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Resumen:

Las ensefianzas artisticas son en las sociedades actuales un campo privilegiado
para la experimentacion estética. A partir de esta tesis, el principal objetivo del articulo
es fundamentar la idea de que la educacién artistica debe ser ante todo una blusqueda
de formas alternativas de representacion que activen en los estudiantes la motivacion.
Se propone entonces la dialéctica clasica como método pedagdgico para evidenciar la
interrelacion entre las artes y demostrar que las ensefianzas artisticas son una via real
de formacién humanistica. En este sentido, la utilizaciéon del pensamiento mitico procura
una via de expresion de saberes universales que permite la reflexién y a la vez una
puesta al dia de los valores que comportan, lo que facilita su comprensién. Como
ejemplo de este método en este articulo se desarrolla un caso de interrelacion de las
artes con protagonismo de la musica a través del ancestral mito de la gran tormenta.

Palabras Clave: Educaciéon artistica, Interrelacion de las artes, Saberes Miticos,
Musica, Mito de la tormenta

Abstract:

The artistic educations are in the current societies a privileged field for the
aesthetic experimentation. From this thesis, the main aim of the article is to base the
idea that the artistic education has to be first of all a research of alternative forms of
representation that actuate in the students the motivation. It proposes then the classical
dialectics like pedagogical method for demonstrate the interrelationship among the arts
and show that the artistic educations are a real road of humanistic formation. In this
sense, the utilization of the mythical thought procures a road of expression of universal
knowledges that allows the reflection and at the same time a put to the day of the values
that comport, what facilitates his understanding. Like example of this method in this
article develops a case of interrelationship of the arts with leadership of the music
through the ancestral myth of the big storm.

Key words: Artistic education, Interrelation of the arts, Mythical Knowledge,
Musical education, Myth of the storm.
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LA ANTIGUA CUESTION DE LA UTILIDAD EDUCATIVA DE LAS ARTES

En el pensamiento clasico antiguo, la cuestién de las artes fue un tema
recurrente de reflexion pedagogica y estética, por las implicaciones éticas que
conllevaba su disfrute y por la dimensién trascendental que comportaban sus
significados - como plausible expresion del pensamiento mitico - al posibilitar
la comunicacion con lo divino (Amigo, 2008). Se distinguia entre las artes
pensadas (la Harmonia musical era el modelo mas perfecto) y las artes
practicadas como téchne (arte, técnica, oficio).

Por la necesidad de dominar de manera racional el proceso artistico, la
téchne fue motivo de atenciéon especial: era considerada como una disciplina
asociada a las ciencias, en especial a las matematicas, y también se entendia
como el acto necesario que desembocaba en la poiesis, es decir, en el hacer
(Zambrano, 2019). A consecuencia, la téchne fue definida como la actividad
humana por la que, gracias a la habilidad individual y a la aplicacién de un
método dialéctico aprendido, posibilitaba la obtencién de objetos artisticos:
desde muebles, ropas o instrumentos musicales a tragedias, esculturas,
edificaciones o pinturas.

A partir de ahi, teorizar sobre la utilidad educativa de las artes ha sido una
constante en el pensamiento de Occidente. Asi fue en la Edad Media y el
Renacimiento, con la distincién entre el Trivium y el Quadrivium y con la
valoraciéon positiva de las labores artesanales gracias a la importancia que se
otorgaba a la produccion individual. Hasta llegar al siglo XVIII, época marcada
por el desarrollo cientifico-tecnologico y la expansiéon de las ideas ilustradas,
momento histérico también que ve nacer la disciplina de la Estética. La reflexion
sobre las artes se torna entonces mucho mas complejay el Arte, con mayusculas,
entendido como absoluto, se convierte en campo abierto para la argumentacion
filoséfica. Aparecen ademdas nuevos intereses estéticos, decisivos para el
desarrollo de la produccion artistica moderna, entre estos la investigacion sobre
cdOmo se relacionan las distintas artes entre si y como lo hacen con otras
disciplinas. De hecho, fue entonces cuando se escribio el primer tratado que
planteoé la cuestion de la existencia de caracteristicas comunes a todas las artes,
esto es «Las bellas artes reducidas a un mismo principio» (1764), del abate

Charles Batteaux (1713-1780), filésofo y humanista francés que pretendio
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unificar las teorias artisticas de su tiempo en base a los principios estéticos de
la belleza y el gusto'.

Las tesis sobre estas y otras cuestiones relativas al arte se han ido
sucediendo hasta la actualidad, convertida ya la educacion artistica en un area
definida del conocimiento humano que necesita de una continua revision para

actualizar sus implicaciones.

UNA ASPIRACION MUY HUMANA: EL CONOCIMIENTO SENSORIAL
TOTALIZADOR POR MEDIACION DE LA INTERRELACION DE LAS ARTES

En la actualidad, el conocimiento del funcionamiento del cuerpo humano y
la comprension de sus procesos y mecanismos avanza a grandes velocidades.
Tanto que teorias que de manera tradicional fueron tachadas de especulaciones
pseudomisticas ahora tienen bases cientificas mucho mas sélidas. Esto ha
ocurrido con las tesis que postulan acerca de como la interrelacién entre las
artes es la mejor expresion del proceso creativo por el cual el ser humano,
gracias al intercambio o correlacion entre los sentidos, aspira a aprehender la
totalidad del mundo. Un anhelo este, el de la comprension de la universalidad
del todo, que es tan antiguo como el propio arte, y que ya estuvo presente en el
principio del mismo, tal y como lo atestiguan por ejemplo las pinturas sobre
piedra de la béveda de Altamira, donde los sentidos de la vista y el tacto (y tal

vez el olfato) quedaron vinculados de forma indisoluble.

La interrelacion de las artes como expresion de la universalidad del todo

La lista de obras que a lo largo de la historia han querido proyectar las
conexiones entre las artes es innumerable: las esculturas griegas, el templo vy el
teatro clasicos, la catedral medieval, las fachadas de Alberti, el trabajo de
Leonardo, la épera del Barroco, las fuentes y escenografias urbanas de Bernini,
la misica programatica romantica, la danza y el teatro musical de finales del
siglo XIX, la poesia simbolista y la musica impresionista, Kandinsky vy

Schoenberg, la literatura intertextual del siglo XX, los perfumes de Ernest Beaux,

' Este principio unificador era para Batteaux la imitacion de lo bello en la naturaleza: «De donde concluyo -
escribe - que el genio, padre de las artes, debe imitar a la naturaleza.» (Batteaux, 2016: 10).
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las artes cinematograficas, los video juegos o la cocina de Ferran Adria, son
algunos ejemplos de estas aspiraciones?.

En definitiva, siempre ha estado presente en la creaciéon artistica la
aspiracion a formular modelos que expresan un deseo constante de traspasar
las fronteras “naturales” de cada arte para alcanzar una unién ideal, una
ambiciéon que se ha ido manifestando de manera cada vez mas recurrente en el
discurrir del tiempo.

Ya lo reconoci6 el gran teorico y critico aleman Theodor Adorno (1903-
1969), quien en una conferencia dada en Berlin en 1966 y titulada «El arte y las
artes» decia: «En el desarrollo reciente se confunden las fronteras entre los
géneros artisticos o mejor dicho, sus lineas de demarcacion se entrelazan (...).
Hay que comprender esta tendencia y hay que interpretar el proceso de
entrelazamiento.» (Adorno, 2008: 379).

Es esta una aspiracion muy humana, el querer aprehender conocimientos
totalizadores a través de los procedimientos creativos de interrelacién artistica,
porque en estos procesos intervienen muchas otras variables ademas de las
técnicas, tales como son las implicaciones filosoficas, las fisicas o las
psicolégicas. Una ambicion a la unidad o principio unico que puede tener una
explicacion fisioldégica en el funcionamiento del propio cuerpo humano. Para
aclararlo de forma simple, la razén podria ser la siguiente: el sistema nervioso
periférico conecta los sentidos con distintas partes del cuerpo, a la vez que la
médula espinal permite la unién de este sistema periférico con el sistema
nervioso central, asegurando que los estimulos que incentivan a los sentidos
manden informacién a la corteza cerebral sobre las propiedades del medio
exterior para obtener reacciones reflejas, es decir, para facilitar las respuestas
afectivas. En relacién a esto esta demostrada una variante peculiar en algunas
individualidades, aunque no se sabe con certeza las razones por las que se da,
bien sean estas bioldgicas o bien psicoldgicas; estas derivaciones han sido
calificadas como propias de la sinestesia, el fendmeno neurolégico y de la
percepcion que algunas personas experimentan al interrelacionar dos o mas
sentidos diferentes, por ejemplo “viendo sonidos” o “escuchando colores”.

;Seria posible entonces explicar este deseo de totalidad sensorial cuando

se alcanza una experiencia estética como una prueba de la evolucién cognitiva

2 Sobre la interrelacion de las artes en los siglos XX y XXI ver Cristia (2021): se recogen en este volumen
interesantes ejemplos de interrelaciones entre la musica y las artes plasticas, la musica y la poesia y otras
practicas artisticas transtextuales.
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del ser humano? ;Podria la experiencia estética totalizadora provocar una
transformacion en la manera en la que el ser humano percibe y comprende el
mundo?

Estas cuestiones no son nuevas. Fueron puestas de relieve por muchos y
relevantes pensadores y artistas a lo largo del tiempo. Y aunque no entre dentro
del campo delimitado para este articulo traer a colacion las multiples referencias
a un asunto tan seductor como este, cabe citar las teorias de Richard Wagner
sobre el arte total o las de Alexander Skriabin acerca de las implicaciones

morales de los experimentos sinestésicos.

La interrelacion de las artes como método analitico en la educacion artistica

Por todo esto es posible determinar que la educacion artistica es un campo
privilegiado para alcanzar experiencias estéticas complejas. Lo expresé muy
bien el artista plastico venezolano Chungtar Chong en su tesis sobre la
interrelacion de las artes: «El hecho de que las terminaciones nerviosas se
instalen en las membranas nerviosas de la superficie del cuerpo (...) permite
implementar técnicas de sensibilizacion con los estudiantes (...) que pueden ir
vivenciando la globalizacion de los diferentes procesos (...) y obtener
conclusiones, para conceptualizarlo.» (Chong, 1996: 4).

Asi pues, utilizar en las clases de educacion artistica procedimientos y
referencias a la interrelacion entre las artes, haciendo evidentes estas
conexiones, sirve como elemento de motivacion del alumnado, gracias a la
factible experiencia estética que entrafia. Ademas, comprender en su globalidad
los procesos creativos ayuda de forma directa a enlazar la teoria y la practica, y
hace de la educacién artistica una via real y valida de formacién humanistica que
favorece la conexion con el entorno, tanto social como natural, posibilitando la
formacion de un alumnado mas consciente e implicado.

Un método factible de interrelacién de las artes en una clase de educacién
artistica es desarrollar analisis que busquen las caracteristicas comunes entre
las artes, haciendo uso de materiales de procedencia diversa que permitan
aplicar una terminologia apropiada.

Pero, jqué caracteristicas son comunes a las artes?, j;y qué términos

podemos aplicar con éxito para el analisis y la interpretacion de las obras

3 En este interesante trabajo, el autor hace una buena explicacion sobre el funcionamiento conjunto de los sentidos en
el cuerpo humano y su importancia en la generacion y proyeccion de la sensibilidad artistica.



VAINART. Revista de Valores e Interrelacion en las Artes. e-ISSN: 3020-5727

Num. 6—Ano 2024

Carmen Blazquez Izquierdo

propuestas para interrelacionar? Pues tomando como punto de partida aquella
célebre frase de Horacio Ut pictura poiesis («Un poema es como un cuadro»),
usada tantas veces en los debates sobre el parangdn entre las artes, se puede
apelar a unos conceptos de valor universal que permiten aproximarse al
problema.

Asi, siguiendo a Lewis Rowell (2009: 34-36), quien establecié algunos de
estos universales, se puede proponer una serie de rasgos que, por incluir
aspectos de la forma o la estructura, son en verdad genéricos y validos para
todas las artes. Entre estos atributos podemos enumerar los siguientes: la
tonalidad (capacidad de crear centros); la tendencia (natural o del contexto); el
modelo (como impulso decorativo); el inicio y el final (todas las obras, al menos
en la tradicion occidental, tienden a tener un objetivo o una finalidad); los
interjuegos (variaciones de la actividad); el silencio (areas de baja o nula
actividad); el ritmo, la jerarquia, la variacion y la repeticion, los acentos, etc.
También Rowell (op. cit.: 37-38) enumera otra serie de caracteristicas que son
comunes a algunas artes, no a todas, pero que pueden ser usadas de manera
genérica - sobre todo cuando las interrelaciones son con la musica -, tales como
son: la superficie, el tema, las secciones o transiciones, la escala, el desarrollo,

el climax, la estabilidad, la linea o la armonia.

LA VALIDEZ DE LA DIALECTICA EN LA EDUCACION ARTISTICA

Siguiendo con la explicacion del método cabe afadir que, en las sociedades
modernas, la educacién artistica permite, con la incuestionable posibilidad de
experimentar en distintos campos estéticos, hacer del hecho de ensenar un acto
creativo en si mismo que posibilita el desvelamiento de la verdad y que, como
resultado final, conduce de manera directa a la accion de formalizar
conocimiento y a la asimilacion del mismo. En otras palabras, al convertir la clase
de educacioén artistica en un motor de experiencias estéticas, asumidas estas
con valor formativo, el acto de ensefar contribuye de manera positiva a la
comprension de las causas y consecuencias de nuestra existencia en el mundo.

Es por tanto de capital importancia seguir trabajando en el analisis de la
educacion artistica con el fin de averiguar lo que ocurre en las aulas: cémo se
van sucediendo los cambios en el tiempo y qué nuevas implementaciones son
necesarias o posibles de realizar. Siempre asumiendo que el alumnado ha de

intervenir de forma activa y a través de la practica en la confeccién de los saberes
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que se transmiten en el aula, bien sea con actuaciones y exposiciones o con
debates sobre visualizaciones, lecturas, etc.

Asi pues, la investigacion en la ensefnanza artistica debe ser ante todo una
busqueda constante de maneras de representar alternativas capaces de activar
de forma conjunta en los estudiantes la motivacion, la interpretacion, la
comprension vy la utilizaciéon practica de lo aprendido (Pruzzo, 2014). Desde este
punto de vista, para llevar a cabo un analisis permanente de los procedimientos
utilizados en la ensefanza artistica sigue siendo valida la antigua metodologia
propia de la Dialéctica clasica, aquella que distinguia entre la theoria, la praxis
y la poiesis, es decir, el aprendizaje asumido como el desarrollo de una secuencia
creativa: la theoria es punto de partida de una praxis en el aula que conduce a
la poiesis, entendida esta como la produccion de bienes culturales y en definitiva
como la creacion de conocimiento.

Un proceso necesario que debe estar siempre en evolucion gracias al
trabajo consciente del docente, quien actia a modo de fabricante de
instrumentos pedagogicos que se convierten en intermediarios culturales. Por
ejemplo, con la utilizacién adecuada de las Tecnologias de la Informacién y la
Comunicacion en las aulas, las TICs. Las que se destinan a la ensefianza, pueden
ser canales o redes, dispositivos o terminales, o servicios y herramientas -
ordenadores, televisores, radio, proyectores o pantallas, reproductores,
teléfonos moéviles, tablets, servidores, redes sociales, etc) -, posibilitan al
profesorado nuevas formas de actuaciéon al hacer de intermediarias en el
proceso. Empleadas de la manera correcta, pueden adquirir un valor simbdélico
equiparable a los libros o a la ensefanza oral, en especial en lo que se refiere a
la transmision de mensajes que remiten a relatos de mitos, parabolas, fabulas o

cuentos.

