
bre de 1833, una campafa iconografica en torno a la figura de
la pequefia Isabel, quien habia sido jurada por las Cortes como
Princesa de Asturias y heredera legitima al trono en junio del
mismo afio, y cuyo derecho dindstico habia que defender, maxi-
me con el estallido en octubre de la Primera Guerra Carlista, la
cual duraria siete afios coincidiendo con la regencia de Maria
Cristina. El resultado fue la construccion de laimagen de la rei-
nanifa, la cual aparece frecuentemente ligada a la de su madre,
dando lugar a una serie de retratos femeninos dobles, e inclu-
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12 Luis de la Cruz y Rios: Isabel I, nifia, en
brazos de la reina gobernadora Maria Cristina, ca.
1836-1837. Facultad de Medicina de la
Universidad de Cadiz. Wikimedia Commons
(dominio publico).

so triples —cuando se incluye a la infanta Luisa Fernanda- que,
mas alla del lienzo, encontramos también como tema decorati-
vo en objetos de uso doméstico y cotidiano, lo cual refrenda el
valor propagandistico concedido a dichas representacionesy el
interés en su amplia difusion.

La tipologia del retrato doble, sobre todo en su funcion legiti-
madora y propagandistica, habia sido poco comun en la tradi-
cion regia hispana hasta la regencia de Mariana de Austria en
el siglo XVII, pues reyes y reinas solian ser representados “por
separado y en disposiciéon complementaria para ser colocados
formando pareja””, una férmula que perduraria en el tiem-
po, como hemos visto a propdsito de los retratos de Fernando
VII y Maria Cristina pintados por Vicente Lopez y Luis de la
Cruz. Sin embargo, las necesidades representativas derivadas
del singular contexto histérico-politico durante las regencias
femeninas de Mariana de Austria primero y de Maria Cristina
de Borbon después —hasta que Carlos II e Isabel IT alcanzaran
la mayoridad-, hicieron del retrato doble -y triple en el caso de
la regente Borbdn, recalcando asi su maternidad- un vehiculo
eficaz ala hora de construir y propagar una imagen simbiotica
del poder real en la que los efigiados se complementaban re-
ciprocamente. El rey o reina menor de edad, cuya corona era
necesario defender, ain no podia gobernar de forma efectiva,
pero era precisamente su existencia la razon de ser del poder
otorgado a su madre, legitima depositaria de la soberania en
virtud del deseo testamentario del monarca fallecido; un poder
doblemente femenino en el caso que nos ocupa.

Como punto de partida alahora de abordar ejemplos concretos,
proponemos un 6leo sobre lienzo que, si bien en su dia fue atri-
buido a Manuel Fernandez Cruzado, hoy se considera de Luis
de la Cruz®y que se conserva en la Facultad de Medicina de la
Universidad de Cadiz (fig. 12). En él vemos a la regente vistien-
do de “azul cristino”, sentada en el trono bajo un cortinaje a
manera de dosel, y con la reina nifia en su regazo, cuyo vestido
blanco de encaje recuerda, oportunamente, al que se cree lle-
v6 la pequefia Isabel en la ceremonia de la Jura, y que Vicente
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Lépez convirtié en un modelo que repitié invariablemente du-
rante la infancia de la heredera®. Maria Cristina es presentada
por tanto, simbdlicamente, como “el trono protector en que se
asienta el gobierno de su hija”®, la cual aparece, no por casua-
lidad, a la derecha de la madre®, y cuyo reinado es evidenciado,
también simbdlicamente, por el cetro y la corona real situados
a su derecha, mas un ejemplar de la Constitucion de 1812 entre
ambos atributos regios. Si, por un lado, este importante detalle
iconografico podria entenderse como una reivindicacion del
fundamento ideoldgico liberal que sostenia el doble trono fe-
menino cuestionado por el infante don Carlos y sus partidarios;
por otro, permite datar la obra entre agosto de 1836, cuando
Maria Cristina fue obligada a aceptar la Constitucién de 1812
debido al motin de La Granja, y junio de 1837, cuando vio la luz
un nuevo texto constitucional®.

Otro d6leo que merece la pena tratar, mas por su interés icono-
grafico que por su calidad artistica, es el Doble retrato de la reina

- FATIMA BETHENCOURT PEREZ -

Maria Cristina y la reina Isabel II nifia, expuesto en el Palacio
de Cervell6 de Valencia y perteneciente a la coleccion pictori-
ca del ayuntamiento de dicha ciudad, en cuyo catalogo figura,
sin datacién, como obra del taller de Vicente Lépez, a quien se
habia atribuido en inventarios antiguos®. La representacion de
Maria Cristina se inspira en el retrato de bodas que hizo Lopez
en 1830 de la que entonces era reina consorte y que ya comen-
tamos, mientras que la figura de Isabel, nuevamente a la dere-
cha de su madre, no va acompafiada esta vez de corona y cetro,
aunque si porta una pequefia corona sobre su cabeza, sostie-
ne el manto de armifio con su mano derecha, luce el Toison de
Oro en el pecho —que no hemos visto en laiconografia de Maria
Cristina y que sefiala a Isabel como heredera- y lleva la banda
de la Orden femenina de Maria Luisa, omnipresente en madre
e hija en todos los retratos dobles y triples que hemos hallado.
Pero si hay algo que diferencia a primera vista este doble re-
trato del anterior es su composicion mediante dos dvalos con
las efigies de ambas reinas enfrentadas formando pareja, y co-



nectadas simbdlicamente —no obstante la ruptura del vinculo
fisico existente en el lienzo de Luis de la Cruz- por el escudo de
los Borbones en el centro.

El vinculo fisico entre madre e hija lo encontramos de nuevo en
un pequefio grupo escultérico de barro que se expone actual-
mente en el Museo del Romanticismo en Madrid y que, como en
el dleo de Luis de la Cruz, representa a Maria Cristina sentada
en un trono y vestida de azul con la pequefia Isabel sobre sus
rodillas, quien ahora sostiene el cetro con su mano derecha (fig.
13). Si en la pintura mencionada la imagen de la regente adquie-
re, como vimos, un significado politico al simbolizar el trono
depositario de la soberania de su primogénita, en la figurita de
barro —a pesar del caracter popular de la pieza- el significado
es ademas religioso, pues la regente entronizada recuerda ico-
nograficamente a las hieraticas virgenes theotokos medievales®,
una identificacion entre la reina madre y la Virgen madre que le-
gitima desde el plano divino el gobierno de la futura Isabel II.
En la misma sala del Museo se ha colocado una pareja de jarro-
nes decorativos de porcelana, uno a cada lado de la escultura de
barro, con dos grandes medallones centrales que contienen los
retratos, precisamente, de Isabel I nifia el de la izquierda, coro-
nada como reinay con manto de armifio sobre sus hombros, y de
Maria Cristina el de la derecha, cuyo peinado, tocado de plumas
y collar -tanto aqui como en la figurita anterior- nos recuerdan,
aunque en una version simplificada, modelos fijados desde su
etapa como reina consorte. Desde el punto de vista museogra-
fico, la colocacion en el centro de la figura de barro contribuye
a subrayar la relacion entre los jarrones, los cuales, concebidos
juntos, conforman un retrato doble de ambas reinas.

Como estamos viendo, queda claro que, junto con la retratistica,
también las artes vinculadas a lo doméstico resultan de interés
“para abordar el caleidoscopio de la imagen asociada al poder”;
de hecho, con anterioridad, durante el proceso de construccion
de la imagen de Fernando VII, esta habia llegado “a los obje-
tos mas cotidianos de la sociabilidad, del ambito doméstico y
religioso”®”. De forma semejante, la imagen de Maria Cristina,
en este caso acomparfiada de su primogénita, o incluso de su se-
gunda hija, la encontramos en objetos de uso corriente como
bibelots, jarrones o abanicos. En relacion a estos ultimos, debe-
mos mencionar dos que se exhiben en el Museo de Historia de
Madrid (IN. 2115y 3255) y que incluyen un retrato doble y otro
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13 Maria Cristina e Isabel IT (en el centro), ca.
1834; Jarrones con los bustos de Maria Cristina e
Isabel IT (a los lados), ca. 1834-1866. Museo del
Romanticismo, Madrid. (Foto de la autora).

14 Vistas de Madrid con retratos reales, 1835.
Ayuntamiento de Madrid, Museo de Historia de
Madrid, Madrid.

triple, respectivamente. El primero es un ejemplo de abanico
con vistas del Madrid decimonénico, y muestra, en el anverso y
en el centro del pais, dos medallones con los retratos de Isabel
y Maria Cristina, “coronados por el escudo real, unidos por dos
banderas en aspa y enlazados por dos ramas y una filacteria”*
con los nombres de las retratadas y la fecha de 1835 (fig. 14). El
segundo, de hacia la misma fecha, muestra en el anverso un es-
cenario ajardinado por el que pasea la reina regente con manto
de armifio, precedida por sus dos hijas cogidas fraternalmente
de la mano, las tres con la banda de la Orden de Maria Luisa, e
Isabel con el cetro. La identidad de las tres retratadas se consta-
ta en la inscripcion del pedestal de la izquierda, que, junto con
los atributos reales, dotan de oficialidad a una imagen mas es-
pontanea en principio, y donde se invierte la habitual jerarqui-
zacion derecha-izquierda entre la reina madre y la reina nifia.

A proposito, si en algo coinciden estos retratos femeninos
dobles y triples es en su caracter aulico, ya sea por el espacio
escenografico, los atributos regios y las condecoraciones, los
elementos heraldicos, las precedencias jerarquicas, los ricos
atuendos, los tocados y joyas, o incluso todo a la vez”. Sin duda,
esto influye en la contencion de los gestos y las posturas de ma-
dre e hijas, sin olvidar que Isabel, a pesar de su corta edad, se
debe a su condicion regia como heredera al trono, lo cual difi-
culta cualquier atisbo de naturalidad en su representacion. Sin
embargo, si comparamos estos retratos con los de Maria Cris-
tina de Habsburgo con sus hijos en la segunda mitad de siglo,
es evidente que se ha producido un cambio, pues -a diferencia
de un estricto vinculo fisico 0 una conexién meramente sim-
bélica- ofrecen una “imagen humanizada de la regente [...] en
escenas cotidianas, y en las que les mostraba [a los nifios] de
forma abierta su carifio”, ajustaindose “a los patrones [...] del
momento, que ensalzaban la abnegacion maternal y laentrega a
las tareas de cuidado de los hijos”®. Frente a ello, Maria Cristi-
na de Borbon, Isabel y Luisa Fernanda “aparecen retratadas de
forma pomposa y grandilocuente, en una época [...] en que era
frecuente en la aristocracia que la crianza y primera educacion
de los hijos no correspondiera a las madres”®.

En efecto, dentro del proceso de humanizaciéon de la monar-
quia, mediante la imitacion de la burguesia para proyectar una
imagen mas proxima de la corona, la “valoracion de la faceta
maternal [...] realmente cobré impulso desde los afos trein-
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ta del siglo XIX, cuando la viuda de Fernando VII estaba ya LA MAMAN DU PORTRAIT

proxima a renunciar a la regencia”. De hecho, Isabel y Luisa ~ Pocos meses después de quedarse viuda, Maria Cristina de Bor-
Fernanda no fueron educadas directamente por su madre, de bon inicié una relacién con un guardia de corps llamado Fer-
la que vivieron bastante alejadas durante su primera infancia, =~ nando Mufioz de la que nacerian ocho hijos entre 1834 y 1842

debido, no solo a las costumbres de la época, sino también al ~ —-mas de la mitad de ellos en Espafia, con anterioridad al primer
rumbo que, inmediatamente después de la muerte de Fernando exilio de Maria Cristina en 1840-, lo que desvié atin mas las
VII, tomaria la vida privada de Maria Cristina’. atenciones que la regente podria haber dispensado a sus dos
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hijas oficiales. Tanto el testamento de Fernando VII primero,
como las propias leyes liberales después, incapacitaban a la rei-
na viuda para continuar ejerciendo la regencia en caso de que
volviera a casarse, y, aunque la bibliografia ha repetido que se
celebr6 un matrimonio “morganatico y secreto” en diciembre
de 1833, la regente —que constantemente se afand en ocultar su
vinculo personal con Mufioz- siempre lo negd, y realmente no
se ha encontrado documentacion alguna que pueda probarlo™.
Fuera como fuese, lo cierto es que la omnipresencia de Fernan-
do Muioz en todas las actividades de Maria Cristina es innega-
ble hasta el verano de 1836 —cuando Mufioz es amenazado de
muerte durante el motin de La Granja y, en consecuencia, des-
aparece de la escena publica, si bien no abandona su papel de
consejero privado-, a lo que hay que sumar el rapido enriqueci-
miento de ambos, que los convertira en simbolo de corrupcidn,
asi como la sucesion de embarazos y partos de la reina, dificil,
por no decir imposible, de ocultar. De hecho, ademas de la Cor-
te, toda la nacién llegd a conocer la situacién irregular de Maria
Cristina, cuya vida privada era un secreto a voces que duraria
toda su regencia, dailando fuertemente su reputacion y debili-
tandola politicamente”™.

Desde 1834 Maria Cristina comenz6 su ocultacién publica de
forma intermitente en los palacios de La Granja, El Pardo o
Riofrio para huir de miradas indiscretas y comentarios acusa-
dores, retirandose del primer plano de la politica. Esta situa-
cién convenia a los que estaban al frente del Estado, quienes
permitieron que, durante los primeros afios de la regencia,
Maria Cristina “viviera pendiente de las dulzuras derivadas
de su matrimonio o convivencia con Fernando Muifioz [...] y
de las vivencias de sus nuevas maternidades””. Sin embargo,
las acciones revolucionarias del verano de 1836 hicieron re-
accionar a la regente, que intenté desde entonces recuperar
su capacidad de maniobra, protagonizando un viraje hacia
el conservadurismo que se prolongaria en los afios sucesivos
para revertir la situacion creada a partir de la sublevacién de
La Granja. Con el fin de la Guerra Carlista en agosto de 1839,
Maria Cristina participd personalmente de un proyecto de in-
volucion politica destinado a frenar el desarrollo de la revo-
lucién liberal, el cual solo podia triunfar con el respaldo del
ejército. Para ello, necesitaba el apoyo del general Espartero
—-militar de maximo prestigio del momento, consagrado por su
victoria final sobre los carlistas—, un apoyo que no lograria”™.
Con el telon de fondo de un movimiento revolucionario que
se habia propagado por toda Espafia en septiembre de 1840
contra la politica centralista y autoritaria de la regente, mas la
circulacion de un folleto anénimo que destapaba abiertamen-
te su doble vida’™, Maria Cristina hizo publica su renuncia a
la regencia el 12 de octubre, abandonando cinco dias después
Espafia, donde se quedaban Isabel y Luisa Fernanda, sus dos
hijas legitimas.
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El folleto mencionado aludia al supuesto enlace que habia te-
nido lugar entre la regente y Fernando Muiioz a finales de 1833.
Si el matrimonio tenia validez oficial, Maria Cristina no podia
seguir ejerciendo laregencia, amén de que unareina de Espafia
no podia casarse con un plebeyo, algo imperdonable en el ambi-
to cortesano y aristocratico. Si, por el contrario, el matrimonio
no existia a efectos legales, significaba la deshonra de la regen-
te y la de sus hijos ilegitimos”, los cuales, desde muy pequefios,
habian sido enviados al extranjero, aunque sus padres “siempre
estuvieron atentos a su educacién y cuidado””. De hecho, en la
correspondencia que mantuvieron “no se ocultaban sentimien-
tos de proximidad y carifio”, aparentemente “mucho mas sin-
ceros que los que aparecen en la correspondencia entre Maria
Cristina e Isabel I, siempre artificiosos y melifluos””.

Como vemos, desde el punto de vista personal, la situacion era
harto complicada para Maria Cristina, sobre cuya conducta
privada proliferaron panfletos, caricaturas, e incluso rumores
obscenos —-baste como ejemplo el epiteto “ilustre prostituta”-,
siendo acusada asimismo de tener una “vida sexual incon-
trolada”, y de anteponer “su familia ilegitima y sus multiples
embarazos a su responsabilidad como madre de la heredera al
trono”®, una situacién que llegd al limite en el otofio de 1840,
cuando esa doble vida se le hizo insostenible. Sin embargo, a
nadie se le escapa que, “si la regencia hubiera estado en manos
de un varén”, su vida privada “habria sido objeto de comenta-
rios, pero nunca se habria interpuesto en su trayectoria politi-
ca”, debido al doble rasero con que se media a los gobernantes
en virtud de su género, pues a las mujeres se les exigia mayor
integridad moral que a los reyes varones®™.

Por lo que respecta al plano iconografico, llama la atencidn el
vacio de representaciones de Maria Cristina entre 1835 y 1840
en comparacion con los afios anteriores. Aparte de algunos re-
tratos con sus hijas ya comentados, podemos afiadir varias mi-
niaturas® mas un 6leo pintado por José de Madrazo hacia 1838
y perteneciente ala Coleccion de la Comunidad de Madrid (Inv.
136), pero el cual, si en el pasado se consideraba un retrato de
Maria Cristina, recientemente ha sido catalogado como Retrato
de sefiora®.

Ese vacio iconografico se explicaria, por un lado, por el hecho
de que, a partir de la muerte de Fernando VII en septiembre de
1833, pero sobre todo desde 1834 en adelante —aunque este afio
todavia era fundamental asentar la imagen de Maria Cristina,
gobernadora y regente desde hacia poco tiempo-, la verdade-
ra protagonista debia ser la pequefa y futura reina Isabel, cuya
imagen, como dijimos, era imprescindible construir y difun-
dir. Pero ademas, por otra parte, no era légico insistir en pro-
yectar una imagen oficial (y por tanto positiva) de la regente,
pues habria resultado demasiado hipdcrita, si no irrisorio o un
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sinsentido: no solo porque su “deshonrosa” vida privada fuera
de sobra conocida, sino también porque la propia Maria Cris-
tina ocultaba conscientemente su imagen fisica para intentar
esconder sus “vergonzosos” embarazos. Y asi, mientras desa-
parecia su iconografia en paralelo a su maternidad “invisible”,
Maria Cristina se convertia, paraddjicamente, en la maman du
portrait de las cartas que le escribian desde la ciudad suiza de
Vevey las hijas fruto de su relacion con Muiioz, “para ocultar
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laidentidad de su madre o porque realmente no la conocian”®.

REFLEXIONES FINALES

Al estudiar la evolucion iconografica de un personaje, mas alla
de advertir la huella que el paso del tiempo va dejando en su
representacion, es interesante, sobre todo si posee relevancia
histérica, analizar cémo su imagen mudable (o imagenes) son
un eco de su épocay, en el caso de un gobernante, de su poder,
también cambiante. Pero si quien gobierna es una mujer, resul-
ta obligado, ademas, analizar el fendmeno desde la perspectiva
de género. En el caso de las reinas, la Corona era un arma de do-
ble filo: si bien les permitia ocupar esferas de poder, también les
obligaba moralmente a ser dignas de ella, resultando continua-
mente cuestionadas dada su condicién femenina y la debilidad
asociada a su sexo. Cabe recordar que las mujeres solian llegar
al poder en situaciones de excepcionalidad —como lo era una
minoria de edad ligada a un problema sucesorio—, lo cual eraun
escenario complicado desde el mismo punto de partida. Todo
ello ha sido tenido en cuenta en estas paginas, donde hemos
tratado de dilucidar, mediante el estudio de las distintas ima-
genes y giros visuales de Maria Cristina de Borbon, la relaciéon
reciproca entre sus representaciones oficiales y las diferentes
etapas que vivié como reina consorte, gobernadora y regente
de Espafia entre 1829 y 1840.

El cambio de rol que Maria Cristina pasé a desempefiar en oc-
tubre de 1832 -a causa de la enfermedad de Fernando VII-,
dejando de ser exclusivamente una reina consorte para con-
vertirse en reina gobernadora provisional -esto es, con poder
efectivo—, supuso un hito en su iconografia, la cual fue necesa-
rio adaptar para reafirmar su autoridad, capacidad y legitimi-
dad como gobernante.

La dualidad que habia caracterizado su iconografia hasta esa
fecha (1829-1832), a medio camino entre la magnificencia de
sus retratos regios y la mayor simplicidad de sus retratos a la
moda burguesa, si bien pasaria a un segundo plano después de
1832, no desaparecera del todo, puesto que, en el fondo, es una
proyeccion, tanto del contexto mas amplio de transicion politi-
ca desde el Antiguo Régimen a la instauracion del Estado Libe-
ral, como de la metamorfosis que estaba atravesando la propia
institucion mondrquica. De hecho, esas representaciones de
Maria Cristina —que, ya como gobernante, serdn mas sobrias y
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subrayaran, sobre todo, su labor politica-, por una parte, supo-
nen una continuacién de modelos anteriores, con una larga tra-
dicion a sus espaldas y que no desaparecerian durante el siglo
XIX; y por otra, anuncian decididamente un cambio en la ma-
nera de mostrar a los gobernantes, distanciados del protocolo
por aburguesados para ofrecer a los ciudadanos una imagen de
la Corona mas préxima, mas humana.

Con esta finalidad se llevaron a cabo dos humanizaciones su-
cesivas de la figura de Maria Cristina que coinciden con los dos
giros visuales que identificamos en el conjunto de su icono-
grafia, y en los que “lo femenino” juega un papel fundamental,
aunque interpretado de forma diferente dependiendo del con-
texto en el que surgen. Asi, el seductor traje burgués de su etapa
(pasiva) como reina consorte, y que potenciaba su belleza, dio
paso al austero habito, simbolo de virtudes como la devocién o
abnegacién de su etapa (activa) como reina gobernadora provi-
sional primero, y gobernadora y regente después.

En efecto, entre 1833 y 1834 —cuando Maria Cristina gozé de
mayor reconocimiento- su iconografia estuvo protagonizada
por la idea del hdbito -més que por un hébito concreto, como
demuestran los distintos colores y detalles segun las represen-
taciones-, al ser una indumentaria eficaz para transmitir la dis-
posicion de lareina a asumir la pesada carga del gobierno con la
entregay el sacrificio necesarios, y que seguiria siendo apropia-
do tras la muerte del rey como recuerdo del hébito de viuda o
de monja que otras reinas virtuosas habian vestido en el pasado.
Paraddjicamente, esa imagen ejemplarizante que el habito sim-
bolizaba, y con la que se identific6 a la regente, acentuaba, sin
pretenderlo, el contraste con el comportamiento “inapropiado”
que, poco después del fallecimiento del monarca, la regente
adopté en su vida privada.

En general, la iconografia de Maria Cristina habria quedado
fijada en 1834. Con posterioridad a ese afio no hallamos nue-
vos giros visuales ni imdgenes realmente novedosas, mas alla
de que la regente aparezca junto a sus hijas en retratos dobles y
triples como vehiculo de legitimacién del trono femenino que
era preciso defender. Pero incluso en estos casos, las represen-
taciones de Maria Cristina responden a una reutilizacion de
modelos precedentes de caracter aulico con pequenas adicio-
nes o variaciones. Si bien el hecho de la maternidad nos podria
llevar a pensar en la existencia de una tercera humanizacion de
su figura, esta no se deriva realmente de los retratos dobles y
triples, a diferencia de lo que ocurriria con la regente Habsbur-
go en la segunda mitad de siglo.

La dificultad para encontrar representaciones de Maria Cristi-
na de Borbdn entre 1835 y 1840 nos sorprendid desde las prime-
ras fases de elaboracion de este articulo. A propdsito, creemos



que dicha ausencia se debe, por un lado, al desplazamiento pro-
gresivo del interés iconografico hacialareinanifia, cuyaimagen
iria ganando protagonismo en detrimento de la de su madre.
Pero debio de contribuir, ademas, el que la regente no adecuara
su vida privada a los cddigos de comportamiento considerados
aceptables en la época, poniendo en riesgo la legitimidad de la
Corona. La transgresora conducta de Maria Cristina, eviden-
ciada por sus embarazos clandestinos desde 1834, afectaba a
su imagen en general y a su imagen visual en particular, ya que
seria contradictorio visibilizar a una reina cuestionada que se
ocultaba a si misma. Si su maternidad oficial (positiva) justifi-
caba su posicion en el trono, su maternidad ilegitima (negativa)
la deshonraba. Como sucederia después durante el reinado de
Isabel II, en la regencia de Maria Cristina colisionaron lo per-
sonal y lo politico; el ser mujer jugd en contra de ambas.

Para concluir, nos gustaria llamar la atencion sobre el hecho
de que los dos principales modelos iconograficos —el regio y
el burgués- que caracterizaron su etapa como reina consorte
prefiguraban ya, sin que Maria Cristina pudiera sospecharlo,
esas “dos vidas”, con dos familias muy distintas, que pronto
elegiria vivir y lucharia por mantener. Esto seria posible hasta
1840, pues su exilio la obligaria a inclinar la balanza por una
vida burguesa en Paris, alejada de las intrigas politicas de la

corte al menos en teoria, pues en la practica no dejé de conspi-
rar —con el apoyo del circulo de politicos moderados y de Fer-
nando Mufioz- para volver a Espafa, lograndolo en 1844 —tras
la caida de Espartero y la proclamacion de Isabel IT como reina
el afio anterior- y retomando entonces, en cierta medida, su
vida regia. No por casualidad, durante ese primer exilio, Maria
Cristina se habia hecho retratar por Carderera vestida como
Isabel la Catélica®, identificandose asi con la protagonista de
un reinado considerado ilustre y prospero en la historia de Es-
pafia.

Pero en 1840, que es el limite cronoldgico escogido para este
articulo, y retomando el fragmento citado al inicio del mismo
-de innegables resonancias platdnicas-, la mujer corriente y
de carne mortal que era Maria Cristina de Borbo6n, no era ya
-en realidad, desde hacia mucho tiempo- mimesis de la Reina
(con mayusculas) gobernadora y regente de Espafia, en cuanto
no podia ser una copia imperfecta —demasiado “imperfecta” a
los ojos de muchos para poderse considerar una “copia”- de su
imagen (visual) idealizada, ni tampoco (mucho menos atin) un
trasunto de la Realeza. Habiendo aumentado tanto la distancia
entre la copia (la mujer, el ser humano) y el modelo (la imagen
visual construida), dicho vinculo se hizo insostenible: “Fabri-
car” ala Reina habia dejado de tener sentido. é»

* NOTAS

* Este articulo ha sido desarrollado en

el marco del G.I.R. “Identidad e inter-

cambios artisticos. De la Edad Media al

Mundo Contemporineo” (IDINTAR),

del Departamento de Historia del Arte

de la Universidad de Valladolid.
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Victorio Macho tras los pasos de Galdos. El retorno
al Toledo galdosiano

- INMACULADA REAL LOPEZ -

Universidad Complutense de Madrid

INTRODUCCION

En este articulo nos proponemos analizar las influencias y para-
lelismos que existen entre Benito Pérez Galdos y Victorio Ma-
cho, con el objetivo de comprender de qué manera condiciono
la figuray obra del escritor canario la obra artistica del escultor
palentino. En realidad, el objetivo es dar respuesta a una serie
de interrogantes que son determinantes para comprender el
verdadero vinculo de Macho con la ciudad de Toledo. Un dato
que no debe pasar desapercibido, teniendo en cuenta que su
partida al exilio y su posterior regreso a Espafa sigue un pro-
ceso distinto al resto de sus compatriotas, los cuales, si volvian,
buscaban estrechar lazos con sus lugares de origen; mientras
que Macho lo hacia impulsado por otros estimulos. No anhela-
ba el enraizamiento con su tierra sino con la Madre Patria que,
siguiendo la obra literaria de Galdos, se hallaba en Toledo.
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Por tanto, la principal hipétesis que se establece en este estu-
dio es saber como se produjo esa construccién y exaltacion de
la ciudad castellana por parte de la figura de Galdéds, que tanto
determiné la vida del escultor, quien se convirtié en su disci-
pulo y marcho tras los pasos de su maestro. Son numerosos los
puntos de encuentro que existen entre ambos intelectuales, la
diferencia de edad hizo que Macho le viera desde la admiracion
y el respeto; no solo asimilaria ese espiritu galdosiano, sino que
ademas compartirian ideas politicas, pues ambos eran abierta-
mente republicanos (fig. 1).

En relacion con la metodologia de trabajo, inicialmente se ar-
gumentan los dos temas principales, Galdds y su visién de To-
ledo, para fundamentar como se fue configurando aquel esce-
nario de encuentros culturales y exaltacion del valor artistico
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que el escritor otorgo a esta ciudad y que son esenciales para
conocer su influencia en Macho. A continuacion, se ponen en
relacion los puntos de encuentro y similitudes que existen en-
tre uno y otro, tanto en la produccién artistica y literaria, como
en las consecuencias de sus ideales politicos. La altima parte
del articulo se centra en como aquel encuentro cultural que el
escultor vivid en sus primeros afios de juventud, resurgio con
mayor fuerza al final de su vida, en el exilio republicano; y como
resultado se explica el hecho de que la Real Fundacién de To-
ledo - Museo Victorio Macho se encuentre en esta ciudad, y el
deseo del escultor de donar su coleccion a Espaiia responde a
esa vision patriotica configurada décadas atras.

TOLEDO DESDE LA OPTICA GALDOSIANA

Benito Pérez Galdds atribuy6 a Toledo un cierto aire de reali-
dad y misterio, un lugar que le aportaba contradicciones perso-
nales que modeld con el tiempo, a lo largo de las innumerables
visitas que hizo desde su juventud hasta el final de su vida. Al
igual que el escritor canario, por la Ciudad Imperial pasaron
numerosos artistas' e intelectuales que iban descubriendo unos
a otros aquel enclave castellano, y al que quedaban apegados
por la extraordinaria belleza del “padre Tajo, profundo, oscuro,
revuelto, precipitado, espumoso”. También por la desmesu-
rada altura de su emplazamiento, una de las sorpresas que los
viajeros solian encontrar al llegar. Para subir accedian por las
cuestas de “aquella gran masa de piedra, colocada mas alta que
la ciudad [el Alcazar], para dominarlo todo y verlo todo. [...] El
que sube a sus galerias y se asoma a sus balcones, cree tener a
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toda Espafa postrada a sus pies™.

Galdos se sintid atraido por la ciudad de Toledo, la riqueza mo-
numental y su pasado histérico, la majestuosidad de la catedral
primada y el Alcazar. Recorrié sus calles, contemplo las torres,
los palacios, los conventos, lo hizo desde la éptica de la curio-
sidad, como si estuviera ante los vestigios de “un fésil en el que
hasta el halito humano se encuentra petrificado entre los res-
quicios de la historia. Toledo no es sino un inmenso, un desco-
munal decorado™. Sin embargo, su percepcion no fue siempre
la misma. Conservamos el testimonio poco agradable de su pri-
mera visita que expresoé con las siguientes palabras:

Cuando penetres en la ciudad, tu primera impresion sera
desagradable. Perdiéndote en el laberinto de sus calles angostas,
torcidas y empinadas, diras: jQué poblacion tan fea! Te sorprenderan
las encrucijadas laberinticas, donde el transetinte se pierde, y
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1 Victorio Macho: Autorretrato a los diecisiete
afios, 1904, bronce. Ayuntamiento de Palencia.

buscando la salida, se encuentra al poco rato en el mismo sitio de
donde partid. Verds barrios enteros donde reina una soledad propicia

alas apariciones fantasmagoricas®.