LA IMPORTANCIA DE LOS SABERES MIiTICOS PARA LA EDUCACION
ARTISTICA

Una cuestion de interés a plantear es el asunto del significado en las artes,
una problematica general demasiado compleja para siquiera intentar aqui una
sintesis, pero que hay que tener en cuenta en relaciéon a una idea: los
significados de los saberes transmitidos en el aula, gracias a los procedimientos
creativos de interrelacion de las artes, deben ser puestos en valor de una forma

evidente y asequible, para facilitar su aprendizaje. En este sentido, es muy util
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hacer uso de representaciones simbdlicas que ejemplifiquen los conocimientos
elegidos: mitos, leyendas, alegorias o relatos tradicionales.

Este tipo de representaciones son portadoras en muchos casos de valores
universales, como idearios ancestrales propios de un imaginario colectivo y
forjados al modo de modelos culturales. Sobre su valor didactico cabe resaltar
algunas ideas: la primera es que son simbolos universales, ya que por regla
general representan a la humanidad entera, son reveladores del significado de
la vida al ser arquetipos ficticios pero con una posible base verdadera (Real,
2002); otra idea es que los mitos y leyendas estan en continua evolucién, son
fendmenos culturales complejos que han sobrevivido en la historia gracias a su
capacidad para representar la realidad y hacerla cercana, pero también por su
dimension intemporal y su potencial de fecunda recreacién de los valores que
transmiten (Canseco, 2019); y otra idea mas es que son reflejo de la condicion
humana en relacién a los congéneres y al entorno, representan formas de
comportamiento, ideologias, acciones, con la finalidad de mostrar el
ordenamiento de los actos del ser humano y su regulaciéon en una sociedad o en
un ambito circunstancial, incluyendo la naturaleza. Tal como sefialé Paul Diel
(1995:26), los mitos son, junto con el lenguaje, uno de los medios de
comunicacién mas ancestrales del ser humano, pero a diferencia del lenguaje,
que siempre hace referencia a algo especifico y objetivo, los mitos hacen alusion
al sentido mismo de la vida humana.

En cuanto a su utilizacion como herramienta pedagodgica en la educacion
artistica (en la educacion en general), los mitos (leyendas, relatos, cuentos,
fabulas, parabolas, etc.) procuran al docente una via tradicional de expresién de
saberes universales, que permite la reflexion sobre los mismos y a la vez su
consecuente recreaciéon, una puesta al dia que facilita su comprensién. Ademas,
gracias al uso en el aula de un lenguaje simbdlico (mitico), capaz de representar
significados profundos sobre la vida humana, el acto de ensefar, el proceso
dialéctico de educar, se reafirma como un acto trascendente, enriquecido en
todo su desarrollo.

Pongamos un ejemplo muy destacable por su presencia en las artes desde

tiempos antiguos, el mito o leyenda de la gran tormenta.
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UN EJEMPLO DE LA INTERRELACION DE LAS ARTES EN LA PRACTICA: EL
MITO DE LA GRAN TORMENTA.

El mito de la gran tormenta es uno de los mas extendidos por todo el
planeta y esta presente en casi todas las culturas del mundo desde el pasado
mas remoto hasta la actualidad. Aunque pueda tener origenes reales en
catastrofes naturales ocurridas en tiempos remotos, como inundaciones,
tsunamis, grandes tornados, etc., y por tanto explicaciones cientificas - estando
implicitas las antropoldgicas - sus significados han traspasado las fronteras del
tiempo y del espacio para adquirir connotaciones religiosas, éticas o morales e
incluso metafisicas. En la cultura occidental es sin duda uno de los mitos mas

versionados y reactualizados.

El origen escrito del mito de la gran tormenta

El mito del diluvio o gran tormenta tiene su origen en la antigua Sumeria®.
Alli, entre las ruinas de la ciudad de Nippur (V milenio a.C.), donde se encontraba
el templo dedicado a Enlil, el dios de la creacién y del cielo, fue encontrada la
tablilla que contiene la narracion mas antigua del diluvio universal, version
escrita que repetia tradiciones orales antiquisimas. El poema, del que solo se
conserva un tercio, cuenta que un dios (posiblemente Enki, el dios de la
sabiduria) decide destruir a la raza humana con un diluvio devastador, pero al
mismo tiempo advierte de lo que ocurrira al rey Ziusadra, elegido por su
obediencia y devocidon, y le da instrucciones para construir una gran
embarcacién que lo salvara; luego la narraciéon dice que: «<Después que el diluvio
hubo barrido la tierra durante siete dias y siete noches, y la enorme barca hubo
sido bamboleada sobre las vastas aguas por las tempestades, Utu salio,
iluminando el cielo y la tierra.» (Version de Federico Lara, 1984: 33-34).

Esta leyenda fue pasando con variaciones a las sucesivas civilizaciones
mesopotamicas: por ejemplo, en las culturas acadias el héroe fue Gilgamesh, el
famoso protagonista de la legendaria epopeya que lleva su nombre (ca. 2100
a.C.), y luego el rey Atrahasis (ca. 1650 a.C.), llamado Utnapishtim por los
babilonios.

Después, el mito fue recogido en el Antiguo Testamento, posiblemente a

través de los hebreos que estuvieron cautivos en Babilonia (siglo VI a.C.): «En

4 Para los sumerios el gran diluvio era la referencia fundamental de su historia, ya que en relacién a este hecho
se establecio cuando habia ocurrido la creacién de las primeras ciudades y la aparicion de la realeza.
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ese dia - se describe en el pasaje biblico - se rajaron todas las fuentes del gran
abismo y se abrieron las compuertas de los cielos; y llovié a torrentes sobre la
tierra» (Génesis, 7: 11-12); y también como en el mito sumerio en este fragmento
se cuenta que Dios eligié a un hombre justo, Noé, y le ordend construir un arca
para que se salvara junto a su familia y una pareja de cada especie animal.

En la Biblia asimismo se describe una gran tormenta en otras cuatro
ocasiones: dos para contar la historia de «Jonas y la ballena» (Jonas, 1-2 y Reyes,
14), y otras dos en el Nuevo Testamento, cuando Jesus salva a sus discipulos en
el Mar de Galilea, demostrando de este modo su gran poder al hacer callar al
viento y al mar (Marcos, 4: 35-41), y cuando el barco en el que viaja San Pablo a
Roma, donde fundara la Iglesia catolica, a la altura de Creta es engullido por un
temporal de varios dias del que se salva gracias a la intercesiéon divina (Hechos
de los Apdstoles, 27-28).

Cabe ahora sefalar que en la cultura judeocristiana el mito de la gran
tormenta ha mantenido desde la Antigliedad un trasfondo con reminiscencias
religiosas relacionadas con los peligros que acechan a los creyentes y con
asociaciones a metaforas de la Divina Providencia como socorro de la
humanidad. En este sentido, un libro que recoge esta tradicién y sera muy
influyente en toda la Edad Media es el Tratado sobre el Arca de Noé de Gregorio
de Elvira (segunda mitad del siglo IV), que servira de referencia textual para

muchos ilustradores medievales.

La universalidad del mito de la gran tormenta

El mito de la gran tormenta también paso a la cultura griega y de ésta a
Roma. La reelaboracién mas conocida es la que hace Ovidio en las Metamorfosis
(Libro I), donde cuenta como en la Arcadia, durante el reinado del rey Nictimo,
por estar enfurecido con los habitantes de este reino Zeus los castiga con un
diluvio; igualmente aqui hay una intercesion divina para salvar a un mortal, en
este caso Deucalién, que es advertido por su padre Prometeo de lo que ocurrira,
para que construya un arca donde guardar las suficientes provisiones que le
permitan sobrevivir con su esposa Pirra.

Pero hay mas historias famosas de la cultura clasica con violentas
tormentas como protagonistas. En la Odisea se pueden citar dos ejemplos: en el
Canto 5, al emprender el viaje de vuelta a itaca, el barco de Odiseo y sus

compaferos se enfrenta a una galena provocada por la ira de Poseidén; y luego
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en el Canto 10 un gran temporal desvia el barco de Odiseo y lo hace llegar a la
isla de los Lestrigones. También la Eneida se inicia con el relato de una tormenta
terrible provocada por la diosa Hera que obliga a Eneas y sus companeros a
fondear en el reino de Dido, en las costas africanas. Incluso en la Farsalia Lucano
narra como una gran tormenta es la causante de que se retrase el ejército de
César en la batalla decisiva contra Pompeyo y que a causa de ello una bruja
predice la derrota de éste pero también la muerte de César.

Mitos sobre grandes tormentas aparecen también desde antiguo en
muchas otras culturas, no solo en las occidentales. En China, por ejemplo, estas
narraciones estan presentes en diferentes grupos étnicos con algunas variantes:
muy conocida es la leyenda de Niiwa y Fuxi, los dos hermanos que consiguen
sobrevivir al diluvio desatado por la ira del dios del trueno y repueblan la tierra;
y ademas la historia de Yu «el Grande», el héroe por excelencia del mito de la
inundacién en China (Christie, 1975).

En la India también se encuentran estos relatos, por ejemplo en el texto
Matsia-purana se cuenta la historia del diluvio de forma muy similar a los relatos
mesopotamicos, aunque en este caso quien advierte al rey Manu es el dios
Matsia en forma de pez.

Antiguos relatos referidos a grandes tormentas, inundaciones y maremotos
han sido narrados en las sagas nordicas, en distintos pueblos africanos
(bakongo, ekoi, mandingo, yoruba, masai, etc.), también en leyendas polinesias,
como la historia del héroe maori Para-Whenua-mea, e incluso en la América
precolombina (incas, aztecas, mayas, arahucanos, mapuches, tuparis, muiscas,
yamanas, lakotas, lillooets, haidas, etc.), casi siempre asociadas al mito de la

creacion®.

Una variante clave del mito de la gran tormenta en el mar: el naufragio

Una importante derivacion del mito de la gran tormenta, en este caso en el
mar, es el naufragio. Un argumento que fue recogido muy pronto en la literatura
historica, en Egipto antiguo. Alli, con las primeras dinastias aparece La historia
del marino ndufrago, un clasico sobre viajes (en este caso al Pais de Punt) que
fue copiado hasta la época del Imperio Nuevo en las escuelas de escribas y se

conserva en escritura hieratica en el Papiro Leningrado 1115 (Galan, 1998).

s Para leer sobre ello remito a un blog titulado «Resolviendo la incégnita», cuyo autor aparece con las iniciales
TDI, quien publico varias entradas sobre el tema bastante bien documentadas (ver en referencias TDI, 2019).
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Las experiencias de los naufragos, sus temores, la soledad y el miedo a
morir en un pais extranjero, han sido un tema recurrente en la literatura
occidental. De la cultura clasica un ejemplo muy relevante es la novela atribuida
a Heliodoro titulada Etidpicas (entre el siglo 1l y el siglo IV) - conocida también
como Tedgenes y Cariclea -, que narra las aventuras de la pareja protagonista
en su huida de Etiopia incluyendo un naufragio en Egipto; este libro siglos
después tendra una gran fama en toda Europa, sobre todo en los siglos XVI y
XVII cuando influencié a autores como Cervantes, Shakespeare o Racine.

Desde finales de la Edad Media los relatos sobre naufragios se convirtieron
en un topico literario (Crida, 2001). Ejemplos en la literatura hispana son: el
Libro de Aleixandre (primer tercio del siglo Xlll), donde se describe una gran
tormenta (cuaderna 2299) y el naufragio del protagonista (cuartetas 2298-
2304); el Milagro XXII de los Milagros de Nuestra Seriora (mitad del siglo XIlI) de
Gonzalo de Berceo, titulado «El romero naufragado»; también los tres pasajes
sobre un naufragio (vv. 106ab-111, vv. 263-266, vv. 453-456abc) en el Libro de
Apolonio (mediados del siglo XIlI).

Asimismo son muy interesantes, ya en la segunda mitad del siglo XV, dos
ejemplo de novelas de caballeria escritas en valenciano: Curial e Guielfa (11l Libro)
y Tirant lo Blanch (32 Parte), modelos del uso del argumento del naufragio como
metdfora de la caida y resurreccion de un gran héroe (Baile, 2010).

Los ejemplos de relatos sobre tormentas y naufragios, con sus tépicos de
premoniciones o profecias, descripciones de tempestades y sufrimientos y la
interpretaciéon del naufragio como castigo y redencién, se seguiran repitiendo
de manera constante en la literatura de los siglos XVI y XVII. Entonces los viajes
en barco por todos los mares y océanos eran ya una realidad, tal como se
recuerda en las siguientes novelas: el Viaje de Turquia (ca. 1557), atribuido a
Cristobal de Villalén; la novela bizantina de Cervantes Los trabajos de Persiles y
Sigismunda (publicada de forma péstuma en 1617); Peregrinacao de Fernao
Mendes Pinto, verdadero best seller del siglo XVII en toda Europa; o la novela del
humanista novo-hispano Carlos de Sigiienza, Infortunios de Alonso Ramirez
(1690). Destaca también de esta época la obra de teatro de William Shakespeare
La tempestad (estrenada en noviembre de 1611), que como su titulo avanza
tiene a la tormenta, y el consecuente naufragio, como auténticos protagonistas.

Aunque sin duda los relatos mas universales sobre viajes y naufragios son
ya del siglo XVIII. De este siglo son: el popular cuento arabe Simbad el Marino,

incorporado a Las mil y una noches; la igualmente famosa novela Robinson
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Crusoe (publicada en 1719), de Daniel Defoe; y la celebérrima Los viajes de
Gulliver (publicada en 1726 y modificada en 1735), uno de los relatos mas
exitosos de su tiempo, que cuenta las aventuras de Lemuel Gulliver tras su
naufragio en la Tierra de van Diemen (actual Tasmania).

Los ejemplos se fueron multiplicando en el tiempo y desde el siglo XIX
hasta ahora son incontables, algunos muy conocidos, todos portando sus
multiples y atavicos significados: Las aventuras de Arthur Gordon Pym (1838)
de Edgar Allan Poe; la novela de Hermann Melville titulada Moby Dick (1851),
una obra cargada de simbolismo que cuenta la historia del barco ballenero
«Pequod»®; La isla misteriosa (1875) y Dos arios de vacaciones (1888), ambas
novelas de Julio Verne; La tormenta (1898) de Kate Chopin; etc. Para no cargar
el recuento de ejemplos cabe ya solo recordar algunos mas actuales: Relato de
un ndufrago (1970) de Garcia Marquez; el ensayo A la deriva (1986), de Steve
Callahan; Los ndufragos (2012), exitosa novela de Charlotte Rogan; El ndufrago
de la Gran Armada (2018), de Fernando Martinez Lainez; La tormenta del siglo
(1999) de Stephen King; o Esperando el diluvio (2022) de Dolores redondo,

autora que se define como narradora de tormentas.

Ejemplos de la representacion del mito de la gran tormenta y el naufragio
en las artes plasticas

Entre las representaciones tempranas que se conservan del tema de la
tormenta y el naufragio en el arte occidental, hay que citar las ilustraciones
medievales sobre el tema del diluvio en los beatos, asociado este a la historia
del Arca de Noé siguiendo el texto de Gregorio de Elvira: tales son las que
aparecen en el Beato de San Miguel de la Escalada (ca. 922), en el Beato de
Gerona (975), ilustrado por la iluminadora leonesa conocida como Ende, o en el
Beato de Urgel (inventariado desde 1147)". Luego, en el siglo XIll, destacan los
mosaicos de la Basilica de San Marcos de Venecia, también con la historia de

Noé.

® Una adaptacion al teatro musical fue estrenada en 2022 en el Museo Reina Sofia, del compositor vasco

Ifaki Estrada.

7 Los beatos son cdédices manuscritos e ilustrados, copias del un primer coédice - conocido como Beato de
Liébana (776) - sobre el tema del Apocalipsis, realizado por el abad del monasterio de Santo Toribio en Liébana
(Cantabria).
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Figura 1. Beato de Gerona (975): ilustracion de El Arca de Noé. Catedral de Gerona. Espaha.

Después, en el Renacimiento, sobresalen los relieves de las Puertas del
Paraiso (1425-1452) de Ghiberti, para el baptisterio de Florencia, con una escena
magistral del diluvio. También Miguel Angel pint6 en 1508 la leyenda del diluvio
en los frescos de la Capilla Sixtina; y ese mismo afo esta datada otra famosa y
enigmatica pintura renacentista que representa una escena de tormenta: La
tempestad del veneciano Giorgione. Son muchos mas los ejemplos de pinturas
en el siglo XVI con tematicas de tormentas, algunos siguiendo los modelos de
Miguel Angel y otros mas originales: de 1515 es Paisaje con San Jerénimo de
Joachim Patini; en 1530 Jan van Scorel pintd El diluvio universal, y en 1570
Jacopo Bassano pint6 la Entrada de los animales en el arca de Noé. También
Peter Brueghel «el Viejo» pintd tres obras maestras sobre tormentas: de 1560 es
Tormenta en el mar con ndufragos;y en 1596 ilustro las dos escenas del Nuevo
Testamento protagonizadas por tormentas, Cristo en la tempestad del mar de

Galileay La salida de San Pablo de Cesarea.

: e
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Figura 2. Lorenzo Ghiberti. Puertas del Paraiso (1452): relieve de la Historia de Noé. Baptisterio de Florencia

(original en el Museo del Duomo). Italia.

Los ejemplos de obras artisticas con el tema de tormentas se van
multiplicando a lo largo de los siglos XVII y XVIII, algunos son: el magnifico
paisaje pintado por El greco titulado Toledo bajo la Tormenta (ca. 1600); la
Tormenta sobre el Mosa en Dordrecht (ca. 1645) de Aelbert Cuyp; las
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ilustraciones de Athanasius Kircher para el tratado titulado Arca de Noé
(publicado en 1675); la magnifica pintura titulada Paisaje con tormenta (1701)
del escenografo y decorador italiano Marco Ricci, en la actualidad en el Museo
Thyssen; o la Marina con escena de naufragio (tercer cuarto del siglo XVIII) del
artista de raza negra José Carlos de Borbdn, propiedad del Museo del Prado.

Ya en el estilo romantico los artistas incursionan de manera libre en
tempestades y naufragios, abundando en los significados de misterio y
misticismo a la vez que investigan los efectos de la luz y el color: asi es en
Naufragio en el mar helado (1798) de C. D. Friedrich, un homenaje a los
expedicionarios que murieron en el Océano Artico para encontrar el Paso del
Noroeste, pintura que inaugurd el exitoso género del «Arctic Sublime»; aunque
el pintor romantico mas fascinado por los fenbmenos de tormentas y mares
enfurecidos fue el artista inglés William Turner, quien pinté durante toda su vida
activa de forma recurrente estas tematicas, si bien su pintura titulada Tormenta
de nieve-Vapor en la boca del puerto (1842) es la mas representativa dado que
para ejecutarla, cuando ya tenia sesenta y seis anos, quiso ver una tormenta
desde dentro e hizo que lo ataran al mastil de un barco mientras este se
adentraba en una tempestad.

Otros ejemplos muy influyentes del siglo XIX fueron: el grabado con el tema
El diluvio en la serie La Santa Biblia de Gustave Doré (1866); o la espectacular
representacion de un cielo casi sobrenatural sobre el mar embravecido en la
pintura titulada La tormenta (1867) de Gustave Courbet, que parece claramente
influido por los estudios del mar con tormenta de John Constable, en concreto
por su Tormenta sobre el mar (1827). También citar al artista armenio Ivan
Aivazouski, considerado otro de los grandes pintores de tormentas en el mar,

tal como muestra en su obra titulada Entre las olas (1898).
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Figura 3. Gustave Courbet: La tormenta (1867). Oleo (65.4 x 81.2 cm). Coleccion privada

En la transicidon al siglo XX son memorables las pinturas que realizaron
Claude Monet y Henri Matisse de los paisajes de Belle-ile-en-Mer, muchas de ellas
en dias de tormenta: se trata de una isla en la costa de Bretaria que los marinos
del Mar Cantabrico han tenido siempre como un puerto seguro para los
temporales. Otros magnificos ejemplos en el siglo pasado son: Tormenta sobre
Perialara (1906) de Joaquin Sorolla; El diluvio (1911) de Leon Comerre; La
tormenta (1932) de René Magritte; o Paisaje de Portlligat con tormenta cercana
(1956), de Salvador Dali.

Finalmente, recordar la gran produccion de fotografias con tormentas
como protagonistas cuya enumeracion es imposible aqui, no obstante, cabe citar

a Dennis Oswald y Scott Peake, reconocidos «cazadores de tormentas».

Figura 4. Dennis Oswald (1980): Relampagos en Hugoton, Kansas. (Carter News

Y como no, toda la serie de peliculas sobre estas tematicas, por ejemplo:
Almas en el mar (1937) de Henry Hathaway, con Gary Cooper como

protagonista; El lobo de mar (1941) de Michael Curtiz, una historia sobre
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naufragios reales y vitales; la polémica Naufragos (1944) de Alfred Hitchcock; E/
mavr no perdona/El naufragio del Crescent Star (1957) de Richard Sale; Lord Jim
(1964) de Richard Brooks, en la que brilla la actuacién de Peter O Toole; La
aventura del Poseidon (1972) de Ronald Neame; y las mas actuales Tormenta
blanca (1996) de Ridley Scott y La tormenta perfecta (2000) de Wolfgang
Petersen, ambas con espectaculares secuencias climaticas; igual que Twister
(1996) de Jan de Bont, interpretada por Helen Hunt y Bill Paxton como cientificos
que persiguen a las tormentas para estudiar sus comportamientos; la exitosa
Ndufrago (2000) de Robert Zemeckis, con Tom Hanks como protagonista
absoluto; la profunda y conmovedora cinta titulada La vida de Pi (2012), de Ang
Lee; Cuando todo estad perdido (2013) de J.C. Chandor, una odisea protagonizada
por Robert Redfort; la intimista Después de la tormenta (2016) de Hirokazu
Koreeda; o A la deriva (2018), de Baltasar Kormakur, basada en la historia real
de una pareja que en su viaje con un velero tuvo que enfrentarse a una de las
mas grandes tormentas que se hayan registrado nunca y después sobrevivir a la

deriva en condiciones extremas.

Figura 5. John Seale: Fotograma de La tormenta perfecta (2000). Director: Wolfgang Petersen.

EL MITO DE LA GRAN TORMENTA EN LA MUSICA

Una vez ejemplificado y analizado el mito de la gran tormenta en la
literatura y el arte se trata de centrar el interés en el caso de la musica, con el
fin de encontrar resultados concretos que posibiliten la investigacién y su
posterior interpretacion. Para seguir un orden, se hara un recorrido cronolégico
por la Historia de la musica a la busqueda de la creatividad en la representacion
de los sonidos de las tormentas y asi comprender los significados adscritos,

incluidas las emociones.
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Tormentas en la musica antigua

El punto de partida es la musica barroca, por ser entonces cuando la teoria
de los afectos tuvo el papel protagonista y se puso de moda la musica que
después se denomind programatica, aunque ya en el Renacimiento podemos
encontrar ejemplos de musica descriptiva sobre el tema de la tempestad. Un
caso modélico del siglo XVI, por tratar el tema de la tormenta y el naufragio, es
la canciéon profana a cuatro voces titulada La bomba (publicada en Viena en
1581), obra de Mateo Flecha «el Viejo» y que tiene la peculiar forma de la musica
hispana conocida como «ensalada», un género polifénico que mezcla diferentes
«ingredientes»: estilos y géneros, vocales o instrumentales, religiosos o
profanos, texturas contrastantes, idiomas varios tales como latin, castellano,
gallego, valenciano, portugués, francés, etc. En concreto, La bomba es una
representacion de los peligros presentes en la vida de los marineros en sus viajes
a través de los océanos; en este caso el barco esta en mitad de una tempestad y
los asustados marinos - castellanos, gallegos y vascos - se afanan por salvarlo
mientras se escuchan las ordenes de los capitanes para que hagan advocaciones
a la Virgen, con la finalidad de que intervenga y que Jesus recién nacido los salve:
«jBomba, bomba y agua fueral», comienza la polifonia con la voz del tenor
realizando dramaticos saltos de 52 y seguida por la del alto a distancia de dos
compases con los mismos teatrales saltos, mientras en el cuarto compas entran
al unisono soprano y bajo con idéntico esquema contemplativo de notas
repetidas cantando «jVayan los cargos al mar», para unirse las cuatro voces al
mismo ritmo implorador en el compas seis entonando «que nos ymos anegar,

do remedio no se esperal»

o f f E==c===s=ir=u
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I

Figura 6. Mateo Flecha «el Viejo». La bomba (1581, inicio, comps. 1 - 6).
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Pero fue en el Barroco, la época en la que empiezan a desarrollarse las
grandes formas musicales, cuando los compositores se lanzaron a representar
en la musica de manera atrevida los sonidos de las tormentas, en consonancia
con la moda en la época de hacer musica descriptiva. En este sentido, una de las
primeras y mas originales obras es Il Diluvio Universale (1682), del sacerdote
catolico nacido en Napoles Michelangelo Falvetti: subtitulada «Dialogo de cinco
voces y cinco instrumentos», la obra va narrando a lo largo de cuatro actos el
antiguo mito universal y es en el tercero, titulado «ll Diluvio», cuando para abrirlo
introduce a modo de obertura la «Sinfonia Di Tempeste (A Fuggire)» en estilo
imitativo de coro diviso con la misma nota, ilustrando la subida gradual de las
aguas a traveés de la subida de las voces (Falvetti, 2011).

Otro compositor barroco que abordo la representacion de fendmenos
naturales y efectos climaticos incluyendo tormentas fue Jean-Féry Rebel,
cantante, violinista y compositor francés, muy reconocido en su tiempo bajo el
patrocinio de Luis XV, quien obtuvo un gran éxito con su obra titulada Les
Eléments (1737-1738), una suite de danzas en la que sobresale la obertura que
a modo de gran tormenta representa el origen del universo (Urones, 2018).

También en la musica barroca son ejemplos de técnicas musicales que
abordan el tema de la gran tormenta las siguientes obras: la suite incidental The
Tempest (1667) de Matthew Locke, basada en la misma obra de Shakespeare
gue ya se cité antes; el famoso pasaje del mar revuelto titulado «Tempéte», en
el acto IV de la 6pera Alcione (1706) de Marin Marais; el episodio titulado «Marea
alta y baja en Hamburgo» de la Musica acudtica (1723) de G.Ph. Telemann; y los
pasajes de Orages et Tonnerres (1735-1749) escritos por J.Ph. Rameau en tres
de sus oOperas: Las Indias Galantes, Hipdlito y Ariciay Zoroastro®.

No obstante, el compositor que alcanzé mas fama con este tipo de
representaciones meteoroldgicas fue Antonio Vivaldi, quien cre6 las obras en
musica instrumental clasica mas famosas que retratan tormentas, es decir, los
conciertos con el tema de La tempesta di mare y los conciertos de la primavera
y el verano en su famoso ciclo Le quattro stagioni (publicados en 1725); obras
en las que la musica descriptiva se torna a veces programatica al incluir
elementos narrativos, tales como titulos o textos poéticos, anticipandose a la
gran tradicion de la musica romantica. El tema de la Tempesta di mare fue

utilizado por este compositor veneciano en cinco conciertos, tres de ellos para

8 Jordi Savall dirigi6 en 2015 a Le Concert des Nations con un programa dedicado a los fenémenos naturales
en el que se interpretaron estas y otras obras relacionadas con el tema (ver Savall, 2015).
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flauta, donde llevara al instrumento a su nivel mas alto en aquel tiempo, y dos
para violin; estos cinco conciertos fueron: uno, el Concierto de cdmara RV 98 en
Fa mayor; dos, el Concierto para violin y cuerdas RV 253, en Mi bemol mayor;
tres, el Concierto para violin RV 309, en Sol mayor (éste perdido, aunque se
conoce el incipit del primer movimiento y el titulo); cuatro, el Concierto para
flauta traversa RV 433, en Fa mayor; y cinco, el Concierto para flauta, oboe,
fagot y cuerdas RV 570, en Fa mayor (Di Leonardo, 2012). Los recursos que
utiliza, dadas las limitaciones de la musica instrumental en aquella época,
muestran su gran versatilidad y su capacidad de innovacién, ademas de su
inteligencia: con mas color y amplitud de dinamica que sus contemporaneos,
usé escalas vertiginosas y notas repetidas para desatar los relampagos y
truenos, y cambios de modo e interrupciones de la melodia para crear tensiony
malestar, en un simil de las inquietudes de la vida o del alma humana amenazada
por una tormenta. También fue un magnifico ilustrador de tormentas eléctricas,
tal como es la del final del Concierto n.° 2 RV 315 en sol menor, titulado «El
verano» (segundo del ciclo citado Las Estaciones), con escalas apresuradas y con
golpes de arco en los bajos, una forma de describir el calor plomizo y el arrebato
climatico consecuente, de sonido intenso, ruidoso, muy rapido y emocionante,
que se convertira en un tépico después de Beethoven (Aplin y Willians, 2011:
203).

Presto Tempo impetuose d'Estate [Summer’s violent westher)

(G) A che pur troppo i suoi timor' son vert,

Violino

principale /é‘*! %gm‘gmﬁ %@m =
AT T

T e
Viola = F T
, L | o

Figura 7. Antonio Vivaldi. El Verano (1725, Presto, inicio, comps. 1- 5).
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Dos excepciones en la estabilidad climatica de la musica del Clasicismo

En el periodo del clasicismo musical, tanto en el temprano como en el
pleno, aunque estuvo muy de moda en Europa, sobre todo en la década de los
anos setenta del siglo XVIII, la masica apasionada llena de novedades del estilo
conocido como «Sturm und Drang» («Tormenta e impulso»), lo cierto es que no
abundan los ejemplos de obras musicales con descripciones de tormentas o
siquiera de fendmenos climaticos®. La absoluta hegemonia de un estilo con
preferencias formales y técnicas, dominado en sus extremos por el marco de la
forma sonata, no favorecié la creacion de musica descriptiva. Aun asi hay dos
ejemplos modélicos. Uno es del principio del clasicismo, cuando todavia estaban
de moda las obras programaticas y los compositores seguian usando muchos
procedimientos del lenguaje musical barroco: se trata del cuarto movimiento -
Presto, subtitulado «La tempesta» - de la Sinfonia num. 8 en sol mayor, conocida
como Le soir (1761), de F. J. Haydn'®; en este movimiento, el gran maestro de la
sinfonia clasica describe una tormenta en una tarde de verano, breve y ligera,
con figuraciones en la cuerda que simulan la lluvia y con un tema para la flauta,
con arpegios descendentes, que imitan la actividad eléctrica de la borrasca; este
mismo tema de la flauta lo volvera a usar muchos afos después, ya al final de
su vida (y del clasicismo), en el niumero subtitulado «jAy, la tempestad se
acercal», en la parte de «El verano» de su oratorio Las estaciones (1799-1801),
un pasaje ahora ilustrado con sonidos violentos que es precursor de las grandes

escenas de tempestad caracteristicas de la musica orquestal romantica.