El escritor terminé poniendo en valor la riqueza patrimonial
de Toledo, la equiparaba con otras ciudades italianas, pues ex-
plicaba, “aqui no tenemos Pompeyas ni Vesubios, pero abun-
dan los Berruguetes, los Guas, los Juanelos; orifices como
Arce; escultores como Alonso Cano; herreros como Villal-
pando, y cien mil artistas mas”°. Este analisis se convirtio en
el tema principal de una serie de articulos publicados en 1870
en la Revista de Espafia y que reedité Ghiraldo en 1924 bajo el
titulo Las generaciones artisticas de la ciudad de Toledo. Aque-
llos escritos eran el resultado de los paseos que el escritor rea-
lizé por Toledo, acompafiado de Ricardo Arredondo, quien le
ayudé a descubrir el valor patrimonial y artistico de sus prin-
cipales tesoros, sus calles y la figura de artistas como Alonso
Berruguete y el Greco. Aquellas calles y el paisaje toledano no
pasarian desapercibidos para literatos como Galdés que lo ter-
minaria convirtiendo en el escenario de sus novelas, al mismo
tiempo que era tema de representacion en obras pictoricas de
artistas como las de Arredondo.

En su obra Memorias de un desmemoriado (1915) Galdds recrea
un didlogo con sus recuerdos, una fusion entre ficcion y reali-
dad para hablar de las impresiones que le suscita Toledo, a don-
de viajo en repetidas ocasiones, primero como turista, después
buscando escenarios, e incorpor6 algunos de esos rincones y
las gentes en sus novelas, quedando inmortalizados. Alli en-
contro la belleza y el alma que necesitaba para relatar algunas
de sus obras, como EI audaz: historia de un radical de antafio y
Los apostdlicos, este tltimo era un capitulo de los Episodios Na-
cionales, donde comenzaba a explorar lugares que terminaria
abordando mas ampliamente en Toledo, su historia y su leyenda
(1870). También en Angel Guerra, su novela més toledana. Esta
ultima la public6 en 1891, tras dos décadas de viajes y estancias
continuadas y en ella reflej6 la sociedad del siglo XIX. Para la
preparacion del segundo tomo, Galdos se trasladé una semana,
lo hizo durante “su fase preparatoria [...] para revivir el ambien-
te de sus calles, sus iglesias y cuarteles”, y poder ambientar el
realismo de su escenario en un contexto histéorico y social, lo
que le permitié recibir elogios de escritores como Valle-Inclan.
En esta novela ya nos advierte Sainz de Robles como a través
del personaje Angel Guerra el lector va a ir “penetrando en el
misterio tradicional de Toledo como se llega a todo lo fatal y



patético: poco a poco, insensiblemente, sin sorpresas grandes,
con un intimo regodeo. Toledo y Angel Guerra —es esta su mayor
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verdad, y mejor- se penetran, se compenetran”.

El escritor Ortega Munilla le cuenta a Galdds su buena opinion
sobre el libro Angel Guerra que habia leido, y del que adivinaba
“una larga estancia de usted en Toledo y hubiese querido pasar
con usted unos dias en aquel emporio perdido para gozar en
comun impresiones y efectos de lo antiguo™. El escritor visi-
taba la ciudad varias veces al aflo, también tuvo temporadas en
las que se instalo alli, lo hacia en la calle Santa Isabel, en la casa
de las Figuras, después en los Cigarrales, concretamente en La
Alberquilla. Las novelas de Galdds convirtieron a Toledo en un
destino atractivo a visitar, por lo que no era extrafio saber que
numerosos intelectuales de la época pasearon por sus calles en
busca de los escenarios que recogia el escritor en sus novelas.

Asilo expresa Emilia Pardo Bazan, tras regresar de su viaje:

Cuando llegamos a Toledo no presentaba la ciudad el aspecto
melancolico que ofrecia lanoche e invierno en que acogié en sus
muros al inclito D. Pito, aquel gran nauta minuciosamente retratado
en Angel Guerra, y que, buscando balsamo aguardentero tropezé con
la Catedral®.

Esta obra literaria no pasaba desapercibida entre los intelec-
tuales de la época, que identificaban a lo largo de sus relatos
los rincones toledanos en los que cobraban vida los personajes
galdosianos. La sociedad que recoge en sus novelas pertenece a
la Restauracion y la Regencia, forma parte de un mundo de po-
breza intelectual y moral, “son muy pobres de doctrina. Viven
el dia a dia. [...] Y es que esa etapa final del siglo XIX tenia que
ser mirada asi por los hombres del 98, que representan la mas
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viva oposicion a esa sociedad y a ese mundo”".

Para Galdds era fundamental llegar al alma de los personajes
y poder dar vida a las cosas hasta conseguir una buena repre-
sentacion, por lo que no se podia adoptar una actitud objetiva,
pues necesitaba una implicacion emocional. Los artistas como
Victorio Macho no permanecerian ajenos a dicha reflexion,
después de todo eran creadores lo que favoreceria un grado de
aproximacion, y esto explica la conexién que se forjo entre el
escritor y el escultor. Este tltimo, atraido por las ideas noventa-
yochistas, encuentra en esta obra literaria, una “btisqueda per-
manente de laidentidad espafiola. [...] A principios del siglo XX,
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2 Victorio Macho: Labriego espafiol, c.
1910-1915. La Esfera, 27 de abril de 1918.

3 Casade Victorio Macho en el paseo del
Pintor Rosales, Madrid. © Real Fundacion de
Toledo - Museo Victorio Macho.

considerd que la verdadera patria estaba integrada por los tra-
bajadores que luchaban para mejorar sus condiciones de vida
y construir una sociedad mas solidaria””. Una perspectiva que
estd muy en paralelo con los dibujos que realiza el palentino
representando el realismo social en “Marinero vasco”, “Hom-
bre de la Mancha”, entre otros que dio a conocer en la revis-
ta La Esfera. Un andlisis que ya habia hecho con anterioridad
Galdos en la Esparia del siglo XIX a través de sus novelas, pues
sentia que “tenia la obligacion de observar e interpretar la rea-
lidad, para que fuera un instrumento que ayudase a los lectores
a comprender las claves de lo que sucedia en aquellos tiempos
convulsos™ (fig. 2).

JiGeRIo ITAcH
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Macho era conocedor de las novelas de Galdos, leyo los Episo-
dios Nacionales, ambos debieron conocerse en los afios en los
que el escritor estaba preparando la cuarta serie, publicada en-
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tre 1902 y 1907. Ricardo Leon considera este trabajo como la
gran obra patridtica y nacional que “habia contribuido a formar
la conciencia espafiola de su generacién y de su tiempo”*. Del
conjunto literario la obra que mas debié influir en el joven es-
cultor seria Angel Guerra (1891):

Nadie como Angel Guerra sabe demostrar el encanto de la calle
que serpeay se hace costanillera, el hechizo de la encrucijada que
se hace biombo, la melancolia imponente que hay en ese mutuo

desgarramiento del silencio sonoro®.

Toledo era el testimonio del pasado histérico, un lugar de con-
fluencia cultural que quedaba testimoniado en su legado mo-
numental, a donde el escritor terminé yendo en busca de los
vestigios arqueoldgicos, de la espiritualidad de sus conventos
e iglesias, del trazo irregular de sus calles que recrearia junto a
los personajes en sus novelas. Sin embargo, el escritor fue tes-
tigo del auge que experimentaba Madrid frente al declive que
sufria Toledo, lo que hizo aumentar ain mas su atraccién e in-
terés por la Ciudad Imperial, pues consideraba a Espafia como
Toledo, una equiparaciéon que compartira con el escultor Victo-
rio Macho.

ENCUENTROS INTELECTUALES EN TOLEDO, ESCENARIO
ARTISTICO Y LITERARIO

Victorio Macho conoce a Pérez Galdods en Santander, a princi-
pios de siglo, en su etapa juvenil. El escultor precisa en su Me-
morias que le trataba como a un nieto, también destacaba de él
su sencillez, y como tras conocerle: “Senti la incontenible nece-
sidad de crear formas grandiosas, y mi alma se sumergio en abs-
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tracciones que anhelaba manifestar, porque ya no me bastaba la
realidad de lo perecedero, que el artista suele copiar o interpretar,
sino exaltar mis sentimientos, expresar mis propias ideas, elevar
simbolos ante la Naturaleza, lanzar atrevidas arquitecturas al es-
pacioy, al tiempo, con la ambicion de sobrevivir en ellas™.

La ciudad santanderina se convirtié en un lugar represen-
tativo para nuestros protagonistas, al igual que lo fue para la
intelectualidad de la época, por ser destino vacacional de la
burguesia. En el caso del escritor, desde 1871 frecuentaba la
ciudad cantabra y terminaria adquiriendo la residencia San
Quintin que se convirtié en un lugar de descanso donde dar
continuidad a su produccién literaria, y recibir visitas como
la de Victorio Macho. Pérez Galdés acostumbraba a pasar los
veranos alli, donde se encontraba con Menéndez Pelayo, a
quien el escultor Macho, tras regresar del exilio, haria el sepul-
cro para la catedral santanderina. También en esta ciudad hay
que ubicar sus inicios artisticos”, pues alli asisti6 a la Escuela
de Artes y Oficios con el pintor Fernandez Amiama y al taller
del escultor catalan José Quintana; ademads tuvo sus primeros
contactos con José Gutiérrez Solana, José Valdor, Ledn Felipe
o Fernando Barreda (fig. 3).

Por tanto, Macho queria hacerse un hueco entre los intelectua-
les de la época; la amistad con Pérez Galdds quedaria testimo-
niada a través de un breve epistolario conservado y las escul-
turas que le realiz6. Ademas, frecuentaba las tertulias que el
escritor organizaba en Madrid en su casa de Hilarion Eslava, y
ala que ademas asistian los hermanos Alvarez Quintero, Diego
San José, José Francés, entre otros, al igual que otros intelec-
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tuales de la época como Gregorio Marafion. Asimismo, asistia a
las reuniones en la casa del sobrino del escritor, José Hurtado
de Mendoza, también en la capital. Con este ultimo Galdos via-
jaria a Toledo en numerosas ocasiones, también lo haria acom-
pafado de otros intelectuales como Leon, Castillo y Alberto
Aguilera. Aunque parece ser que fue el poeta y experto en arte
Federico Balart quien le guio por primera vez por Toledo ha-
cia 1870, tal y como detalla Béjar". A su vez, Gregorio Marafion
hizo su primer viaje a Toledo junto al escritor canario y el inse-
parable sobrino, con ellos aprendi6 las “primeras lecciones de
amor a Toledo, esto es, de amor a Espafia””. También recuerda
el reconocido médico que, entre los libros de Galdés y las expli-
caciones verbales, “entre estampas y fotografias, se me fueron
haciendo familiares muchos nombres, rincones e historias, que
después habian de ser parte importante de mi vida”*. Tenien-
do en cuenta que Macho era otro galdosiano, probablemente la
aproximacion a Toledo se produjo de la misma manera.

La estrecha amistad entre el escritor y el escultor se fundo en
el interés que compartian por el arte y la literatura, y la admi-
racion que ambos sentian. La lectura de algunas de sus nove-
las desperto en el escultor la inquietud por conocer la Ciudad
Imperial, el lugar mitico que guardaba la esencia de lo espafiol.
Su visita no se haria esperar. En 1903, a los pocos dias de trasla-
darse a vivir a Madrid becado por la Diputacion Provincial de
Palencia, Macho decidié descubrir el Toledo de Galdds. Afios
después recordaria aquel episodio: “All4, cuando de mozo visi-
té Toledo, llegué a sentir como si antes hubiera transitado por
sus calles laberinticas y hasta me parecié reconocer sus mas
ocultos rincones, sus templos y sus ruinas [...] Toledo represen-
ta para mi el simbdlico altar ibérico””. Al poco tiempo volveria
aviajar junto al escritor, a quien acompafd en varias visitas.

Como muestra de aquella estrecha amistad queda el dibujo

“Galdds muerto” (fig. 4) realizado el mismo dia de su falleci-
miento, tras negarse a modelar la mascara mortuoria, a peticion
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4 Victorio Macho: Galdds muerto, 1920. © Real
Fundacién de Toledo - Museo Victorio Macho.

5 Victorio Macho: Juan Hernandez Sampelayo,
Zoila Barros y Victorio Macho ante el
Monumento a Galdds en el parque del Retiro de
Madrid, c. 1955. © Real Fundacidn de Toledo -
Museo Victorio Macho.

de Gregorio Marafion. Especial relevancia ha tenido el monu-
mento para el Parque del Retiro de Madrid (1919), pues coinci-
dia con la consagracion publica y la suscripcion popular a favor
de Pérez Galdés. Muestra de la sintonia que tenian, recuerda
el palentino la impresion que le caus6 cuando el escritor vio el
estudio preliminar de la escultura conmemorativa: “No olvida-
ré, cuando vio el boceto, como supo interpretar mi idea; como
comprendio lo que yo queria expresar en esas manos nobles de
trabajador intelectual que se unen ya para el descanso eterno, y
en esa cabeza, con mirada de ciego, del Homero espafiol””. Con
esta obra monumental, la primera de su carrera artistica, em-
prendia el camino hacia una sucesion de triunfos, distinguién-
dose por su originalidad y la renovacion del panorama escultd-
rico del momento® (fig. 5).

La aproximacion de Galdds a las bellas artes se produjo des-
de una edad temprana, iniciandose incluso en el dibujo para el
que demostro tener grandes dotes y habilidades. Esta aficion
explica el vinculo que mantuvo con los artistas de la época, la
creacion de su propia coleccion, las visitas que realizé a los
Museos en sus NUMErosos viajes por otros paises europeos, asi
como la presencia que tuvo el tema artistico en su obra literaria,
poniendo en valor la riqueza patrimonial de diferentes lugares
del pais. Especial interés tuvo para él la Ciudad Imperial, que
ensalzé comparandola con ciudades italianas; sefialaba que: “la
calidad y cantidad de arte creado en esta intrigante ciudad es
tan grande que Toledo constituye una verdadera enciclopedia
de arte, un museo y escuela arquitectonica. Asi que es natural
y légico que los mas destacados artistas en todos los medios y
genios encontraban alli la temdtica y medio para sus inspiracio-
nes y realizaciones”.

Toledo representaba para Galdds una compilacion de épocas
y periodos histéricos, pues el paso de los judios, arabes y cris-
tianos habia quedado plasmado en su arte y arquitectura, un
legado patrimonial y testimonial que le interesaba, pues conce-
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bia la cultura desde una perspectiva integradora. Motivo por el Casi cada mafiana de los dias que Galdés permanecia en Toledo, el

cual, a esta sensibilidad por las huellas del pasado hay que su- artista iba a recoger al escritor al hotel del Norte, al Imperial ~ambos
mar la labor de artista plastico que desarroll6 en edad tempra- situados en la cuesta del Alcazar- o al Casa Lino, [...] se echaban a

na —-predominando los dibujos de marinas y vistas de ciudades callejear sin otro objetivo que no fuera el de empaparse de la historia,
por la que pas6-, ademas de su faceta como coleccionista®. Este delaleyenday del arte toledanos™.

despertar que corre paralelo a su creacion literaria explica la

atencion que prestoé a las figuras del Grecoy Alonso Berruguete,  Galdds analiza en sus escritos el arte de Toledo, y en particular
gracias a Arredondo. Juntos exploraron la impronta que ambos le interesan dos importantes referentes culturales del escultor
artistas dejaron en la ciudad toledana. palentino, el Greco y Berruguete. El primero sefiala que destaca
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tanto el cuadro del Entierro del Conde Orgaz como la iglesia de
Santo Tomé que, segin cuenta el escritor, “todos los extranjeros
que vienen a Toledo no descansan hasta visitar este incompa-
rable lienzo””. También se detiene en el museo de pinturas del
Greco ubicado en Santo Domingo el Antiguo, asi como en los
6leos expuestos en la Catedral. Destaca esta ultima por su mo-
numentalidad, la compara con las de Italia e indica que el valor
de unas y otras puede ser equiparable. Sin embargo, las dos si-
nagogas que conserva Toledo, la del Transito y Santa Maria la
Blanca, “no tienen semejante en ninguna parte del mundo””, y
define ala ciudad como una enciclopedia de catedrales.

Inicialmente Galdés no admiraba la obra del Greco, sino que
fue de la mano de Ricardo Arredondo, conocido como el pin-
tor de Toledo, con quien descubrid el valor de la pintura del
cretense que hasta entonces consideraba carente de interés®.
Después, ensalzaria su gran genialidad e inventiva inagotable,
aunque sefialaba que:

Se dio a pintar con un falso color y una expresién imaginaria, que
marca sus obras con un sello indeleble. Todos han visto sus figuras
escualidas, terrorificas, sin sangre, flacas y amarillas, con las cabezas
sepultadas en enormes gorgueras de encaje rizado; él percibié un
extrafio ideal y, sin duda, extraviado por una obsesion, esclavo de una
monotonia, llegd a ese periodo lamentable en que es tan original®.

Asimismo, sefialar que, aquellos paseos de Galdds por la ciu-
dad los hacia acompafado por los hermanos Mélida, uno de
ellos, Arturo, arquitecto, viajaba junto a él casi todas las sema-
nas; también contaba con la presencia de Francisco Giner de
los Rios y Bartolomé Cossio, reuniones donde, qué duda cabe,
la figura del Greco se convertia en el tema principal. En los pri-
meros escritos de Galdds sobre el cretense hay una dubitativa
valoracion que derivaria en el entusiasmo del que debid conta-
giarse por influencia de “Giner y de Cossio, y se extasiaba ante
las que suponia rarezas del cretense. No quedd Greco alguno,
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toledano, que no conociese y estudiase™.

El manierismo de las figuras del Greco fue igualmente analiza-
do por el escultor Victorio Macho, sefialando cémo “nos agitay
acongoja el anima; pudiera decirse que nos distancia de la vida
real para llevarnos a los abismos del mas alla. Ante la contem-
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6 Encuentros en Roca Tarpeya. © Real
Fundacidén de Toledo - Museo Victorio Macho.

placién de sus cuadros llegamos a sentir hasta la sensacion fisica
de que nos descoyuntaran los huesos y atirantaran los nervios
en un suplicio de purgatorio anticipado”. La admiracion de
Victorio Macho por el Greco, que fue aiun mayor que la del escri-
tor canario, estuvo ligada al reconocimiento que le otorgé este
junto a Arredondo, aunque sin lugar a dudas fue Bartolomé Cos-
sio, autor del primer estudio sobre el cretense, quien consiguié
convertirle en una figura imprescindible de la pintura occiden-
tal. En 1908 sali6 alaluz este trabajo que seria fundamental para
el resurgimiento de su figura y la reconstruccién de la identidad
espafiola que, tras la pérdida de las tltimas colonias de Ultramar,
se habia visto afectada. Victorio Macho recoge en sus Memorias,
tras evocar un encuentro con el espiritu del pintor: “Si admiro
a El Greco, es porque ningun pintor supo, antes que €l, expresar
los trances y arrobos del alma por medio de trazos y colores so-
bre el lienzo. El Greco, en cierto modo, es un mistico”®. Ademas,
el escultor fue testigo durante sus afios de juventud del apogeo
del cretense que corrio paralelo al supuesto hallazgo de su casa
en Toledo y que dio lugar a la musealizacion de este espacio a
iniciativa del marqués de la Vega Inclan y de Cossio.

El prestigioso Gregorio Marafion también sintié un gran apego
por la figura del Greco, la estudié durante su exilio en Francia.
Al igual que Victorio Macho, lo conocid gracias a Galdds y a
Cossio. Al artista cretense le dedicé numerosos estudios dete-
niéndose en el trazo pictdrico, interpretandolo como la repre-
sentacion del alma y el sentido espiritual. La vinculacion del
reputado médico con el ambito artistico se vio recompensada
con su nombramiento como Académico en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando el 20 de mayo de 1956, donde
ingresé con el discurso El Toledo de El Greco, publicandose si-
multaneamente el libro El Greco y Toledo.

Mayor atencién dedica Galdds a la obra que el escultor renacen-
tista Alonso Berruguete realiz6 en Toledo. Se detiene en el so-
nido de las campanas durante sus paseos matinales por el por-
tico de Santo Domingo para observar la estatua de su autoria,
ubicada en la puerta principal del convento de las Capuchinas.
Durante este trayecto no se cruzaba con nadie, y el tinico soni-
do que escuchaba era la campana del convento, una “campana
triste marcando la hora candnicay aleteaban algunos cuervos o
cernicalos”*. Destacaba de este escultor la silleria del coro de
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la Catedral, realizada en colaboracién con Felipe de Borgofia,
asi como el sepulcro del cardenal Tavera, en el Hospital de San
Juan. El escritor recogeria en sus escritos sobre el artista que:

Traia en la mente tal vez una basilica de San Pedro o una Capilla
Sixtina, no realizo en la arquitectura sus ideales. Aplic6 la forma
antigua e introdujo los 6rdenes olvidados, y sus discipulos y
sucesores, tomandole por modelo y adoptando su maravillosa
escultura, difundieron el estilo que lleva su nombre®.

Asimismo, elogio la gran influencia que ejercié entre los artistas
de su época, aunque también se extendio a los de otras genera-
ciones como Victorio Macho, quien debi6 conocer su obra en To-
ledo, in situ, quiza motivado por las palabras de Galdods o quiza
por su origen también palentino. Tras encontrarse con aquella
escultura monumental, Macho redactd varias cuartillas, como
también habia hecho sobre El Greco y Toledo, lo hacia en medio
del “armonioso sonar de las campanas catedralicias, fui meditan-
do y escribiendo unas paginas sobre el genial imaginero Alonso
Berruguete”*. Aquellas anotaciones las dio a conocer primero en
su circulo madrilefio; mas adelante en sus afios de exilio, ocasion
que aprovecharia para leer y difundir en la Biblioteca Nacional
de Bogota y en la Universidad de Lima la obra de su paisano; asi
como a su regreso. Fue entonces cuando en Palencia, tierra natal
de ambos escultores, fue invitado a pronunciar una conferencia
el 17 de mayo de 1960 que fructifico, al afio siguiente, en el encar-
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go de un monumento a Berruguete” por parte del Ministerio de
Educacion Nacional, con motivo de su IV centenario.

Las visitas de Galdds a Toledo, unas veces eran para documen-
tarse, otras para disfrutar de la ciudad; las hizo “por el puro pla-
cer de vagar por sus calles y descansar en los cigarrales toleda-
nos”* ubicados a orillas del Tajo. Alli encontré un remanso de
paz y tranquilidad que le llevo a frecuentar reiteradas veces y
a despertar el interés de otros intelectuales por aquel lugar. De
tal manera que influy6 también en la eleccion de este lugar para
fijar una residencia de retiro, como haria Gregorio Marafién
que termino adquiriendo uno de los cigarrales. Varias décadas
después, Victorio Macho levantaria su residencia Roca Tarpe-
ya, al otro lado del rio, a escasos metros de la Casa-Museo del
Greco. Aunque con anterioridad, hacia 1933, durante su etapa
de juventud estuvo viviendo varios meses en el semiderruido
Palacio de Munarriz. Lo hizo huyendo de la “segunda Republi-
ca espaifiola, que a muchos nos habia ilusionado, pronto llegd a
decepcionarnos por sus politicos y los «pipaones» que tan facil-
mente cambian de casaca”. Aquella estancia la aprovechd para
modelar, leer y escribir, y asistir al cigarral de Marafion en el
que se reunian diplomaticos, ministros y literatos de renombre,
como Unamuno. Podriamos decir que el famoso médico tomaba
el testigo de aquellos encuentros que organizaba Galdos, y que
posteriormente continuarian en la residencia de Victorio Ma-

cho (fig. 6).
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LA INFLUENCIA DE GALDOS EN VICTORIO MACHO Y SU
RETORNO A TOLEDO

Pérez Galdos y Victorio Macho compartieron tanto intereses
artisticos como compromisos ideoldgicos. En el caso del es-
critor, influido por la Constituciéon de 1869 y los problemas
de la Restauracion, sensibilizado por los cambios sociales y la
necesidad de modernizar el pais, hicieron que su literatura se
aproximara a la izquierda y al republicanismo, tal y como sefia-
la Canovas®. Por este motivo, no resulta extrafio que su figura
se convirtiese en “un recurso politico y cultural imprescindi-
ble para el sentimiento republicano espafiol que se vio agredi-
do con el golpe de Estado en 1936”*. Al tiempo que se tifid de
propaganda la visién que recogia de Espafa en los Episodios
Nacionales, su obra fue objeto de analisis por Maria Zambrano,
en la que destaco “la preocupacion por la fuerza de la vida, por
el hambre de ser y las determinaciones de la realidad. [...] Des-
pués del papel que su memoria jugd en los afios de la Republica
y de la Guerra Civil, resulta inevitable que Galdds tuviese un
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hueco en el equipaje de los exiliados”*.

Mientras, Victorio Macho en sus afios de juventud ya habia
expresado abiertamente sus compromisos con los ideales re-
publicanos, a modo de anécdota nos quedan las palabras que
¢él mismo recogio con motivo de la exposicion celebrada en el
Museo de Arte Moderno en 1921, en una de las salas de la Bi-
blioteca Nacional:

Alfonso XIII me dijo, con una gracia inolvidable: “Oiga, amigo Macho,
spor qué no va usted a Palacio como otros artistas? Vaya, hombre,
vaya, que es usted joven y muy simpatico”. A lo que yo respondi:
Majestad, es que yo soy republicano... Respondiendo el rey: “créame
que soy tan republicano y galdosiano como usted”*.

Durante la Guerra Civil, Macho pasaria a formar parte de los
intelectuales evacuados en noviembre de 1936 por el gobierno
a la Casa de la Cultura de Valencia, creada por el Ministerio de
Instruccion Publica en la nueva capital de la Republica espafiola.
A esta residencia llegaron artistas, escritores, y cientificos eva-
cuados de Madrid, como Angel Llorca, Diaz del Moral, Carrasco,
Calandre, Gémez Moreno, Ontafién, Solana, Lopez Mezquita,
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7 Victorio Macho y Zoila en Roca Tarpeya,
1962. Biblioteca Historica de la Universidad
Complutense de Madrid, Archivo personal de
Leandro de la Vega Gil. BH AP 18-3.10(47).

Antonio Machado, Tomas Navarro Tomas, José Gaos, Rafael Al-
berti, Teresa Ledn y Victoria Kent o Rodriguez Luna, entre otros.
Macho, en un estudio habilitado, realizaria a peticion del Partido
Comunista Espafiol la escultura de Dolores Ibarruri, la Pasiona-
ria, para entonces diputada por el Frente Popular, y pocos me-
ses después vicepresidenta de las Cortes. En 1937 se produjo la
salida de Victorio Macho de Espafia, motivada por la invitacion
de Josep Renau, director general de Bellas Artes, a realizar en
Paris una exposicion monografica de su obra. La aceptacion de
esta propuesta significaba salir del pais protegido por el gobier-
no republicano lo que le convertiria en un exiliado politico. Con
él marchaban las obras mas importantes del escultor palentino.

Tras ser nombrado vocal de la Asociacion Espaiiola de Relacio-
nes Culturales y ser enviado por el Ministerio de Instruccién
Publica y Bellas Artes a la Unién Soviética, Victorio Macho se
centraria a su vuelta a Paris en el encargo que Gabriel Melgui-
zo Gutiérrez le hizo para Colombia: la realizacién de un mo-
numento al General Rafael Uribe y dos estatuas para Sebastian
de Belalcazar, con destino a Cali y Popayan. El escultor marché
al continente americano para continuar su trayectoria profe-
sional. Desde el destierro y enfermo de afioranza recordaria la
Ciudad Imperial, la figura del Greco y la de Galdds. A esta ulti-
ma se referia con las siguientes palabras:

Cuantas cosas le habré dicho ya con su impresionante silencio la
noble y sencilla efigie pétrea de nuestro gran Don Benito, ese ciego
glorioso como Homero y, como nadie, maravilloso narrador de los
Episodios Nacionales. El muy amado y venerable Galdds, por mi
representado en el ocaso de su vida, semioculto entre el remanso
de las arboledas centenarias que le rodean y acompaiian; el escritor
genial*.

La larga ausencia ocasionada por el exilio hizo reforzar los re-
ferentes identitarios de esta generacion que, desde la distancia,
idealizaban y evocaban, a través de los escritos y las creaciones
artisticas, sus lugares de origen. Se trataba del primer retorno,
aquel que se hacia mediante el pensamiento y era el precedente
del regreso temporal o definitivo. Sin embargo, Victorio Macho
presenta una excepcionalidad en este sentido, pues en lugar de
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reclamar su tierra natal, Palencia, dirige todos sus recuerdos a
Toledo. Decia el escultor:

Anhelo contemplar desde lo mas alto de mi torre la acerada corriente
del padre Tajo, el paisaje que circunda a Toledo y extasiarme con la
luz de su cielo y la poesia de sus noches prodigiosas. Construir alli
mis talleres y refugiarme en ellos con estas obras de arte que llevaré
conmigo porque me son inseparables... criaturas de mi espiritu
encarnadas en bronces, marmoles y piedras para sobrevivirme. Y, alli,
en tan propicio remanso para la vida que me reste, seguir creando y
regustando reposadamente los libros predilectos®.

El concepto de la “Madre patria” que Galdds evocaba en sus
Episodios Nacionales debi6 tener un gran calado en el joven es-
cultor, pues en sus Memorias utiliza los mismos términos para
referirse a Espaiia. Es evidente que sentia el influjo de las ideas
del escritor, y su configuracion de la identidad espafiola y el va-
lor nacional. El propio Antonio Machado admiré el analisis que
el escritor hizo de la sociedad de la época: “Observador de nues-
tras costumbres, despreocupado de toda intencidn literaria, nos
da en sus novelas una imagen muy justa de las gentes de nuestra
tierra, y sin seguir la huella de ninguno de los grandes maestros
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espafioles, conquista entre ellos un puesto eminente”*.

Cabe preguntarse qué hubiera sido de Macho si no hubiera co-
nocido a Galdéds, pues le marco de forma determinante en los

- INMACULADA REAL LOPEZ -

vinculos que siempre mantuvo con Toledo. De tal manera que
el palentino decidi6 regresar de su exilio republicano para vivir
alli los ultimos afios de su vida, aclamaba su necesidad de vol-
ver, expresando desde Pert: “Mi imaginacion cuando no esta
dedicada a esta obra, estd en Espafiay especialmente en Toledo,
de esta querencia vivo y hasta puedo decir, sé que por ella reju-
venezco y me nacen fuerzas para el retorno””. Leyendo estas
palabras no resulta extrafio que decidiera entregar a esta ciu-
dad su legado artistico (figs. 7 a 10).

El escultor estaba claramente influido por el Toledo galdosiano
en la valoracion de la ciudad del Tajo, la asimilacion de su di-
mension simbolica, la esencia de lo espafiol y la exaltacién na-
cional que el novelista realizé de aquel enclave, y el exilio hizo
resurgir aun con mas fuerza la necesidad de volver a la Ciudad
Imperial. Para apaciguar la nostalgia, desde Perdt mandd com-
prar un terreno a los pies del Tajo, alli construy¢ su residencia,
con el deseo de terminar alli sus dias, y en ella instal6 su museo,
el origen del actual Museo Victorio Macho en la Real Funda-
cion de Toledo.

Cuando Victorio Macho decide regresar del exilio en 1955 ex-
presa como siente la necesidad de enraizarse en la que deno-
mina “la Madre patria”. Tras su paso por América, donde in-
tento crear “otro Toletum”, precisaba el escultor que, “como
mensajero de mi raza”*, necesitaba “enfrentarme de nuevo,
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conformarme y confundirme mas ain con los seres de carne y
hueso. Me atraia la expresion de la vida de mi raza, su aliento y
su fuerza, y volvi a convivir con las gentes mas sencillas, rudas,
laboriosas y sufridas”*. Es decir, resurgia en €l el andlisis social
del regeneracionismo galdosiano que el escritor canario trat
en sus novelas.