° Incluso se ha argumentado que en esta etapa historica de la segunda mitad el siglo XVIII la climatologia en
Europa fue muy estable, lo que podria haber sido una causa real para el desinterés de los musicos en estas
tematicas (Aplin y Willians, Op. cit. 2011: 300-306).

19 Es la tercera de una trilogia de sinfonias descriptivas que Haydn escribié este afio 1761 al comienzo de su
trabajo como ayudante del maestro de capilla en el palacio de Esterhaza: Sinfonia n.° 6 «Le matin», Sinfonia
n.° 7 «Le midi», y la citada Sinfonia n.° 8 «Le soir». Sobre esta ultima obra en concreto ver Glass (s.f.).
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La Tempesta
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Viols
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Figura 8. F.J. Haydn. «La tempesta». (Presto, inicio, comps. 1 -10).

El otro ejemplo musical del clasicismo final (o0 mejor del principio del estilo
romantico, dada la gran influencia que la obra en cuestién tendra en este
movimiento musical), es el mas que famoso cuarto movimiento, Allegro titulado
«Gewitter. Sturm» («Relampagos. Tormenta»), de la Sinfonia num. 6 en fa mayor
Op. 68, conocida como «Sinfonia Pastoral» (1808), de Ludwig van Beethoven,
una obra en la que la naturaleza se convierte en una entidad metafisica. El
movimiento de la tormenta en concreto es de sonido dramatico y violento, que
trae reminiscencias del diluvio universal: un flautin estridente provoca efectos
casi eléctricos, los violines simulan relampagos deslumbrantes con sus grandes
saltos, mientras la cuerda grave con trémolos y semicorcheas representan el
estruendo de los truenos y los avisos amenazantes del tromboén y los secos
golpes de los timbales recrean una atmosfera opresora; la tormenta se va
acercando, los violonchelos y contrabajos rompen en escalas rapidas que
parecen simular la lluvia torrencial descargando. Esta tormenta escrita por
Beethoven serd un referente absoluto para los compositores del estilo
romantico, de tal modo que muchos de los efectos logrados pasaron a ser

utilizados como inevitables clichés (Hopkins, 1982).
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La tormentosa musica del Romanticismo

En el siglo XIX, con el gran éxito de la musica programatica en el estilo
romantico, y después en el siglo XX, con el desarrollo de los géneros
audiovisuales, los ejemplos musicales sobre tormentas y fenémenos
meteorologicos se multiplican hasta hacerse imposible aqui la simple
enumeracion. Ya es muy habitual entonces que los compositores incorporen a
su musica temas literarios y de artistas visuales, interpretando paisajes naturales
que incluyen fendmenos meteorolégicos. Se generaliza también desde la
segunda mitad del siglo XIX el uso de instrumentos especializados para imitar
sonidos de tormentas, tales como el eolifono o «maquina de viento», un
instrumento que ya era conocido desde el Barroco pero que es en la musica
sinfénica contemporanea donde mas se va a utilizar, o algunos tipos de 6rganos
que usados en los registros graves producen efectos de tormenta, o la llamada
«lamina de trueno», un instrumento de percusion incorporado a la orquesta con
el fin de imitar los estruendos violentos de tempestades. En relacién a la musica
de 6rgano, una curiosidad interesante fue una moda en la musica francesa de
las primeras décadas del siglo XIX, cuando se representaba con este instrumento
escenas del juicio final con sonidos de tormenta (Brooks, 1999: 268).

Del estilo romantico hay que recordar por su originalidad a Felix
Mendelssohn con su obertura Las Heébridas (1830), basada en su viaje a Mull y
Staffa en 1829. En ella, el compositor trata de evocar con sonidos oscuros y
contrastados el fuerte sentimiento que sinti6 ante la contemplaciéon de los
paisajes tormentosos que caracterizan a estas islas escocesas del Mar del Norte.

También ha de ser citado Hector Berlioz, en especial por el final del
movimiento lento de su Sinfonia Fantdstica (1830), donde de manera poética
convierte, usando cuatro timbales solistas, la tormenta en ciernes en un simbolo
dramatico de la propia tragedia interior que vive el protagonista. Con el tiempo,
el mismo compositor representaria con musica orquestal otra gran tormenta en
la obertura del cuarto acto de su 6pera Los troyanos (1856-1858), una escena
titulada «Caza real y tormenta» que sirve de fondo a la pasion de los
protagonistas y que evoca a las fuerzas naturales desatadas de manera extrema,
incluido el rayo que cae en un arbol y lo incendia.

Hacia mitad de siglo escribe Ludwig Spohr su Sinfonia n.° 9 Las Estaciones

Op. 143 (1849-1850), con el consabido asunto de las etapas del afo, y en su
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tercer movimiento - «Verano» - también evoca la tormenta lejana con los redoble
del timbal.

Por su parte, Franz Liszt, quien tanto amplié el lenguaje musical del
romanticismo, en relacién a la representacion de sonidos asociados a una
tormenta demostré que no era necesaria una orquesta para trasmitir el poder
natural de aquella, que también se podia hacer con el piano. En el primer libro
de su obra maestra AnAos de peregrinaje - titulado Primer ano. Suiza (publicada
en 1855), donde evoca su estancia en este pais alpino en nueve piezas de
contenido extramusical, inspiradas en los topicos romanticos de la naturaleza -,
el namero cinco lleva el nombre de «Orage» («Tormenta»): se trata de una pieza
de gran virtuosismo (series de octavas y arpegios con estilo de bravura), pero
sobre todo es una musica llena de emociones que conducen al oyente a la
representacion de un cielo oscurecido entre furiosos vientos, metafora de un
estado interior iracundo al modo del epigrafe que el propio compositor incluye
extraido de la poesia de Lord Byron: «;Pero dénde esta tu destino, oh
tempestad?» (Escoto, 2008). Otros dos ejemplos musicales de tormentas de Liszt
son: el estudio numero 12 de su serie Estudios de ejecucion trascendental (4ltima
version publicada en 1852), titulado «Chasse-Neige» («Ventisca de nieve»), y la
representaciéon de los vientos huracanados en el «Infierno» de su Sinfonia Dante,
simbolo también de la pasion entre los protagonistas de la leyenda, Francescay
Paolo; una historia ésta que sera retomada como inspiracion por P.l.Tchaikovsky
en su poema sinfénico Francesca de Rimini (1876) y por S. Rachmaninov en su

o6pera del mismo titulo (1906).
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Figura 9. F. Liszt. «<Orage» (Allegro molto).
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La 6pera romantica igualmente recogio los topicos musicales asociados al
tema de la gran tormenta, con los simbolismos consiguientes. Ejemplos son: la
tormenta que se desata al poco de iniciarse la obertura en Guillermo Tell (1829),
de Giacomo Rossini; la representacion final del diluvio en la 6pera de Gaetano
Donizetti titulada Il diluvio universale (1830), si bien esta partitura no esta entre
las mejores de este prolifico compositor; o los dos ejemplos de tormentas
representados por Giuseppe Verdi: uno, la tempestad eléctrica en la escena del
asesinato en la taberna, en el tercer acto de Rigoletto (1832), cuando el coro
simula el aullar del viento para intensificar el horror del crimen; y otro la noche
tormentosa en la costa de Chipre donde se inicia la historia de Otello (1887).
También Giacomo Meyerbeer ilustré una tormenta, en este caso en el mar, en el
acto tercero de La africana (estrenada en 1865), la gran dpera francesa basada
en la historia del famoso navegante portugués Vasco de Gama.

También lo hizo Richard Wagner con su épera de redencién El Holandés
errante (1843), un ejemplo paradigmatico de la representacion de una leyenda
del mar a través de la interrelacion de las artes lideradas por la musica, tal como
era su ideal del drama musical. El libreto lo escribio él mismo, inspirado en un
viaje que hizo en 1839 entre Riga y Londres, acosado por violentas tormentas
en los mares Baltico y del Norte. Explord esta experiencia traumatica poniendo
en escena la leyenda popular del barco fantasma, condenado a vagar por toda
la eternidad sin rumbo por los océanos. La idea central, como en otras operas
del mismo compositor, es la culpa original y la necesidad de redencién, hilo
argumental que muestra la necesidad de un amor puro e incondicional, en este
caso simbolizado por la figura de Senta. Wagner revis6é la obra varias veces
después de su estreno en Dresde, donde no fue bien acogida por el publico'.
Con el tiempo sin embargo la obertura de esta dpera se convirtio en una de las
obras mas famosas del compositor aleman, un ejemplo magnifico de sonoridad
cinematografica, con sus caracteristicos leitmotives o temas conductores (Tellez,
2016). Comienza con un tremolo en forte que simboliza la inestabilidad del mar
de las costas noruegas, sin una tonalidad precisa, como simil de la propia
incertidumbre del personaje (Belmonte, 2020); luego, la orquesta se diversifica

para reflejar los distintos componentes de la tormenta que sirve de marco a los

" Tampoco estuvo inicialmente en el Ilamado «Canon de Bayreuth», si bien Wagner antes de morir manifesto
a Cosima Liszt su voluntad de rescatarla, por lo que fue reestrenada en este festival en el verano de 1901
(Rodriguez, 2022).
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leitmotives (el del holandés, el del amor, el de la redencién y el del buque
fantasma) en una magistral demostraciéon de como la musica puede pintar una
escena de tormenta en el mar.

Algo posterior pero mucho mas convencional es la Polca del trueno y el
relampago (1868) de Johann Strauus hijo, con su retumbar de tambores,
choques de cimbalos y figuras en el viento.

Del final del romanticismo hay que recordar dos ejemplos sobre tormentas
musicales en la musica de P.l.Tchaikovsky: uno, la Obertura La tormenta Op. 76
(ca.1864), el unico movimiento que queda de una 6pera basada en la obra de
teatro homoénima del dramaturgo ruso Alexander Ostrovsky y que no fue
estrenada hasta después de la muerte del compositor, ya dirigida por Alexander
Glazunov; y otro la Fantasia La tempestad Op.18 (1873), sobre el programa de
la consabida obra de Shakespeare, donde a modo de poema sinfénico utiliza los
topicos de redobles de timbales, cuerdas en el grave y llamadas de metales para
representar la furia del mar y el naufragio (May, s.f.).

Ya en el final del romanticismo, otra obra interesante en su representacion
de una gran tempestad, en este caso la del propio diluvio universal, es el oratorio
de Camille Saint-Saéns Le Déluge Op. 45 (El diluvio), estrenado en marzo de
1876: en la segunda parte evoca, también a través de topicos musicales -
timbales, cuerdas graves y metales - con crescendos y decrescendos, la

inmensidad dramatica del diluvio y la consecuente inundacién.

Ejemplos de tormentas en la musica contemporanea

Se citan a continuaciéon algunos ejemplos representativos del tema de la
gran tormenta en la musica del siglo XX y hasta la actualidad, sin entrar en las
bandas sonoras. Uno de los mas destacados es Claude Debussy con el tercer
movimiento titulado «Dialogo del viento y mar» de su obra La mer, tres bocetos
sinfénicos para orquesta (1905), que fue compuesta durante una estancia en
Eastbourne, en la costa del Canal de la Mancha, al modo de una sinfonia en tres
movimientos donde en el ultimo despliega un brillante virtuosismo para
representar la tempestad desde una Optica musical moderna. Se trata de una
evocacion del asombro ante la fuerza terrible e indomita del mar (Judd, 201 8),
consiguiendo con unos medios mucho mas econdémicos que los utilizados por
los compositores del estilo postromantico aleman contemporaneo uno de los

mas poderosos ejemplos orquestales de musica descriptiva del siglo XX.
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El mismo mar y el mismo lugar, Eastbourne, sirvié asimismo de inspiracion
para otra representacion de una tormenta marina, la que hizo Franck Bridge en
el cuarto y ultimo movimiento llamado «Storm» («Tormenta») de su suite
orquestal The Sea (El mar) (1910-1911).

También modélico esta considerado otro ejemplo de representacion de una
tormenta en la musica orquestal del siglo XX. Esta vez se trata de una tormenta
en la montafa, la que escribié Richard Strauss con su monumental estilo en su
poema sinfonico titulado Una Sinfonia Alpina Op. 64 (estrenada en Berlin en
octubre de 1915): es la descripcion de una tormenta eléctrica en la escena
numero diecinueve del poema, la que lleva el epigrafe «Temporal y tormenta,
descenso», paradigma del realismo musical al estar compuesta al modo de
planos cinemascopicos; en ella sustituyo6 los sonidos orquestales convencionales
de la orquesta romantica para representar los temporales con otros mucho mas
vividos realizados por instrumentos de percusion (glockenspiel, platillos,
bombo, tambor, triangulo, cencerros, tam-tam, celesta, timbales) junto al
organo y las maquinas de viento y truenos.

Por las mismas fechas estrend el compositor finlandés Jean Sibelius otra de
las partituras orquestales mas influyentes del siglo XX en el tema de la
representacion del mar: Ocednides (estreno 1914), un poema sinfénico basado
en el mito clasico que trata de evocar el poder del océano desarrollando el
material musical desde la representacion placida del mar, la tormenta
avecinandose y el atronador estallido final en un climax simbélico. El mismo
compositor volveria otra vez al tema, escribiendo la musica incidental para la
representacion de La Tempestad de Shakespeare en el Teatro Real Danés de
Copenhague (1926), de la que cabe destacar ante todo su obertura, en un
novisimo estilo descriptivo de caracter onomatopéyico, sin melodia ni armonia,
ni ritmos convencionales, simulando la oleada de viento y agua con pasajes
repetitivos y escalas de tonos enteros. El mismo ano volvio a utilizar similares
procedimientos de escalas en su poema sinfénico Tapiola (estrenado por la
Sinfénica de Nueva York en diciembre de 1926), donde retrata una repentina
tormenta en los imaginarios bosques de la mitologia finlandesa.

Otros dos magnificos ejemplos de representaciones de tormentas con
musica orquestal en el siglo XX son: uno, la escena de la tormenta en el acto
tercero de la 6pera Katya Kabanova (1921) de Leos Janacek, en un estilo
moderno y realista que simboliza la tension derivada de la historia; y otro, el

poema sinfénico de Lilian Elkington titulado Out of the Mists (Fuera de la niebla)


https://es.wikipedia.org/wiki/Glockenspiel
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(junio de 1921), escrito con un estilo agitado lleno de melancélica oscuridad
para conmemorar el viaje del barco que transportdé con una densa niebla, a
través del Canal de la Mancha hasta el puerto de Dover, el cuerpo del soldado
desconocido (France, 2008).

La descripcion de una gran tormenta eléctrica en tierra la hace Ferde Grofé
en el daltimo de los cinco movimientos, «Cloudburst» («Chaparrén»), de su
célebre suite orquestal Grand Canyon (estreno en 1931).

También destaca en la musica del siglo XX la descarnada representacion
que hizo Ralph Vaughan Williams de una tormenta de nieve en su Sinfonia
antdrtica (estrenada en enero de 1953), para recordar el funesto viaje del
explorador Robert Falcon Scott y sus compafieros de regreso del continente
helado, esta vez en un estilo diametralmente opuesto a lo convencional,
expresando la destruccién con la desolacion de una voz de soprano y un coro
femenino junto a una maquina de viento.

Por los mismos afos escribié Benjamin Britten su ciclo Four Sea Interludes
(estreno en 1949), para su Opera Peter Grimes, aunque luego los publico como
obra orquestal independiente; el ultimo interludio, titulado «Tormenta», fue
descrito como el estruendo y el grito de las grandes aguas, una imagen universal
del propio mar en tempestad simbolizando la inquietante tormenta que asola la
mente del protagonista de la 6pera (Mangum, s.f.); Britten también escribié una
o6pera sobre El diluvio de Noé (1958), con un solo acto y basada en un texto del
siglo XV del ciclo de los Misterios de Chester, donde hace una poderosa
descripcion de la gran inundacion.

En cuanto a tormentas de nieve, en la musica rusa hay algunos ejemplos
paradigmaticos: salvando el namero que escribido Tchaikovsky para el ballet
Cascanueces (1892), que mas que una tormenta es un futil baile de copos de
nieve, hay que recordar la que describe Serguéi Prokofiev al final de su 6pera
Guerra y Paz (1946); y la que hace el compositor neorromantico Gueorgui
Sviridov en la suite orquestal titulada llustraciones musicales de la historia de
Aleksandr Pushkin (1964), en el numero titulado «La tempestad de nieve», como
descripcion de uno de los cuentos del mismo escritor ruso.

De la musica espanola cito algunos ejemplos conocidos: la zarzuela La
tempestad de Ruperto Chapi (1882), obra de ambientaciéon historicista en la
costa de Bretafa a principios del siglo XIX, que aborda el tema de la supersticion
y que comienza con una enorme tempestad de la que se refugian los aldeanos;

también el poema sinfénico La nave de Ulises del compositor Salvador Bacarise,
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una obra para coro femenino y orquesta, con la que gano el | Concurso Nacional
de Mdusica en Espana en 1921; y otra obra muy representativa en la descripcion
del diluvio y la inundacién es el poema sinfénico El arca de Noé, del compositor
alicantino Oscar Navarro (2009).

Ahora si, para terminar, citar algunos ejemplos en la musica popular,
estilos del rock, el jazz, el pop, la musica electrénica o la musica urbana, que
han hecho referencias al tema, como alegoria de emociones dramaticas o
extremas. En Jinetes en la tormenta (1971) de The Door, dentro del estilo del
rock psicodélico, se incorporan sonidos que simulan truenos y lluvia, para
aumentar el simbolismo siniestro del tema. El mismo afio aparecié una cancién
inédita de Jimi Hendrix que llevaba el titulo de In From the Storm (Desde la
tormenta), donde el musico utiliza el tema de la tormenta como metafora de su
propio estado interior, devastado por el frio viento y la lluvia. En 1974 publico
Deep Purple su exitoso album titulado Stormbringer (Portador de tormentas),
fusion de estilos de hard rock, soul y funck. Luego, en 1989, dentro del llamado
estilo «new age», lanzé la compositora irlandesa Enya la cancion Storms in Africa
(Tormentas de Africa), sobre una mujer atravesando tormentas, una alegoria sin
duda de los problemas que enfrentan las mujeres africanas. De 2002 es
Tormenta eléctrica de U2, que con el simil del sonido amenazante de una
tempestad simboliza la tensidon entre una pareja que se pelea. Y asi se pueden
citar muchos otros ejemplos: Stormy Weather (1933), un clasico que fue
interpretado por Ethel Waters, Etta James, o Frank Sinatra (entre otras figuras
representativas), y que tiene una version orquestal de Leo Reisman; Storms de
Fleetwood Mac; Refugio de la tormenta de Bob Dylan; Tormenta de Santana;
Storm in a Teacup de Red Hot Chili Peppers; Calma dentro de la tormenta de
Cyndi Lauper; Storm is Rising de Little Axe; After the Storm de Mumford and
Sons; La tormenta de la espanola Pastora Soler; o Tormenta del compositor

alicantino de musica urbana llamado Subze.
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Resumen:

El articulo plantea el motivo principal por el que dos brillantes generaciones de
escultores sevillanos tienen repartida su obra por toda Espafia y apenas cuentan con
alguna en la Semana Santa de Sevilla, en una época en la que hay alrededor de cuarenta
nuevas cofradias, contando las tres de reciente incorporacion a los desfiles oficiales, las
dieciséis de visperas, la decena de pre-visperas y las no registradas, cada vez mas
abundantes. La consecuencia es la realidad de una Semana Santa de Sevilla de gran
calidad y muy brillante dispersa por todo el pais, y, salvo excepciones, el deterioro por
una alarmante pérdida de calidad en la mayoria de esas nuevas cofradias en la capital
hispalense.

Palabras Clave: Escultura, Imagineria, Sevilla, Semana Santa, Siglo XXI.

Abstrac:

The article us about the main reason why two brilliant generations of Sevillian
sculptors have spread their work throughout Spain and barely have any of the Passion
Week in Seville, at a time in which around forty new brotherhoods have been
incorporated, counting the three recently incorporated into the official parades, the
sixteenth vespers and the more than a dozen pre-eves. The consequence is the reality
of a high-quality and very bright Passion Week in Seville scattered throughout the
country and with exceptions the deterioration due to an alarming loss of quality in the
majority of these new processions in the capital of Seville.

Key words: Museums, Contemporary Art, Photography, Reinterpretations,
Restrictions
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INTRODUCCION

La evolucién de la Semana Santa sevillana, desdoblada con las jornadas de
visperas del Viernes de Dolores y el Sabado de Pasion, las de pre-visperas que
se han ido anadiendo en los ultimos afos y las no registradas que alternan con
estas ultimas, ha llevado a la amplia nomina de escultores que se dedican a la
imagineria procesional en la ciudad y desde localidades cercanas de la provincia
a una situacion muy perjudicial, inimaginable hace tan sélo tres décadas. El
analisis de esa situacion, en la que no hay que buscar culpables concretos en los
elementos que la conforman; mas si sefialar una serie de causas y el punto
exacto de la responsabilidad en ello, es imprescindible para poder aportar ideas
que permitan superarla.

Hacerlo es muy importante para el futuro de la Semana Santa de Sevilla, contexto
complejo que atesora imagenes y pasos histoéricos de incalculable valor y que,
por las circunstancias que aqui expondremos, comienza a evidenciar una
alarmante pérdida de valores artisticos. El cuidado del patrimonio artistico,
empezando por las imagenes titulares, es muy importante para el contenido de
la celebracion y la carga simbdlica que proyectan (Gadamer, H.G. 1991, pp. 84-
98); y también para la relacién entre la experiencia estética y la experiencia
religiosa que, no se olvide, es irrenunciable en las procesiones sacras (Gadamer,
H.G. 1996, pp. 139-152), por mucho que hoy dia se quiera banalizar sobre ello.
Incluso hemos escuchado en debates televisivos que al nuevo publico la imagen
no le interesa, que van alli a otra cosa, esto es, al espectaculo que generan las
puestas en escena de costaleros y bandas. Los que expusieron esa forma de
verlo se escudaron en un debate generacional, con el que pretendian darle carta
de naturaleza a una situacion contra natura. A esto debemos responder con
rotundidad que sin imagenes no ya dignas sino realmente relevantes, la
proyeccion de esa nueva Semana Santa abrira una brecha negativa e importante
en relacion con la que ofrecen las cofradias historicas con sus valoradas
imagenes. No es cuestidén de valores generacionales sino de concepto, definicion
intelectiva que va mucho mas alla de las edades de los sujetos pensantes. Lo
que esta sucediendo, sin duda, ya la esta degradando de modo inevitable.

Merece la pena el esfuerzo, la reflexion conjunta para evitarlo y que las cofradias
de las nuevas jornadas puedan estar a la altura del brillante pasado de la
celebracion (Sanchez Herrero, J., 2003). Si se centran y recuperan el valor de la

imagen, su poder de expresidén y convocatoria, el potencial que tienen es
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indudable. Su concienciaciéon en este problema es necesaria. S6lo asi podran
integrarse en una misma fiesta sin que merme el valor patrimonial universal de
la Semana Santa de Sevilla (Rodriguez, J., 1998, pp. 31-40), prolongandola a una
nueva época, que no puede quedar soélo signada por componentes
complementarios, como tales prescindibles, ignorando el elemento fundamental
de toda procesion: la imagen o grupo escultérico que la preside (Arias, E.,1987,
pp.335-342; Romero, C.J., 1987, 525-528).

APROXIMACION A LA PROBLEMATICA PLASTICA EN LAS COFRADIAS DE
VISPERAS Y PRE-VISPERAS

Demos contar aqui con cuatro grupos de cofradias, cada uno con unas
circunstancias distintas, acentuadas por las grandes diferencias econémicas vy
de sostenibilidad que pueden detectarse en cada uno de ellos (Dominguez, J.,
2002, pp. 252-285; Hurtado, J., 2002, 251-285). Cada uno de esos grupos tiene
unas caracteristicas y realidades distintas y los tres un problema comun, el claro
descuido en la categoria artistica de sus imagenes titulares, salvo excepciones
en las que participaron escultores profesionales acreditados y otras que
recurrieron a imagenes antiguas de gran valor. Esto con independencia de los
estratos sociales a los que pertenecen, que bien pudiera fundamentar otro modo
de analizar un mismo tema a partir de ese punto de vista concreto (Moreno, |I.,
1992).

El primero de esos grupos es el que forman las nuevas cofradias
incorporadas a la ndmina oficial de la Semana Santa de Sevilla, esto es: las del
Sol, Carmen Doloroso y Rosario del Poligono de San Pablo. El segundo lo
componen las cofradias que salen en procesiéon en las visperas del Viernes de
Dolores y el Sabado de Pasion, fuera de la ndmina oficial y, por lo tanto, del
reparto de beneficios que se produce a consecuencia del alquiler de las sillas.
Son dieciséis: Paz y Misericordia; Cristo de la Corona; Bendiciéon y Esperanza;
Dulce Nombre; Pino Montano; La Mision; Pasiéon y Muerte; Humildad; Las
Maravillas; Divino Perddn; Torreblanca; Padre Pio-Palmete; San Jer6nimo; San
José Obrero; La Milagrosa y Desamparados. Como es logico, sin ese ingreso
regular, la capacidad de financiacion de la mayoria de ellas es muy inferior. El
tercer grupo es el de las cofradias de pre-visperas, perfectamente legales si estan
escritas en el registro civil de entidades religiosas. Son diez: Salud y Esperanza;

Salud y Bondad; Caridad y Desconsuelo; Humildad y Reposo; Clemencia y Fé; La
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abnegacion; Amor y Bondad; La Humildad; Despojado de la Luz; y Las Lagrimas.
Tampoco tienen los ingresos regulares antes referidos.

El cuarto lo forman las asociaciones que ni siquiera estan registradas, la
mayoria en torno a una asociacion de vecinos, que suelen estar instaladas en
locales comerciales edidos y no disimulan que su uUnico propdsito es la

procesion, son las cedidos y no disimulan que su Unico proposito es la

procesién, son las popularmente denominadas cofradias piratas.

Pl o S ﬂ "

Fig. 1. Ntro. Padre Jesus de la Esperanza. Hermandad de La Milagrosa, Sevilla.
Fuente:https://2img.net/h/www.cofradiassevilla.es/wp-content/gallery/fotos-de-la-milagrosa/la-milagrosa-13.jpg
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Para asentarse y progresar todas necesitan tener unos ingresos estables y
para ello es importante una némina de hermanos lo mas amplia posible y, si
fuese posible, el aprovechamiento de los recursos que puedan brindar en un
futuro los derechos de imagen. Esa aportacién colectiva y el reclamo que puede

suponer la propia procesién para captarlos son fundamentales.

Fig. 2. Ntro. Padre Jesus de la Caridad. Hermandad de San José Obrero, Sevilla. Fernando Aguado, 2004.
Fotografia de @HermandadSJO

En otros tiempos esto sucedi6 mediante el impacto devocional que
pudiesen tener las imagenes titulares e incluso los misterios procesionales, en
la actualidad no es asi. Hoy dia, las cofradias de ese tercer y cuarto grupo y la
mayoria de las del segundo y el primero han detectado que ciertos componentes
en la puesta en escena atraen a un mayor numero de publico y de posibles
hermanos; hablamos del fenédmeno de las puestas en escena proyectadas hacia
un tipo de espectaculo muy concreto, basado en el movimiento de los pasos
siguiendo el ritmo de marchas compuestas con ese propdsito.

Esto ha motivado la disminucién radical de la representacion de Cristo
Crucificado y el énfasis en ciertos elementos circunstanciales como la

proliferacion de misterios que permitan incorporar arboles, por lo general
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desproporcionados, masivos e invasivos; y soldados con cascos cubiertos por
numerosas y enormes plumas de avestruz, cuya enorme proyecciéon forma
pantallas que rompen las relaciones volumétricas de los grupos plasticos y los
relega como meros componentes complementarios. También la presencia de
otros elementos mas 0 menos aparatosos en escenas de tribunal o caballos en
escenas de exterior. Es cierto que esa deriva esta en consonancia con la estética
reciente de varias cofradias de la nédmina oficial. Con frecuencia, lo importante
no ha sido la concepcion de un misterio con una escenografia clara y creible,
fuese cual fuese su estilo, ni de una imagen titular convincente desde el punto
de vista plastico y devocional, sino un conjunto efectista que permitiese la
representacién de las coreografias sacras antes aludidas.

Téngase en cuenta que aqui no se esta planteando la conveniencia o no de
los modos de llevar los pasos, ni se esta menospreciando ni rechazando el
posible valor que puedan tener tales coreografias sacras. Tampoco se esta
analizando aqui la calidad o la conveniencia de muchas de las marchas que se
tocan hoy dia detras de los pasos de misterio, claramente alejadas del sentido
solemne que siempre han tenido, y propensas a los cambios de ritmo
acompasados para favorecer la combinacién de movimientos como propdsito
principal. Simplemente se esta sefialando una tendencia que, como ahora
veremos, es la responsable de la derivacion que aqui sefalamos como grave
problema para la escultura sevillana religiosa actual. Por supuesto, no es un
problema de las bandas y tampoco de las cuadrillas de costaleros y sus
necesidades expresivas o no, estos componentes de la procesion sélo son parte,
importante eso si, y victimas inconscientes al mismo tiempo con su
autocomplacencia, de la grave situacion que expondremos a continuacion.

El problema esta en que la mayoria de esas nuevas cofradias, sobre todo
las de los grupos tercero y cuarto, todavia agrupaciones parroquiales o simples
asociaciones fuera de la tutela eclesiastica, carecen de una masa social suficiente
para mantenerse con dignidad afrontando los gastos que suponen mantener una
sede y el encargo de imagenes a escultores profesionales consolidados, por lo
que su propdsito no es conseguir sacar adelante esa cuestion que deberia ser
prioritaria, sino atraer a la gente mediante el espectaculo que ofrecen en su
estacion de penitencia. Eso genera una situacién invertida, contra natura de lo
que ha sido siempre el proceso de creacion de una nueva cofradia en Sevilla,
pues emplean sus escasos recursos en contratar a una banda en vez de encargar

primero imagenes de primer nivel.