En su altima etapa, Macho se propone retomar proyectos in-
conclusos, como el Altar de Castilla, que finalmente no se llegd
a materializar, pero que como su nombre indica, se trataba de
dos torres coronadas por enormes frisos en los que se proponia
representar a los conquistadores espafioles, navegantes, pensa-
dores y escritores. Entre estos ultimos se encontraria Galdds.
Por aquel entonces, en 1955, cuando Macho fue homenajeado
con el nombramiento de Hijo Adoptivo de Toledo, en el discur-
so que pronuncio expresé que la ciudad representaba para él el
simbdlico altar ibérico.

La exaltacion de Toledo desde el destierro la comparte otro
galdosiano, Gregorio Marafidon, que durante sus afos de exilio
en Francia escribid Elogio y nostalgia de Toledo, cuya redaccion
concluyo6 en 1940. En sus paginas evoca las palabras con las que
Cossio habia definido la ciudad: espectaculo que conservaen la
piedra de sus edificios el espiritu de cada época. Marafion su-
braya la inmortalidad de estas obras que muestran dos leccio-
nes: “una, que cuando todo parece que en el mundo terrenal va
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a perecer, lo que subsiste y lo que ata el pasado con el porvenir
para que la vida siga corriendo, es el espiritu; y la otra leccion es

laleccion divina de la tolerancia”®.

Al retornar del exilio hispanoamericano, Victorio Macho reco-
rre tierras y pueblos de Castilla, con el anhelo de reencontrarse
con diferentes rincones del pais y recuperar los afios de ausen-
cia. Decidié entonces ubicar su residencia y museo en Toledo, a
escasos metros de la Casa-Museo del Greco, a los pies del Tajo.
Galdés describia esta ribera en los siguientes términos: “
tiende tu vista por la profunda hondura donde corre con bra-
vas espumas rojizas el padre Tajo desde el puente de Alcantara
hasta el de San Martin mordiendo ambas orillas, cual si quisiera
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llevarse consigo pedazos de la ciudad que lo aprisiona™.

eXx-

Macho eligi6 volver a Toledo que transité durante sus afios de
juventud porque tenia el anhelo de regresar ala patria que, para
Pérez Galdos y el escultor, simbolizaba la Ciudad Imperial. En-
tre las esculturas que decoraban su residencia conocida como
Roca Tarpeya y Nido de Aguilas, se encontraban los bocetos de
las obras dedicadas a Galdds. Otra de las muestras que ponen
de manifiesto como el escritor seguia estando muy presente
pese al paso de los afos, se encuentra en el libro de Memorias
de Victorio Macho. En él redacta el capitulo titulado “Didlo-
gos espirituales con el Greco” desde una vision fantasmago-
rica, ubicandolo en las calles y los barrios toledanos llenos de
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8 Victorio Macho: La Gloria del Monumento a
Grau, 1945. © Real Fundacion de Toledo —
Museo Victorio Macho.

9 Victorio Macho: Relieve de la Fons Vitae de
la Fuente de Ramédn y Cajal, 1926. © Real
Fundacién de Toledo - Museo Victorio Macho.

soledad, a semejanza de Galdds. Asimismo, siguiendo el influjo
de este, juega con la realidad y la ficcion como hizo el escritor
canario en el didlogo entre Angel Guerra y su “querida ninfa”,
un didlogo espiritual que trataba de las riquezas de Toledo y su
equiparacion con Italia.

Para Azorin, Pérez Galdds contribuyd “a crear una conciencia
nacional: ha hecho vivir a Espafia con sus ciudades, sus pue-
blos, sus monumentos, sus paisajes””, e influy6 directamente
en la percepcion que Victorio Macho tiene tanto del rio Tajo,
el arte y el entorno toledano. En opinion de Clarin, el escritor
canario recogia en sus obras el espiritu y el realismo del pue-
blo, desde la nobleza hasta las clases populares. El hispanista

- INMACULADA REAL LOPEZ -

Jean Francois Botrel plantea si Galdds realmente adquiere la
categoria de escritor nacional, pues “no llegd a representar
para Espana lo que Victor Hugo para Francia, y que su figura
literario-politica quedo aislada en el concierto nacional™, tal y
como qued6 demostrado en el homenaje-suscripcion a Galdos
de 1914. Para la celebracion de este acontecimiento se nombrd
una Junta Nacional de Homenaje™ que se encargd de redactar
un llamamiento sobre el valor de la nacién y su representacion
en Galdos.

No es patria abstraccion que por su solo nombre signifique virtudes

y grandezas. Las virtudes de sus hijos informan su virtud; la gloria de
sus hombres es su gloria.
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Amar ala patria es amar a sus hijos preclaros; honorarla es honrar a
los hombres que con sus obras la enaltecieron. [...] A Espafia entera,
alos espafioles de América, a cuantos son parte de ese espiritual
imperio del idioma castellano, que bien pudiera llamarse imperio de
Cervantes, emplazamos hoy para ofrecer a don Benito Pérez Galdos
el homenaje de nuestra gratitud®™.

Este homenaje quedé muy lejos del resultado y la acogida es-
perada®, pues fue rechazado por una serie de detractores que
estaban en contra de la suscripcion del escritor. Este fracaso
Botrel lo atribuye a la division de los grupos politicos en torno
a la figura del escritor, que cuestionaban lo que Galdos repre-
sentaba para la nacién espafola, ya que “sigue siendo para los
sectores catolicos, conservadores y tradicionalistas el enemigo
siempre, [...] y para los partidos obreros o radicales un burgués
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arrepentido, incluso de su anterior republicanismo””.

Esta propuesta de consagracion nacional de Galdds debi6 in-
fluir claramente en Victorio Macho, quien decidié emprender
el camino hacia ese mismo reconocimiento entregando toda su
coleccidn artistica al pueblo espaiiol. Sin embargo, las circuns-
tancias ocasionaron que encontrase una oposicion similar a la
glorificacion de su figura. A su fallecimiento en 1967, el escultor
quiso donar todo su patrimonio a Espafia, incluida la propiedad
de su casa y el museo; sin embargo, este regalo no fue admitido
por la Administracidon por existir una imprecision terminologi-
ca en su testamento al poner “Espafia” en vez de “Estado”. Qui-
za el término utilizado era fruto de la exaltacion de lo nacional
y la Madre patria. No obstante, ese gesto de generosidad no fue
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suficiente para borrar los ideales republicanos que ampliamen-
te manifestd durante la guerra y que fueron tenidos en cuenta,
al igual que en el caso de Galdds, en el tltimo momento. De tal
manera que el régimen franquista no olvidaba que Macho for-
maba parte del éxodo republicano.

CONCLUSION

Estudiado el influjo que Galdds ejerci6 en Victorio Macho, re-
sulta comprensible que finalmente el palentino optara por fi-
jar su residencia en Toledo e instalar alli su coleccion. Con el
paso del tiempo y el exilio de por medio, la huella del escritor
se engrandecio y la amistad que surgié en los inicios del joven
escultor pervivio hasta el final de sus dias. Cabe plantearse cual
habria sido el devenir de su vida y obra de no haber conocido
al escritor canario. Es determinante el hecho de que, mas alla
de sus afinidades artisticas, hubiera una conexion de valores e
ideales que fueron los que modelaron la trayectoria de Macho.
Asi, el escultor relaciona a Toledo con la “Madre patria” por-
que asi lo habia hecho Galdos, lo reclama desde el destierro y
alli vuelve porque en la errancia del desterrado los recuerdos se
intensifican. Macho toma el testigo del escritor y durante la tl-
tima década de su existencia revive diariamente las calles y los
escenarios que recreaba Galdés en sus novelas. Levanta su casa
a escasos metros de la Casa-Museo del Greco, y su morada se
convierte en lugar de encuentro intelectual, recordando aque-
llas reuniones que se organizaban en Toledo en torno a Galdos.
Pero es evidente que sus ideales republicanos fueron tenidos
en cuenta cuando ambos buscaban la consagracion y el ansiado
reconocimiento nacional que finalmente fue rechazado.és
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10 Sala del Museo Victorio Macho. © Real

Fundacién de Toledo - Museo Victorio Macho.
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Los azares de los panneaux de Cambd. El periplo
de las pinturas de Botticelli en los afios 1936-1941

* ALEXANDRE VICO MARTORI Y MARIA DE LLUC SERRA *

Universitat de Girona / ICRPC

DE LA VIA LAIETANA AL PALACIO NACIONAL

Poco después de que Francesc Cambd comprase en Paris la co-
leccién entera de Joseph Spiridon, y luego de que se celebra-
se en mayo de 1929 una subasta manipulada en Berlin, las tres
spalliere con la Historia de Nastagio degli Onesti atribuidas a
Sandro Botticelli encontraron cobijo en la morada del politico
catalan de la Via Laietana en Barcelona'. En aquella mansion
recién erigida por Adolf Florensa el terceto comparti6 escena-
rio con otras obras de grandes maestros como Rubens, Quentin
de La Tour y Gainsborough entre otros. No obstante, pronto se
hizo evidente la predilecciéon que Cambé profesaba por Botti-
celli y los tres panneaux —como él los designaba- colgaron de
las paredes de su dormitorio’. Si bien se trataba de un lugar inti-
mo y personal, también cabe recordar que no era una ubicaciéon
baladi, ya que tales pinturas fueron creadas en 1483 precisa-
mente para decorar la camera nuziale del Palazzo Pucci’.

A medida que pasaba el tiempo, la situacion de incipiente ines-
tabilidad politica hizo que Camb6 se plantease en varias oca-
siones retirar el legado artistico de la residencia barcelonesa.
Pero nunca se decidio y, en efecto, los temidos presagios acon-
tecieron en julio de 1936 mientras él surcaba el Mar Adriatico
en su nave “Catalonia”. Habia estallado la Guerra Civil espa-
fiolay, dias después del cataclismo, la FAI-CNT ocupo el hogar
de Cambo convirtiéndolo en su sede central y causando graves
dafos a algunas de sus pinturas, muebles y libros. Desde la dis-
tancia, el afectado busco soluciones a través de sus albaceas,
aunque fue la Generalitat de Catalunya quien consigui6 conte-
ner a aquellos “incontrolados” a través de varias disposiciones
y leyes, constituyendo a finales de ese mismo mes la Seccién de
Monumentos del Servei de Patrimoni Historico-Artistic i Cien-
tific de la Generalitat de Catalunya (SPHAC). Aquel fue un im-
portante paso hacia adelante para la preservacion del patrimo-
nio ante las destructivas oleadas revolucionarias de aquellos
iconoclastas cuyo “fuego purificador” reducia a cenizas el lega-
do artistico —sobre todo religioso- que encontraban a su paso.
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Poner en practica los decretos de la Generalitat resulté mu-
cho mas dificil de lo que se pensd. En el caso de la coleccién
Camb0, una vez se ordeno la incautacién para formar parte
del Patrimoni Artistic del Poble de Catalunya, fue el consejero
de cultura Bonaventura Gasol quien tuvo que negociar con los
lideres anarquistas Durruti y Garcia Oliver para que cediesen
el valioso patrimonio artistico y bibliografico albergado en el
numero 30 de la Via Laietana. Tras mas de un intenso mes, y
no sin abundantes hostilidades, aceptaron desprenderse de las
obras a cambio de un fondo para organizar una biblioteca para
las Joventuts Llibertaries y de que se les atribuyese el mérito de
contribuir a la salvaguardia del patrimonio del pueblo.

Fue a partir del 11 de agosto cuando empezaron a desalojar
las obras de Camb¢ al mismo tiempo que el arquedlogo Josep
Gibert i Buch elaboré un inventario detallado de las pinturas
y objetos con su correspondiente estado de conservaciéon®. La
recién recuperada coleccion Cambd se deposité en el Museo
de Arte de Catalufa y fue enumerada por la Junta de Museus
con cifras que iban desde el 40.346 hasta el 40.558°. Tal y como
indica su mismo propietario, las spalliere de Botticelli fueron
colocadas en los sotanos de una de las cuatro torres junto a mu-
chos otros cuadros antiguos y modernos de Neri di Bicci, Muri-
llo, Melozzo da Forli, Veronese, Correggio, etc.’

En ese mismo palacio encontraron abrigo centenares de obras
procedentes de iglesias, museos y colecciones privadas como
la Muntadas, Amatller y Rocamora, entre otras. Custodiadas
en las distintas salas configuraban todo un heterogéneo elenco
objetual compuesto por esculturas de marfil, porcelanas, es-
tampas japonesas, partes de retablos y enseres litargicos entre
otros. Alli dentro, las obras incautadas por la Generalitat eran
inventariadas, restauradas y parecian estar a buen recaudo’. Al
cabo de dos afios, la capacidad de los depdsitos demostré ser in-
suficiente y la Ciudad Condal empez6 a sufrir constantes bom-
bardeos aéreos®.
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1 Furgén del Servei de Patrimoni Historico-
Artistic i Cientific llegando a Can Descal¢, CRDI
(Fondo Joan Subias Galter).

Lasituacion cada vez iba a peor y la extrema proximidad de algu-
nas trincheras con los escondrijos ponia en grave peligro el valio-
so patrimonio artistico. Ante los ataques por aire o por tierra, era
necesaria una rapida resolucion. Un éxodo masivo del patrimo-
nio artistico hacia el extranjero habria sido interpretado como
una anticipacion de la derrota que pronto tendria lugar en la Ba-
talla del Ebro. Por lo que, consejeros del gobierno de Lluis Com-
panys como Josep Tarradellas y Carles Pi i Sunyer ordenaron el
traslado de las obras —anteriormente incautadas- hacia otros lu-
gares mas reconditos y protegidos del pais entre los que cobro
especial importancia la comarca prepirenaica de la Garrotxa’.

Una vez transportadas alli, algunas obras se protegieron en la
misma capital, Olot, y también en algunas localidades del Am-

* ALEXANDRE VICO MARTORI Y MARTA DE LLUC SERRA -

purdan como La Vajol, Agullana y Darnius. Este tltimo muni-
cipio fue precisamente donde encontraron refugio las spalliere
de Botticelliy parte de la coleccion de Cambd™.

REFUGIO EN DARNIUS

El traslado de Barcelona hacia Darnius esta registrado docu-
mentalmente y se sabe que las casi doscientas obras de la co-
leccion Cambo fueron trasportadas el dia 2 de agosto de 1938
en las cajas 180-X, 181-A, 182-A, 183-A y 184-A en el furgén
Dodge B.1264 P". Después de varias decenas de horas de via-
je a velocidad reducida a causa de la fragilidad de las cargas,
una treintena de furgones del Servei de Patrimoni Historico-
Artistic i Cientific descargaron la delicada mercancia en Can
Descalc en Darnius (fig. 1).
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Alli les esperaba Joan Subias Galter, director de los Serveis Cul-
turals de la Generalitat de Catalunya y encargado de custodiar
las obras®”. Aquel caserio ampurdanés era sin duda un lugar idé-
neo para la preservacion del patrimonio artistico, ya que dispo-
nia de veintiuna salas y varios patios que pronto se vieron inun-
dados de retablos, pinturas murales, lienzos, etc. Las cajas de
la coleccién Cambd se abrieron y sus pinturas se distribuyeron
entre las salas 6 y 11 pero la mayoria de las obras permanecieron
alli apenas cinco meses.

El26 de enero de 1939 la ciudad de Barcelona cayé rendida ante
las tropas franquistas y con ello empez6 una nueva oleada de
desplazamientos de las obras para evitar que cayesen en las
manos del Caudillo. Ese mismo dia de enero Francesc Cambo
otorgo plenos poderes sobre su patrimonio artistico a Narcis
de Carreras y el resto de sus albaceas Llensa, Torrens, Mestre
y Ribé”. El gobierno republicano de Manuel Azafia asumio que
eraincapaz de garantizar la integridad del Tesoro Nacional y se
vio forzado a aceptar la mediacion internacional con el recién
creado Comité Internacional para el Salvamento de los Tesoros
de Arte Espafioles.

CONVOY CON RUMBO A GINEBRA

El atardecer del 3 de febrero de 1939 el ministro de estado Alva-
rez del Vayo, encargado de las negociaciones, inform¢é a Azafa
de un acuerdo con la secretaria general de la Sociedad de Na-
ciones para depositar en Ginebra las obras artisticas, en el que
fue el denominado Acuerdo de Figueras®. En medio de un cli-
ma de caos y temor al bombardeo de la fuerza aérea franquista
—ala que se sumaban la Legionaria italiana y la Legion Condor-,
las colecciones artisticas publicas y privadas se trasladaron a
contrarreloj con destino a la frontera francesa.

La coleccion Cambd, que se hallaba en Darnius, también fue ra-
pidamente empaquetada con el mismo destino. Mas de setenta
camiones dirigidos por el comandante de carabineros Alexan-
dre Blasi cruzaron por el paso de Le Perthus, Cerveray las Illas
cargados con los tesoros de todo el territorio espafiol. El Comité
Internacional para el Salvamento de los Tesoros de Arte habia
indicado detalladamente las rutas y los horarios de los transpor-
tes, solicitando expresamente la supresion de los ataques®. Los
camiones procedentes de Darnius traspasaron el pais precisa-

mente entre los dias 8 y 9 de febrero. A diferencia de las obras
procedentes de Madrid y otras ciudades, las catalanas viajaron
sin sus documentos identificativos, marcadas en todo caso con
el niimero en rojo que habia pintado el Servei de Patrimoni*. Una
vez en Francia, se traspasaron a un tren especial de veintidds va-
gones que partid desde Perpifian hasta Suiza el 12 de febrero”.

Cinco dias después la preciada carga fue recibida en la sede de
la Sociedad de Naciones en Ginebra. Durante el mes de marzo
de 1939 el Comité Internacional y la Junta Central inventaria-
ron los bienes culturales recibidos. Fueron semanas de duro
trabajo para el comité de expertos formado por Timoteo Pérez
Rubio y José Giner Pantoja junto a Eugenio d’Ors y José Maria
Sert en representacion del Gobierno de Burgos. No obstante, el
dia 30 de ese mismo mes, justo un dia antes de que finalizase la
Guerra Civil espafiola, la Sociedad de Naciones acabd haciendo
entrega del Tesoro Artistico al Gobierno de Burgos.

Este consejo de ministros de la Espafa franquista permitio al
Museo de Arte e Historia de Ginebra presentar una selecciéon
de las obras evacuadas en una exposicion llamada Chefs-d’cevre
du Musée du Prado. Abierta durante los meses de julio y agos-
to, fue considerada undnimemente el acontecimiento cultural
europeo mas importante del afio. Una vez finalizada la mues-
tra las obras partieron de regreso a Espafia a principios de sep-
tiembre, mientras que las pinturas no seleccionadas ya lo ha-
bian hecho meses antes, concretamente con las expediciones
del 10 de mayo y el 14 de junio de 1939*.

EL PARADERO DE LOS BOTTICELLI

En medio de toda esta coyuntura de repentinos traslados nacio-
nales e internacionales surgen preguntas como ;qué sucedi6
con las spalliere de Botticelli? sViajaron con el resto de las obras
con rumbo a Ginebra? ;Formaron parte de aquella exposicion
protagonizada por las obras del Museo Nacional del Prado?

Todas estas y otras cuestiones se resuelven con una respuesta
inadvertida y que puede contrariar bastante: los tres panneaux
de Cambo no viajaron nunca a Suiza. De hecho, por algiin mo-
tivo que luego se intentara dilucidar, permanecieron en Can
Descal¢ mucho mas tiempo que la mayoria de las obras; incluso
cuando otras obras ya circulaban de regreso a su lugar de origen.
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La primera certeza documental que informa de la continuada
estancia de las pinturas en el caserio data de finales de febre-
ro de 1939. A pesar de que buena parte de las colecciones na-
cionales eran objeto de constantes traslados y habian salido
hacia Francia, en Darnius aun permanecian algunas obras del
legado Cambd. Segun se registra en la Relacién de las piezas
sueltas existentes en el depdsito de Darnius segun las habitacio-
nes donde se encuentran escrita por el Servicio de Defensa del
Patrimonio Artistico Nacional (SDPAN), en la sala VI de Can
Descal¢ se conservaban tres cuadros de la coleccién Cambo
que no marcharon con el resto”. Se trataba de la triada de Bot-
ticelli inventariada correlativamente con los nimeros 40.365,
40.366 y 40.367%°. Una enumeracion otorgada inicialmente
por el Servei de Patrimoni Historico-Artistic i Cientific en 1936,
pintada en color rojo en el extremo inferior derecho de cada
pintura y que, mas tarde, el mencionado SDPAN siguié utili-
zando sin modificacién numérica alguna para referirse a los
Botticelli. De hecho, en el caso de la tercera pintura ain pue-
de vislumbrarse dicha cifra y, en todo caso, cabe destacar que
estos tres numeros seran cruciales para la identificacion de
las spalliere en documentos posteriores que se citaran en esta
investigacion® (fig. 2).

* ALEXANDRE VICO MARTORI Y MARIA DE LLUC SERRA *

2 Detalle del extremo inferior derecho de la
tercera spalliera, Museo Nacional del Prado.

La segunda fuente, posterior en el tiempo y que niega cual-
quier desplazamiento internacional de los Botticelli, es preci-
samente el inventario que se empezd a redactar en Ginebra el
3 de marzo de 1939 de las obras procedentes de los depdsitos
espaiioles bajo el titulo Inventaire des (Evres d’Art Espagnoles
transportées au Palais de la Société des Nations en exécution des
dispositions arrétées a Figueras. Se trata de un listado cierta-
mente ambiguo. Por un lado, en su primera parte se describen
obras de arte procedentes de la Junta Central del Tesoro Ar-
tistico que albergaba los fondos del Museo del Prado, el Pala-
cio Real y la Academia de San Fernando anotandose autoria o
escuela, titulo de la obra, época, procedencia y estado. Mien-
tras que, por otro lado, el segundo apartado donde constan las
obras de procedencia catalana, las descripciones son extrema-
damente escuetas y sin apenas especificaciones que permitan
identificarlas™. En cualquier caso, tras un andlisis pormenori-
zado del inventario se infiere con certeza que, entre las mu-
chas obras trasladadas, no hay rastro de las pinturas con la His-
toria de Nastagio degli Onesti™.

Otras fuentes que reafirman la permanencia de las tablas en
Darnius ya en el verano de 1939 son la Recalificacién del inven-
tario de “Can Descals” de Darnius y la Relacién de los objetos
embalados en Darnius: n° de inventario rojo, n° de la sala del de-
posito, medidas, clase de embalajes, procedencia y salida del de-
posito™. Documentos que refutan la posibilidad de un traslado
al extranjero pero que ademas informan de la ubicacion precisa
de las pinturas en el caserio.

Por ultimo, son las cartas de Francesc Camb6 y Narcis de Ca-
rreras las pruebas que consolidan tales propuestas y ademas
enriquecen el conocimiento sobre la presencia de las spalliere
en Darnius hasta otofio de ese mismo afio. Conservadas actual-
mente en el fondo Narcis de Carreras del Arxiu Nacional de Ca-
talunya (ANC) se presentan como valiosos testimonios carga-
dos de intimidad, amistad y franqueza entre el politico exiliado
y su albacea. De la lectura de estas se desprenden aspectos de
sumo interés como, por ejemplo, el conocimiento por parte de
Cambd de que sus panneaux de Botticelli estaban en Can Des-
cal¢ en un momento en que el resto de su coleccion iba rumbo
a Ginebra y la imperiosa necesidad de hacer algo con ellos para
asegurar su Optima conservacion y evitar su deterioro.



Mantener el terceto intacto se convirtié en una prioridad y, en
casos concretos como una carta enviada el 24 de junio de 1939,
Cambo hizo uso de expresiones como “que las pinturas sean
devueltas lo antes posible para que no sufran mas” o incluso, en
otra carta del 8 de septiembre de 1939, se permitio dar instruc-
ciones precisas sobre el modo de conservacion especificando
que “si no se colocan en muy buenas condiciones, como son
pintura muy vieja y sobre madera, pueden sufrir dafos irrepa-
rables””. Es evidente que Cambo no se cansaba de preguntar-
le a Carreras sobre el estado de aquellas pinturas en particular,
igual que también sus argumentos iban acompafados de furi-
bundas criticas hacia los funcionarios de la Generalitat.

Llegados a este punto, la extrema insistencia y las palabras de
indignacion de las epistolas del catalan invitan a pensar que
quizas no estaba en sus planes que las spalliere permaneciesen
alli y ello nos aproxima a la cuestion nuclear: ;por qué motivos
los panneaux de Botticelli no fueron trasladados a Ginebra jun-
to al resto de la coleccion Cambé?

Pues bien, a falta de mas indicios, dos son los aspectos principa-
les que pueden aproximarnos a las razones de una decisién tan
controvertida y criticada. Por un lado, no debe olvidarse que
el gobierno catalan de Carles Pi i Sunyer se opuso al traslado
hacia Suiza de las obras depositadas en los depdsitos mds im-
portantes (Olot, Bescand, Darnius y Agullana). A mediados de
enero de 1939 el Gobierno de la Republica tom6 medidas para
proteger las obras depositadas en las localidades catalanas y, de
manera unilateral, cred una comision de cuatro miembros, de-
signando a Timoteo Pérez Rubio y Candido Bolivar como re-
presentantes del Gobierno y a Ramoén Frontera y Joan Subias
como representantes de la Generalitat.

Desde el principio Pérez Rubio y Bolivar se mostraron confor-
mes con el criterio propuesto por Frontera y Subias de dejar
las obras del patrimonio catalan en los lugares donde estaban
guardadas. Pero justo cuando habia comenzado a actuar la re-
cién creada comision, el Gobierno central volvié a decidir por
su cuenta y traslado las obras debatidas hacia Ginebra. Como
recuerda Pi i Sunyer “salieron, contra nuestra voluntad, una

3 Actade devolucion de la coleccién Cambd.
ACA (Archivo de la Corona de Aragén)
Delegacion de Cultura, carpeta 86.

2926

parte de las colecciones guardadas en Darnius y Agullana”™.
Una parte mayoritaria que habria exceptuado las obras 40.365,
40.366 y 40.367 de la coleccién Cambo por las presiones que es-
taban ejerciendo los representantes catalanes que temian que
—al partir al extranjero- las obras mas valiosas sufriesen dafios
irreparables.

Por otro lado, puede que la poca disponibilidad de recursos au-
tomovilisticos y la premura con la que el teniente Alexandre
Blasi llevd a cabo las ultimas expediciones hacia Ginebra tam-
bién diese como resultado la retencion de los Botticelli en Can
Descalc.

Como indica José Alvarez Lopera, a partir del dia 6 de febre-
ro la evacuacion del patrimonio nacional estuvo presidida por
el desorden mas espantoso. El éxodo comprendié solo una
pequeiia parte de lo que se pretendia sacar, quedando una in-
mensa cantidad de obras en los depositos catalanes expuestas
al pillaje o ala destruccion. A menudo se destaca el centenar de
obras evacuadas por la Generalitat desde Agullana y Darnius
con destino a Ginebra, pero menos conocida es la cantidad de
obras preparadas en Mas Can Descal¢ que habrian podido lle-
nar veinte camiones”. Entre ellas, sin duda estaban las spalliere
de Botticelli, junto a otras muchas cajas de colecciones publi-
casy privadas que simplemente no fueron trasladadas por falta
de tiempo o falta de espacio en el camidn.

Asi pues, ya fuese porque lo decidié la comision del gobierno
o bien a causa de la celeridad y la parcialidad con la que se es-
taban efectuando los traslados hacia Suiza, los panneaux se
quedaron en Darnius en contra de lo que habria deseado su
propietario. Este cambio de planes justificaria las constantes
reclamaciones por parte de Cambd y las antipatias que profeso
a partir de entonces hacia los miembros del Servei de Patrimoni
Historico-Artistic i Cientific.

REGRESO A BARCELONA: DEPOSITO CAJA DE PENSIO-
NES Y PALACIO NACIONAL

Hasta ahora se conocian pocos detalles de las spalliere desde
que abandonaron Can Descalc y regresaron a Barcelona a ma-

GOYA 383 - ANO 2023



A c\l|vﬂ?’e— g " o

pento, ser alecto al G o Movimiento Nacional,

) propietario de los vigientes objetos:

I
ilia I‘ Lo ubje

v 03, se hallan deporitados en los lugares ¥ con
Lo i o inventario ¥ de fotografia que se citan:

™

EXPURSTO

o S A i

iM f-.n u);;z&rt u.mfi 4
- - "‘f-w q,fa_F
fo&_ deeadl L
4, ,Qf»«.y .88 uw

wr‘{ ﬂe,;f_cm_ wef‘r,uw
_Z-.!'ﬁﬁ, ~4ud.. .ln}(.é" Tv—nm»&r =
q,rJ«ﬁA._ JT’JJ g,m/uu«-r«o..

b, Ao gt ,,3'4,,

"-S:é%f-o ﬁ @;mm |

.| P‘J /a 71&? T

Vdin ., biseg

PP h/ e
f;):' w-v/ £ f-.ry}«e.

gl A

4~ '(':. _‘ 41 -
b adnedi— ettt ali g lAved — M Ladal
i

F .c.n..a’ dc»{ 2ied é.

f 5_‘_«4?&_;

§ M’Jj AL
2 I

/’f“).{J

[EIEWES

Hodo'gt 4]
40366 |osix d
A4

7ot Ly

FELS RJ -

04 rdd

e,r H,nr_zm.,
dofad| gifteeids 3

A h s L
D] oo wiad

e bttt Seltes

nos de Carreras para ser donadas al Museo Nacional del Prado
poco después. Precisamente, esta parte de nuestra investiga-
cion ha proporcionado las mads gratas sorpresas. No solo hemos
podido poner fecha a ciertos movimientos, sino también cono-
cer una ubicacién de los Botticelli que para nada se esperaba.

En primer lugar, tras una exhaustiva revision de la circulacion
de obras de Darnius a Barcelona en otoflo de 1939 se consiguid
localizar un envio de la coleccion Cambé del 28 de octubre de
1939 con las cajas 17,18 y 19 donde iban las spalliere®®. En contra
de lo que habiamos creido durante largo tiempo, el terceto no

* ALEXANDRE VICO MARTORI Y MARIA DE LLUC SERRA *

se deposito en el Palacio Nacional ~donde recordemos que ya
habia estado en verano de 1936 tras la incautacion de la casa de
la Via Laietana-, sino que, en realidad, estuvo en el depdsito
Caja de Pensiones”. Asi queda demostrado en el acta de devolu-
cion del 7 de febrero de 1940 en que Luis Monreal hizo entrega
de los Botticelli a Carreras, junto a otras obras de la coleccion
Cambd que inicialmente se hallaban en la residencia de Via
Laietana (fig. 3)™.

Segun explicé el albacea, el retorno y la entrega de “lo de Dar-
nius” habian sido estipulados en otofio de 1939 pero se pospu-



sieron hasta después de las vacaciones navidefias de José Maria
Muguruza®. El tiempo pasabay a finales de enero Carreras ain
no habia recibido nada. Las razones parece que atienden a la
oposicion por parte de Muguruza de devolver aquellas obras
depositadas “en un rincon de la Caja de Pensiones””. Con esto,
no cabe ninguna duda de que los Botticelli estuvieron, efectiva-
mente, en el depdsito Caja de Pensiones.

Ahora bien, puestos a interpretar las valiosas palabras de las
cartas de Carreras, no debemos pasar por alto una interesante
especificacion que indica que “antes de la entrega se hacen fo-
tos””. Fotografias tomadas a principios de febrero de 1940, que
seguramente se adjuntarian al acta de devolucion y que, tras
muchos esfuerzos, hemos conseguido localizar en esta investi-
gacion (figs. 4,5y 6).