VAINART. Revista de Valores e Interrelacion en las Artes. e-ISSN: 3020-5727

NUum. 6—Afo 2024

Andrés Luque Teruel

Ese hecho es determinante, ponen por delante la procesién concebida
como espectaculo, en tanto que tal, efimero, de la propia identidad que fija el
poder de la imagen, permanente, rotundo, quieran o no, lo reconozcan o lo
ignoren, preeminente. No es cuestion de interpretacion, sino de claridad de
concepto. Las procesiones tienen un componente plastico determinante,
descuidarlo supone minimizarlo, arruinarlo, ponerlo en evidencia. Se da incluso
el caso extremo de una corporacion que dice de su titular en el programa que
estas mismas agrupaciones financian: no tiene autoria concreta, fue realizada

por socios fundadores (Cuaresma, 2024).

Fig. 3. Stmo. Cristo de la Corona. Sagrario de la Catedral de Sevilla. Anénimo hacia 1600.
Fuente: Hermandad del Cristo de la Corona
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Esto da unaidea de la importancia que tiene para ellos el elemento esencial
de la procesién, que, quieran o no, y por mas que desvien la atencion hacia los

componentes complementarios de la procesion, siempre sera la imagen.

Fig. 4 Stmo. Cristo de los Desamparbdos. Convento del Santo A;ng.e‘l,. Sevilla. Juan Martinez Montafiés. 1617.
Fuente: Arte Sacro

El precio que se paga es caro, pues si los recursos iniciales no son para las
imagenes, sbélo queda resolver ese tema, que deberia ser principal, aceptando
imagenes de menor valor, muchas veces talladas por aficionados, principiantes
sin la formacion necesaria o escultores fuera del circuito profesional reconocido.
A veces la intencion de los responsables de tales decisiones es buena, pues
esperan sustituirlas en condiciones econdmicas mas favorables; mas el tiempo
ha demostrado que desacertada, pues casi nunca consiguen hacerlo. De ese
modo, estan poniendo en escena una Semana Santa de muy inferior nivel
respecto de la que denominamos oficial, cuestion agravada si extendemos el
analisis a las imagenes secundarias y, sobre todo, a los pasos y enseres
procesionales, la mayoria no sélo de infima calidad sino también de dudoso
gusto.

El argumento es el siguiente: la mayoria de estas corporaciones han
aceptado imagenes titulares y complementarias con menor e incluso ningun

valor artistico; contratan a la banda con sus honorarios, que si no son elevados
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para lo que aportan y el enorme esfuerzo que desde aqui les reconocemos, si lo
son para corporaciones en sus inicios que la mayoria de las veces s6lo pueden
pagarlos a duras penas, con lo que pretenden atraer al numero de hermanos o
asociados. Esa es la finalidad, a corto plazo y sin mayor horizonte. Sélo algunas
de estas corporaciones reconocen la intenciéon de emprender proyectos de
mayor envergadura cuando tengan una masa social suficiente, caso en el que
plantearian el cambio de las primeras imagenes por otras de mayor nivel,
encargandolas a escultores profesionales. No todas lo tiene en mente, sélo una
pequena minoria lo plantea como una estrategia de futuro. El problema esta en
que durante ese tiempo surgen devotos que después impiden el cambio de esas
imagenes y las nuevas cofradias quedan asi atrapadas por la decision inicial. De
ese modo, la inversion hecha en las bandas para atraer hermanos y devotos es
ineficaz, pues no se traduce en una progresiva mejoria de la cofradia.

Este es el grave problema que afecta al marcado escultérico sevillano
actual. Si lo aplicamos a los pasos y enseres procesionales la historia es muy
similar, como es l6gico ninguna tiene recursos para hacer encargos importantes
desde el principio y a todas les cuesta mucho llegar a completar ajuares que
sean dignos por equiparables en importancia plastica a los de las cofradias de
las jornadas oficiales. La gran interrogaciéon es por qué han cambiado el modelo
a seqguir, por qué ignoran los valiosos precedentes y los grandes resultados de
las nuevas cofradias incorporadas en la etapa anterior. Aln asi, el fendbmeno es
muy interesante y bien encauzado podria ser enormemente positivo para la

evolucion de la Semana Santa de Sevilla.

LOS ACERTADOS ANTECEDENTES DE COFRADIAS INCORPORADAS EN LA
SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX

Esa situacion es propia de las primeras décadas del siglo XXl y directamente
proporcional al crecimiento popular de las bandas habituales en los pasos de
misterios y el auge de cuadrillas de costaleros con caracteristicas muy
determinadas. Insistimos aqui que ni unos ni otros son mejores ni peores ni
responsables de la situacién; no obstante, es muy evidente que son elementos
que forman parte del problema y a los que a la larga les afectara directamente,
entre otras cosas porque el descenso alarmante de la calidad en las imagenes
comienza a crear rechazo en sectores que valoran primero la importancia de

éstas. Las reacciones ante la situacion comienzan a ser evidentes en sectores
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preocupados por la caida radical de la calidad en las representaciones vy, en
consecuencia, por la degradaciéon de la nueva Semana Santa paralela.

Hasta hace poco no fue asi, las circunstancias en la segunda mitad del siglo XX
fueron otras y en esa época, muy reciente, se incorporaron cofradias con una
hoja de ruta muy distinta. Buscaron primero tener imagenes antiguas de calidad
o de nueva factura e impecable ejecucién, asi como pasos procesionales a la
altura que les permitiesen incorporarse a la Semana Santa sin que hubiese
diferencias notables respecto de las cofradias consagradas. Sélo una vez
conseguido ese proposito se plantearon la salida procesional y la incorporacién
a la Semana Santa de Sevilla y mucho menos el modelo de puesta en escena.

Con el antecedente de la hermandad de los Estudiantes, fundada en 1924,
que habia incorporado al Crucificado de la Buena Muerte de Juan de Mesa
(Hernandez, J., 1978, pp. 59-60), del ano 1620, una obra cumbre del barroco
espanol procedente de los jesuitas (Luque, A., 2016; 2024, pp. 138-147), con la
que la Semana Santa de Sevilla daba un nuevo salto de calidad superior; y a la
Virgen de la Angustia, obra de Juan de Astorga, primitiva del Dulce Nombre de
Maria de la extinguida hermandad del Despedimiento, adquirida en 1942 y muy
reconocida (Iglesias, A., 2023, pp102-113), se iniciaba un nuevo modelo que
aporto cofradias importantes hoy dia reconocidas como tales.

Otro ejemplo claro es de la hermandad de Santa Marta, que se incorporoé
en 1953 con un misterio excepcional de Luis Ortega Bru, después de intentar la
incorporacion del grupo de la Piedad de la hermandad de los Servitas, que en
aquella época no era cofradia de Semana Santa, obra de José Montes de Oca
(Luque, A., Iglesias, A., 2023, pp. 142-147 y 180-183), cerca de 1737-1740, v,
una vez negada esa posibilidad, la intenciéon de formar un grupo con el Cristo
Yacente de la iglesia de San Pedro de Carmona y una de las dolorosas
relacionadas con Juan de Astorga conservadas en los conventos del Santo Angel
y Capuchinos de Sevilla. Como ninguna de esas opciones deseadas pudo cuajar
convocaron un concurso que gand Sebastian Santos, descartado por su elevado
precio. En su lugar, en vez de salir de esa situacion de cualquier forma, la nueva
cofradia incorporé el citado misterio de Luis Ortega Bru.

El caso de la hermandad de los Servitas es distinto, pues aunque cofradia
moderna, cuya primera salida en procesion fue en 1972, como hermandad es
mucho mas antigua, pues tiene reglas desde 1696, asi como capilla propia e
imagenes barrocas de un gran valor desde el primer tercio del siglo XVIII. Aun

asi, es un ejemplo de buen gusto debido a como ha sabido cuajar un proyecto




VAINART. Revista de Valores e Interrelacién en las Artes. e-ISSN: 3020-5727

NUum. 6—Afo 2024

Andrés Luque Teruel

de hermandad a lo largo de estos afios, completando una cofradia singular con
dos pasos e imagenes de primerisimo nivel.

El caso mas reciente y ejemplar es el de la hermandad del Cerro del Aguila.
Primero encargd la Virgen de los Dolores a Sebastian Santos, en 1955.
Consiguieron la cesion del Crucificado del Desamparo y Abandono, imagen
barroca anénima del siglo XVII, en 1981. Sus primeras reglas de penitencia son
de 1987 y la primera salida procesional del afio 1989, sin prisa ninguna por
incorporarse, con el objetivo de hacerlo con la dignidad debida en lo que refiere
a sus imagenes titulares y pasos procesionales acordes. Una vez consolidada
como cofradia incorpor6 la imagen de Jesus de la Humildad, tallada por Juan
Manuel Mifarro en 2004, que no salié en procesién de Semana Santa hasta 201 8.
La secuencia cronoldgica es muy clara, tanto como la importancia que dieron a
la ejecucidn de las imagenes titulares sobre cualquier otra cuestion.

Es cierto que en el siglo XX también hubo hermandades que se presentaron
como cofradias con unas imagenes y con el tiempo las renovaron para mejorar
tanto en el sentido patrimonial como en el objetivo devocional implicito, un caso
claro y con resultado positivo el de la hermandad de San Gonzalo, que primero
lo hizo con un misterio de la ultima época de Antonio Castillo Lastrucci, en 1961-
1962, y con una dolorosa de Rafael Lafarque, siendo sustituidos los titulares por
otros de Luis Ortega Bru en 1975-1976 y 1977 (Luque, A., 2011),
respectivamente. En cualquier caso, debido a la enfermedad del escultor y el
coste del misterio completo, sélo pudo completar la sustitucion de las dos
imagenes principales. Esto quiere decir que, aun sin condicionantes
devocionales para la sustitucion, hay otros muchos factores que pueden
dificultarla e incluso anularla.

En ninguno de los casos que hemos visto aqui como ejemplos de
construccién logica de una cofradia tuvo que apoyarse en los nuevos parametros
de escenificacion que en la actualidad han valorado la puesta en escena por
encima de la calidad de las representaciones escultéricas. Todas estas cofradias
tuvieron una escenografia clasica, con pasos que eran portados de modo
racheado, sobre los pies, y en muchos momentos lo que se conoce como en
largo. S6lo una de ellas, la de San Gonzalo, opt6 en el segundo lustro de la
década de los afios setenta por la escenificacion acompasada, alentada por la
extraordinaria personalidad de un capataz singular, Juan Vizcaya; sin embargo,

esa opcién, muy valorada popularmente, no afecta a esta exposicién, en cuanto
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esto fue posterior al encargo del misterio de Antonio Castillo Lastrucci y la
progresiva sustitucion por otro de Luis Ortega Bru.

Queda claro, pues, que esos cofrades del siglo pasado distinguieron entre la
necesidad de encargar imagenes que estuviesen a la altura de la Semana Santa
de Sevilla y el modo de sacarlas en procesion, dos cuestiones distintas e
impensable la una sin la anterior. Lo hicieron en un contexto que contd con
escultores muy dotados, como Antonio lllanes, Sebastian Santos, Antonio Eslava
(Luque, A., 2017, pp. 50-55), Rafael Barbero, Francisco Buiza, Luis Ortega Bru,

la mayoria muy mayores a partir de 1975, y después otros muy populares.

ALCANCE DEL PROBLEMA Y SITUACION DE LOS ESCULTORES (IMAGINEROS)
DEL SIGLO XXI

La complacencia de la mayoria de las nuevas cofradias con la teatralidad

de las puestas en escena ha acabado de relegar el interés por la calidad de las
imagenes, hasta el punto que, como dijimos, en debates de television hemos
llegado a escuchar que en realidad la imagen no importa nada, que lo Unico
importante es la valoracién popular de esas coreografias sacras, nombre que,
por cierto, alguna cuadrilla de costaleros repudia, quizas porque define su
objetivo prioritario, lo sefala y lo evidencia.
Por supuesto hay excepciones entre las nuevas cofradias, por una parte las dos
que han incorporado imagenes antiguas de gran calidad, la del Cristo de la
Corona, con una talla hispano flamenca anénima fechada hacia 1600; y la del
Crucificado de los Desamparados, con una imagen de Juan Martinez Montanés
del ano 1617, un auténtico lujo que sin duda eleva el prestigio de nuestra
Semana Santa. Claro es que esto es debido a circunstancias muy concretas y no
esta al alcance de las demas nuevas cofradias. En estos casos podemos hablar
de excelencia, de modo rotundo, sin complejos ni necesidad de espectaculos
impostados.

Por supuesto, hay también cofradias con obras estimables, como Dulce
Nombre, con el Sefior de la Salud y Remedios de Antonio Castillo Lastrucci, del
ano 1964; Paz y Misericordia, con el Cristo de la Paz tallado por Juan Manuel
Mifiarro en 1995; Jesis Nazareno de Padre Pio, de Fernando Murciano, de 1996;
Crucificado de Pasiéon y Muerte, de José Antonio Navarro Arteaga, del afio 1998;
Jesus Nazareno y Dolorosa de la Purisima Concepcion del Divino Perdén de
Alcosa, de José Antonio Navarro Arteaga, en 2001-2002; San José Obrero, con

Jesus Nazareno de Fernando Aguado en 2004, ampliado a misterio con la imagen
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de Simén de Cirene del ano 2013; Las Maravillas, con el Cristo de los Afligidos
de Antonio Dubé de Luque, de 2008; y la Milagrosa, con su misterio de Jesus en
el Puente Cedrdén, de José Antonio Navarro Arteaga, en 2008. Son obras
destacadas, que bien pueden integrarse con las de las procesiones oficiales.
Salvo la ampliacion de San José Obrero, que completa un misterio iniciado casi
diez afnos antes, ninguna es posterior a 2008. Entre las de pre-visperas, Jesus
Cepeda realizé el Cristo de las Lagrimas en 2010; y Alvaro Abrines el Cristo de
la Salud y Bondad en 2016.

Si tenemos en cuenta que la mayoria de esas cofradias de pre-visperas son

posteriores a 2010, el problema se centra en algunas de las incorporadas a las
jornadas oficiales, la mitad de las de visperas y casi todos los misterios de éstas
y, muy especialmente, en las primeras citadas y, sobre todo, en las que no estan
registradas, entre las que, como es ldgico, se aprecian los mayores
despropdsitos. Hay que tener en cuenta que la mayoria de estas ultimas actian
por libre, sin el apoyo de una direccion espiritual.
La mayoria de estas cofradias no han encontrado una férmula adecuada para
conciliar las necesidades de esta nueva época, con lo que esto supone, no ya de
estancamiento, sino de pérdida de valores plasticos y culturales, con la
consiguiente degradacion de la Semana Santa del futuro préximo. Los signos de
decadencia son ya muy evidentes, buena prueba es que escultores tan
importantes como Juan Manuel Mifarro tienen casi la totalidad de su obra fuera
de la ciudad. José Antonio Navarro Arteaga y José Manuel Bonilla Cornejo, que si
tienen obra aqui, también pudieran ser mucho mas aprovechables. Lo mismo
sucede con otros cuya proyeccion nacional e internacional esta fuera de toda
duda, como Manuel Mazuecos, Salvador Madronal, Alberto German Franco, Dario
Fernandez Parra (Iglesias, A., 2019. pp. 633-650), Fernando Aguado, José Maria
Leal, Manuel Martin Nieto, Lourdes Hernandez, Fernando Murciano, Jaime Babio,
Guillermo Martinez Salazar, Rubén Fernandez Parra, Alvaro Abrines, Encarnacion
Hurtado, Alberto Pérez Rojas, David Segarra, José Manuel Parra, Juan Bautista,
Jesus Cepeda y otros. Todos ellos tienen obras importantes fuera de Sevilla,
mientras aqui salen otras de muy inferior calidad en las cofradias referidas, tanto
en lo que concierne a las imagenes titulares como, sobre todo, a los misterios
que las acompanan.

No puede hablarse ni justificarse la situacion con precios inalcanzables,
pues la diferencia entre los honorarios de estos escultores consagrados y los

gastos de materiales que cobran o los salarios de esos otros son en comparacién
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mucho mas caros. Con lo que esas hermandades gastan en bandas, sélo harian
falta cuatro o cinco afos para tener grandes obras de escultura, a las que
después podrian ponerles las bandas y sacarlas en procesion con los modos que
quisieran; sin embargo, no es asi, todas quieren desde el primer afo el
espectaculo escenografico a cualquier costa, sin importarles nada la categoria
artistica de las imagenes y, con esto, su credibilidad o falta de ella.

Ese es el gran problema, la causa de la alarmante pérdida de calidad y de
deterioro en las nuevas procesiones sevillanas. No podemos mirar para otro
lado, ni reducirlo a una cuestion de gusto generacional, eso sélo son excusas
para intentar mantener el espectaculo a toda costa, sin reparar en el enorme
dafo que esta haciendo en una fiesta centenaria, cuya actualizacion y renovacién
no puede estar al margen del poder de la imagen.

Afortunadamente, todos los escultores que hemos nombrado tienen abundantes
encargos y reconocido prestigio nacional y algunos incluso internacional, por lo
que el futuro de la escultura religiosa sevillana esta asegurado; sin embargo, el
alcance del problema sefiala un hecho de extrema gravedad, sus obras estan
dispersas por toda la geografia e incluso en mercados internacionales, por lo
que en el futuro para ver su produccién habra que salir fuera. Dicho de otra
manera, la Semana Santa sevillana del primer cuarto del siglo XXI estara fuera
de la ciudad, mientras que la que ofrecemos aqui es un triste y pobre sucedaneo

de la brillante realidad que exportamos.

CONCLUSIONES

Como vemos la situacion de la segunda mitad del siglo XX fue muy distinta
a la actual, primero porque en las visperas s6lo habia una o dos cofradias y ahora
hay dieciséis, hasta veintiséis sin contamos pre-visperas y casi cuarenta con las
recién incorporadas y las no inscritas; en segundo lugar, porque ahora la
prioridad no es encargar buenas imagenes, con las que no desentonar en un
conjunto de alto nivel, sino salir con cualquiera que permita montar un
espectaculo con coreografias sacras como reclamo popular. Evidentemente a
esto ha contribuido el auge de las bandas y la formacion de un publico que
consume ese tipo de musica todo el afio; no obstante, no son los culpables de
la situacion, responsabilidad que recae en los dirigentes de las nuevas cofradias,
la mayoria de las veces carentes de la formacion necesaria y cuando la tienen

lastrados por las presiones.
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No tienen en cuenta que ese publico, que no esta interesado en la calidad
artistica de las imagenes, tampoco lo estara pasado un tiempo, por lo que por
mucha masa social que consigan, la situaciéon de cofradias mal concebidas desde
un punto de vista plastico no tendra solucion a corto o medio plazo. Otra
posibilidad a tener en cuenta es que ese crecimiento al amparo de un
espectaculo efimero cambie al dictado de las modas y las nuevas cofradias hayan
perdido unos anos valiosos, quedando finalmente sin unas imagenes que
generen la devocion suficiente para mantenerse. Mientras, las cofradias de otras
regiones con imagenes sevillanas actuales de calidad se asentaran y expandiran
las formas sevillanas mucho mas alla de nuestra region.

Hemos visto como las escasas nuevas cofradias que encargaron imagenes
a escultores consagrados como José Antonio Navarro Arteaga, José Manuel
Bonilla Cornejo, Fernando Murciano, Alvaro Abrines y Fernando Aguado son
excepciones que permiten abrir la puerta a la esperanza de una ansiada mejora.
La mayoria, incluidas algunas de las que ya estan en la némina oficial, no
cumplen con las expectativas, desentonan claramente respecto del excepcional
legado barroco, romantico, regionalista e incluso neobarroco contemporaneo,
y, lo que es peor, no tienen la minima presidon para ni siquiera pensarlo. Estan
desperdiciando la plena madurez del gran maestro Juan Manuel Minarro y la
ingente actividad de dos generaciones de escultores sevillanos, que no tienen
ninguna imagen en nuestra Semana Santa, mientras trabajan intensamente para
otras regiones.

Sin lugar a duda, el factor con mayor impacto negativo es el ultimo antes
analizado, la importacién de la produccion de dos generaciones de escultores
muy bien dotados, la mayoria sin representacion en su contexto originario. La
extrapolacion supone un aumento de calidad para las localidades que los
contratan, inversamente proporcional a la pérdida de valores de la Semana Santa
sevillana que se vislumbra. O la situacién cambia radicalmente o dentro de varias
décadas los historiadores del arte sefnalaran la decadencia desde el punto de
vista artistico de una Semana Santa hasta hace pocas décadas dificil de igualar
y, del mismo modo, tendran la ingrata mision de buscar las esculturas de
importantes escultores sevillanos dispersas por toda la geografia espanola. No
les quedara otro remedio que reconocer una Semana Santa de Sevilla fuera de
Sevilla y la realidad de un sucedaneo sin mayor valor en nuestra capital.
Reiteramos que el problema no es de las bandas de musica, sean agrupaciones

musicales, de cornetas y tambores o mixtas, tampoco de las cuadrillas de
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costaleros que enfatizan sus puestas en escena con coreografias sacras intensas
y continuadas, por mas que en muchos casos acaparen un protagonismo
exagerado, y ni siquiera del publico que opta por una de esas opciones
minimizando el poder de las imagenes, su importancia en la celebracién, no sélo
desde el punto de vista artistico, también desde el devocional y el puramente
religioso. Los culpables de la situacion son los dirigentes de esas corporaciones,
que promueven ese espectaculo y fuerzan las circunstancias con la pretension
de un crecimiento rapido y facil que, a la larga, o no se producira como ellos
esperaban o sera poco efectivo para corregir el problema plastico que ellos
mismos han generado. En esa responsabilidad esta la clave y el futuro de la

actual Semana Santa sevillana de visperas y pre-visperas.
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Resumen:

Esta reflexion aborda la experiencia museistica actual, destacando el desfase entre
las estructuras tradicionales del museo y la ideologia contemporanea. En el ambito del
arte contemporaneo, se explora como la obra se convierte en una experiencia colectiva,
influenciada por fenédmenos mediaticos como camaras y smartphones. Estos nuevos
medios ofrecen oportunidades de apertura y fomentan una interacciéon mas participativa
del publico, desafiando las interpretaciones preestablecidas y ampliando las
posibilidades de multiples interpretaciones a través de las imagenes capturadas. Sin
embargo, algunos museos se resisten a descentralizar el sentido de las obras, temiendo
ceder poder simbdlico al publico. Se cuestiona como los museos contemporaneos se
relacionan con estas nuevas formas de experimentar lo contemporaneo, subrayando la
importancia de los dispositivos mediaticos para la reinterpretacion de las obras y la
pluralidad de conexiones entre el publico y las creaciones artisticas.

Palabras Clave: Museos, Arte contemporaneo, Fotografia, Reinterpretaciones,
Restricciones

Abstrac:

This reflection addresses the current museum experience, highlighting the gap between
traditional museum structures and contemporary ideology. In the realm of contemporary art, it
explores how the artwork becomes a collective experience, influenced by media phenomena
such as cameras and smartphones. These new mediums offer opportunities for openness and
foster a more participatory interaction from the public, challenging pre-established
interpretations and expanding the possibilities of multiple interpretations through captured
images. However, some museums resist decentralizing the meaning of the artworks, fearing to
relinquish symbolic power to the public. It questions how contemporary museums relate to these
new ways of experiencing the contemporary, emphasizing the importance of media devices for
the reinterpretation of artworks and the plurality of connections between the public and artistic
creations.

Key words: Museums, Contemporary Art, Photography, Reinterpretations, Restrictions
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INTRODUCCION

El paisaje de la experiencia museistica esta experimentando
transformaciones profundas gracias a la incursion de nuevos fendmenos
mediaticos, que permiten una aproximacién diferente a las obras a través de
camaras y smartphones. Desde una perspectiva mas convencional, estas formas
novedosas de interaccién por parte del publico podrian entenderse como una
suerte de dispersion, en contraposicion a las formas anteriores de experimentar
las obras. En el pasado, se abordaba la contemplacion artistica desde una
practica ritualistica que brindaba acceso a una supuesta verdad intrinseca.
Walter Benjamin (201 8) reflexiona sobre esta transicion de valores en La obra de
arte en la época de reproductibilidad, donde identifica una transicion desde una
apreciacion basada Unicamente en la presencia fisica de la obra y el ritual que la
envolvia, hacia una era de reproductibilidad técnica que cuestiona el valor de
culto de las obras y redefine la forma en que interactuamos con ellas, debido a
su mayor capacidad expositiva (Benjamin, 2018). Esta dinamica podria también
entenderse como una especie de "ceremonialidad social, en términos de pura
ritualidad mediatica" (Brea, 1991, p. 98), en la que la obra de arte
contemporanea adquiere un caracter ritual despojado de mito, es decir, rito sin
mito.

Sin embargo, la incursién de dispositivos mediaticos en los museos
también puede concebirse como una nueva forma de aproximacion, cada vez
mas participativa' en la produccién de sentidos sobre la obra por parte del
publico. El uso de la camara en el museo no solamente permite una
reivindicacion sobre las percepciones, sino también brinda visibilidad a diversas
perspectivas sobre ella, a través de una devolucion fotografica. Cabe destacar
que esto no implica que todas las imagenes que surgen de esta aproximacion
sean consideradas creaciones artisticas, sino mas bien reinterpretaciones de
estas.

La tecnologia no opera de manera aislada del ser humano y la sociedad; en
cambio, se integra en un modo de existencia que abarca un sistema intelectual
y cultural, facilitando un didlogo entre la experiencia individual y colectiva.
Independientemente de los contextos en los que nos encontremos, siempre

estamos en interaccion con el espacio-tiempo social y con nuestro propio

' La recepcidon de unaimagen u obra implica ya una actividad, por eso se habla de un incremento en la actividad
debido a las nuevas posibilidades de generacién de imagen en torno a esa recepcion.
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espacio y tiempo internos (Telleschi, 2007). Esta integracién tecnoldgica en los
museos, por tanto, no solo transforma la experiencia del visitante, sino que
también redefine las relaciones entre la obra y el publico.

Sin embargo, no todos los museos muestran buena disposicion al
momento de descentralizar el control sobre los sentidos de las obras que
exponen, ya que esto implicaria ceder una porciéon significativa de su poder
simbodlico al publico. Asi lo plantea Guillermo Solana (2014) en su noveno
manifiesto de #95tesis sobre museos de arte y social media, donde plantea que
"los museos necesitan al publico para vivir, pero al mismo tiempo desconfian de
él" (p.1). Esta desconfianza puede deberse a su labor de conservacion, que por
mucho tiempo fue el mas importante, pero que actualmente esta cediendo
protagonismo a la funcion de dialogo o conversaciéon (Solana, 2014).

Aunque el museo tiene la importante tarea de conservar adecuadamente
las obras para su exposicion, su rol como mediador en la relacién entre el
publico y las piezas es igualmente esencial. Esta mediacién no solo facilita el
encuentro entre el espectador y la obra, sino que también influye y condiciona
dicha interaccion. En este contexto, las obras artisticas tienen el potencial de
generar efectos que dirigen o focalizan la atenciéon del observador, revelan
dimensiones tanto del entorno social como del ambito personal del individuo,
anticipan situaciones, desafian estereotipos o cuestionan las clasificaciones
establecidas (Ramos, 2023). Por ello, resulta imprescindible reflexionar sobre
las nuevas formas de interaccion en los museos, evitando posturas que, con el
fin de preservar la seguridad de las piezas, promuevan enfoques que
incrementen la distancia entre el arte y el publico. Mas que establecer un
conjunto rigido de normas y procedimientos, el objetivo de este texto es
promover una serie de reflexiones que aporten una vision mas amplia sobre esta

problematica.

PLATAFORMAS CONTEMPORANEAS

Las acciones politicas que se llevaron a cabo a lo largo de estos afos por

parte del movimiento Just Stop Oil 2, que involucraron la intervencion de obras

2 Las acciones activistas llevadas a cabo en museos importantes, principalmente en el Reino Unido y Europa,
se caracterizan por intervenir obras como Los Girasoles de Vincent van Gogh en la National Gallery de Londres
y Lajoven de la perla de Johannes Vermeer, en el museo Mauritshuis, en Paises Bajos. Las acciones consistieron
en pegarse al marco o vidrio que protegen las obras, lanzar comida hacia ellas, o hacer grafitis en las paredes
del museo. Cabe destacar que en ninguno de los casos se produjo dafio a las obras en si, a lo sumo un dafo
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emblematicas como parte de protestas, despiertan una reflexién sobre el rol de
los museos como mediadores entre el publico y la obra. Estos gestos
performativos han sido etiquetados como vandalismo por algunos y como
activismo por otros, dependiendo de la perspectiva que se adopte. Sin embargo,
lo que resulta relevante para esta reflexion es considerar como estas acciones
podrian influir en las formas de configuracion dispositivas que adoptan los
museos desde sus politicas de exhibicién, lo que a su vez podria haber generado
un refuerzo en modelos convencionales que afectaran el paratexto de los
objetos artisticos en la actualidad. No es necesario indagar en los detalles mas
especificos de estas protestas, sino mas bien en el gesto de llamar la atencién
de la sociedad actual utilizando las obras y los medios como plataforma.

Este grupo de jévenes responde de manera performatica a problemas
reales y preocupaciones ambientales, empleando la exposicion y popularidad de
obras artisticas como medio para generar impacto. En este sentido, quiero
enfatizar el gesto de aprovechar la visibilidad de los museos y de las obras
emblematicas, no solo para captar la atencion, sino también porque estas obras
forman parte de un imaginario colectivo histérico del pasado.

El arte contemporaneo observa los sintomas del pasado en el presente, los
archivos que permanecen vigentes. No se trata de la pregunta por el origen de
aquello que determina el momento que vivimos, el tiempo contemporaneo, sino
por sus rastros, por los sintomas dispersos de un pasado que sigue activo,
aunque disfrazado en el ropaje de su inmovilidad en un tiempo que no todos
quieren que se abra a la contemporaneidad. (Giunta, 2014, p.32)

Walter Benjamin, a lo largo de sus reflexiones sobre las formas estéticas y
la concepcién de la historia, manifiesta el objeto artistico como material de una
constante apertura para la recuperacion y resignificacion por parte de distintas
generaciones a lo largo del tiempo. Asimismo, Benjamin explord la importancia
de las tecnologias mediaticas en la manera en que comprendemos el arte, asi
como nuestra percepcion del pasado (Benjamin, 2018). Por lo tanto, se podria
entender que las obras no pueden ser arbitrariamente excluidas del transcurrir
del tiempo, ni de las transformaciones de las sociedades, de sus habitos y
tecnologia, por mas histéricas que sean para la cultura.