Testimonios visuales fascinantes e ilustrativos del 6ptimo estado
de conservacién de las tres pinturas, pero cuya procedencia debe
ser analizada de nuevo. A diferencia de lo que cabria suponer,
estas fotografias parece que no fueron realizadas en el depdsito
Caja de Pensiones, donde estuvieron tras regresar de Darnius en
otofio de 1939, sino que, por las carpetas y ficheros donde han

154

sido localizadas, se deduce que fueron realizadas en el Palacio
Nacional, donde era mas habitual que se tomasen fotografias y
parece que disponian de mas medios e instrumentos para ello™.

Pocos dias después de la recuperacion de los Botticelli y otras
obras de la coleccion Cambo, Carreras escribio varios tele-
gramas a su poseedor, y este contesté sumamente agradecido
argumentando que “ya puede imaginarse la satisfacciéon que
recibi con su telegrama notificindome el ingreso en la Laieta-
na de los cuadros recuperados. Le telegrafié inmediatamente
felicitandole y agradeciéndole y hoy le felicito y le confirmo la
felicitacion y el agradecimiento™.

Las obras del legado Cambé habian sorteado los muchos aza-
res y peligros de la Guerra Civil, habian recorrido cantidad de
kilémetros en su periplo nacional e internacional, pero afios
despuésregresaron alamoradabarcelonesa de quien las amasé
con ahinco. No obstante, para los ambulantes panneaux de Bot-
ticelli aquel retorno no era la tregua final, sino una parada mas
hasta emprender su altimo e inminente traslado hacia el lugar
en el que permanecen hasta nuestros dias: el Museo Nacional
del Prado.es
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4 Sandro Botticelli: primera spalliera con la
Historia de Nastagio degli Onesti, 1483. ACA,
Delegacién de Cultura, 10, 000018_10. C-1974.

5 Sandro Botticelli: segunda spalliera con la
Historia de Nastagio degli Onesti, 1483. ACA,
Delegacién de Cultura, 10, 000016_10. C-1972.

6 Sandro Botticelli: tercera spalliera con la
Historia de Nastagio degli Onesti, 1483. ACA,
Delegacion de Cultura, 10, 000017_10. C-1973.

* NOTAS *

ACA: Archivo de la Corona de Aragén,
Barcelona.

AMNAC: Arxiu del Museu Nacional d’Art
de Catalunya, Barcelona.

ANC: Arxiu Nacional de Catalunya, Sant
Cugat del Valles.

ARM: Arxiu Ramén Muntaner, Figueres.

BOE: Boletin Oficial del Estado.

CRDI: Centre de Recerca i Difusié de la
Imatge, Girona.

ICRPC: Institut Catala de Recerca en Pa-
trimoni Cultural, Girona.

IPCE: Instituto del Patrimonio Cultural
de Espafa, Madrid.

1 Poco antes de que tuviese lugar la subas-
ta que habia anunciado Joseph Spiridon
en Berlin Francesc Camb6 se anticipd
al evento y adquirié su coleccion entera.
No obstante, para mantener el impacto
mediatico el acto se celebrd igualmente
sin que nadie supiera que todas aquellas
obras eran, en realidad, propiedad de
Cambo y estaban siendo revendidas. F.
Cambo, Memories (1876-1936), Alpha,
Barcelona, vol. I, 1981-1982, pp. 421-
422; R. Guardans i Vallés, “Origen y
vicisitudes de la Coleccion Cambd”, en
AA.VV. (eds.), Coleccion Cambd, catalo-
go de la exposicion (Madrid, Museo Na-
cional del Prado y Barcelona, Museu Na-
cional d’Art de Catalunya), Madrid, 1990,
pp. 55-56.

En lo que respecta a la atribucion de es-
tas pinturas, cabe matizar que el maestro
florentino se vali6 de la ayuda de varios
asistentes asiduos en su taller para la
culminacion del ciclo. Segun se des-
prende de los estudios de reflectografia
infrarroja y radiografia realizados por el
Museo Nacional del Prado (y publicados
por Gabriele Finaldi y Carmen Garri-
do), todo parece apuntar a que Botticelli
delined los elementos destacados de, al
menos, las dos primeras composiciones
para que luego Bartolomeo di Giovanni,

Jacopo del Sellaio o Jacopo di Domeni-
co Papi avanzasen el proceso creativo del
conjunto. Desconocemos si, en una fase
final el maestro pudo volver a intervenir
en el cuarteto para corregir elementos o
dar cierta homogeneidad estilistica. De
lo que no hay duda es que este modus
operandi justifica las notorias diferencias
cromaticas y estilisticas del ciclo, percep-
tibles especialmente en la tercera spallie-
ra, atribuida casi de manera completa a
Bartolomeo di Giovanni (aunque siguien-
do ciertas premisas estipuladas por Bot-
ticelli). En lo que se refiere a la ultima
pintura, no ha sido objeto de estudios
similares (que a nosotros nos conste),
pero pudo ser pintada de manera analoga
a las dos primeras. Es decir, bajo disefio
inicial del maestro pero desarrollada por
colaboradores como Jacopo di Domenico
Papi en este caso. Algunos de los autores
que han tratado tales debates son: J. P.
Richter, “Ausstellungvon Gemalde alter
Meisterin London”, Kunstchronik, XV,
1880, pp. 444-445; H. Ullmann, Botti-
celli, Verlagsanstalt fiir Kunst und Wis-
senchaft, Munich, 1893, pp. 111-112; W.
V. Bode, Sandro Botticelli, Propylden-
Verlag, Berlin, 1921, pp. 118-120; L.
Breuner, “Botticelli and Boccaccio’s
‘Anastagio degli Honesti”, Apollo, 45,
1947, pp. 131-132; R. Salvini, Botticelli,
Rizzoli Editore, Milan, vol. I, 1958, p.
32; B. Berenson, [talian Pictures of the
Renaissance. Florentine School, Phai-
don Publishers Inc., Londres, vol. I, pp.
33-36; N. Pons, Bartolomeo di Giovanni,
un collaboratore di Ghirlandaio e Botti-
celli, Polistampa, Florencia, 2004, p. 31;
A. Cecchi, Botticelli, Federico Motta Edi-
tore, Milan, 2005, p. 214; G. Finaldi y C.
Garrido, El trazo oculto: dibujos subya-
centes en pinturas de los siglos XV 'y
XVI, Museo del Prado, Madrid, 2006, pp.
138-147; R. Hatfield, Sandro Botticelli
and Herbert Horne, Siracuse University
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Press — The Villa Rossa Series, Siracusa,
2009, p. 140; W. Dello Russo, “Storie
di Nastagio degli Onesti”, en C. Acidini
Luchinat (ed.), Botticelli nel suo tempo,
Mondadori Electa, Milan, 2009, pp. 158-
163; A. Vico, “Los ecos de las spalliere
con la Historia de Nastagio degli One-
sti”, Boletin del Museo del Prado, 55-57,
2019-2021, pp. 23-35.

Concretamente estuvo colocado en el dor-
mitorio junto a dos muebles rinconeros de
caoba y una banqueta estilo Luis XVI. L.
Socias Batet, “Un document extraordina-
ri: I’asseguranga de 1’edifici de Francesc
d’Assis Cambo i Batlle de la Via Laieta-
na, n° 30 abans de 1936”, en E. March y C.
Narvaez Cases (coords.), Los mundos del
Arte: estudios en homenaje a Joan Sureda,
Edicions de la Universitat de Barcelona,
Barcelona, 2019, p. 286.

H. Horne, Botticelli. Painter of Floren-
ce, Princetown University Press, Nueva
Jersey, 1980, pp. 127-134; R. Lightbown,
Botticelli. Life and Work, Paul Elek, Lon-
dres, vol. 11, 1978, pp. 48-51.

J. M. Gudiol Ricart, “La intervencion de
Josep Gudiol en el salvamento del Patri-
monio Artistico durante la Guerra Civil”,
en A. Ramén y M. Barbié (eds.), Tres
escritos de Josep Maria Gudiol, Opera
Minora, Barcelona, 1987, p. 94; citado en
F. Gracia y G. Munilla, Salvem I'Art! La
proteccio del patrimoni cultural catala
durant la Guerra Civil, La Magrana, Bar-
celona, 2011, pp. 72-73, 320.

AMNAC, Quadern d’anotacions relati-
ves a l’ordenacio dels fitxers, 1936, p. 2.
ANC, Fons Narcis Carreras i Guiteras,
171 UC2, carta del 26 de enero del 1939,
folio 42.

Para mas informacion acerca de las colec-
ciones privadas Muntadas, Amatller y Ro-
camora durante la guerra civil, véase: Y.
Pérez Carrasco, “Confiscacio i éxode de
les col-leccions privades d’art de Barce-
lona durant la guerra civil (1936-1939)”,
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Temps i espais de memoria. Revista di-
gital del Memorial Democratic, 4, 2017,
pp. 11-18; Y. Pérez Carrasco, Patrimonio
confiscado. La incautacion y el éxodo de
colecciones de arte privadas en Barcelo-
na durante la Guerra Civil (1936-1939),
Base, Barcelona, 2018. En lo que se re-
fiere al tiempo que permanecieron las
obras incautadas en el Palacio Nacional,
cabe matizar que, una vez alli, también
fueron objeto de distintos traslados hacia
Olot. Varios documentos informan del
traslado de obras de la coleccion Cambo
(entre las que figuran el trio de Botticelli
con los niimeros 40.365, 40.366, 40.367)
hacia la capital de la Garrotxa a finales
de noviembre de 1936. AMNAC, Fons
Comissaria General de Museus. Full de
carrega camié 64821.B, 27 de novembre
1936. Reg. 301-USH-FI31; ACA, Cultura,
134-1-2. Doc. 185.

En enero de 1938 el Palacio de Agricul-
tura y el Museo Arqueoldgico fueron
tocados por bombas de aviacion. Otras
ciudades catalanas como Reus y Tarra-
gona sufrieron también graves destrozos.
La primera con el incendio y destruccion
del Museo Comarcal y la segunda con la
pérdida de preciados materiales arqueolo-
gicos del Museo de la Necropolis Paleo-
cristiana. F. Gracia y G. Munilla, Salvem
I’Art! La proteccio del patrimoni cultural
catala durant la guerra civil, La Magrana,
Barcelona, 2011, pp. 72-73, 320.

M. T. Guasch, “Cronologia del trasllat de
la pintura mural durant la Guerra Civil.
1936-1939”, Butlleti del Museu Nacional
d’Art de Catalunya, 3, 1999, pp. 165-170;
J. Alvarez Lopera, La politica de bienes
culturales del Gobierno republicano du-
rante la Guerra Civil espaiiola, CSIC,
Madrid, 2019, pp. 234-241.

I. Socias Batet, “Vicissituds de la
col-leccio d’art de Francesc d’Assis
Cambo i Batlle durant el seu exili (1936-
1947)”, en B. Bassegoda, F. Quilez e I.
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Socias Batet (coords.), Col-leccionistes
que han fet Museus, Universitat Autono-
ma de Barcelona, Barcelona, 2017, pp.
41-42.

ACA, 134-1-1, Relacié d’obres sortides
del museu d’art de Catalunya en virtut
del que es disposat en I’ofici del sots se-
cretari de cultura senyor Ramon Frontera
del 1 d’agost del 1938, cliché 00045 134-
1-1.

Joan Subias fijo su residencia acompafia-
do de su familia en Can Descalg desde el
mes de mayo de 1938 hasta el 7 de febre-
ro de 1939. Durante casi un afio, y con no
muy gratos recuerdos, Subias fotografid
y vigilo aquellos tesoros artisticos. Tam-
bién controlo que las obras que necesi-
taran una reparacion o una restauracion
fuesen intervenidas cuanto antes por Joan
Sutra Vifas (1898-1981), restaurador y
agente de Recuperacion del Patrimo-
nio Artistico Nacional activo en la zona.
J. Nadal, Joan Subias Galter (1897-
1984): dues vides i una guerra, Institut
d’Estudis Catalans, Barcelona, 2016,
pp. 65-69. Para mas informacion acerca
de Sutra, véase: M. A. Miquel Vilanova,
El restaurador Joan Sutra Viiias (1898-
1981) i la seva aportacié a la conserva-
cio del patrimoni artistic (tesis doctoral),
Universitat de Girona, 2019.
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La Via Dolorosa. Antonio Saura y la abstracciéon
espanola en la Feria Mundial de Nueva York
(1964-1965)

- ISABEL GARCIA GARCIA -

Universidad Complutense de Madrid

EL PABELLON ESPANOL IS DIFFERENT

Alrededor del Unisferio (fig. 1), la esfera del globo terraqueo,
simbolo de la Feria Mundial de Nueva York de 1964-1965, se
reunieron mas de cincuenta paises. El Unisferio abrazaba dos
orbitas como emblema de la interrelacion de los pueblos del
mundo con un lema: “Hacia la paz por el entendimiento”. Su
presidente, Robert Moses, buscaba la exhibicion del progreso
econdmico, industrial y cultural ademas de potenciar la aven-
tura espacial y los nuevos logros de la ciencia de los paises in-
vitados. De los cientos de pabellones que formaban la Feria
quiero centrarme en dos, el espafiol y el jordano. No muy lejos
uno del otro y relacionados entre si por el arte esparfiol que se
exhibia en su interior.

- ISABEL GARCIA GARCTA -

La historia de la participacion de Espaiia en este evento comen-
z6 con numerosas reticencias y negativas del gobierno fran-
quista motivadas principalmente por problemas financieros
que, al poco tiempo, quedarian atras con la renovacién de los
acuerdos con Estados Unidos, la entrada en el Mercado Comun
y el propdsito de convertirse otra vez en la “madre” de los pue-
blos americanos dentro de la Feria'.

Tanto fue asi que el gobierno no solo gastd unas cifras desor-
bitadas del erario publico —el historiador Neal. M. Rosendorf
ha estimado siete millones de délares’- sino que ademas lanzo
toda una gran campafia publicitaria donde se mostraban sus
verdaderas intenciones. Entre ellas, la colaboracion internacio-



1 Unavista de la Feria Mundial de Nueva York
de 1964 con el Unisferio. (Foto: Anthony Conti).

nal, la prevalencia histérica y la demostraciéon —aunque fuera
de forma velada— de una realidad econdmica, industrial y cul-
tural’. En definitiva, alcanzar un prestigio internacional del que
aun carecia.

Ya en el acto de inauguracion el ministro de Asuntos Exteriores,
Fernando Maria Castiella, declaraba el doble sentido del pabe-
116n. Por un lado, la relacion de Espafia con los Estados Unidos
a través del descubrimiento de América, rindiendo un home-
naje al pasado histdrico. Y por otro, la presentacion —junto al
progreso economico y social- de las dos Espanas culturales: la
antigua, representada desde los tiempos de Isabel la Catélica
-y simbolizada, entre otras, por las obras del Greco, Zurbaran,
Ribera o Goya-, y la nueva, constituida por la triada Picasso-
Mir6-Dali y por la pintura de vanguardia mas reciente. Como
afirmo el ministro: “La Espaiia de todos y de siempre, que hoy
viene a esta gran reunion de América con su pasado glorioso y
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su esperanza en el futuro™.

En relacion con esto, se hace necesario remarcar los contactos
que el comité organizador de la Feria mantuvo con el general
Franco, formulando todo tipo de peticiones a favor del envio
de las mas emblematicas obras de nuestro patrimonio como las
de Velazquez, Murillo, Goya o El Greco, especialmente, el En-
tierro del Sefior de Orgaz’. Probablemente, por este motivo ya la
delegacion de la Feria americana contaba con otorgar antes de
la inauguracion una serie de medallas o insignias de caracter
distintivo a los representantes del pabelldn espafiol®.

Frente a lo que se exhibia en Nueva York, en Madrid y por
esas mismas fechas se desarrollaba una propagandistica ex-
posicion, XXV arfios de paz’, que celebraba el final de la Gue-
rra Civil espafiola gracias a un régimen que creian garante de
orden, progreso y estabilidad y que mostraba el avance espa-
fiol mediante datos, estadisticas, graficos e imagenes mezcla-
dos en grandes paneles: “[...] Espafia ha dejado de ser aquel
pais decrépito, en trance de disolucion, que en 1936 parecia
ser [...]. El parto fue doloroso y sangriento, si, pero después
de mil dificultades la Patria logro sobrevivir, aunque —;fueron
tantas las dificultades!- hubo que atravesar afios de peligro.
Pero hoy, llena de energias latentes en su espiritu, se dispone
a dar el altimo y definitivo estiron entre los pueblos libres de

2”8

Occidente”®,

En aquel ambiente de euforia, Espafia estaba mas presente que
nunca en el exterior, participando en las ferias de Paris, Lisboa
y Bolonia’. El régimen llegd a contabilizar mas de 10.000 perso-
nas, por ejemplo, en el pabellén espafiol de Expotur celebrado
ese mismo aflo en Roma®, un evento en el que principalmente
se mostraron los primeros logros de la naciente industria turis-
tica espafiola. Pero, sin lugar a dudas, el impacto internacional
mas relevante vendria de la Feria Mundial de Nueva York, inau-
gurada el 22 de abril de 1964 con la presencia del presidente de
Estados Unidos Lyndon B. Johnson.

Fue una campaifa sin precedentes. Durante dos afios el pabe-
116n espaiiol no paré de celebrar conmemoraciones, desfiles,
actuaciones o exposiciones, para demostrar que habia alcan-
zado un gran desarrollo econémico. El Ministerio de Informa-
cion y Turismo, a través de aquellas numerosas muestras, con-
siguié dar una imagen en el exterior que no se correspondia con
la realidad. Se ayudo de esléganes publicitarios como Spain is
Different o simplemente Spain, acompafados por imagenes de
rincones espafioles que sirvieron para promocionar los discur-
sos de aperturismo y desarrollo. Con ellos, el ministro Manuel
Fraga consiguio crear una imagen moderna de Espaiia y asi lo
debieron entender en la Feria Mundial de Nueva York.

No cabe duda que el Pabellon espafiol se convirtié en centro de
atencion en los cientos de articulos, tanto de prensa nacional
como internacional, que se publicaron. Es mas, a modo de pro-
paganda algunos diarios espafioles se encargaron de reunir las
mejores y mas favorecedoras opiniones extranjeras, entre algu-
nas de ellas: “Espafia puede estar orgullosa de su acierto en esta
Feria”; “He visto toda la Feria. Sin duda, el mejor pabelldn es el
de Espafia”; “El Pabellon es la joya de la Feria”", “El Pabellon
Espaiiol es algo aparte, como una luminosa estrella”, “Espaiia
ha montado un Pabellén soberbiamente disefiado, absoluta-
mente superior””. Otros llegaron, incluso, a definirlo como el
“Small Prado Museum”. La decoracion del interior del pabellon
conectaba con la realidad cultural espafiola con un solo deseo,
el de ensefiar su caracter historico.

Alli convergieron diferentes elementos simbdlicos mezclados
con la tradicion, la modernidad y la politica franquista de la
década de los sesenta®. Ademas, los emblemas de la Conquista
se transmutaban en religiosos. De hecho, uno de los aconteci-
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mientos mas importantes fue la bendicion del pabellon por el
arzobispado de Nueva York, cuyo cardenal, Francis Spellman,
afirmaba: “La tarea historica de Espafia ha sido maravillosa
parala Cristiandad y para la paz”*, mientras eran recibidos por
los Coros y Danzas de la Seccién Femenina -ligada a Falange
Espafiolay alas JONS”- que dirigia Pilar Primo de Rivera, y por
un grupo de guardias civiles, que con sus trajes de gala custo-
diaban el pabellon.

Espafia habia triunfado en Estados Unidos. En cambio, no todo
lo que albergaba el Pabellén era lo mas avanzado ni conocido
del arte espafiol. La historiografia ha mencionado las obras
expuestas pero no ha hecho hincapié en su integracion en el
discurso artistico norteamericano ni en otros artistas que par-
ticiparon en aquella Feria* como Antonio Sauray sus vidrieras
religiosas para el pabellon jordano. Esta investigacion pretende
analizarlo y para ello necesitamos comenzar por la presencia
del arte espafiol en el pais norteamericano desde 1960 a 1964,
momento en que se celebraba la Feria Mundial de Nueva York.

DESEMBARCO DEL ARTE ESPANOL ABSTRACTO EN TIERRAS
AMERICANAS

Si bien son abundantes las investigaciones que han llevado a
cabo en relacién con este tema historiadores como Miguel Ca-
bafias, Julian Diaz", Javier Pérez Segura o Genoveva Tusell®,
se hace necesario volver a ubicarnos en aquel emplazamiento
donde la vanguardia tenia de nuevo algo que decir. A princi-
pios de los afios cincuenta comenzd un cierto aperturismo en el
franquismo y una desideologizacion por parte de algunas per-
sonalidades afines al régimen, como el ministro de Educacién
Nacional, Joaquin Ruiz-Giménez; el promotor de exposiciones
de arte espafiol en el exterior y critico de arte Luis Gonzalez
Robles o el arquitecto Luis Fernandez del Amo. Jugé un papel
destacado la organizacion de las tres bienales hispanoamerica-
nas (Madrid, 1951; La Habana, 1953; Barcelona, 1955); el éxito
de nuestros artistas en las bienales de Sao Paulo de 1957 o de
Venecia de 1958 y otras tantas que permitieron ir construyendo
la nueva imagen del arte espafiol en la escena internacional.

No obstante, dentro de Espafia habia comenzado un tenso de-
bate sobre cémo habia de ser la nueva pintura, sobre todo la
abstracta, y su relacion con la Iglesia catdlica. Una controver-
sia que ya habia surgido en paises europeos como Francia de la

- ISABEL GARCIA GARCIA -

mano del Padre Couturier, quien defendia que el arte cristiano
del presente tuviese un espiritu moderno, impulsando proyec-
tos con Le Corbusier, en la iglesia de Ronchamp; con Matisse,
en la iglesia de Vence; con Rothko, en la capilla Du Menil en
Houston y con tantos otros (Chagall, Léger, Rouault, Lipchitz,
Miro...). En este sentido, y como apunta Julian Diaz, las ideas de
Couturier se dejaron entrever en algunos medios de comuni-
cacion espanoles como la revista Escorial, proxima al llamado
“falangismo liberal”, que ya en 1941 abogaba por una concep-
cion moderna del “Nuevo Orden Europeo””, con aspiraciones
a integrarse en la vanguardia cultural. E]l mismo autor ha in-
vestigado ese proceso de insercion de la pintura abstracta en
el arte religioso, asi como el modo en que se fue interpretando,
en la posguerra, la vanguardia historica a partir los ismos mas
afines a la abstraccién®. Todo un proceso que quedaria ya mati-
zado en la década de los sesenta —aunque conviene apuntar que
el arte abstracto habia despuntado en los cincuenta®- cuando
esa pintura comenz6 a ser justificada oficialmente como la re-
presentacion de las esencias nacionales de tintes dramaticos y
puramente espafiola frente al informalismo europeo o al expre-
sionismo abstracto norteamericano. Una propuesta que abrazé
con fuerza el régimen gracias también al camino abierto por al-
gunas galerias espafiolas que llevaban tiempo participando en
eventos internacionales como los certamenes norteamericanos.
Como ha sefalado Javier Pérez Segura, el indiscutible éxito de
nuestro arte llevaba madurando una década y su aceptacion se
debia en parte al impulso de esas galerias privadas, tanto es-
pafiolas como extranjeras, y de diversas instituciones artisticas.
Una de ellas, el prestigioso Instituto Carnegie”, habia alber-
gado durante afos el arte espafiol mas avanzado. Igualmente,
de suma importancia fue el papel que adquirieron las galerias
privadas extranjeras en los sesenta como la Pierre Matisse,
que en marzo de 1960 expuso Cuatro pintores espafioles Milla-
res Canogar Rivera Saura (Four Spanish Painters)™ o la galeria
Bertha Schaefer, que inauguré la muestra Pintores y Escultores
Espafioles Contempordneos (Contemporary Spanish Painters
and Sculptors) en junio del mismo afio. A ello se debe afiadir el
interés por el arte espafiol de importantes museos neoyorqui-
nos que organizaron dos célebres muestras en aquel afio: Be-
fore Picasso - After Miré, en el Museo Solomon R. Guggenheim
de junio a octubre, y New Spanish Painting and Sculpture, en el
Museo de Arte Moderno de julio a septiembre e itinerante por
Estados Unidos durante casi dos afios™.



Aungque la recepcion del arte espafiol en Estados Unidos en
1960 no se libré de criticas de fuerte caracter politico como la
de la revista Art News, que consider6 que la nueva abstraccion
era un modo propagandistico de equiparar la libertad de ese
arte con el pretendido aperturismo del régimen franquista®. A
mediados de esa década, el colofén fue un par de importantes
éxitos. El pabellén espafiol en la Feria Mundial de Nueva York y
los tres premios concedidos a Antonio Saura, Eduardo Chillida
y Manuel Rivera en la edicidn de las Internacionales del Insti-
tuto Carnegie en ese mismo afio 1964.

Sin embargo, como dato a destacar, en aquel pabellon espafiol
de la Feria Mundial de Nueva York no participaron ninguno de
esos nombres ya consagrados en tierras norteamericanas: fal-
taban Chillida, Tapies, Feito, Millares, Rivera, Saura y tantos
otros. Por el momento, desconocemos los motivos de aquellas
ausencias, pero podemos suponer lo siguiente. Quizds se debid
a los compromisos adquiridos con la edicion de 1964 en Pitts-
burgh, quizas por el alejamiento al régimen que habian inicia-
do todos ellos 0 quizés por la desconfianza de los organizadores
del pabelldon espafiol ante aquellos y su preferencia, en cambio,
por otros artistas con los que ya llevaban tiempo trabajando in-
ternacionalmente, como veremos después. Me inclino mds por
esta ultima y a este respecto, baste recordar aqui el inicio de
muchas de aquellas carreras artisticas de la mano de José Luis
Fernandez del Amoy el Instituto Nacional de Colonizacion®.

Durante mas de dos décadas (1945-1970), se llegaron a crear
casi 300 pueblos cuyas iglesias fueron decoradas por un bata-
116n de artistas de vanguardia, para quienes fue un medio de so-
brevivir”. Alli habia obras de Manolo Millares, Rafael Canogar,
Antonio Sudrez, Manuel Rivera, Amadeo Gabino, Manuel Her-
nandez Mompd, Manuel Mampaso... Curiosamente, una gran
parte de estos intervienen en el Pabellon Espafiol de Nueva
York. Por ejemplo, con obras tan alabadas por la prensa ameri-
canay espafola como la gran verja de hierro fundido porla que
se accedia al pabellén, de Amadeo Gabino; la enorme celosia de
inspiraciéon musulmana, de José Maria de Labra; la imagen en
bronce de Isabel la Catélica, de José Luis Sanchez; los azulejos
de la Marisqueria, de Arcadio Blasco; el enorme mural de cera-
mica de Antonio Cumella; la escultura del misionero francisca-
no Junipero Serra, de Pablo Serrano; o la espectacular vidriera
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2 Postal del Pabellon de Espafia para la Feria
Mundial de Nueva York, 1964-1965.

de Manuel Suarez Molezun, en perfecta armonia con el mundo
sacro y abstracto, y los tres grandes murales sobre el Descubri-
miento de América, limitrofes entre la figuracién y la abstrac-
cion, de Joaquin Vaquero Turcios.

Llegados a este punto, me interesa incidir aqui que muchos de
ellos llevaban tiempo trabajando juntos desde la década de los
cincuenta, obteniendo reconocimientos internacionales en las
Trienales de Milan (1954) o en la Exposicion Internacional de
Bruselas (1958). Incluso, otro apunte igualmente sugerente y
relativo a estos fueron sus participaciones en el grupo Moga-
mo® o los disefios para la Sociedad de Estudios para el Disefio
Industrial (SEDI) promovida precisamente por Amadeo Gabi-
no, José Luis Sanchez, Joaquin Vaquero Turcios, José Maria
de Labra, Manuel Suarez Moleztn o Javier Carvajal, que com-
partian un lenguaje de modernidad que ahondaba en las artes
decorativas y el disefio industrial. También es destacable la
atencion que prestaron a los modelos expositivos sobre el arte
religioso centrado en el ambiente, la forma de las obras y el en-
tretenimiento y atraccion del visitante como lo demostraron en
el montaje que hicieron de la Exposicion de arte religioso espa-
fiol de los siglos XI al X VIII:

[...] La simetria es el simbolo del equilibrio, del reposo, de la muerte.
Lo asimétrico, por el contrario, lo es del movimiento, del dinamismo,
de lavida. Se organizd la exposicion para el visitante y jamds para los
expositores [...], tratando de obtener el maximo rendimiento de ella
con emplazamientos que no molestasen al espectador, distrayéndole
del objetivo principal de la Exposicidn, o sea, concentrar toda la
atencion hacia las obras expuestas™.

Pero, sin duda, entre lo mas interesante estuvo la apuesta de
Fernandez del Amo por la creacién de un arte sacro moderno
abstracto® que él mismo respaldaba: “porque no es religioso lo
que sirve a la religion, sino lo que alumbra el misterio de lo sa-
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cro que hay en toda la creacion”.

El largo camino que recorri6 el arte abstracto tras la guerra se
vio envuelto en numerosos debates. El primero, la cohabitacion
con el arte clasico de tradicion académica del modelo fascista;
el segundo, las enormes tensiones en el seno de la Iglesia catd-
lica para convertirse en ornamento primordial; y el tercero, la
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diferenciacion entre los modelos de abstraccion, prevalecien-
do el informalismo como el arte oficial del régimen franquista
gracias a una marcada tradicién artistica espafiola y a una lec-
tura desprovista de significado politico explicito™.

Aquel afio 1964 fue uno de los momentos clave de la presencia
del arte espafiol contemporaneo en las Internacionales del Ins-
tituto Carnegie. Entre las noticias que recogian y relacionaban
ambos eventos, destacamos los comentarios de Irene Brin en
esta misma revista:

El Pabellén Espafiol ha sido reconocido como la obra maestra de

la Feria Mundial [...] Y en Pittsburgh, la competicion internacional
del Instituto de Arte Carnegie ha sefialado una estrepitosa

victoria espafiola, con tres premios importantisimos adjudicados

a Antonio Saura, Eduardo Chillida y Manuel Rivera, con el pleno
reconocimiento de la sefiora Mordé (que dirige una Galeria
madrilefia) y con importantes adquisiciones de otras obras espafiolas
alli presentes (participan, entre otros, Serrano, Millares, Antonio
Lépez, Luciano [sic] Mufioz, Modesto Cuixart, Antonio Tapies).

[...] Realmente, el conjunto espafiol merecia este reconocimiento
clamoroso; nadie se halamentado de ello; nadie ha podido hablar
de partidismo, ya que ningun juez era espafiol y ninguna influencia
exterior entraba en el juego. S6lo hay que desear para el futuro

que Espafia pueda entrar completamente en el circulo de los
conocimientos accesibles a todos, multiplicando los intercambios
a alto nivel con las demas naciones, haciendo populares a sus

- ISABEL GARCIA GARCTA -

narradores de hoy, practicamente desconocidos fuera de sus
fronteras, y organizando manifestaciones precisamente alli donde
hasta ahora se ha querido ignorarlos®.

Lo cierto es que fueron muy escasas las noticias sobre el éxito y
los premios de los artistas espafioles en Pittsburgh®, a diferen-
cia de la celebridad que adquiri6 el pabellén espafiol en Nueva
York. El proyecto arquitecténico de Javier Carvajal brill6 es-
pecialmente, como evidenciaron muchas de las opiniones que
se publicaron en la Revista Arquitectura: “El arquitecto de este
asombroso pabelldn es Javier Carvajal, un profesor de arqui-
tectura en Madrid”; “El edificio que, quizd, es la mejor incor-
poracion de ideas del area internacional es el pabell6n espaiiol,
arquitectonicamente emerge como la joya de la feria”; “Todos
los materiales, formas y colores, pavimentos, techos, patios;
fuentes y celosias han sido excelentemente integrados, dentro
de una fuerte y formal expresion arquitectonica”; “El pabellon
mas refinado arquitectonicamente ha sido el espaifiol, sin duda
alguna, disenado por Javier Carvajal”’; “Arquitectos, expertos
de la construccion, criticos, funcionarios de la feria mundial y
del gobierno —y miles de visitantes de todas partes del mundo-
estan de conformidad en que: el pabellon espafiol es la gema
arquitectdnica y artistica de la feria mundial de nueva York”;
“Carvajal ha sabido hermanar el mas exigente lenguaje arqui-
tectonico actual con la tradicion espafiola auténtica™ (fig. 2).

De hecho, recibié la Medalla de Oro de la Feria, el Primer Pre-
mio de la Escuela Nacional de Arquitectos, la Medalla de Oro



de la Asociacion de Decoradores Interioristas y el Diploma de
Honor del Club Nacional de Arte.

Sin embargo, existe un nexo que permite relacionar ambos
eventos exitosos para el arte espaiiol de ese afio 1964. Uno de
los galardonados en las Internacionales de Pittsburgh, Antonio
Saura, también participaba en aquella Feria Mundial de Nueva
York pero para el pabellén de Jordania y con un trabajo de ca-
racter religioso, como veremos mas adelante (fig. 3).

“UN ARTE DE TODOS LOS DEMONIOS ESTE DE SAURA”

En 1958, con esta frase® tan singular de Sancho Negro, seudo-
nimo de Manolo Millares, definia sus propuestas artisticas en
el recién constituido grupo El Paso”. La historiografia se ha
ocupado- extensamente de analizar e insertar este episodio
clave en el arte espafiol contemporaneo de finales de los afios
cincuenta, asi como de las carreras individuales de sus com-
ponentes. En este sentido, adentrémonos en el caso Antonio
Saura, quien llevaba cosechando numerosos éxitos en muestras
tanto colectivas como individuales. Su obra habia sido acogi-
da en Estados Unidos con un notable éxito. Incluso, se le habia
denominado como uno de los sucesores del expresionismo abs-
tracto por su estilo dramatico y apasionado, de aqui el encabe-
zamiento de este apartado. Julidn Diaz sostiene que Saura opto
por un nuevo modelo de abstraccion diferente a otros como
el geométrico o el mas expresivo; el suyo ain se anclaba en la
tradicion pictorica espaiiola, de Veldzquez a Goya, con fuertes
componentes matéricos, expresivos y violentos que no supo-

162

nian un peligro politico para el régimen y de ahi el amparo que
obtuvo de este®.

De gran interés para la relacion de Antonio Saura con el arte sa-
cro es el namero 73 de la Revista Arquitectura del afio 1965, por
estar publicado un afio después de la presentacion de la enorme
vidriera con el tema del Via Crucis para el Pabellon de Jordania.
En aquel numero extraordinario, dirigido por el padre Alfon-
so Lopez Quintas, se debatia sobre como aunar el nuevo arte
abstracto con el mensaje liturgico® y se mencionaban algunos
de los mas destacados talleres de arte sacro en Espafia como la
Institucion catalana Ars Sacra (1962), el grupo La Cantonada
(1960), el Gremio 62, el Grupo Fay, los talleres de Monserrat, de
Massana, del Monasterio Mercedario de Poyo y de Berit. Asi-
mismo, se citaba un taller especificamente de artistas vidrieros
en cuyo equipo técnico y artistico se encontraba Antonio Saura,
ademas de los pintores Rafael Hidalgo de Caviedes y Manuel
Romero; los escultores Rafael Huerta y Antonio Sanz; el arqui-
tecto Angel Orbe Sanz; el ingeniero Juan Jests Arrecubietay el
profesor de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, Carlos
Arrecubieta®. El articulo resefiaba la ultima vidriera realizada
por el taller en la iglesia del Padre Damian de Madrid y el pro-
yecto premiado para las vidrieras en plomo destinado a la re-
construccion de la catedral de Ambato en Ecuador.

Los resultados del Concilio Vaticano II (1962-1965) habian im-

pulsado la union entre la Iglesia y el arte contemporaneo para
una renovacion litargica acorde al siglo XX. En este sentido, y
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3 Postal del Pabellon de Jordania para la Feria
Mundial de New York, 1964-1965.

como veremos mas adelante, la Feria Mundial dedicé un espacio
unico para difundir y exhibir esa diversidad de religiones. En el
caso espanol, el interés por el arte sacro era de sobra conocido;
de hecho, algunos de los talleres de arte sacro mencionados mas
arriba participaron en el pabellon espafiol de Nueva York®'

La intervencién de Saura en el pabellon jordano ha sido men-
cionada por algunos historiadores, pero aun no ha sido anali-
zada ni puesta en relacion con el tema que estamos tratando.
La carrera internacional del artista antes de 1965 sobresale por
su participacion en diferentes ediciones del Instituto Carnegie
(Pittsburgh) en 1958, 1961, 1962 y finalmente, en 1964 donde re-
cibe el Premio Carnegie; ademas habia participado en la mues-
tra itinerante European art today: 35 painters and sculptors (Los
Angeles, Minneapolis, San Francisco y Nueva York) (1959); ha-
bia contribuido en 1961 con sus obras en las exposiciones Ame-
rican Chess Foundation, en la Galeria Parke-Bernet de Nueva
York, en la mencionada Galeria Pierre Matisse —donde repeti-
ria en marzo de 1964- y habia recibido el Premio Internacio-
nal Guggenheim en 1961. Justo un afio después, interviene en
la muestra Contemporary paintings selected from 1960-61, en la
Galeria de Arte de la Universidad de Yale, Nueva York.

Junto a otros compatriotas, Antonio Saura habia participado en
numerosas exposiciones oficiales de la mano de Luis Gonzalez
Robles, promocionando el arte abstracto espafiol dentro y fue-
ra. Los nuevos acontecimientos politicos, las manipulaciones
artisticas por parte del Gobierno de Franco junto a una nueva
conciencia politica y social de aquellos artistas hizo que mu-
chos se desligaran de aquel entorno, sobre todo en 1964, cuan-
do el critico italiano Giulio Carlo Argan, presidente de la Aso-
ciacion Internacional de Criticos de Arte, organizé la muestra
Esparia Libre, a favor de los presos politicos espafioles y en la
que no falté Saura.

En este sentido, se hace dificil reconocer la existencia de un
sentimiento religioso en su obra unido a la nueva liturgia de la
Iglesia catdlica. El mismo Saura dejo escrito que “la mayor efica-
cia politica de aquellas obras audaces y personalizadas” se inte-
gran firmemente en un “lenguaje propio de una época, dado el
dinamismo conceptual que plantea, la fascinacion que pueden
ejercer y su permanencia indeleble en la memoria cultural”*.

- ISABEL GARCIA GARCIA -

No eran de la misma opinidn las otras voces del entorno de la
Iglesia a favor de lo abstracto, que declaraban que los artistas
podian “comunicar y hacer presente en formas abstractas esa
vivencia subjetiva que despierta en él lo religioso, prescindien-
do de la figuracién concreta del hecho que motiva esa vivencia,
y en el cual se fija el figurativo”.

Ciertamente ese no era el caso de Saura, quien ya habia mani-
festado que el sentido de sus Crucifixiones se debia mas a una
representacion de la tragedia del ser humano. Ese acercamien-
to al existencialismo le permitié interpretar los temas religio-
sos de una manera mas personal, apelando a diferentes miradas
como a la crueldad sublime, a lo monstruoso, al sufrimiento, a
la tragedia, a la tortura, a la angustia... que en sus propias pala-
bras podian manifestar: “Furor y fiebre, temor y temblor: los
seres vivos y los seres muertos, los objetos, los tejidos y los or-
namentos, el cielo y la naturaleza entera, se convulsionan, se
contradicen y palpitan al unisono de un impulso envolvente y
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generalizado”.

Alejado, pues, de todo trasfondo religioso personal, aunque con
un gran conocimiento de la iconografia cristiana, recogi6 de
forma admirable en el pabellon de Jordania el pasaje evangéli-
co de Cristo con la cruz a cuestas camino del Calvario. Lo sor-
prendente de aquel encargo fue el espacio religioso en el que
se integraba. Una de las razones mas evidentes de aquella elec-
cién, como ya habia afirmado el rey Hussein I en su mensaje
de bienvenida a los visitantes, era que Jordania se erigia como:
“..cuna de la religion y cuna de la civilizacion. Asi como la paz
llega a través de la comprension, asi la comprension viene del
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conocimiento”*.

Se tratd de promocionar a Jordania como simbolo de la paz uni-
versal en su condicion de origen de las tres principales religio-
nes monoteistas. De hecho, veremos como en el mismo pabe-
116n esa delicada situacién geopolitica de Oriente Préximo se
puso de manifiesto y afios después, en 1967, se desencadenaba
la llamada guerra de los Seis Dias.

Hasta el momento desconocemos las razones exactas del en-
cargo o las relaciones de Saura con el comité del pabelldn jor-
dano, especialmente con su arquitecto Victor H. Bishart; aun



asi, podemos apuntar que en el dosier jordano presentado al
Departamento de Relaciones Publicas de la Feria se incidia so-
bre todo en su obra abstracta como complemento al simbolis-
mo estructural del edificio™.

En el interior, una gran torre de acero simbolizaba las tres reli-
giones que se originaron en Jordania. Por lo tanto, el pabellon
se proyectd para contar la historia biblica a través del arte y la
arqueologia; ademads, se presenté como centro neuralgico en-
tre tres mundos religiosos por antonomasia: el cristianismo, el
judaismo y el islamismo. Se incluyeron restos de lugares histo-
ricos y religiosos significativos como la vieja ciudad de Jerusa-
lén, Belén, Aman y Jericd, asi como algunos fragmentos de los
Rollos del Mar Muerto, bajorrelieves de la antigua ciudad de
Petra y la Ctpula de la Roca en Jerusalén. Como colofén, para
relatar una de las partes mas relevantes y simbodlicas de la vida
de Cristo, se utilizaron las vidrieras de Antonio Saura, que ser-
vian como guia para el visitante”. En palabras de Emily Alice,
Jordania se anunciaba no solo como el lugar de nacimiento de
la religion occidental sino ademas como digno sucesor de la an-
tigua cultura de la region®.

El Via Crucis o la Via Dolorosa que present6 Saura se aleja de
las pautas cldsicas y se centra en una vision distorsionada, en-
marafiada y rendida a todo tipo de torsiones casi demoniacas.
La interpretacion dramatica de uno de los episodios mas cono-
cidos del Cristianismo, la Pasion y muerte de Cristo, fue desa-
rrollada por el arte abstracto de Saura.

El proyecto presentado por €l al comité organizador del Pa-
bellon de Jordania, en particular a Victor H. Bishart —quien
habia ideado el edificio para reflejar “mejor el concepto de la
existencia” a través de una dinamica construccion compues-
ta por numerosas cupulas que desembocaban en las vidrieras—
especificaba en detalle que la concepcion de las catorce esta-
ciones de la Cruz se alejaba de las representaciones realistas
tradicionales.

Las vidrieras se proyectaron con una escasa variacion de los
colores primarios para dotar de sensacion de unidad a todo el
conjunto. Saura habia definido dos ambientes. Uno, protagoni-
zado por la intensidad de los colores que permitian cambios de
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4 Interior del pabellén jordano. New York
Sunday News, 16 de mayo de 1965.

5 Portada de la revista The Arab World,
marzo-abril de 1964.

ritmo en las formas, y otro, centrado en el caracter literario y
simbdlico de los colores (fig. 4).

A su vez, habia dividido las imagenes en varios grupos. Por un
lado, aquellas que eran individuales y estaticas y por otro, las
colectivas, que le permitian un dinamismo y una complejidad
mayores. Saura lo habia descrito de la siguiente forma:

En el primer grupo de Estaciones nos. 1, 6, 14 la Primera Estacidn,
por ejemplo, sugiere una columna ascendente de fuego y luz, donde
se perciben signos de un ser humano completo que contrasta con
la indistinguible masa del fondo. Las imagenes de las caidas de
Cristo nos. 3, 7, 9 sugieren, en cambio, un flotar en el espacio, como
una imagen convulsa de dolor y sufrimiento. Estos donde Cristo se
encuentra con otras personas conocidas (nos. 4, 5, 8) representan
mads que una imagen fisica, el conflicto de un encuentro como una
colision de sentimientos y la invasion total del cuadro dentro de un
ritmo efectivo.

Estaciones como las nos. 2, 6,10, 12 y 13, tienen una forma mas
tradicional desde el punto de vista de la representacién iconografica.
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Jesus es un pilar de luz bajo el peso de un simbolo que surge de la
pared, la presencia de unas gotas de sangre en un velo, un cuerpo
desnudo integrado en el ritmo del conjunto, en los brazos de su
madre, dolorosamente extendido y clavado en la cruz. La undécima
Estacion (Jesus clavado en la cruz) es una imagen convulsa donde las
lineas oblicuas contrarrestan la verticalidad general de las imagenes
para provocar una tragica discordia. La imagen final (Jesus en la
tumba), es como una repeticion de la Primera Estacidn, como si
cerrara el ciclo, pero esta vez en forma de larva lista para abrirse y

renacer®.

Si bien quedd claro que debia de apreciarse, y asi se mostro, un
intenso alcance del significado religioso, Saura se tomo liber-
tades tanto en las formas como en los colores, asi como en su
particular interpretacién. El mismo argumentaba que otro de
los significados de aquellas vidrieras abstractas se centraba en
el “conflicto permanente en el que el protagonista es el hombre
tragicamente sacrificado por un ideal”™.

Lainformacion sobre el proyecto de las vidrieras de Saura llegd
a la organizacion de la Feria Mundial, que resalt6 lo inusual y,
absolutamente diferente a la representacion, de aquellos pasa-
jes biblicos respecto a los mas clasicos®™. Por su parte, el Cen-
tro de Informacion del Pabellon de Jordania dejaba por escrito

- ISABEL GARCIA GARCIA -

la idea principal de aquellas vidrieras a las que también se les
asignaba el papel de representar la Tierra Prometida. La luz
que atravesaba los orificios de las cupulas del pabell6n actuaba
como guia e inspiracion para el “hombre insignificante de aba-
jo”. Los muros del pabellén se cubririan con vidrieras pintadas
con arte abstracto contemporaneo de gran modernidad. Asi-
mismo, el visitante de la Via Dolorosa no solo contemplaria las
sencillas placas que marcan las catorce estaciones sino el reco-
rrido de los lugares por donde pas6 Cristo sufriendo y llevando
la cruz. Con un lenguaje “moderno, abstracto e impresionante,
el artista logra representar la gloriay el sufrimiento de Cristo”™.

Por otro lado, casi la totalidad de las guias oficiales™ que se ela-
boraron para la Feria mostraban las vidrieras de Saura como
uno de los elementos principales del pabellon jordano. La pren-
sanacional e internacional también se hizo eco de las vidrieras
de Saura. Ademas de acentuar su naturaleza abstracta se re-
marcaba la utilizacion de los colores para presentar la agonia
y muerte de Cristo en fragmentos de rojo, amarillo, azul, verde
y morado fijados con cemento™. Por ejemplo, el diario El Mun-
do Arabe subrayé el caracter simbélico del edificio gracias a la
distribucion del color de las imponentes vidrieras de Antonio
Saura®. Incluso se llego a sefialar que el Pabellon de Jordania
estaba representado en un edificio simbdlico abstracto (fig. 5).



Las noticias de estas vidrieras llegaron a Espafia gracias a un ar-
ticulo publicado en la revista Arquitectura que sefialaba como
la Ginica razon para visitar aquel pabellén eran las vidrieras de
la mano del artista espafiol Antonio Saura. Igualmente, sefia-
laba su caracter sagrado y eso a pesar, como hemos visto mas
arriba, de lo que habia propuesto Saura:

Las catorce estaciones del ‘Via Crucis’ son el tema desarrollado en las
vidrieras, aludiendo a la tragedia que tuvo por escenario las calles y
las colinas de la ciudad de Jerusalén. Aquella sangre atin sigue fresca,
alin se renueva en su sustancia cada dia, y se derrama generosa por
todos y para todos. Tal vez por ello los colores que Saura ha usado con
preferencia sean los calidos, los rojos sanguineos que se contrastan

y sublimizan en oros como espigas maduras. En estas vidrieras
apenas hay referencias figurativas, y cuando las hay son tan veladas
que dificilmente resultan reconocibles. Mas las vidrieras tienen una
intencion sacral y cumplen perfectamente con ella dando al recinto la
sobrecogedora emocion del templo”.

Aun con esa elocuente advertencia —es decir, el sentido sagra-
do de estas- tampoco debemos desdenar aqui la mencion, en la
misma publicacidn, del taller de vidrieras al que pertenecia el
artistay de lo que apuntaba el critico:

No tenemos noticias de que Saura haya realizado otras vidrieras
antes que estas para el Pabellon de Jordania; son, pues, obra de
principiante en estas tareas, lo cual tiene su riesgo y su ventaja. Con
este ‘Via Crucis’ vitreo, montado sobre hormigén, Saura culmina
una de las facetas de su pintura, muy interesada por los temas de la
crucifixion, aunque tratados de forma harto libérrima y personal®.

Justamente un mes antes y en la misma revista, como indica-
bamos anteriormente, se escribia sobre su participacion en el
Taller de vidrieros y se publicaban dos imagenes de vidrieras.
Una, la mas abstracta, proyectada por Saura para la iglesia de
José Divino Obrero de Ledn y otra, figurativa, de Rafael Hidal-
go de Caviedes para la Clinica de la ciudad de Puerta de Hierro.
Ademas, las vidrieras abstractas espafiolas no fueron las tinicas
en la Feria ya que Manuel Suarez Molezun, en la sala dedicada
al arte sacro del pabellén espanol, presentaba cuarenta paneles
de vitrales abstractos que se estaban produciendo casi de forma
similar en la mencionada construccion de la iglesia parroquial
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6 Vidrieras de Antonio Saura y Rafael Hidalgo
de Caviedes, Arquitectura, n°® 73, Madrid, enero
1965, p. 70.

Padre Damian de Madrid, hoy mas conocida como los Sagrados
Corazones™. Asi pues, la vidriera de hormigén armado de Mo-
lezin seguia los mismos patrones de abstraccion geométrica
que los presentados en Nueva York. Disefios expositivos que se
englobaban en el Taller de vidrieros y del que también formaba
parte Antonio Saura como hemos apuntado, pero con diferen-
cias entre ambos artistas. Para el primero, el equilibrio entre lo
divino y lo abstracto se realizaba en clave geométrica y para el
segundo, la unién entre lo sacro y lo abstracto era la via infor-
malista (fig. 6).

En relacidén a este aspecto, debemos tener en cuenta las publi-
caciones monograficas realizadas ex profeso por la Oficina de
Publicaciones de la Comisaria General de Espaiia para la Feria
Mundial de Nueva York. Se trataba de un conjunto de volime-
nes dedicados al grupo de artistas que habian participado en la
Feria. Uno de ellos, centrado en las vidrieras sobre hormigon
de Manuel Suarez Molezun. Escribia el texto el poeta José Hie-
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rro, quien aludia al premio obtenido por el artista en la Bienal
Internacional de Arte Sacro de Salzburgo y al procedimiento
de vidrieras industriales sin emplomado tradicional que reme-
moraban al arte vitral de la Edad Media y su orden simbdlico:
“son de tendencia abstracta aunque a veces hay una tendencia
a formas de realidad. Vidrio en notas casi puntillistas. Efecto
magico y misterioso, su mérito y aportacion reside en esta valo-
racién de lo negro y opaco”®.

Desde luego, mas concluyente era la opinién del comisario de
la exposicion, Miguel Garcia de Sdez, quien afirmaba que supo-
nian un avance “con esta nuestra acuciante esperanza de haber
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servido a Espafia”.

Finalmente, otras cuestiones que podemos subrayar son las di-
ferencias arquitectdnicas entre ambos pabellones. Tomamos
como ejemplo la resefia de Ramirez de Lucas, quien distinguia
el proyecto de Javier Carvajal por su aspecto exterior: “muy
escueto, casi severo, juego de volimenes con muros cerrados
blancos y rugosos en la parte inferior, grises y ordenados en
bloques en la parte superior. Contraste acusado de la arquitec-
tura andénima y popular y de la robustez de la masa de arqui-
tectura culta que encontraron en el Monasterio del Escorial su
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mas difundido esquema”®.

En cambio, la estructura continua de acero del techo del pa-
bellén jordano se concibié de forma ondulada, compuesta por
nueve cupulas o monticulos asimétricos recubiertos con mo-
saico de oro que simbolizaba a Jordania como una tierra de sol,
colinas de arena, mezquitas e iglesias, catacumbas y tiendas de
campafia. Desde un punto de vista arquitectdnico, el pabellon
por su elevado coste, al utilizar hormigén armado, tuvo que
emplear elementos prefabricados, lo que permiti abaratar la
construccion®,

Es interesante insistir en como el mismo critico conect6 la on-
dulacion del pabellén jordano con la arquitectura de Gaudi,
quien a su vez recibia un homenaje en el mural de 104 piezas
de ceramica del artista catalan Antoni Cumella, expuesto en el
pabelldn espaiiol: “El Pabellon que Jordania levant6 es peque-
flo, casi diminuto en apariencia, y constituye una curiosa deri-
vacion de la arquitectura gaudiana, con sus ctpulas recubiertas

- ISABEL GARCIA GARCIA -

de mosaico y sus ondulantes cubiertas que se prolongan hasta
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el suelo”.

UNA NUEVA BABILONIA: LA FERIA DE LAS RELIGIONES

Aquella edicion de 1964 se distinguié por el predominio de
numerosos pabellones religiosos, asi como de sus lideres y dis-
tintas organizaciones, a diferencia por ejemplo de la tltima de
1939-1940, dedicada exclusivamente a catélicos, protestantes
y judios. El mencionado Concilio Vaticano II habia abierto la
puerta a una mayor participacion de las diferentes Iglesias en
todo el mundo, como el Consejo Protestante de la ciudad de
Nueva York; la Asociacién Evangelista Billy Graham; la Iglesia
de Cristo, Cientifico; la Convencién de Vida Cristiana; la Iglesia
Catélica Griega Ortodoxa Rusa de América; los Traductores de
la Biblia Wycliffe; la Iglesia de Jesucristo de los Santos de los
Ultimos Dias y el Vaticano. Esa apertura dogmética promovié la
construccion de un gran numero de pabellones dedicados a la
religion y a su vez, como ya ha explicado Julie Nicoletta®, forta-
lecio la construccién de un estilo moderno acorde con la nueva
arquitectura contemporanea capaz de conectar con la nueva
espiritualidad de la época y, sobre todo, de acuerdo con el lema
de la Feria “Paz a través del entendimiento”. En este sentido,
como sefiala la misma historiadora, la mayoria de aquellos gru-
pos pretendian demostrar como la ciencia y la tecnologia con-
tribuirian a un nuevo avance religioso durante la Guerra Fria.

En algunos medios locales, fue calificada como una “feria espi-
ritual”, donde se esperaba la llegada de setenta a cien millones
de visitantes que tendrian un especial interés en lo religioso y
eso a pesar de que en muchos de los pabellones habia que pagar
para entrar®. Rincones y rincones dedicados a la religion que
tenian en comun estar abiertos y donde los visitantes podrian
ir de un lado al otro para disfrutar de sus atracciones como la
musica, el teatro, las proyecciones, el arte, etc., ademas de cons-
tatar la inauguracion de un centro infantil para ubicar a los
menores. Por todo ello, se invirtieron grandes sumas de dine-
ro para la construccién de aquellos pabellones. Nueva York se
convirtio no solo en el centro de cultura y meca financiera del
mundo sino también en la imagen de la esplendorosa antigua
ciudad de la baja Mesopotamia con decenas de santuarios, una
nueva Babilonia bafiada por el rio Hudson". Protestantes, orto-
doxos, catolicos, judios, musulmanes y tantos otros reflejaban
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el nuevo espiritu del ecumenismo y la buena voluntad propug-
nada en la celebracion del Concilio Vaticano IT en Roma. Tanto
era asi que, como afirmaba Brustat en su crénica a la Feria: “Lo
temporal no desplazara a lo eterno. Lo mundano no borrara lo
celestial”®.

Ademas, la organizacion ubicé estratégicamente los pabello-
nes en un lugar préximo a la entrada de la Feria, en la amplia
Avenida de las Américas. De tal forma que casi el 80% de los
visitantes pasarian por esa puerta y visitarian alguno de los pa-
bellones. Todo ello acompafiado de centenares de medios de
comunicacion como modernas audioguias, carteles, fotogra-
fias, animaciones, murales..., tanto fue asi que algunas de las
criticas o caricaturas que se hicieron a ese respecto ahondaban
en lavariedad y también en el desorden de aquellos pabellones.
Sin duda, todos presentaban sus mejores atracciones artisticas.
Por ejemplo, uno de los mds aclamados y que mas escritos ge-
nero fue el pabellon del Vaticano con la exhibicion de la Piedad
de Miguel Angel.

Desde un punto de vista politico, la polémica mas destacada y
que llend cientos de péginas fue la protagonizada por los pa-
bellones de Jordania e Israel y que, en cierta manera, permitid
una mayor visibilidad, interés y atraccion por las vidrieras de
Antonio Saura.

La disputa acapard la atencion de miles de visitantes y puso en
una situacion muy comprometida al comité organizador. Am-
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bos paises mostraban su glorioso pasado, su herencia cultural,
espiritual y su vision de futuro.

Sin embargo, el pabellon jordano exhibia un mural de claros
tintes politicos sobre los refugiados arabes de Palestina en Jor-
dania. Laimagen reflejaba a una indefensa mujer arabe refugia-
da con su hijo en los brazos y un largo poema donde se explica-
ba el presente y el futuro de la region. Para muchos, se trataba
de una propaganda antisraeli y antisemita que desembocé en
un debate a todos los niveles, tanto nacionales como interna-
cionales. Por un lado, entre jordanos e israelies o entre el mun-
do arabe e Israel y por otro, entre Estados Unidos y la Liga de
los Estados Arabes que habian acudido a la Feria, como Tunez,
Marruecos, Iraq, Libia, Yemen, Kuwait, Arabia Saudi, Sudan, la
Republica Arabe Uniday Jordania (fig. 7).

La Feria prohibia realizar propaganda politica entre naciones
con todo aquello que representara “depravacion, criminalidad,
falta de castidad o falta de virtud de clase de personas de cual-
quier raza, color, credo o religion”®. Intenciones que induda-
blemente no se cumplieron y tanto los planes de Israel como
los de Jordania se airearon durante los dos afios que durd el
evento a pesar de los esfuerzos de la organizacién™ —sobre todo
del Presidente de la Feria, Robert Moses, quien realizaba un
llamamiento a todos los organizadores”-, como de otras aso-
ciaciones civiles o el mismo ayuntamiento de Nueva York. El
alcalde intentd legalmente suprimir el mural e incluso el cierre
del pabellon. El problema se acrecentd ante lo que para algunos
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era una traiciéon al lema de la Feria y ante una propaganda que
mostraba un Estado. Se llegaron a recibir amenazas de bomba a
través de llamadas de teléfono y sucedieron algunos incidentes
ofensivos en el pabellén como el derribo y el robo de la bandera
jordana para izar una bandera israeli” o la distribucién de fo-
lletos fuera del pabellén en protesta de los murales™. El comité
organizador tuvo que aceptar numerosas cartas de diferentes
organizaciones americanas que comparaban los hechos con la
barbarie de Hitler y el sufrimiento de los judios: “;cémo puede
permitir que tal degradacion del judio permanezca ala vista del
publico?””; “Esta en linea con los neonazis y la campafia antiju-
dia fomentada por la liga arabe en Europa, el sur de Américay
otras partes del mundo””.

Entre las escuetas noticias que llegaron a Espafia destacamos la
de Ramirez de Lucas, que exponia la situacion de la siguiente
manera:

Jordania, como todos sabemos, es pequefio pais territorial no
exento de graves problemas fronterizos en el presente. En el pasado,
en algunas de sus actuales ciudades, se desarroll6 un drama que

aun sigue conmoviendo a la Humanidad. El hecho de que entre
ciudades de este pais figuren hoy nombres como Jerusalén no es
nada indiferente y los jordanos lo han aprovechado para su Pabellén
en la Feria Mundial, aunque su religién oficial sea diferente del
cristianismo [...] Este Pabellon no ha pasado inadvertido en la Feria,
primero por el escandalo politico por ciertas inscripciones en un
mural expuesto en su interior, que no fueron muy del agrado del
Gobierno de Israel y de la numerosa colonia judia que habita Nueva
York”™.

A pesar del gran escandalo y de los cientos de criticas que ge-
nerd, el mural se exhibi6 e incluso gano en los tribunales su de-
recho a seguir siendo mostrado en el pabellén. La Feria Mun-
dial de Nueva York se convirtié en un enorme espejo en el que
reflejar muchos de los problemas que afectaban al mundo de
mediados de los sesenta. Se convirtiéo también en una plata-
forma desde la cual reivindicar los derechos y libertades civi-
les, la denuncia de problemas raciales —en particular para los
afroamericanos”- o la confrontacion de identidades politicas.
Ademas de Jordania, también Espafia se vio involucrada en este
tipo de actuaciones, como la llevada a cabo por la Brigada Abra-
ham Lincoln, que, ante las mismas puertas de su pabellén y en
una fecha tan seflalada como el 18 de julio, pero de 1965, prota-
gonizd la inica pero gran nota discordante y que, como era de
esperar, quedo encubierta por la dictadura.

- ISABEL GARCIA GARCIA -

A la inversa que en el pabellén de Jordania, los veteranos de
guerra habian conseguido exhibir carteles y repartir folletos
contra el régimen franquista y en pro de la Democracia espa-
fiola e igualmente aquel espectaculo tuvo sus repercusiones en
la prensa americana, en el comité organizador y en el comisio-
nado espafiol. Los excombatientes dieron visibilidad a las de-
cisiones politicas de la dictadura franquista ademas de reflejar
la lucha por la amnistia, la libertad de expresion, de reunién y
de asociacion perdidas que desde Espafia se estaban llevando
a cabo. Es mas, resulto ser una de las criticas mas evidentes en
Nueva York a la ideologia del franquismo, a pesar de los nume-
rosos actos propagandisticos del régimen durante los dos afios
de Feria, como fueron la I Semana de Espafia; la Festividad de
San Antonio de Padua, con procesion incluida o, entre otros, el
Dia de la Raza con el desfile de Coros y Danzas de la Seccion
Femenina de Falange’™.

CONCLUSIONES

En ese proceso de internacionalizacion del arte espafiol en el
continente americano podemos afadir un nuevo factor basado
en las convergencias y divergencias de los pabellones espafiol y
jordano en la Feria Mundial de Nueva York (1964-1965). Desde
luego, un elemento de unién fue el arte espafol. Y, de éste, tal
vez el mas visible fue el presentado por Antonio Saura si consi-
deramos que, desde un punto de vista politico, la polémica mas
relevante de aquella Feria estuvo protagonizada por Jordania e
Israel. Las innumerables noticias publicadas sobre aquel asun-
to aumentaron el niumero de visitas al pabellon jordano y, con
ellas, se consiguid una visibilidad nunca imaginada para las vi-
drieras de Antonio Saura. Gracias al audaz disefio de Victor H.
Bishart, las paredes exteriores del pabellén se transformaron
en cuadros de vidrieras abstractas que no pasaron desaperci-
bidas. El New York Times lleg6 a describir el pabellén como un
“edificio abstracto simbélico verdaderamente moderno que

captura el espiritu y el encanto de Jordania””.

A ello podemos sumar otros hechos como los mas de trescien-
tos periodistas que acudieron a su inauguracion o la visita
del Rey Hussein a Estados Unidos durante dos semanas que
generd no solo apariciones publicas, homenajes o reuniones
sino multiples noticias en diferentes medios de comunicacion
-ademas de diarios o revistas, también la television- que pu-
sieron a Jordania en el ojo del huracan de los problemas del
mundo arabe.

Respecto a Espaiia, la Jewel of the Fair*, hemos indagado una



cara menos tratada. Por un lado y dentro del discurso de épo-
ca franquista, se optd por un equipo de artistas que ya habian
triunfado en otros eventos internacionales o si se prefiere un
grupo de artistas que estaba generando numerosos triunfos
para esa nueva Espafia como instrumento a no desaprovechar
en esa corriente propagandistica lanzada en la dictadura de
Franco®. Reitero aqui las palabras del comisario de la exposi-
cion, Miguel Garcia de Saez: “con esta nuestra acuciante espe-
ranza de haber servido a Espafia”. En relacion a este asunto, la
Sala de arte sacro del pabelldn espafiol se caracterizd también
por la utilizacion de un tipo de vidriera abstracta claramente
geométrica, tal y como se estaban extendiendo y dominando en
el resto de las decoraciones de iglesias espafiolas de la mano
de Fernandez del Amo, a diferencia de las escasisimas vidrieras
abstractas de tintes claramente informalistas de Antonio Saura.
Un tipo de arte que se exhibié mas en otros eventos alejados
de esa marca Espaifia franquista. De hecho, las vidrieras para el
pabelldn jordano no fueron las tnicas. Hoy en dia, y a la espe-

ra de nuevas investigaciones, también se conoce la vidriera de
la Crucifixion para la iglesia de Santo Tomas proyectada por el
arquitecto Karel Sijmons en Amsterdam (1965)®. Como ultimo
apunte, me gustaria resaltar la escasez de investigaciones sobre
la problematica que se habia generado en esas tltimas décadas
en torno a lo figurativo o no de la imagen religiosa, a su cate-
goria de arte y al sentimiento litargico que podia proyectar: “...
la renovacion del Arte Sacro, paralela al Movimiento Liturgico,
entrafia muy arduos problemas cuya solucién conviene no de-
morar, es hoy dia aceptado por cuantos arquitectos y artistas
abordan el tema de cerca”®.

En aquella época de expansion y libertad de las religiones, como
se habia reflejado en los resultados del Concilio Vaticano 1T y
reunido en la Feria Mundial de Nueva York, una vez mas el arte
contemporaneo (en este caso, el de Antonio Saura) habia de-
mostrado que un mensaje humanista podia conseguir su obje-
tivo sin estar explicitamente adscrito a una confesion u otra.es
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José Maria Cruxent, el arquedlogo como artista

+ ALESSANDRA CAPUTO-JAFFE -

Universidad Adolfo Ibdfiez, Santiago de Chile

INTRODUCCION
En el largo caminar de mi trabajo
presiento que lo inexistente quizds
existe y lo imaginario quizds es
tangible (Cruxent 1992).

Es importante someter a critica a la
razon (Eugenio Trias 1999:12).

Hace ya mas de medio siglo, autores como Foucault y Derrida
tomaron conciencia de que la constante mutacién epistemo-
l6gica de la historia no respondia a un progreso gradual y as-
cendente, sino que esta se veia marcada por irregularidades,
movimientos heterogéneos, diferencias, rupturas y limites.
Varias décadas después Hal Foster anuncié también un “giro”
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etnografico en el papel del artista, quien se convertia en escu-
drifiador de las concepciones de su propio mundo, abriéndose
alas diversas posibilidades en cuanto a formas de transmision
del conocimiento’. En este animo, es posible repensar las ba-
rreras epistemologicas y metodoldgicas trazadas a partir de
la “Gran Division” disciplinaria del mundo moderno, tal como
fue sefialada por John Dewey, quien advertia ya en la primera
mitad del siglo XX que: “[l]a division de las ocupaciones e in-
tereses en compartimentos trae consigo la separacion de esa
actividad comunmente llamada ‘practica’ y la intuicion, de la
imaginaciony el acto ejecutivo; del propdsito significativo y el
trabajo, de la emocion respecto al pensamiento y la accion™.
Este tipo de problematicas se hacen ademas palpables cuan-
do nos enfrentamos al encuentro con otras concepciones de
mundo y culturas que han logrado pervivir (algunas, a duras
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penas) la imposicién a formas de pensamiento de raiz euro-
peay que, en particular, conforman las diversas realidades la-
tinoamericanas.

Esto nos conduce a José Maria Cruxent (Sarria, 1909 - Esta-
do Falcon, Venezuela 2005, fig. 1), quien a través de su trabajo
como arqueologo y su practica artistica rompid con barreras
epistemoldgicas y metodoldgicas para optar por una particu-
lar interdisciplinariedad que permitia la circulacion de sabe-
res a través de distintas metodologias y practicas; poniendo asi
en jaque los preconceptos idealizados sobre la modernidad y
sus formas de concepcion y transmision del conocimiento. Los
primeros afios de vida de Cruxent se contextualizan en una
floreciente Catalufia que vivia un proceso modernizador que
intentaba deslindarse de las corrientes del resto de Europa, a
través de movimientos como el Noucentisme, impulsado por in-
telectuales como Eugenio d’Ors. Dicho movimiento generaria
una profunda influencia a partir de la célebre Escuela Supe-
rior de Disefo y Artes, la Liotja de Barcelona, a la que asistiria
Cruxent, otros artistas del informalismo, como Modest Cuixart,
asi como ilustres artistas latinoamericanos, como el uruguayo
Joaquin Torres-Garciay el venezolano Armando Revero6n. Este
florecimiento intelectual y cultural seria sin embargo truncado
por la guerra civil espafiolay, por ello, Cruxent se vio forzado al
exilio en 1938 para dirigirse a Francia, donde “frecuent? circu-
los préximos al surrealismo” y “mantuvo contacto con pintores
y poetas, y [...] asistio a las tertulias de André Breton™.

A pesar de no renunciar nunca a su identidad catalana, su vida
adulta se contextualizd en Venezuela, pais que lo acogid a partir
de 1939, junto con otros miles de emigrantes de toda Europa
que también llegaron a Latinoamérica con la Segunda Guerra
Mundial. Cruxent es considerado el “padre de la arqueologia
moderna™ en Venezuela, en la medida en que introdujo al pais
la practica arqueoldgica como disciplina académica. Pero tam-
bién incursiond en el arte del informalismo y el arte cinético,
formando parte de grupos intelectuales y artisticos destacados
de la época, como El Techo de la Ballena (1961-1969). Cabe des-
tacar sin embargo que, a pesar de convertirse en miembro fun-
dador de las principales instituciones antropoldgicas del pais
~fue director del Museo de Ciencias Naturales de Caracas y di-
rector fundador del departamento de Antropologia del Insti-
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1 José Maria Cruxent. © Thea Segall, Archivo Thea
Segall, Colecciéon C&FE.

tuto Venezolano de Investigaciones Cientificas (IVIC)- nunca
tuvo una formacién académica en esta ciencia, si bien asistio
como oyente a las clases de Historia de Pere Bosch Gimpera en
la Universidad de Barcelona, Cataluna.

Cruxent se convierte asi en la caracterizacion de una particu-
lar generacion de migrantes arraigados en Venezuela que de-
dicaron sus vidas al desarrollo y difusién del conocimiento de
la region que los acogio; caracterizacion que puede reconocer-
se en la novela de Isaac Chocron Se ruega no tocar la carne por
razones de higiene® que retrata de forma ficcionada la relacion
entre Cruxent y la fotdgrafa de origen rumano Thea Segall. De
hecho, la obra de Chocrén coincide con la biografia de Cabrero’
y la de Céardenas® al caracterizar a Cruxent —que adopta en la
novela el nombre de N. L. Bofors- bajo la formula del aventure-
ro-cientifico, quien ubicaba como meta comun de todas sus ex-
ploraciones la busqueda del “espiritu de la materia” o el “alma
de los objetos”; donde la busqueda de objetos creados por el ser
humano a partir de la prehistoria reflejaba, a su vez, la necesi-
dad de entender su propia condicion ontoldgica. Ademas, para
él la frontera disciplinaria entre su trabajo como arquedlogo y
su obra artistica era dificil de distinguir’. Por una parte, su per-
sonificacién del humanista renacentista y del Wanderer roman-
tico lo relacionaria con el espiritu moderno; aunque por otra
parte Cruxent también se posiciond en contra de aquella parte
de lamodernidad que consideraba el dominio de larazén como
el fin altimo de la busqueda humana.

De hecho, leyendo a Bruno Latour” vemos que esta idea de
modernidad -cuyo inicio podria reconocerse a partir del Re-
nacimiento y que va desarrollaindose en distintas vertientes y
contracorrientes hasta anunciar su decaimiento en la segunda
mitad del siglo XX~ se rige por una nocion idealizada del hom-
bre que, siguiendo a Derrida, seria ademas masculinizada y lo-
gocéntricay que tenia como fin ultimo la busqueda de si mismo
a través del reflejo del Otro. En este sentido, es importante des-
tacar que Venezuela se posicionaba alo largo del siglo XX como
un campo fértil para el desarrollo de un proyecto modernizador
que, como explica Latour, veia en América Latina el foco de su
proyeccién utdpica”. Sin embargo, continta Latour, la moder-
nidad se muestra como un arma de doble filo, puesto que asume
los parametros de progreso y situa la razén humana como un
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absoluto universal, en la misma medida que reniega de estos
paradigmas. En cualquier caso, Cruxent arrib6 a América La-
tina, la “tierra prometida” de esta modernidad que contenia en
su propia identidad lo que serian los polos opuestos dentro de
su vision del mundo: lo “civilizado” y lo “primitivo”.

En este trabajo indagaremos acerca de la obra artistica de José
Maria Cruxent para verificar como esta se encuentra en inti-
ma relacion con su investigacion cientifica, centrada en la ar-
queologia, ya que ciencia y arte le sirvieron como un punto de
encuentro o quiasmo entre espiritu y materia: buscaremos de-
mostrar, por tanto, en qué medida arte y arqueologia son for-
mas de conocimiento que se expresan mas alla del logos (en-
tendido como la razdn a través de la palabra), para presentarse
como una epistemologia de los sentidos. Esto posicionaria a
Cruxent en una larga tradiciéon de pensadores y artistas de ori-
gen catalan —que van desde Juan Eduardo Cirlot hasta Antoni
Tapies— que se acercaron a la materia desde una mirada feno-
menoldgica y hermenéutica, que terminaba por decantar en la
mistica o en la estética apofatica®.

Si bien Cruxent es reconocido mundialmente como precursor
delaarqueologia en Venezuela, su obra artistica ha sido menos
estudiada, aunque encontramos menciones de ella en algunos
catalogos de exposiciones que le dieron un particular auge en-
tre la década de los sesenta y los setenta. Una de las instancias
mas recientes en las que fue exhibida la obra de Cruxent tuvo
lugar en 2018, durante la muestra Contesting Modernity (Con-
testando la modernidad), del Museum of Fine Arts de Hous-
ton (comisariada por Mari Carmen Ramirez y Tahia Rivero),
centrada en el Informalismo en Venezuela, el cual surgié como
un movimiento anti-modernista, propulsado por grupos artis-
tico-literarios como El Techo de la Ballena, al que pertenecid
Cruxent®.

Para entender la multifacética vida de Cruxent se hace ademas
indispensable recurrir a la biografia realizada por Ferran Ca-
brero y publicada en 2009, que recoge y resume los diversos
logros alcanzados a lo largo de su vida, desde su juventud en
Cataluiia hasta su retiro en el desértico Estado Falcon. Ademas
de incluir un resumen bastante exhaustivo de las exposiciones
que tuvo como artista, también contiene varias entrevistas al
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propio Cruxent asi como a diversos colegas cercanos, que han
servido como fuentes de documentacién para este trabajo. En
cuanto al andlisis de su obra artistica, este estudio se concen-
tra principalmente en la coleccion personal de la Dra. Erika
Wagner, quien fue alumna de arqueologia de Cruxent y traba-
jé junto a él en el Departamento de Antropologia del Instituto
Venezolano de Investigaciones Cientificas, colaborando en sus
estudios hasta el final de su vida. A pesar de ser una coleccion
de menos de una decena de obras del artista, demuestra un
caracter intimo y emocional, en la medida que Cruxent obse-
quiaba a sus seres cercanos numerosas pinturas acompafiadas
de sugestivos titulos y dedicatorias. Para él, el arte funcionaba
también como un transmisor del lado afectivo que lo unia con
sus alumnos, colaboradores y amigos.

EL INFORMALISMO DE CRUXENT COMO PUENTE
Cruxent insistié siempre en no pertenecer a ningin dogma
ideoldgico ni tampoco a una metodologia cientifica especifica;
de la misma manera que también rehusé definirse dentro de
una corriente artistica particular: “me encuentro bien cuando
mi pintura logra escapar a toda definicion técnica y estética”,
asevero en la retrospectiva del Museo de Coro en 1992. Habla-
ba de la “libertad de crear” que le proporcionaba el arte, que
surgia como una “inefable fatalidad”; o bien como “un impul-
so magico tan fuerte como un delirio er6tico”. Para Cruxent,
la pintura era “el medio del que se sirve una fuerza impetuosa
interna para revelar lo desconocido de una realidad cotidia-
na”*. Ademas, afiadia: “[...] cada una de mis creaciones contiene
también algo de una auténtica micro-autobiografia espiritual,
de un momento de mi vida, pleno de sensualidad. Incluso los
medios y maneras que empleo son testimonio de mi forma de
sery de lo dado que soy a las busquedas”®.

Su obra se relacionaba asi también con su trabajo cientifico en
la medida en que ambas funcionaban como dos metodologias
diferentes destinadas a una misma btiisqueda. Arte y ciencia no
eran para Cruxent la misma cosa, sino que ambas disciplinas
partian de acercamientos epistemoldgicos diferentes -si no
opuestos- para unirse en un quiasmo. En ese sentido el arte no
ofrecia a Cruxent -y no debia ofrecer- soluciones y respues-
tas objetivas y racionales a nuestra vida; pensaba en cambio
que, “[s]liendo una maravillosa ficcion, la obra de Arte, incues-
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tionablemente, invita a la fantasia y a la libertad de la creacion
imaginativa™. Al contrario de la ciencia, el arte se convertia en
el mecanismo de liberacién de una estructura de pensamien-
to rigida, muchas veces dicotomizada, que no permitia la libre
fluidez de pensamiento entre lo tangible y lo intangible; como
si lo hacian en cambio las culturas amerindias que Cruxent es-
tudiaba desde el campo cientifico.

Sin embargo, el lado artistico de Cruxent no nacié como res-
puesta a la necesidad de encontrar mayores libertades que
equilibraran la rigurosidad del método cientifico. Lo desarrolld
desde pequefio y lo aliment6 a lo largo de toda su vida activa”.
Pero fue a partir de la década de los sesenta cuando comenzd
a destacar como artista en las esferas culturales de Venezuela
y del extranjero. Durante este periodo colaboré con el grupo
artistico-literario El Techo de la Ballena, cuya consigna consis-
tia en el “rechazo a la tradicion local”® y su inauguracion, que
tuvo lugar en 1960 con la exhibiciéon Espacios Vivientes en la
ciudad de Maracaibo, y en la que participé Cruxent, surgio
como contestacion a la corriente artistica dominante que se ha-
bia convertido en el lenguaje del establishment de la Venezuela
modernay petrolera: la geometria abstracta.

Para contextualizar, a mediados del siglo XX Venezuela se
convertia en uno de los principales exportadores de petrdleo a
nivel mundial, anunciando asi el inicio de una bonanza econd-
mica que prometia el desarrollo de una supuesta modernidad.
Acorazado por el régimen militar de Marcos Pérez Jiménez
(1952-1958), el pais se encontraba inmunizado de los movi-
mientos politicos generados por el avance del comunismo en el
continente latinoamericano, privilegiando y garantizando asi
el desarrollo de una sociedad de consumo, que parecia promo-
ver sin embargo un arte caracterizado por un escaso contenido
politico y contestatario®.

El Techo de la Ballena, surgié por tanto como respuesta al in-
conformismo ante la cultura y las politicas convencionales y
normativas: “imitaron las tacticas de lucha guerrillera, con sus
bruscas acometidas, su repentinismo, el manejo de una exacer-
bada y combativa imaginacién”, explica el critico uruguayo An-
gel Rama®, afiadiendo que la agrupacion artistico-literaria bus-
caba la “renovacioén artistica y renovacion social”, en un “[...]
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esfuerzo sistematico para integrar los distintos orbes de la vida
humana -social, politico, estético, vital- en un solo movimiento
urgido”. Sin embargo, apunta el critico, algo reprochable ha-
cia el grupo seria su “obediencia a los ya viejos ‘ismos’ del siglo
XX”,y el hecho de continuar en ese sentido con la sempiterna
“aceptacion de las corrientes estéticas foraneas”; especialmen-
te aquellas provenientes de Europay de los Estados Unidos™.

Entre los artistas que pertenecieron al Techo de la Ballena, al-
gunos como Cruxent incursionaron en el informalismo. Pese a
que esta corriente no se desarrollé en Venezuela con la misma
fuerza que otras vertientes del arte moderno, si tuvo suficiente
importancia como para llamar la atencion de diversas galeriasy
museos en el exterior. De este modo, Venezuela se convirtio en
terreno fértil para un tipo de lenguaje artistico que, si bien no
manifestaba en todos los casos un mensaje explicitamente po-
litico, si se posicion6 como una contestacion de los parametros
y canones que entendian la modernidad como un movimiento
ascendente, versado hacia un irrefrenable progreso y una bus-
queda cuantitativa de acumulacion de conocimiento y de bie-
nes materiales.

Sin embargo, ni en la vida ni en la obra de Cruxent se observa
una militancia politica. Si bien dijo hasta el final de su vida -y
con cierta jocosidad- ser “bolchevique”, su inica participacion
en la politica podria identificarse en su juventud, cuando se
unio activamente al movimiento anarco-cristiano®. Sin embar-
go, a partir de entonces sus actividades permanecieron siempre
alos margenes de los lineamientos e ideologias politicas. Como
fue mencionado antes, Cruxent se opuso a cualquier dogmatis-
mo, tanto ideoldgico como cientifico. Su obra se centré en cam-
bio en la busqueda del lado espiritual, tanto de su propia indi-
vidualidad como de las acciones humanas en general. Y por lo
mismo, esta adquiere sentido dentro del lenguaje del informa-
lismo, dada su pasién por encontrar el “espiritu de la materia”;
lo que lo relaciona a su vez con el pensamiento fenomenoldgico
y hermenéutico.

Para Cruxent, mas que una forma de activismo politico, el arte
supuso una aproximacion simbdlica a su terrufio, ya que sin-
tonizaba con los lenguajes de coterraneos suyos, como Tapies,
Saura, Cuixart y Millares. Otro connacional ocupado en encon-
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trar lo “espiritual en el arte” fue Juan Eduardo Cirlot, quien
también dedico varios escritos al arte informal. En El arte otro™
leemos, por ejemplo, acerca de la relaciéon mistica con la ma-
teria que guardaba el informalismo de Tapies, quien se oponia
al sometimiento de un naturalismo pictérico al servicio de la
representacion y para quien la trascendencia de los sentidos se
alcanzaba a través de la pura presencia matérica. Cirlot anun-
ci6 asi unarelacion entre el informalismo y la teologia negativa,
en la medida en que el trazo de la pintura parte de la no-forma
y de la disolucién de la racionalidad en el acto representativo,
para dar pie a la reduccion de la expresion en la pura materia.
Ademas, en un segundo escrito dedicado al informalismo, Cir-
lot coincidi6 con la obray metodologia aplicada por Cruxent, al
identificar este movimiento como una exploracion intuitiva de
las expresiones autonomas™.

Cruxent reprodujo en ese sentido un gesto que también aplico
en su quehacer como arqueélogo, al excavar y buscar la esencia
de la materia en lo residual. Fue ahi, en el residuo, lo descartado
y lo enterrado, donde encontrd el espiritu de las cosas y alcanz6
la trascendencia de lo sensible. Pero hay que destacar que su fas-
cinacién no giraba alrededor de cualquier elemento material; la
materia que usaba no podia venir en ese sentido directamente
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del medio natural, sino que debia haber sido tocada y modelada
de alguna manera por el ser humano. Tal como revel6 Cruxent
a Cabrero: “[...] se tiene que descubrir el espiritu que hay detras
de la materia modelada por el hombre”*. En obras como Mé¢-
canique du vin (fig. 2) observamos marafias de hilos o pelos que
generan un destello de colores y que emulan de manera incons-
ciente las formas de nebulosas espaciales, dejando entrever asi
labasqueda fenomenoldgica a través de la pura materia.

En relacion con este tipo de busqueda, Cirlot hablaba también
del arte entendido en términos junguianos, como una “proyec-
cion psiquica en el seno de lo material””, poniendo el ejemplo
de la materialidad pictérica no-figurativa de Ensor y Nolde, asi
como la introduccion de retazos de tejidos y cartones en los
primeros collages de Picasso™. Lo matérico se posicionaba bajo
la critica artistica como una sintomatologia del rechazo hacia
lo moderno, entendido como la transmisién de los canones
academicistas que promovian un arte predominantemente fi-
gurativo, aureo, regido por la 16gica y la busqueda de la Belleza
idealizada. Por el contrario, el arte informal, en cuanto arte ma-
térico, se acercaba mas a aquel tipo de expresion artistica que
Nietzsche” denominaria “dionisiaca” y que se alejaba de los ca-
nones apolineos, dominados por larazdn; lo que otorga ademas
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2 José Maria Cruxent: Mécanique du vin, 1965,
110 x 90 c¢m, técnica mixta sobre lienzo.
Colecciéon Erika Wagner.

3 José Maria Cruxent: Cléricalisme=
Péxploitation des besoins religieux dans un but de
domination, 1961, 45 x 50 c¢m, técnica mixta
sobre tela. Coleccion Erika Wagner.

4 Dorso de Cléricalisme= I'éxploitation des
besoins religieux dans un but de domination, 1961.
Firmado por el artista, con dedicatoria a Erika
‘Wagner.

sentido a los titulos que Cruxent daba a obras como Mécanisme
du vin, que aluden al arrebato cuasi mistico de las bacanales.

Otra obra que hace referencia a esta profundidad hacia lo es-
piritual mediante la materia es Cléricalisme=Uéxploitation des
besoins réligieux dans un but de domination (figs. 3y 4 [dorso
delaobra]). Tanto aqui como en la obra anterior observamos el
ascenso hacia la razén desde las profundidades de lo teltarico,
dentro de los misterios que esconden la suciedad y las capas
de residuos producidas por el paso del tiempo. En palabras de
Cabrero, las diversas materias en las obras de Cruxent (fibra
textil, madera, piedra, arena, etc.) se encuentran “sometidas
siempre a la presion de un elemento dificilmente interpreta-
ble, pero que en muchas ocasiones aparece como imagen del
tiempo, tanto por la integracion de un factor de antigiiedad o
simple vejez en la materia como por la fuga de los espacios ma-
teriales en todas las direcciones por las que limita el cuadro”™.
Sin embargo, esta obra alberga ademas una vision critica hacia
la instrumentalizacion politica de la religion, en la medida en
que sus formas grumosas, que parecen ascender hacia lo alto,
son realmente producto de la materia derramada por el peso
de la gravedad, que luego son invertidas cuando el artista gira
el cuadro. A través de la inversion y la contradiccion de movi-

- ALESSANDRA CAPUTO-JAFFE -

{ré’,XPMn dcs.besoin '5:,;

RELIGIELX dams am
bk de domimation




mientos, Cruxent aludia al juego, la ironia y el sarcasmo, asi
como a la confianza en esa espontaneidad de la palabra y del
gesto, movidas por la intuicién, su principal herramienta de
trabajo.

Cabe destacar ademas la presencia de obras figurativas, que por
lo general son de menor formato que aquellas obras en las que
domina la pura abstraccion de la materia. En las obras figurati-
vas las materialidades esparcidas por el cuadro terminan sugi-
riendo espontaneamente formas que recuerdan a las técnicas
del automatismo iniciadas por los surrealistas (como por ejem-
plo André Masson). Entre las figuras recurrentes encontramos
al gato, animal que lo acompafiara hasta su muerte; aunque
también observamos numerosos autorretratos y retratos ini-
dentificables, como el que observamos en la figura 5, cuyo titulo
imbuye una vez mads la obra en el sarcasmo: Jamais flacdalle (en
argot francés, “jamas imbécil”).
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Fig. 5. José Maria Cruxent: Jamais
Flacdalle, 1963, técnica mixta sobre tela.
Coleccion Erika Wagner.

6 José Maria Cruxent: folleto con solapas
movibles para la exposicién Parakinetik, en
la Gallerie Buchholz, Munich, 1965.
Contiene un breve texto de Frank Popper.

7 Frontispicio de la revista Pont Blau de
junio-julio de 1961, afio X, n.° 104, con la
imagen de una obra de Cruxent sin
indicacion de titulo ni de fecha.

Cruxent no buscaba por tanto un lenguaje original y tnico, y
mucho menos la redencion del ser humano a través del arte
(como lo sugeria aquel lado mesianico de Walter Benjamin del
que hace alusiéon Foster™). Mas bien, el arte se convertia en un
mecanismo de desahogo, de experimentacion y de juego, me-
diante el cual se acercaba a lo que él concebia como el “espiritu
de la materia”:

Si constato que la obra logra eliminar toda preocupacion bioldgica,
que no se siente ninguna sensacion de amenaza, de miedo, de
ambicion, de odio [...], sé entonces que he realizado algo que me
satisface y que permite al observador confundirse con el contenido
emotivo y espiritual, pero, y esto es muy importante, sin que por eso
se pierda el sentimiento de que se trata, simplemente, de una ilusiéon®.

Nuevamente, sus pretensiones respecto al arte no consistian en

asentarse en un dogma o canon artistico, por lo que su buasque-
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da lo llevo también a incursionar en el arte cinético —que él re-
bautizaria como arte “paracinético”. Sus cajas de luz articulan
particulares yuxtaposiciones de luces y sombras, creando asi
nuevas formas de entender la materia, y en este caso, descubrir
lo matérico en el mismo hecho luminoso. Como indica Neu-
mann®, esta experimentacion no fue una forma de aniquilar la
pintura ya que para Cruxent, finalmente, los medios eran vias
para “desembuchar lo que se tiene por medio”: lo importante,
confesd Cruxent a Neumann, es “la fuerza de la honestidad de
un espiritu”®. La obra cinética de Cruxent debe verse por tan-
to como una continuacion de su obra, cuya busqueda principal
era estudiar la materia: y en este caso, entender la luz como ma-
teria. No hay por tanto divisiones en cuanto a los estilos que va
adoptando, ya que todas las técnicas se supeditan a la experi-
mentacion de la materia.

Sin embargo, fue en esta fase de su obra cuando Cruxent captd
el interés de criticos de arte como Frank Popper, quien lo invitd
a participar en diversas exposiciones en Europa, como Dina-
marca y Alemania (fig. 6). Sorprende sin embargo que su obra
no haya tenido mayor repercusion en Catalufia, aunque encon-
tremos algunas acotadas intervenciones en revistas literarias
como en Pont Blau, cuya publicacion, sin embargo, se realizaba
desde el exilio en México (fig. 7). No obstante, su obra artistica
se exhibio y alcanzé revuelo internacional por no mas de una
década. A partir de los setenta Cruxent desaparecio de la esce-
na artistica publica, solo para volver a ver en vida una retros-
pectiva de su obra en el Museo de Coro (Estado Falcon) en 1992.

Prevalece asi el caracter intimo de su obra, en la que predo-
minaba la idea del juego, que funcionaba como una forma de
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acercamiento y de materializaciéon de emociones que muchas
veces se dirigian a un destinatario especifico. El elemento ludi-
coy experimental también se observa a partir de los constantes
dialogos que encontramos entre su obra y la de otros artistas
coetaneos, como Maruja Rolando, con quien ejercié muta in-
fluencia al explorar diversas técnicas, como por ejemplo el ac-
tion painting.

Todos estos lenguajes artisticos con los que experimentd le sir-
vieron ademas como portales para conocer el lado espiritual de
aquel mundo que Cruxent investigaba con todo el rigor cienti-
fico: el del Otro cultural y lo arcano. Cruxent intent6 desarro-
llar por tanto una propia tradicion, en la medida que entretejio
diversas practicas modernistas del arte con los lenguajes plas-
ticos del mundo indigena y popular que iba encontrando a su
paso. La busqueda hacia lo espiritual a través de la materia y
el sentimiento religioso que invadia lo inmanente fueron asi
constantes en toda su obra artistica.

EL ENCUENTRO CON EL OTRO CULTURAL

Cruxent se convirtié en un maestro en entretejer mundos. A
través de su obra artistica y cientifica no solo logré mezclar dis-
ciplinas que para el momento en que vivia estaban ensafiada-
mente divididas, sino que ademas encontré una harmonia entre
los discursos cientifico y artistico, a través de labusqueda de los
arcanos de la humanidad. Esto nos dirige a la discusion con la
que parte Foster en su ensayo El artista como etndgrafo, donde
retoma la utdpica vision de Benjamin -segun la cual, la figura
del artista debia cumplir un rol mesianico, en cuanto reivindi-
cador y redentor de la causa del proletario- anunciando en este
caso un giro etnografico en el arte, en la medida que el artista
del siglo XX asumia un rol de intercesor entre el Otro cultural
y las instituciones o circulos artisticos de tradicién occidental®.
En efecto, a partir de mediados del siglo XX, la busqueda del ar-
tista se acercaba a la del etndgrafo, en la misma medida en que
la obra de arte también comenzaba a analizarse como un objeto
antropoldgico”. Sin embargo, en el contexto latinoamericano el
artista parecia ejercer en todo caso auto-etnografias, en las que
dominaba la busqueda del Yo a través del reflejo en el Otro,y en
el que el Otro cultural se convertia ademas en un Doppelgdnger.

Es decir que, mas que buscar la redencién de la humanidad en
su quehacer intelectual y artistico, Cruxent buscaba tanto en
la disciplina artistica como en la arqueoldgica la comprension
ontologica del Yo a través del Otro.

Lo cierto es que Cruxent fue un hombre de su tiempo que vi-
vié el feliz levantamiento de un pais que en el momento de
su llegada se estaba convirtiendo en la promesa de la moder-
nidad latinoamericana. Tom¢ asi ventaja de aquella bonanza
economica y de relativa estabilidad politica en la que podia
conseguir los fondos y el apoyo necesarios para llevar a cabo
sus busquedas cientificas y sus indagaciones artisticas. Sin
embargo, Venezuela ya dejaba entrever dos facetas diametral-
mente opuestas: por un lado, se desarrollaba un estado mo-
derno que propulsaba el desarrollo econémico a partir de la
explotacion de recursos minerales y naturales, mientras que
por otro lado mantenia politicas coloniales y peligrosamen-
te evolucionistas sobre las culturas indigenas y afroamerica-
nas.Y en ese sentido, la figura de Cruxent representa también,
hasta cierto punto, la perpetuacion de la fantasia del antropé-
logo como “descubridor de mundos” y estudioso de culturas
“primitivas”, lo que desde una perspectiva contemporanea no
deja de relacionarse con actitudes eurocéntricas y practicas
colonialistas.

Una vez asentado en Venezuela, también incursioné en el am-
bito de la etnografia, al participar en las principales “expedicio-
nes” destinadas al re-conocimiento de los lugares mads recon-
ditos de Venezuela. Destaca en particular la gran expedicion
destinada a “descubrir” las cabeceras del rio Orinoco de 1951,
denominada “Franco-venezolana”, pero que seria en realidad
financiada por el Estado Venezolano y cont6 con la participa-
cion de algunos cientificos franceses. Es importante mencio-
nar aqui el cardcter mitico que habia adquirido el alto Orinoco
para la historia europea, dada la enorme dificultad por la que
hasta entonces habian pasado los colonos y exploradores que
intentaban incursionar en estos parajes. El primer intento se
ubica en el inicio de labusqueda de El Dorado en estas regiones
a comienzos del siglo XVI por Diego de Ordaz, quien fracasé
tragicamente en esta empresa puesto que no llegd mas alla de

GOYA 383 - ANO 2023



la confluencia entre el Orinoco y el Meta y, a su regreso, desa-
parecio en el mar. Luego, Walter Raleigh, pese haber constata-
do en estas regiones la existencia de seres fantasticos, como las
Amazonas y hombres acéfalos, nunca llegé a dar con la Ciudad
Dorada* Durante el siglo XVIII, Francisco Bobadilla y Apoli-
nar Diaz de la Fuente penetraron el Orinoco hasta llegar a terri-
torio Yanomami®, y en el siglo XIX, Humboldt logré acercarse
un poco mas, adentrandose hasta el encuentro entre el Orinoco
y el Casiquiare®.

Siguieron por supuesto muchas expediciones; pero en el siglo
XX el acceso a las cabeceras del Orinoco se convertia en una
empresa perentoria para reestablecer una presencia politi-
ca y militar en estas regiones y definir la frontera con Brasil.
Como sefala Cabrero, se tratdé de una expedicién decimono-
nica en pleno siglo XX*, que Cruxent calificé como una “pa-
yasada”, puesto que habia sido organizada por capricho de
unos pocos novatos franceses y por el gobierno venezolano
para incorporar cuatro mil kildémetros cuadrados al territorio
venezolano®. Sin embargo, su estrecha amistad con el militar
Franz Risquez, quien estuvo al mando de esta expedicion, lo
motivo a unirse a la empresa para aprovechar a hacer investi-
gaciones arqueoldgicas y antropoldgicas en estas regiones tan
poco documentadas®.

Cruxent regres6 numerosas veces al Amazonas en expedicio-
nes oficiales. Digna de mencidn es la expedicion ELATA de
1952, que pertenecid a un curioso capitulo de la extravagante
vida de Cruxent, organizada para su amigo el rey Leopoldo IIT
de Bélgica —con quien habia realizado anteriormente una ex-
pedicion en el Congo en 1950~ para complacer el “deseo del
monarca tanto de conocer la conexion de la cuenca del Orino-
co con el ‘cafio Casiquiare’, como de poder contactar con los
waikas (los pueblos Yanomami), una de las culturas mas ‘primi-
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tivas’ de América del Sur”®.

En clave mas cientifica, Cruxent volvid una vez mas al Ven-
tuari en 1957, junto a una expedicion organizada porla UCV'y
el Smithsonian Institute, en la que participarian los arqueo-
logos norteamericanos Clifford Evans y Betty Meggers, para
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estudiar la movilidad y adaptacién ecoldgica de las pobla-
ciones amazonicas prehispanicas. Los hallazgos realizados
a partir de esta expedicion fueron revolucionarios, ya que
constituyeron las bases para desmontar la errada idea de que
los habitantes de las tierras bajas del trépico americano per-
tenecian a culturas dispersas y nomadas, sin conexion entre
ellas, y que habrian llegado después del asentamiento de los
pueblos andinos.

A Cruxent no solo le interesaba descubrir los vestigios del pa-
sado, sino también el estudio de las culturas vivas indigenas, y a
lo largo de sus expediciones realizé numerosos registros foto-
graficos y de video: ejemplo de ello se observa en el intercambio
epistolar durante la expedicion de 1951 con su amigo, el fotd-
grafo, historiador del arte y mecenas Alfredo Boulton, a quien
enviaba por avioneta los negativos de sus tomas para que este
los mandase a revelar, pero que luego nunca se exhibieron ni se
public6 nada al respecto™.

En cualquier caso, el interés etnografico de Cruxent se rela-
ciona en cierta medida con el espiritu de una época que tiene
un precedente paradigmatico en la Mission Dakar-Djibouti de
1933, organizada por el antrop6logo Marcel Griaule, destinada
a conocer y recolectar objetos que irian destinados al Musée de
I’'Homme de Paris”. Es destacable por ello que estas misiones,
asi como la creacion de colecciones etnograficas y arqueologi-
cas, se entrelazan por un lado con el espacio de los museos de
ciencias y de antropologia, pero también con el mundo del arte
de vanguardias. James Clifford* destaca por ejemplo la estre-
cha relacion entre la misiéon Dakar-Djibouti con el Surrealismo,
no solo por la participaciéon de Michel Leiris en la expedicidn,
sino también porque aquel interés en lo etnografico respondia
a la necesidad de propiciar encuentros con las Otredades -no
solo culturales, sino en general, toda forma de vida humana que
escapara de lo normativo y que transgrediera las estructuras
morales y politicas de la Europa decimondnica. Claro esta que
estas incursiones en pos del conocimiento de culturas extra-
fias a la propia estaban fuertemente arraigadas en una posicion
epistemologica y politica ambigua, ya que, a pesar de ser el re-
sultado del rechazo a las propias estructuras de pensamiento,



8 José Maria Cruxent: Cercle Magique, 1960, 70
x 50 cm, técnica mixta sobre tela. Coleccién
Erika Wagner.

estaban a su vez reafirmando una postura basada en precep-
tos civilizadores, éticos y politicos que asumian una distancia
abismal y una relacion unilateral con aquel Otro que se queria
conocer.

Sin embargo, a través del encuentro con el Otro cultural Cru-
xent reconocio unas logicas de pensamiento y visuales —o, me-
jor dicho, estéticas— que trascendian el raciocinio cartesiano
y las concepciones de mundo propias de Occidente. Intento
absorber, en ese sentido, el conocimiento amerindio, tanto en
su produccidn cientifica como en las exploraciones estéticas;
aunque se identifica aqui también aquel enredo epistemoldgi-
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co que ya reconocio Clifford en los surrealistas, en la medida
en que su vision hacia el Otro terminaba siendo mads un refle-
jo de las propias maneras de entender que de la realidad del
Otro en si. Como explica Bernhard Waldenfels*, de acuerdo
con Husserl y Merleau-Ponty, la empresa etnografica supone
asi hasta cierto punto una tarea paradojica, ya que implica la
accesibilidad, o al menos el intento de acercarse a lo original-
mente inaccesible: ;3como pueden conocerse entonces formas
de pensar desconocidas, desde las propias légicas? En este
sentido, no les faltaba razon a los surrealistas al pensar que,
para acceder a lo desconocido habia que romper primero con
los propios parametros de pensamiento.
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Aun asi, lo que Cruxent no pudo encontrar mediante el método
cientifico lo hizo a través del lenguaje artistico; esto es, hallar el
espiritu de la materia y darle sentido a su propia cosmovision,
al buscar la espiritualidad en el mundo de lo inmanente; aquel
mundo material que, desde los preceptos de la modernidad oc-
cidental, era considerado profano e incluso sucio o descartable.
Las telas y redes abandonadas, los retazos, la tierra, los restos,
considerados como basura por el hombre comtn, se convertian
para él en objetos que develaban su propia arqueologia per-
sonal. De hecho, sefala al respecto Calzadilla, la inclusion de
trozos de hamacas y tejidos indigenas en las pinturas no debe
ser interpretada como una “especie de exaltacion del folklore
nacional”; se trata en cambio de “elementos creadores [...], fru-
to de una relacién existencial, mantenida durante largos afios
consagrados a los viajes por la selva amazonica, una relacion
muy profunda que permite que las imagenes visibles de la selva
se transformen en absurdos signos de la existencia”®. Asimis-
mo, cabria afiadir la constante presencia de materias arcillosas,
arenosas, quemadas, que recuerdan al objeto principal de su es-
tudio arqueoldgico: la ceramica (fig. 8).

Coincide una vez mas la practica de Cruxent con el Primitivis-
mo de los artistas de las vanguardias, para quienes la ensefianza
principal del “arte primitivo” fue precisamente la imbricacion
entre arte y vida, arte y sociedad, arte y mito. Cruxent confesa-
ba querer capturar lo “bello y horrible del mundo”, que le causa
un “embrujamiento”. Por medio del arte, Cruxent se liberaba
de “algo” que le inquietaba durante la noche y el dia. Laidea de
que el arte para él funcionaba como una suerte de exorcismo
se asemeja al significado que le daba también Picasso al arte,
quien confesd que su obra tenia la misma funcion que los fe-
tiches o los rituales para las culturas africanas: fungir como
intercesora entre su mundo y el de lo desconocido®. Pero, una
vez mas, el encuentro con el Otro cultural funcionaba mas bien
como un Doppelgdnger o un medio para entender o enfrentarse
a las propias maneras de ser y de pensar, y no tanto como una
forma de conocer efectivamente aquel Otro.

LA INTUICION COMO QUIASMO ENTRE ARTE Y CIENCIA
Aligual que en el ambito artistico, Cruxent mantuvo en la cien-
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cia una metodologia profundamente humanista, que iba en
busqueda de un fin mayor que escapara de toda especificidad
y especializacion. Se desembarazd por tanto de las limitacio-
nes académicas, buscando metodologias transversales y man-
tuvo un pensamiento critico que le permitio llevar a cabo sus
pesquisas en diversas areas y expandir los campos de conoci-
miento a modificaciones, correcciones y reinterpretaciones del
campo cientifico.

Cruxent priorizé siempre, en todas sus practicas, el encuentro
con aquello que no se doblegaba a la 16gica (entendida como
la razén transmitida mediante la palabra), que se presentaba
en cambio como pura experiencia y que solo podia ser conoci-
da mediante la intuicidn. Los datos duros de la arqueologia le
permitian, en efecto, conocer elementos materiales e informa-
ciones referentes a ciertas situaciones geoldgicas, ecoldgicas,
bioldgicas; pero no terminaban de dar con su “alma”; que era
precisamente lo que buscaba Cruxent en esos “tiestos”.

De hecho, una de las caracteristicas mas particulares de Cru-
xent, resaltada por diversos testimonios cercanos a é1%, fue el
temprano desarrollo de una aguda intuicion versada en la ar-
queologia y aquellas practicas que caracterizaban, segun él, al
ser humano: las actividades investigativa y creativa. Su discipli-
na sui generis y su capacidad para identificar los sitios arqueo-
l6gicos comenzaron asi desde la pura intuicién, que él llamaba
“pifiometro”. Sus compaferos comentan que “[...] Cruxent ten-
derd aunir las dos esferas (arte y ciencia) a partir de la intuicion
y de la capacidad que tienen las dos de aprehender de manera
directa la realidad y, al mismo tiempo, de conmover el espiri-
tu humano (a partir de una gran sensibilidad)”*. De acuerdo
con esto, decia Cruxent: “No creo que existan fronteras entre
la actividad cientifica y las artes. Ambas se compaginan por-
que coinciden en una sola cosa: sensibilidad. No se concibe, por
ejemplo, un cientifico que no tenga sensibilidad. Es como aque-
lla persona que mira, pero no ve. Hay que ser muy sensible”™.
La sensibilidad se posiciona asi, ademas, como una parte fun-
damental tanto del proceso artistico como también del cientifi-
co, convirtiéndose en una forma de conocimiento estético —es
decir una forma de conocimiento por medio de lo sensible-, en



el que la intuicién sirve como el medio para conocer y ejercer
un dominio sobre los sentidos.

La obra cientifica y la obra artistica de Cruxent representan en
cierta medida la puesta en practica de las teorias sobre la capa-
cidad intuitiva desarrolladas en la primera mitad del siglo XX
por pensadores como Henri Bergson. Debido a su interés por
la filosofia y su cercania al mundo franc6fono, es posible que
Cruxent haya tenido en cuenta los escritos del pensador fran-
cés acerca de la intuicion®™, en los que hablaba de la imposibili-
dad de conocer desde un punto de vista metafisico los fenéme-
nos en si, ya que solo era posible conseguir una aproximacion
al conocimiento del Ser mediante la intuicion”. Cabe destacar,
ademas, que el pensamiento de autores como Bergson seria de-
finitorio para otros pensadores de la segunda mitad del siglo
XX, tanto en el ambito antropoldgico, filosofico y estético, como
Lévi-Strauss y Derrida.

Desde otra linea filosofica, el pensamiento de Dewey, cuya
influencia se ve reflejada entre los expresionistas abstractos,
también promovié la reconciliacion disciplinaria entre arte
y ciencia, ademas de ver en la intuicién un gran aliado para la
busqueda del conocimiento™. A inicios del siglo XX se reco-
nocia, por tanto, desde diversos lugares, una resistencia ante
aquellas lineas de pensamiento que privilegiaban la idea de un
razonamiento logico deslindado de lo sensible y que insistia
en cambio en la posibilidad de la trascendencia de los sentidos
como fuente de conocimiento. Cruxent abogaba asi por la toma
de conciencia de la variedad de formas de conocimientos que
incluian el maridaje entre lo cientifico y lo estético:

La metodologia cientifica se basa sobre exdmenes, analisis y
estudios profundos, asi como de la experiencia e imaginacién
controladas por la razén. No obstante, seria un error conceder al
riguroso y matemadtico método cientifico o técnico el monopolio del
conocimiento. Si un cientifico no sufre de miopia intelectual goza
de refinada sensibilidad, reconocera que hay algo que va mds alla de
su bagaje de ‘conocimientos aprendidos’. Lamentablemente no son

muchos quienes tienen conciencia de ellos®.

Demostro en su trabajo que la interdisciplinaridad y la capaci-
dad intuitiva no alejaban al buen investigador del mayor rigor

cientifico, ni impedian que sus experiencias artisticas alcanza-
ran una enorme profundidad espiritual. La no-pertenencia a
ningun dogma o escuela no lo alejaba de la profesionalidad o de
la especializacidn, sino todo lo contrario: con ello logré zafarse
de los constrefiimientos que reducian al pensamientoy al arte a
practicas que quedaban en ocasiones aisladas de cualquier po-
sibilidad de dialogo, para alcanzar el mayor potencial en cada
una de las disciplinas mediante una metodologia critica, inno-
vadora y poco complaciente. En este sentido parece haber sido
particularmente relevante la relacion que entablé de nifio con
un pastor de cabras® quien lo motivé a volcarse en el conoci-
miento de los misterios que escondia la tierra y el “amor por
el vestigio”. Dicho interés lo llevo asi a entretejer el lado del
conocimiento del fendmeno externo por medio de la ciencia
con labusqueda ontoldgica de si mismo a través de la expresion
artistica.

Desde joven fue ademas consciente de la crisis de la “civiliza-
cién occidental moderna” y el derrumbamiento de la idea de
que el progreso tecnoldgico podria ir a la par que el progre-
so moral o de una “evolucion social de la Humanidad”®. Su
formacién rompia en ese sentido con la nocién lineal y evolu-
cionista que iba del salvajismo a la civilizacion, ya que la su-
puesta civilizacion occidental habria sacado a la luz, durante
las guerras mundiales y la guerra civil espafiola, el lado mas
crudo de labarbarie. Sera también relevante en este sentido la
educacion histérico-cultural que adquirié a través de la asis-
tencia a los cursos de Pere Bosch Gimpera, quien, en la estela
de Gustaf Kossina, consideraba las migraciones como el mo-
tor de la historia®.

Una vez en Venezuela, Cruxent entro en contacto con la escuela
del historicismo norteamericano a partir de sus colaboraciones
con Irving Rouse, arquedlogo de la Universidad de Yale. Mas,
como remarca Emilio Durdan en una entrevista con Cabrero,
Cruxent “conoce las grandes teorias, pero no se dedica a discu-
siones tedricas, no se diluye, no se desgasta, sino que prefiere
mostrar la evidencia cientifica, el objeto que derrumba esas
discusiones, las tendencias, los criterios de autoridad. Era un
anti-estructura, anarquista, porque busca la libertad de espiritu,
aunque le gustaba mucho la disciplina extrema en el estudio”®.
Si bien el enfoque metodoldgico de Cruxent se centraba en el

GOYA 383 - ANO 2023



analisis estilistico y morfolégico de la ceramica, experimenta-
ria también en estudios transdisciplinares ya que no solo se en-
foco en el analisis de artefactos, sino también en la etnografia,
convirtiéndose asi en precusor de la etnoarqueologia.

Comenz0 a excavar por iniciativa propia, con sus propios me-
dios, y enviaba sus hallazgos al Museo de Ciencias de Caracas
con sus iniciales escritas (J. M. Cruxent). Su primera experien-
cia en expediciones arqueoldgicas en Venezuela lallevé a cabo
mientras trabajaba como profesor de dibujo técnico y artes en
el Colegio La Salle de Caracas®. A partir de entonces, entrd en
contacto con Walter Dupouy, director del Museo de Ciencias
Naturales de Caracas y con Antonio Requena, miembro ad ho-
norem de la junta de este museo®, donde comenzd sus excava-
ciones en el lago de Valencia. En 1944, le dieron un puesto en
el Museo de Ciencias con el cargo de “coleccionador-viajero”,
mientras que en 1946 ya colaboraba con Rouse. Su cargo en el
museo cambi6 al de “primer coleccionador” en 1947, hasta que
en 1948 tomd el mando como director del Museo hasta 1960,
cuando fue expulsado “en circunstancias extrafias” —presun-
tamente se le acusé de “huaquero”, aunque, segiin Cabrero,
probablemente se debid a sus prolongadas ausencias del mu-
seo, puesto que pasaba la mayor parte del tiempo haciendo tra-
bajo de campo®.

Entre sus excavaciones mas destacadas cuentan el hallazgo de
la primera ciudad europea de Sudamérica en la Isla de Cuba-
gua (Nueva Cadiz), asi como el descubrimiento de evidencia
de presencia humana en Taima Taima, con una dataciéon por
radiocarbono del 13.000 AP —aunque Cruxent aseguraba que
la antigiiedad de la presencia humana en estas zonas alcanzaba
los 30.000 afos-, lo que contradecia las teorias que prevale-
cian en el establishment académico norteamericano, entre las
décadas de los cincuenta y los setenta, que ubicaban el cru-
ce de la poblacién americana a través del estrecho de Bering
como maximo entre el 11.000 y el 15.000 APY.

Pero, quizas, su mayor aporte fue precisamente la vastedad del
territorio explorado, asi como la sistematizacion de la practi-
ca arqueoldgica, que ademas expandio a través de su trabajo
como docente, mediante la coordinacion y tutela de las prin-
cipales excavaciones arqueoldgicas de Venezuela. Su obra, asi
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como los trabajos de quienes acompano o tuteld, vertieron luz
y tuvieron repercusion internacional sobre la importancia de
este territorio como un area de confluencia sumamente rele-
vante entre el Amazonas, los Andes y el Caribe.

Cruxent vivio su vida en un punto limitrofe entre ambitos que
tradicionalmente se habian mantenido separados en el mundo
occidentalizado; incluso cuando esta interdisciplinaridad no
fuera algo facilmente comprensible para la época. Es significa-
tivo en ese sentido que para Alfredo Boulton —quien promocio-
no la obra de artistas como Armando Rever6n y Jesus Soto- el
unico aporte valido de Cruxent habria sido su trabajo arqueo-
l6gico y etnografico, mas no el artistico. Como se mencion6 an-
teriormente, Boulton habia asistido a Cruxent durante la ex-
pedicion a las fuentes del Orinoco en el revelado de material
fotografico y filmografico. Sin embargo, en una carta de 1964
Boulton le reproché duramente a Cruxent haber abandonado
la practica arqueoldgica al transferirse a Paris para dedicarse
por un periodo al arte®”. Puede que esto se deba en parte a que el
informalismo no fuera el estilo artistico predilecto de Boulton;
pero aun asi, pareciera que no logrd reconocer que para Cru-
xent, ambas actividades no se encontraban separadas.

Cruxent llevé de este modo a la practica conceptos acerca de
la condicion humana, como la idea del Ser fronterizo o Ser del
limite, trabajada por otro coterraneo suyo, el filésofo catalan
Eugenio Trias®, para quien la razon fronteriza implicaba que
no formamos parte de la naturaleza “sin mas” pero tampoco
estamos escindidos de ella. Todos habitamos, en el fondo, en
una situacion fronteriza en la que los limites del Ser con el Otro
pueden llegar a ser confusos. Sin embargo, existen personajes
que hacen esta vida del limite ain mas evidente, ya que desa-
fian constantemente los espacios y sistemas de razonamiento
que el hombre occidental ha demarcado en espacios delimita-
dos y separados.

En el lenguaje visual, lo inconsciente se hace visible median-
te procesos semiconscientes, lo colectivo se expresa por me-
dio de lo individual y las cosmogonias pueden manifestarse de
forma inmediata sin la necesidad de un proceso consciente de
raciocinio. Sin embargo, lo sensible se ha visto replegado, des-
de una mirada dominante, a un plano superficial, escindido de



las actividades relacionadas con la razén y la practicidad, como
respuesta, tal vez, al impulso de intentar objetivar el mundo y
apartar toda presencia subjetiva en el estudio de los fendomenos.

Mas, a través de lo sensible, es posible aprehender las diversas
formas de ser y de pensar de las culturas, y eso lo entiende Cru-
xent a la hora de concentrarse en el ambito sensible de toda ac-
tividad humana. No contento con escudrifiar el pensamiento,
o mas bien el “espiritu” de otras culturas a través de la materia
que produjeron, se dedicé a realizar un proceso arqueoldgico
inverso, en el que se busco a si mismo a través del lenguaje es-
tético. Asi pues, su busqueda puede verse como un movimiento

pendular entre el estudio de los arcanos del ser humano a tra-
vés de la arqueologia y el conocimiento del propio yo a través
del arte. Al utilizar ambos lenguajes —el cientifico por un lado
y artistico por otro— consigui6 una transversalidad disciplina-
ria que coincidia en el conocimiento mistico de la materia. Y
a través de la intuicién Cruxent entrelazé disciplinas que -al
menos en el contexto venezolano- aun estaban lejos de encon-
trarse en un fructifero didlogo, borrando poco a poco los limites
conceptuales, no solo entre metodologias, sino también entre
lo occidental y lo no-occidental, abriendo asi paso a una episte-

mologia de los sentidos. és
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JESUS MARTINEZ VERON

— BIBLIOTECA —

Causa 21679. El COAM ante el Consejo de Guerra.

Circulo Rojo Editorial S.L., Almeria, 219 paginas.

“Tras el pronunciamiento de julio de
1936, un grupo de arquitectos se incau-
to del Colegio de Arquitectos de Madrid
para garantizar su lealtad a la Republica.
Como consecuencia, a partir de 1939 fue-
ron sometidos a un doble consejo de gue-
rra por posible rebelién militar”. Desde
tal idea Jestis Martinez Verdn ha publi-
cado una importante investigaciéon en la
que, tomando como pretexto ladocumen-
tacion de archivo sobre aquellos consejos
de guerra, ofrece una visidn inédita, tanto
sobre el Madrid de los primeros momen-
tos de la Guerra, como dando cuenta de
lo que sucedi6 en la inmediata posguerra,
cuando “..todos, absolutamente todos
los arquitectos espafioles en ejercicio en
1939 fueron sometidos al proceso abier-
to contra el conjunto de la profesion” (p.
173). Como consecuencia, en aquel pro-
ceso promovido a instancias de Manuel
Valdés Larrafiaga, la Junta Superior de
Depuracién propondria al Ministerio de
Gobernacidn, en escrito elevado en 1942,
sancionar en mayor o menor medida a179
de los 1088 arquitectos colegiados en Es-
pafia en dicho momento.

Quien se interese por lo sucedido en
Madrid durante los tres afos de gue-
rra, hasta el momento contaba bien con
trabajos sobre historia militar, o con las
dos publicaciones que en su dia edito el
Comité de Reforma, Reconstrucciéon y

*‘BIBLIOTECA"

Saneamiento de Madrid (CRRSM) que
presidiera Besteiro. Fueran estos el “Plan
Regional” coordinado por Mercadal, o
el trabajo sobre la protecciéon de monu-
mentos, tareas llevadas a término por el
equipo liderado por Anasagasti. A estos,
anadir la actividad que el grupo de em-
boscados que Bidagor coordind desde
CNT (estudiado por Sofia Diéguez), pro-
poniendo un alternativo “nuevo Madrid”,
la imagen urbana que la ciudad debia
mostrar al concluir la contienda. Frente
a estos enfoques, lo que Martinez Verén
presenta no es tanto el relato de quiénes
(y cémo) fueron represaliados, sino desde
qué criterios aquella “Nueva Espafia” de-
monizd a quienes no fueron considerados
“afectos”, a quienes no expresaron con
sinceridad la exigida “inquebrantable ad-
hesién”. De tal modo, un dramatico pre-
texto (el 3 de julio de 1939 se reclamaba
al COAM, por via judicial, “...una relacion
de nombres de arquitectos afectos al Glo-
rioso Movimiento Nacional” (p.57) para
pedir a estos, informacién sobre aquellos
arquitectos que hubieran pertenecido al
Frente Popular) permite conocer no solo
qué era “transgresion” para dichos “tri-
bunales” sino desde qué criterios asignar
distintos niveles de culpa.

De no ser por lo dramatico de lo enton-
ces vivido, cabria establecer paralelismos
tanto con la clasificacion que Borges hi-

ciera en Otras Inquisiciones de los ani-
males pertenecientes al emperador de
China (retomada por Foucault en su Ar-
queologia del Saber), como al proceso que
Carlo Ginzburg detall6 en El queso y los
gusanos. Cuando la Inquisicion interrogd
a un simple molinero, valorando mas el
alcance de las preguntas (definiendo en
consecuencia cudl era el “mal absoluto”)
que las respuestas del encausado. Si algu-
nos de los “arquitectos afectos al Glorioso
Movimiento Nacional” afirmaron desco-
nocer cualquier asunto relacionado con
la Junta de Gobierno del Frente Popular
otros, por el contrario, dieron nombres y
detallaron actuaciones.

Sefialo esto porque los Tribunales de
Depuracién profesional constituidos dic-
taron sentencias -como sefiala Martinez
Verdn- a “reproches” tales como con qué
estudios profesionales habian podido co-
laborar antes de guerra, si habian perte-
necido o no a la Real Congregacion reli-
giosa de los arquitectos, o si se alistaron
o no de manera voluntaria en el ejército
republicano, ajustando las mismas a siete
niveles -de mayor a menor gravedad- pre-
viamente establecidos.

Todo lo cual recuerda un trabajo publi-
cado hace muchos afios, por Julian Ma-
rias, sobre las caracteristicas morales de
ciertos pueblos de la Polinesia. Llevando
la realidad al absurdo, Marias partia de



los estudios de Malinowski sobre Nueva
Guineay las islas Trobriand al cuestionar
los comportamientos sociales analizados
por Freud en la sociedad europea sefa-
lando que estos no debian ser generaliza-
bles por cuanto, en otras culturas, los va-
lores morales tomaban formas diferentes.
Haciendo un guifio, al identificar lo que
ocurriera en Dobu y el comportamiento
de los dobuanos -donde “...Ia virtud con-
siste en escoger una victima sobre la cual
se puede desahogar la malignidad atri-
buida por igual a la naturaleza humana
y a los poderes de la naturaleza”- con la
Espafa de los primeros afios cuarenta’;
desde tal idea, la pretension del trabajo de
Martinez Verdn no es enfatizar la miseria
humana presente en las respuestas dadas
al Consejo Superior de Colegios de Arqui-
tectos, sino valorar el contenido y alcance
de las preguntas formuladas por fiscales a
los encausados.

Causa 21679 es un documento de enor-
me crudeza donde las delaciones, denun-
cias, informes policiales, declaraciones
ante jueces, conclusiones de los fiscales
y sentencias de los Consejos de Guerra
se entremezclan con los descargos ale-
gados, con los avales y con testimonios
de quienes argumentaron a favor de los
entonces juzgados. Reflejo todo ello de
cudl era la miseria moral de un pais que
se tuvo por “vencedor”. Pero hay mas:
porque la maquina represora no solo lle-
vo ante la “justicia” a aquellos arquitec-
tos que se alistaron como voluntarios en
el ejército republicano sino también a
quienes antes de 1936 habian colabora-
do con lo que -en 1939- se consideraron
“organizaciones de izquierdas” (partidos
politicos; haber participado en la Junta de
Gobierno del Colegio de Arquitectos de
Madrid o colaborado con APAA, larevista
cultural publicada por los Alumnos de la
madrilefia Escuela de Arquitectura). En
interpretacion espuria del articulo 256
del Cdédigo Penal también llevaron ante
Consejos de Guerra a “..los empleados
que continuaren desempefando sus car-
gos bajo el mando de los alzados” (p. 151).
Entendiendo de manera torticera aque-

1 MARIAS, Julian, “El fin de los dobuanos”, en La Es-
para Real: criticas de la transformacion politica, Bar-
celona, Circulo de lectores, 1983, p. 45

lla “Nueva Espafia” en que los “alzados”
eran quienes se habian mantenido fieles
a la Republica, Martinez Verdn sefiala
como la depuracion profesional llevada
a término a instancias del también arqui-
tecto Valdés Larrafiaga (jefe provincial
de FET y JONS en Madrid) dio pie a que,
el 20 de julio de 1939, el Consejo Superior
de Colegios de Arquitectos aprobaba tal
procedimiento comunicando -solo una
semana mas tarde- a todos los arquitectos
espafioles las disposiciones dictadas para
tal depuracion, sefialandoles que al poco
recibirian un modelo de declaracion jura-
da que debian cumplimentar y devolver.

Constituidas en los distintos colegios
profesionales hasta siete juntas de depu-
racion, el 24 de febrero de 1940 la Direc-
cion General de Arquitectura cred la de-
nominada Junta Superior de Depuracion
en Madrid cuya primera labor fue reco-
ger de manera definitiva las actuaciones
que pudieran ser susceptibles de sancion
para, inmediatamente después, sefialar
las sanciones para cada uno de ellos. Lo
excepcional del trabajo de Martinez Ve-
ron es que obvia las dramaticas anécdotas
personales centrando, por el contrario,
toda su atencién en describir el proceso,
en dar a conocer los criterios represivos,
en explicar porque tras la sentencia dada
a conocer el Consejo de Guerra que se so-
meti6 a la Junta del Gobierno del COAM
el General Auditor no ratificaba la senten-
cia distada, debiendo reiniciarse las vista,
debiendo alegar las defensas desde nue-
VOS Ssupuestos.

En los altimos afios multitud de traba-
jos de investigacion se han publicado bus-
cando explicar cudl fue la arquitectura del
“Nuevo Estado” surgido tras la Subleva-
cion: frente a todos ellos, la originalidad
de la investigacion de Martinez Ver6n es
dar a conocer cudles fueron las premisas
desde las cuales el proyecto politico del
primer franquismo buscé romper con un
pasado reciente. Es decir, como el cons-
tituir un Estado policiaco fue preocupa-
cion de un Régimen que no dedicé una
sola linea a sefalar cual debia ser la “ar-
quitectura” del “Nuevo Estado”, maxime
cuando la confusion sobre cual debia ser
la nueva imagen arquitectonica oscilaba
entre propuestas -de militantes de Fa-

lange- tan dispares como las formuladas
pocos afios antes por Aizpurua (autor del
Ndutico de San Sebastian, y miembro en
1934 de la Junta Nacional Politica de FE),
Victor d’Ors (quien siempre afirmé haber
sido “reconocido por José Antonio como
el esteta de Falange”), Arrese (arquitecto
racionalista, antes de Guerra) o Muguru-
za, responsable maximo de la Direccién
General de Arquitectura.

Entiendo Causa 21679 como obligada
lectura para quienes se interesen por co-
nocer lo que sucedi6 en la Espafa de la
inmediata posguerra, no solo por la trama
estudiada sino también por el aluvion de
noticias inéditas que, constantemente,
aparecen tanto en los pliegos de descargo
delos arquitectos encausados como en los
avales de quienes, con su testimonio, bus-
caron ayudarles. De lalectura de tales tes-
timonios sabremos, por ejemplo, quienes
-antes de Guerra- trabajaron profesional-
mente en los estudios de Sanchez Arcas,
Florez o Zuazo, del mismo modo que lo
que muchos pensamos eran estudios pro-
fesionales constituidos de manera estable
y continua por dos arquitectos -Martinez
Feduchi y Eced, por ejemplo- aparecen
ahora como ocasionales colaboraciones
debido, entiendo, a sus muy distintas afi-
nidades politicas: si Feduchi pertenecid
en Guerra al SIPM (el Servicio de Inteli-
gencia de la Policia Militar franquista, p.
95), Eced -militante del PSOE- se alistaria
como voluntario en el ejército de la Re-
publica: y tanto depurado colegialmente
como paralelamente condenado en Con-
sejo de Guerra solo retomo el trabajo pro-
fesional a mediados de los afios cuarenta
(p. 197), colaborando primero con Zuazo
y, en los sesenta, con Feduchi en proyec-
tos desarrollados en Valladolid.

La lectura de los documentos resefia-
dos abre puertas a una nueva vision de la
arquitectura madrilefa de los afios vein-
te y treinta: nombres antes solo citados
ocasionalmente (Eced, Benlliure, Diaz
Sarasola, Ferrant, Laredo, Marti, Pradal,
Robles Piquer, Ucelay, Lino Vaamonde...)
cobran ahora importancia por su activi-
dad intelectual, por su trabajo profesio-
nal o por sus contactos, abriendo lineas
de investigacion hasta ahora insospe-
chadas.
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Que “hombres buenos” denunciaran y
delataran (como aparece en el texto que
comento) reflejasolo cuanto -y de qué ma-
nera- parte de la sociedad espafiola cam-
bid sus comportamientos, transformando
virtud por vicio, asumiendo el “caracter
dobuano” antes sefialado. Pero habria un
ultimo punto que quisiera resaltar: frente
a las denuncias y delaciones presentadas
por quienes fueron tenidos por “buenas
personas” es preciso glosar la actitud de
algunos “vencedores” avalando y prote-
giendo a “encausados”. Si bien sabemos,

LIDIA MATEO LEIVAS

Imaginarios de la clandestinidad. Complicidad, memoria y emocion en nueve tramas.

Akal, Madrid 2022, 288 paginas.

por ejemplo, del mas que noble papel que
el marqués de Lozoya jugd en la defensa
de algunos historiadores del arte, se suele
ignorar como Manuel Galindez protegio
a Ricardo Bastida represaliado tras 1939
o que el muy poderoso Gonzalo Cardenas
(en Regiones Devastadas) ayudd a su pri-
mo Ignacio Cardenas. En este sentido la
lectura del libro de Martinez Verdn per-
mite saber, por ejemplo, que Muguruza
avalé a Diaz Sarasola -primero miembro
de la Junta que “incautd” en los primeros
dias de Guerra el COAM, colaborador asi

mismo en el estudio de Sanchez Arcas y
luego voluntario en el ejército republica-
no, (p. 105)-, que Feduchi informé (como
colaborador de los Servicios de Inteligen-
cia de la Policia Militar) favorablemente
sobre Ferrant o que Aurelio Botellay José
Maria Arrillaga fueron solidarios y gene-
rosos “firmones” de los proyectos elabo-
rados por una inhabilitada (represaliada)
Matilde Ucelay.

CARLOS SAMBRICIO
Universidad Politécnica de Madrid

En este libro apasionante, Lidia Mateo
Leivas propone una aproximaciéon a la
relacién entre memoria e imagenes que
entrelaza nueve capitulos centrados en
casos de estudio y conectados entre si por
una serie de pasadizos subterraneos. El
ensayo alberga también una reflexion de
calado sobre como repensar el estatuto
de las imagenes (o, mas bien, su monta-
je) a través de la nocién de clandestini-
dad. Antes de entrar en una descripcion
mads pormenorizada de las nueve tramas,
me gustaria aportar un breve comentario
sobre este segundo aspecto. El ensayo de
Mateo Leivas no solo analiza la histori-
cidad concreta de la circulacién de las
imagenes clandestinas, nutridas de sus
investigaciones anteriores sobre cine mi-
litante. Las paginas desbordan ese marco
para adentrarse en un proyecto de auto-
etnografia anarquista que revela de ma-
nera afectiva el vinculo emocional que la
autora mantiene con esos relatos, e inclu-
yen una hipdtesis mas arriesgada sobre la
condiciéon memoristica de las imagenes.
Por decirlo de manera sintética, este no
es unicamente un libro sobre los “imagi-
narios de la clandestinidad”, que permi-
ten recomponer una memoria politizada
del pasado y presente de las luchas popu-
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lares y las resistencias subalternas, sino
que avanza asimismo una conceptualiza-
cién clandestina de la memoria. La memo-
ria se compone de latencias clandestinas,
habitualmente ocultas al régimen sensi-
ble impuesto por el orden sociopolitico
capitalista, que pueden emerger a la su-
perficie en determinadas circunstancias,
trastocando el curso normal de la histo-
ria. Entre las imagenes de la clandestini-
dad y la clandestinidad de la memoria, el
ensayo es una apuesta decidida por crear
un terreno de pensamiento y sensibilidad
que lo facilite. Tal posicién epistémica y
politica mantiene una coherencia directa
con la concepcion situada del feminismo
que defiende la autora, y que cierra la ul-
tima de las tramas que componen el vo-
lumen.

La composicion de la memoria clan-
destina de las imagenes que sirven de
hilo conductor retoma asi las teorizacio-
nes sobre las supervivencias expresivas
de autores como Aby Warburg o Geor-
ges Didi-Huberman. Pero el elemento
mas perturbador de la narracién es que
lo hace desde una corporalidad del riesgo.
Ese riesgo remite tanto a la historia vital
de los protagonistas, a menudo sometida
a la violencia politica de los regimenes

dictatoriales y sedicentemente demo-
craticos de los siglos XX y XXI; como, en
otra medida, a la experiencia de la propia
autora, cuya voz y presencia asoman de
modo no gratuito en las paginas del en-
sayo, adquiriendo una autenticidad des-
garrada poco frecuente en los relatos de
la historia del arte contemporaneo. La
audacia narrativa se concreta en el linaje
de las diversas historias, perfectamente
hilvanadas, donde las remisiones entre
ellas van generando capas de sentido en
las que las imégenes y su clandestinidad,
si bien nunca pierden de vista la especifi-
cidad de su espacio historico de produc-
cidn, se elevan sobre la meseta del tiem-
po presente con la ambicidén de imaginar
este de manera radicalmente diferente.
En ultima instancia, uno acaba la lectura
con la sensaciéon de que los imaginarios
de la clandestinidad podrian contagiar un
numero suficiente de cuerpos como para
dejar de serlo.

El primer bloque de contenidos, titula-
do “Dar sentido, hacer sensible”, aborda
la relacion entre la invisibilidad, la clan-
destinidad y la reaparicion de las image-
nes como forma de afectacion politica (la
relacion entre archivo, memoria y politi-
ca se encuentra pautada por las tesis de



Michel Foucault sobre la microfisica del
poder y de Jacques Ranciére acerca de la
politizacion de la estética como una al-
teracién de la division de lo sensible que
rescata sujetos anteriormente obliterados
por la conciencia publica) que intensifica
y densifica nuestra percepcion del tiem-
po frente a su suspension y vaciado por la
normalidad del poder establecido. De este
modo, las imagenes clandestinas adquie-
ren un poder instituyente que se revuelve
contra ese orden instituido, una cuestion
recorrida con especial delicadeza a la
hora de pensar lo que supuso la imagina-
cion radical de la Transicion frente a la
abulia temporal del franquismo.

La segunda parte del libro se adentra
con detalle en una serie de relatos de vida
que son también historias de imagenes.
El primero de ellos se relaciona con el
documental Vitoria, filmado en 1976 por
el Colectivo de Cine de Madrid justo des-
pués de la masacre de los miembros de la
asamblea obrera congregada en la iglesia
de San Francisco de Asis en el barrio de
Zaramaga. El pulso narrativo se concen-
tra aqui en el rastreo que Mateo Leivas
realiza de los usos de los registros graba-
dos por el CCM. Si en Vitoria primaba la
comprensién testimonial, que componia
una vision coral desde abajo de la expe-
riencia de ese acontecimiento traumatico
(cerrado por un funeral popular que re-
encarnaba la memoria de los muertos),
producciones posteriores tan sesgadas
ideoldégicamente como el documental La
Transicién (1995) o, mas recientemente, la
serie Cuéntame cémo pasd, han hecho uso
de las imagenes de Vitoria para presentar
un relato donde las masas populares sur-
gen como elementos amenazantes de las
politicas reconciliadoras impulsadas por
los “padres” de la democracia de parti-
dos; o como anécdotas insurreccionales
residuales que quedaron felizmente atras
al coincidir con los elementos culturales
emergentes de la nueva cultura de con-
sumo o el ascenso de referentes iconicos
como Miguel Bosé. Este pacto de olvido
sobre las luchas sociales de la Transicidn,
cuyos efectos se prolongan hasta nuestros
dias, se ha visto favorecido por el hecho
de que uno de los integrantes del CCM
vendiera el archivo documental de Vito-
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ria a TVE, que hace uso exclusivo de él
para sus producciones y dificulta su ac-
ceso por parte de investigadores (como la
autora) o cineastas (Mateo Leivas recu-
pera, en ese sentido, la historia del docu-
mental Democrdticos tiranos (2013), que
en el contexto posterior al 15m imaginé
una contra-narrativa de la memoria de
Vitoria frente a los efectos anestesiantes
de las series creadas por TVE).

Otra de las virtudes del libro reside en
como las nueve tramas que diagrama se
encuentran proyectadas en una dimen-
sidn transatldntica. Destacan, en ese sen-
tido, los capitulos dedicados a las iméage-
nes producidas en el contexto del golpe
de Estado que afecté a Uruguay a prin-
cipios de los afios setenta, y la minuciosa
cronica del paso de la autora por el taller
Tango-Critico, organizado en el ex-garaje
Olimpo, uno de los centros de detencion
y tortura de la dltima dictadura civico-
militar argentina, ahora convertido en lu-
gar de memoria. En el primer caso, Mateo
Leivas nos aproxima a su encuentro con
las fotografias de Aurelio Gonzélez, que
sobrevivieron a la represién militar de
la disidencia, dejando testimonio de las
ocupaciones de fabricas, las huelgas obre-
ras o las protestas en el espacio publico
bajo el estado de excepcidn. Estas captu-
ras resignifican imagenes anteriores del
propio Gonzalez, que habia cruzado el
Atlantico camuflado como polizén, como
aquella en la que dispara el objetivo de la
camara frente a un agente de inteligen-
cia que le apunta con su arma durante las
manifestaciones contra la invasiéon nor-
teamericana de Santo Domingo en 1965.
El riesgo asumido por el fotégrafo, lejos
de circunscribirse a una accion heroica
de tipo individual, se vuelve parte de un
proyecto colectivo de resistencia al auto-
ritarismo; las imagenes, en esquirlas de la
memoria que se propagan por el tiempo
como las octavillas que cayeron sobre la
platea de un teatro de Montevideo en otra
de las fotografias tomadas por Gonzalezy
que ocupa la portada de esta publicacion.

En el caso uruguayo, Mateo Leivas nos
acerca con generosidad intelectual y pa-
sion narrativa a las actualizaciones per-
formativas de esa memoria militante en la
practica artistica contemporanea, como

en la obra de la artista Lucia Giudice Ya-
fiez, hija de Antonia Yafiez, cuyo testi-
monio pauta a modo de bajo continuo lo
descrito en esta trama. Esa aproximacion
performativa a la memoria militante ad-
quiere su punto algido en el capitulo de-
dicado al ex-Olimpo, que integra la ter-
cera parte del libro, titulada “Revueltas,
inapropiadas, fuera de lugar”. Alli, la voz
narrativa de la autora, que con habilidad
salva el subjetivismo a menudo prevale-
ciente en la literatura artistica contem-
poranea de corte autobiografico, se hace
carne al involucrarse en el taller Tango-
Critico, que a través de la socializacién en
asamblea de una serie de temas de debate
y del “poner el cuerpo” implicado por el
baile, acciona la memoria de un espacio
connotado y atravesado simbdlica y afec-
tivamente por el genocidio de Estado.

Otros capitulos presentan hallazgos
igualmente notables y estimulantes, como
la “ecologia de la recepcion” descrita a
proposito de la proyeccion de Vitoria en
Gijon durante el ano 1976, narrada a partir
del testimonio de una inmigrante argen-
tina, Marisa, que contribuye a conectar
nuevamente las memorias militantes y las
imagenes clandestinas del lado de alla y el
lado de aca. O la brillante aproximacion a
la figura de Hanneke Willemse, la activista
kraker ala que Mateo Leivas conoci6 en el
Instituto Internacional de Historia Social
de Amsterdam. Willemse habia realizado
su tesis sobre las colectividades anarquis-
tas de los afos treinta en la region del rio
Cinca (Aragén) —donde las acequias de
origen arabe fueron puestas al servicio de
una reapropiacion comunal de la tierra—,
se habia involucrado en el movimiento de
okupacién de Amsterdam y habia filma-
do una serie de documentales sobre con-
flictos como el que tuvo lugar durante la
Transicién en la comarca de la Maragate-
ria (Leon), donde el ejército convirtié en
campo de tiro los terrenos comunales que
habian facilitado tradicionalmente una
“economia moral” solidaria entre los ha-
bitantes de la zona. Para concluir, es rele-
vante destacar como la autora resignifica
lamemoriade la guerra civil através de los
imaginarios de resistencia ante las politi-
cas xendfobas y racistas de la Frontera Sur
del Estado espafiol.
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Pese a que no esté del todo de acuerdo
con la evaluacién que Mateo Leivas rea-
liza sobre las derivas actuales de los pro-
cesos de expropiacion de los comunes
rurales (por ejemplo, la instalaciéon de
infraestructuras renovables admite mas
matices); asi como con su tematizacion
de la dialéctica entre, por un lado, la per-
formatividad de la memoria y los movi-
mientos sociales y, por otro, su represen-
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tacién y captura por el orden instituido
(que, en mi opinion, tiende a ser un tanto
esquematica y a minusvalorar la impor-
tancia de este Gltimo ambito de conflicti-
vidad politica), se trata de elementos que
merecen una discusion sosegada, pero en
ningun caso aminoran el asombro con el
que cualquiera se asoma a esta publica-
cion. Si existe un camino para la politiza-
cion de una historia del arte reinventada

desde los estudios visuales, la lectura de
este libro resulta simplemente impres-
cindible.

JAIME VINDEL GAMONAL
Investigador Ramdn y Cajal (2018) en el Instituto de
Historia del CSIC
1P de los proyectos «Estética fosil» (PIE
202010E005) y «Humanidades energéticas»
(PID2020-113272RA-100)

Este libro ha sido posible gracias a la
amistad entre ambas autoras, que ha per-
mitido a Jesusa Vega llevar a término un
proyecto compartido. Y, lo primero que
destacamos es el asombro, ante la ambi-
cion de un trabajo que la grave enferme-
dad de Carmen Bernardez no fue capaz
de detener. Gracias también, a la estrecha
colaboracién de Pedro Marin y Azucena
Hernandez.

Estamos ante un manual que trata con
gran riqueza la evolucion historica de las
técnicas artisticas a través de capitulos
monograficos. Los materiales artisticos
y los procedimientos técnicos se abordan
desde el contexto cultural, y resultan muy
reveladores para entender los recursos
y las funciones del arte en distintos mo-
mentos historicos. A la vez, estd presente
el arte mas reciente, que muchas veces se
asoma a -o transforma- antiguos saberes.
Esos ejemplos actuales animan muchos
momentos de lectura, haciéndonos com-
prender que seguimos siendo eslabones
de una sabia tradicion. Lo mas fascinante
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es esa narracion que relaciona momentos
muy distintos en la evolucidn de la cultu-
ra material de Europay América.

Ellibro es tinico por la gran panoramica
que estudia, desde los origenes de la me-
talurgia hasta los proyectos multimedia,
donde artistas como Joan Jonas “combi-
naban la imagen fija y en movimiento, el
sonido, el cuerpo, la escultura, el teatro,
la danza, la arquitectura, el espacio lle-
no y vacio” (p. 473). Cada técnica relata-
da crece interactuando con su entorno, y
activando distintos momentos a lo largo
de los siglos. Esa secuencia distingue el
proposito y el calado de este libro, lejos
de estudios puramente técnicos sobre
los procedimientos artisticos. Su titulo
es un homenaje a la Histoire matérielle et
immatérielle de ' Art Moderne, publicado
por Florence de Méredieu en Paris, en
1994, que Carmen Bernardez admiraba.
La obra recoge los largos afios de expe-
riencia de Carmen Bernardez como pro-
fesora de Historia del Arte de la Facultad
de Geografia e Historia de la Universidad

Complutense, y su pasion por las técni-
cas artisticas. Su doble formacién como
Historiadora del arte y graduada en Res-
tauracion de Pintura. Y la complicidad de
Jesusa Vega, Catedratica de Historia del
Arte Moderno y Contemporaneo en la
Universidad Auténoma de Madrid.

Es muy significativo el conocimiento
profundo de un vocabulario especializa-
do, que surge de la lectura de los tratadis-
tas, y de una gran variedad de fuentes y
estudios histéricos. Hay sin duda un pla-
cer en dejar constancia de ese 1éxico, en
ejemplos como este: “En las ordenanzas
del gremio de pintores de Sevilla de 1527
los temas bésicos de examen para el pin-
tor de sargas eran: “un desnudo”, “un en-
casamiento”, “un caballero” y “un lejos”,
es decir, un paisaje (Santos Gomez y San
Andrés Moya, 2001y 2004)” (p.116).

Cada uno de los capitulos estd encabe-
zado por una obra representativa que se
analiza técnicamente. Esa primera lectu-
rarevela el interés de los temas que van a
ser desarrollados a continuacién, y cémo



su conocimiento profundiza nuestra ca-
pacidad de analisis sobre las obras, desde
una perspectiva que no suele ser la mas
familiar. Un buen ejemplo seria el comen-
tario de Mercurio y Argos, de Velazquez,
(para el capitulo: Imagen y forma en la
Edad Moderna) que se detiene en la com-
posicion del soporte, la calidad de la pin-
celada o la naturaleza de los pigmentos.
Encabezan algunos de los otros capitulos:
la Dama de Baza (Tierra, metal y fuego
en el mundo antiguo); la Academia de di-
bujo de Michel-Ange Houasse (La ense-
fnanza de las técnicas y el nuevo artista),
“El Progreso Industrial”, en la revista La
Ilustracion Esparfiola y Americana, (Arte
y Revolucion Industrial: nuevas técnicas,
nuevos problemas).

La eleccion de encabezar capitulos con
la Dama de Baza y la miniatura Thamar
pintando a la Virgen con el nifio, subraya
la presencia femenina en este recorrido
histoérico. Una oquedad bajo el trono don-
de esta sentada la Dama de Baza contiene
restos humanos cremados; Los ultimos
andlisis han revelado que pertenecieron a
una mujer de unos 30 afnos de edad. Las
teorias anteriores habian planteado que
se trataba del enterramiento de un hom-
bre bajo la protecciéon de una diosa, ya
que habia armas en el ajuar funerario que
acompafaba a la estatua. Thamar pintan-
do a la Virgen con el nifio muestra en un
manuscrito iluminado a una pintora de
la obra de Boccaccio: De claris mulieri-
bus, “el primer libro occidental dedicado
exclusivamente a biografias de mujeres
histoéricas y mitoldgicas (...) El éxito del
libro demostré que, aunque pocas, exis-
tian mujeres que no solo se dedicaban a
las labores de la tejeduria —que era lo mas
comun-, sino también a la iluminacidn, la
pinturay la escultura” (pp 77-78).

Me ha interesado mucho el tltimo ca-
pitulo: “;Y si el arte no se distingue de los
demads objetos? Multimaterialidad y nue-
vas tecnologias”. Leemos en él: “El collage
y los modos de construccién relacionados
con él manifiestan una predisposicion
que es caracteristicamente moderna”
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(Seitz, 1961), (p. 450). El desarrollo de
este capitulo explica la onda expansiva
que ha generado el collage cubista como
liberacion del virtuosismo técnico e invi-
tacién alos materiales mas humildesy co-
tidianos a convertirse en arte. El capitulo
teje agilmente una secuencia: Duchamp,
Picasso, Braque, los dadaistas alemanes,
Rauschenberg, los artistas de los sesenta
y el desarrollo de la instalacion y el arte
multimedia. “Las instalaciones se crearon
como una prolongacion espacial del colla-
ge (...) (donde) laseparacién entre el espa-
cio de la obra y el espacio del espectador
acabd disolviéndose” (p. 454).

El collage inspiré a los dadaistas. Tras
la Primera Guerra Mundial Schwitters
llama Merz a sus collages construidos a
partir de los despojos més humildes. “Se
puede también gritar con restos de basu-
ra. (...) Todo estaba destruido y era valido
empezar a reconstruir lo nuevo a partir
de los escombros.” Para Walter Benjamin:
“El mas mindsculo pedazo auténtico de
la vida cotidiana dice mas que la pintu-
ra. Igual que la sangrienta huella digital
de un asesino sobre la pagina de un libro
dice mas que un texto” (Benjamin, 1999)
(p. 439).

Veremos crecer distintas obras rea-
lizadas a partir del montaje, que no ne-
cesita transformar los materiales utili-
zados. Aqui la mirada se levanta de las
obras artisticas para atender al contexto
cultural: en la sociedad de consumo los
bienes no estan programados para du-
rar. En los afios sesenta, el arte incorpora
materiales organicos que sufriran un de-
terioro acelerado. Las practicas estéticas
asumen lo efimero y “contienen un dis-
curso critico sobre las circunstancias ac-
tuales de consumo y desecho”. (p. 431).
La herencia del collage es una obra que
presenta “multiplicidad de significados
y diversidad de lecturas posibles. (...) El
espectador deriva el significado de su
propia experiencia ante la obra de arte.”
Eslaidea de proceso abierto de Umberto
Eco, la obra como “un ente que no esta
concluso” (p. 432). “Esa nocidn de siste-

ma abierto es propia de la ciencia con-
temporanea. Se aplica por ejemplo en
geologia y biologia para el estudio de las
relaciones entre los organismos vivos, o
en sociologia para el analisis de los sis-
temas de interaccidn entre los seres hu-
manos” (p. 432). La ciencia y la filosofia
del arte ofrecen pistas para contextuali-
zar el collage, pero a la vez, la familiari-
dad con la cultura popular fue una de sus
inspiraciones: los libros de costura, con
sus ejemplos de corte y confeccion, o los
libros de recortes que invitaban a pegar
recuerdos de viajes.

A partir de los afios sesenta, los artistas
que trabajaron en esta direccion explo-
raron nuevos lugares para exponer sus
obras: “las esquinas de las salas, los sue-
los,” y buscaron espacios alternativos a la
sala de exposiciones de paredes blancas
y luces neutras. “Lo no puro, lo fortuito,
lo desordenado o lo informe son propios
de la multimaterialidad asumida en los
sesenta: los materiales apelan fuerte, in-
tensamente, a lo sensible. Por su parte el
fragmento (...) completaba el circuito al
ser integrado en la obra de arte” (p. 450).

El interés por los objetos cotidianos
acerca al artista a la antropologia social,
que estudia “la cultura material” de la
época contemporanea. “Para antropo-
logos y socidlogos, asi como para los ar-
quedlogos, los objetos, la manera en que
estan realizados y su vida poseen un im-
portante papel como portadores de cul-
tura con sus diversos significados. En
muchas obras de arte contemporaneo ese
punto de vista podria resultar adecuado
para entenderlas mejor” (p. 446).

Sirvan estas ideas sacadas del ultimo
capitulo de Materialidad y técnica para
mostrar la atencidn tanto a las obras con-
cretas, como a la experiencia del especta-
dor, la transformacién de los lugares de
exposicion, o la necesaria interrelacion
con otras ciencias para comprender en
forma profunda la complejidad del arte.

BEATRIZ FERNANDEZ RUIZ
Universidad Complutense de Madrid
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Informacion a los autores

CRITERIOS PARA EL ENVIO DE ORIGINALES

Larevista Goya, editada por la Fundacion Lazaro Galdiano, F.S.P,
publica articulos de investigacion sobre historia y teoria del arte
desde cualquier perspectiva metodoldgica que se considere rele-
vante, incluyendo aquellos temas relacionados con la obra de arte
que puedan contribuir a su mejor conocimiento material, histo-
rico o institucional. Los asuntos preferentes seran los relaciona-
dos con el arte, la arquitectura y la cultura visual espafiola e ibe-
roamericana, desde la Antigiiedad hasta nuestros dias, siempre
que la reflexion se realice desde una perspectiva historica.

La revista Goya solo publica articulos en castellano. Ante la difi-
cultad de encargar traducciones, los textos deben ser enviados
en dicho idioma.

Los trabajos que se envien a la revista han de ser originales,
inéditos, y no sometidos en el momento de su envio, ni durante
los tres meses subsiguientes, a su evaluacion o consideraciéon
en ninguna otra revista o publicacion.

Los editores seran rigurosos y transparentes en el proceso de
revision de los trabajos remitidos haciendo explicito el proto-
colo de evaluacion, desde el acuse de recibo hasta la aceptacion
final.

En el proceso selectivo, los articulos enviados a Goya son some-
tidos a la evaluacion de dos especialistas en el tema externos a
la institucion editora. Para garantizar la imparcialidad y obje-
tividad de su informe, los evaluadores desconocen la identidad
del autor o autores del articulo. El doble dictamen es precepti-
vo para la aceptacion o rechazo del mismo. Si los informes son
coincidentes (en sentido positivo o negativo) la evaluacion es
aceptada. Si existen discrepancias en los informes, se solicita un
tercero que oriente en la decision final del Consejo Editor. Este

proceso selectivo lleva un tiempo, lo que podria demorar el plazo
de aprobacion o desestimacion del articulo.

Los autores dispondran de pruebas para su correccion, compro-
metiéndose a devolverlas corregidas en un plazo inferior a dos
semanas. No se permitira la introduccion de cambios sustancia-
les en las pruebas, quedando estos limitados a la correccion de
errores con respecto a la version aceptada.

Se recomienda que los originales no tengan una extension supe-
rior a 30 paginas en formato DIN-A4 (10.000 a 12.000 palabras)
incluidas las notas, a doble espacio, en fuente Times New Roman,
cuerpo 12; se admitird un maximo de una ilustracion por cada
dos paginas de texto. La primera pagina incluira exclusivamente
el titulo y un breve resumen en castellano e inglés inferior a 100
palabras, y entre tres y cinco palabras clave en los dos idiomas.

En pagina aparte figurara el titulo del trabajo, nombre del autor
o autores, filiacion académica y un breve curriculo del autor o
autores no superior a 125 palabras. Con el fin de garantizar el
anonimato en el proceso de evaluacion, el resto del texto no
podra incluir ninguna mencidn al autor o autores (incluidas las
que se hagan en notas a pie de pagina) que permita desvelar su
identidad.

Los trabajos se enviaran a la redaccion de la revista Goya por co-
rreo electronico (como archivo adjunto y en formato word).

DIRECCION ELECTRONICA
secretario.goya@museolazarogaldiano.es

DIRECCION POSTAL

Goya Revista de Arte, Fundacién Lazaro Galdiano, F.S.P.
Serrano 122, 28006 Madrid.

* NORMAS DE

EDICION

La redaccién se realizard en letra
redonda. Los textos citados seran
entrecomillados,  aquellos  cuyos
originales estén en una lengua distinta
al castellano, se tendran que dar
traducidos y en nota a pie de pagina el
texto del original entrecomillado.

Las palabras sueltas escritas en otra
lengua aparecerdn en cursiva, incluidas
las abreviaturas latinas: ibid. (sin
tilde); id; ie; infra; passim; su-
pra; ss.; op. cit.

Las notas se presentaran al final del
texto. Las abreviaturas de archivos o
bibliotecas deberan consignarse en
una hoja aparte, y seran publicadas al
comienzo de las notas. Por ejemplo:
AHN: Archivo Histdérico Nacional, Ma-
drid. AGS: Archivo General de Siman-
cas, Valladolid.

Para encerrar comentarios a alguna frase
o palabra se usara la raya o guién largo

(). El uso de paréntesis para el mismo

proposito se limitard a los comentarios

muy breves, normalmente una sola pala-
bra, que puntualice o refuerce el sentido
de otra incluida en el texto.

Las referencias bibliograficas seran

citadas de acuerdo a los siguientes

criterios:

a) Libro: H. Honour, Neoclasicismo,
Xarait Ediciones, Madrid, 1982, p. 56.

b) Capitulo de libro: R. Assunto, “El
revival y el problema del tiempo”,
en G. C. Argan et alt., El pasado en
el presente, Gustavo Gili, Barcelona,
1997, pp. 29-46.

¢) Articulo de revista: E. Pardo Canalis,
“El mundo ignorado de Eugenio Lu-
cas”, Goya, 116, 1973, pp. 70-75.

d) Catdlogo: Ribera 1591-1652, catalogo
de la exposicién (Madrid, Museo del
Prado, 1992), A. E. Pérez Sanchez y
N. Spinosa (dir.), Madrid, 1992.

e) Referencia a un documento de archi-
vo: “Memoria de los bienes muebles
que quedaron por finy muerte de don
Pedro [Texeira]”, AHPM, Pr. 8493,
[escribano publico Antonio Gomez,
18 de septiembre de 1662], f. 417r.

Las ilustraciones deberan tener la

calidad necesaria de reproduccion y

se presentaran en soporte informatico

con resolucion de 300 ppp. Los autores
son responsables de la gestion de los
derechos de reproducciéon que pue-
dan pesar sobre las ilustraciones. La
ubicacion de las ilustraciones ird sefia-
lada en el texto (p. e. fig. 1). Todas las
figuras irdn numeradas y convenien-
temente rotuladas. En hoja aparte se
suministrard un listado numérico de
las mismas con los datos bésicos para
su identificacion (autor, titulo, fecha,
localizacién actual). La redaccién se
reserva el derecho a rechazar aquellas

ilustraciones que no tengan una cali-
dad suficiente para su reproduccion y
no asumird en ningdn caso el coste de
los derechos de reproduccion.

Es condicion para la publicacion
que el autor o autores ceda(n) a
la revista Goya los derechos de
reproduccién. Si  se  producen
peticiones de terceros para reproducir
o traducir articulos o partes de los mis-
mos, la decision correspondera al Con-
sejo editor. Ademas de su publicacién
impresa, la revista Goya se reserva el
derecho de difundir y/o comercializar
los articulos, total o parcialmente, en
medios digitales e Internet.

Los trabajos que hayan sido aceptados
para su publicacibn y no estén
adecuados a las presentes normas de
edicion deberéan ser adaptados por los
autores, que remitiran la nueva version
en un plazo nunca superior a diez dias.
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