Ninguna acciéon performatica, como la de Just Stop Qil, u otras similares, lograria

el mismo impacto a nivel global sin el respaldo de los dispositivos mediaticos

en los marcos o la infraestructura del museo. Recientemente hubo una accién en el museo Louvre, donde se
arrojo sopa sobre el cuadro de La Gioconda, también conocido como Mona Lisa.
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contemporaneos?, en conjuncion al peso simbolico de cada una de las obras
intervenidas y las instituciones que las conservan. Asimismo, estas acciones
suscitan una preocupacion por la seguridad del patrimonio cultural y pueden dar
lugar a un distanciamiento aun mayor entre las obras y el publico como
respuesta a la coyuntura. Esto nuevamente permite reflexionar sobre la
interaccion del museo y las nuevas tecnologias, en el marco de un contexto
contemporaneo en el cual el museo se considera como un dispositivo que
condiciona la interaccién entre obra y publico, pero a su vez se ve influido por

el mismo publico a través del uso que hacen de los dispositivos mediaticos.

IMAGENES AUSENTES

En esta segunda parte, se presentaran inquietudes relacionadas con la
problematica surgida a raiz de la recoleccion y analisis de imagenes para la tesis
doctoral. Durante la investigacion, se observd con preocupacién la escasa
cantidad de fotografias disponibles de la famosa obra Guernica de Picasso en
comparacion con otras obras analizadas en el estudio. Es decir, mientras se
encontraron numerosas imagenes de la obra representada mediante dibujos,
pinturas o collages, se hallaron muy pocas fotografias que capturaran la obra en
si (Monroy, 2023).* Entre las pocas fotografias que se logré recopilar de la obra
destac6 una fotografia que mostraba a un guardia reprendiendo a alguien por
tomar una imagen de la obra, lo que suscité una interrogante sobre las normas

o politicas que regulan el uso de dispositivos técnicos en el Museo Reina Sofia.

3 Los cuales desempenan un papel fundamental en la difusién y circulaciéon de su acontecer.

* Tomadas por individuos comunes y no fotografias institucionales, porque en el marco de la investigacién
doctoral, se analizan imagenes en las que se identifican apropiaciones de obras emblematicas por parte de un
publico general y no institucional. Media Aura: Mediatizacion de la obra de arte tradicional en Instagram, de
la Universidad Autonoma de Barcelona (2023)
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La escasez de fotografias de la obra parecia atribuirse a una prohibicién
establecida en algin momento y que, segun se pudo constatar, habia sido
modificada recientemente. Esta situacion resulté inusual, especialmente si se
considera que, en otros museos de Europa, en especial los de arte
contemporaneo, este tipo de prohibiciones ya no estaban vigentes desde hace
varios anos. Incluso en museos mas tradicionales, como el del Vaticano en Roma
o el Louvre en Paris, no se aplican estas restricciones contra la toma de
fotografias.

Durante una visita al museo, lo que mas destacé fue tamarno del Guernica
y la notable presencia de personal de vigilancia, asi como la disposicion de las
obras en exhibicion. Se percibié una ambientacion particular alrededor de la
obra, con dos guardias sentados a cada lado de la pintura. El personal, vestido
de negro, ocupaba puestos fijos con vista hacia el publico, mientras que los
espectadores estaban separados de la obra por un cordén a una distancia
aproximada de unos cuatro metros. El ambiente generado alrededor de la obra
podia interpretarse como tenso o de opresidon para los espectadores,
especialmente porque se trata de una obra famosa que naturalmente despierta
el impulso de fotografiar para conservar el recuerdo de la visita.

Por un lado, esta normativa obliga a las personas a interactuar con la obra
de manera directa, mas en linea con una forma espectatorial convencional; por
otro lado, en la actualidad, esto implica reprimir impulsos relacionados con el

uso de dispositivos tecnoldgicos. Es importante considerar que la restriccion en
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la toma de fotografias no solo afecta la interaccion del publico con la obra en el
museo, sino que también tiene implicaciones en la percepcion contemporanea
del arte y su funcién en la sociedad.

La apertura que puede implicar la captura de imagenes de obras de arte
reside en su naturaleza metareferencial y en las multiples posibilidades de
enfoque que pueden ser logradas durante la captura. Se pueden resaltar detalles
especificos hasta explorar perspectivas diversas; es decir, las imagenes que
resultan de la visita establecen un dialogo con las obras mediante una
apropiaciéon simbdlica, constituyendo en si mismas una suerte de

reinterpretacion.

\
Figura 2. Salvador Dali - Visage du Grand

Masturbateur
Fotografia propia (2022) en el MNCAS.

La respuesta del museo mediante una comunicacion por correo electronico
revelé la motivacién detras de la politica de restriccion de fotografias. Segun lo
expresado por el museo:

Esta medida se adoptd para favorecer la calidad de la visita, parte esencial

de las politicas de publicos del Museo, en una zona sensible como son

estas salas, en las que, a la alta afluencia y concentracién de publicos, se
une la actual practica masiva de conseguir fotos y selfies. Todo ello hace
de estas zonas unos espacios estresados que no favorecen una experiencia
de la visita minimamente satisfactoria. En este sentido se han recibido

peticiones de visitantes a través de quejas, sugerencias y otros canales,
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comunicando lo molesto que les ha resultado estar contemplando las obras

y que algunas personas estén por en medio buscando la mejor fotografia

sin tener en cuenta al resto. (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,

2022)

Desde esta perspectiva, se puede inferir un interés genuino por parte del
museo en mantener una atmoésfera respetuosa en el espacio museistico, que
acoge a diversos tipos de publico. Sin embargo, al contrastar esta informacioén
con los comentarios expresados en plataformas de uso popular, resulta
[lamativo que esta norma se atribuya a "peticiones de visitantes", especialmente
porque una de las quejas mas recurrentes hacia el museo es la imposibilidad de
tomar fotos de las obras mas emblematicas.®

Ademas, en lugar de tacharlas de engafiosas o excesivamente invasivas por
su abundante produccién, seria mas util considerar el potencial de su
transformacion y las oportunidades que ofrecen a través de diversas formas de
manifestacion (Soto Calderén, 2020). Esta reflexidon sugiere que, antes de criticar
las restricciones, deberiamos explorar como estas politicas pueden abrir nuevas
vias de interaccion y apreciacion de las obras, promoviendo una experiencia mas
enriquecedora y participativa para todos los visitantes.

La politica de restriccion de fotografias ha sido revocada por el nuevo
director, Manuel Segade, en septiembre de 2023, probablemente en respuesta
a las inquietudes planteadas previamente. Esta decisidon representa un cambio
positivo hacia una mayor apertura y adaptacion a las expectativas del publico en
la experiencia museistica. No obstante, es pertinente explorar mas a fondo los
interrogantes relacionados con los dispositivos museograficos que deben

acompanar a una institucion dedicada a exhibir arte contemporaneo.
¢QUE IMPLICA UN MUSEO CONTEMPORANEO? ;

En un intento por definir el concepto de lo contemporaneo, a pesar de su

naturaleza escurridiza, se podria describir como un constante movimiento y la

S Incluso se abrio todo un debate sobre por qué, personas famosas como Mick Jagger, vocalista de los Rolling
Stones, podia sacarse fotos con la obra, en cambio, personas menos famosas se ven regafiadas por este gesto.
"A mi casi me arrancan la mano el dia que intenté fotografiar el Guernica. Pero no soy Mick Jagger, claro"(La
Nacion, 2022).Noticias como la anterior ponen en evidencia cierta arbitrariedad al momento en el
cumplimiento de las normas del museo. Hubo otro incidente el 206 en el que se descubri6 una pegatina sobre
el Guernica, tras una visita privada o "VIP" al museo. Leer mas sobre esta estas noticia en:
*https://www.lanacion.com.ar/cultura/mick-jagger-poso-con-el-guernica-aunque-estan-prohibidas-las-fotos-
y-el-reina-sofia-tuvo-que-dar-nid02062022/

* https://www.elespanol.com/cultura/arte/20160314/109489342_0.html
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ausencia de acuerdos definitivos en relacion con estilos o formas de valoracion.
El arte contemporaneo se abre a multiples posibilidades en las que la obra es
siempre colectiva, ya que los sentidos que puede generar surgen del dialogo con
un publico diverso, influenciado a su vez por una amalgama de referencias y
estilos. En este contexto, se ha producido una transicion desde un razonamiento
moderno, caracterizado por la construccion de referencias y utopias, hacia la
contemporaneidad, donde se aprecia una prolifica fragmentacion.

Aunque el arte contemporaneo también ha sido identificado como arte
posmoderno, estas etiquetas, a pesar de parecer sinébnimas, difieren en su
concepcion temporal. El término posmoderno sugiere una perspectiva
cronolégica progresiva en el ambito del arte de las ultimas décadas, al referirse
a un periodo posterior al modernismo. Por otro lado, el adjetivo contemporaneo
alude a la actualidad considerada significativa, es decir, a un arte que esta en
constante conversacion con el tiempo y que implica una actualizacion regular.
Contemporaneo, contempus, estar con el propio tiempo, mezclados con el
vértigo del cambio pero buscando percibirlo. Veloz, simultaneo, confuso,
anacrénico, el tiempo vivido no es, definitivamente, homogéneo. El término
contempordneo, en principio, carece de poder de definicion: todo tiempo lo es
respecto de quienes lo vivieron (Giunta, 2014, p.8).

Es relevante resaltar una diferencia perceptual entre estos conceptos, ya
que nuestra relaciéon con el arte contemporaneo se vera influenciada por la
percepcion que tengamos sobre su naturaleza. Por un lado, si se considera el
arte actual como una mera extension lineal y progresiva de las expresiones
artisticas modernas; por otro, si se entiende como un dialogo intrinseco con la
época actual, lo que implica una forma de recepcion e interaccién impregnada
por nuevos habitos en torno a los fendmenos mediaticos.

Al hablar de arte contemporaneo, es fundamental reconocer el papel
crucial de las vanguardias artisticas como punto de inflexion en el desarrollo del
arte moderno y como facilitadoras de la comprensiéon y aceptaciéon del arte
contemporaneo. Surgiendo en un contexto de declive de los grandes relatos, las
vanguardias artisticas representaron un escape intersubjetivo frente al
pensamiento racional saturado, proporcionando perspectivas menos
estructuradas y mas abiertas a la sociedad. Este movimiento generd una politica

de renovacién y asimilacion de novedades en el ambito del arte, abriendo el arte
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hacia lo cotidiano y reconfigurando la concepcion misma de lo que se entiende
como arte °©.

Esta transformacion implica una mezcla de valores estilisticos del ambito
cotidiano en el espacio museistico y viceversa, creando una dinamica que
incorpora la tecnologia mediatica, parte integral de la vida diaria en las
sociedades contemporaneas. La contemporaneidad se distingue por desafiar
una perspectiva logica y lineal del arte, una caracteristica que esta
intrinsecamente ligada al uso de medios técnicos. Como sefiala Carlon (2014),
"Hay un vinculo entre las practicas sociales no artisticas que se han apropiado
del Arte contemporaneo y que hemos tratado de circunscribir, e Internet que es
imposible de soslayar" (p.36). En este sentido, la difusién de material creativo se
amplifica de manera considerable, al igual que las posibles interpretaciones que
pueden surgir.

Dentro de este contexto, es relevante reflexionar sobre las implicaciones
de la exhibicion del arte contemporaneo, lo cual requiere que los museos
asuman un compromiso con el publico que se alinee con su funcién social. Dado
que el arte contemporaneo trae consigo una apertura que desafia las jerarquias
tradicionales, los museos dedicados a presentar estas formas de creacion
artistica deberian proporcionar un ambiente adecuado para este tipo de relacion
entre el arte y la sociedad. Por lo tanto, es esencial replantear las formas
dispositivas de los museos para facilitar una conexion cercana entre el publico
y las obras, sin descuidar el aspecto de la conservacion artistica. Este
replanteamiento implica evitar la creacién de nuevas jerarquias y, en cambio,
aprender a navegar entre diversas narrativas para lograr una construccién
propia. En este sentido, la previsibilidad colectiva dibujada por las instituciones
académicas y el canon se ve debilitada y se entiende que no hay una forma
correcta de recepcion del arte (Martinez,2020).

El mismo Museo Reina Sofia expuso una obra sobre la vigilancia como arte,
como parte de un programa denominado La Accion (1994)’. Esta pieza adopto
la forma de una accion performatica, en la que una artista llevd a cabo doce
acciones a lo largo de un periodo de 7 horas en todos los espacios publicos del
museo. Lo particular de esta exhibicion radicaba en la presencia constante de

dos guardias de seguridad que acompafaban a la artista durante todo el

6 Si en la modernidad las utopias ocupaban el centro, en la que la proyeccion o establecimientos previos en
mira hacia el futuro era fundamental, en la contemporaneidad nos ocupamos mas del presente y la
performatividad.

7 Mas informacién en: https://jaimevallaure.com/MEDIDAS-DE-SEGURIDAD
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proceso. Lo notable de esta exhibicion radica en su alto grado de
metareferencialidad, ya que plantea interrogantes sobre las practicas
tradicionales de custodia del arte y cdbmo estas se aplican a las formas de arte
contemporaneo, revelando contradicciones. El anterior ejemplo problematiza la
naturaleza de la creacion artistica en la contemporaneidad. ;Se trata del objeto
en si? ;O mas bien, los objetos son métodos de apertura a ideas e imaginacion?

También nos lleva a indagar sobre en qué momento se completa una obra
de arte; es decir, no basta con exponerlas en un espacio donde se retne una
gran coleccion de artistas y creaciones, es fundamental que este espacio
funcione como dispositivo relacional para que los diversos individuos logren dar
sentido a las obras desde sus experiencias de recepcion personales.® Y en
ocasiones esta dindmica de mantener las obras abiertas, muchas veces se ve
entorpecida por la propia institucionalidad con el motivo de una conservacién
precisa de las obras y de la ambientaciéon de su recepciéon. Ahora bien, es
evidente que una dosis de control por parte del museo es esencial para
salvaguardar la integridad fisica de aquellas obras en las que gran parte de su
valor reside en su naturaleza como objetos histéricos, pero no a costa de coartar

su recepcion y la experiencia que puede suscitar.

CONSERVACION PARA LA CONVERSION

En conclusién, se propone distinguir dos formas de control respecto a las
obras de arte; la primera se enfoca en el cuidado de las obras ante posibles
conductas destructivas, y la siguiente se refiere al control sobre cémo
interactuamos con ellas y las formas de su recepcién. En este sentido, la segunda
forma de control llega a limitar el potencial de las obras.

Las camaras se han integrado actualmente en nuestra vida cotidiana, ya
sea para bien o mal, lo que implica inevitablemente cambios en nuestras
interacciones en muchos ambitos, incluyendo el artistico. Esto se traduce a su
vez en nuevos tipos de imagenes, en los que se reinterpretan y reconfiguran los

sentidos de las obras desde una participacion popular. Jean-Louis Déotte expone

8 El arte contemporaneo plantea un desafio a las normas establecidas y demanda un enfoque mas interactivo
y relacional en el dmbito de los museos. La relaciéon entre el publico y las obras no se reduce a una mera
observacién pasiva, sino que se amplia hacia una participacién activa y la generacion constante de creaciones
en evolucién. Esto puede manifestarse en diversas formas, incluyendo la captura fotografica, asi como en
cualquier otra manifestacién de creacion imaginativa.
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en una entrevista su visién acerca del museo como un dispositivo de visibilidad
que:

El museo es un momento privilegiado de la reproduccion de las obras. Su
devenir esta indisociablemente ligado al de la fotografia, ya que todo lo que
puede ser fotografiado puede entrar en el circulo del arte. De esta manera, los
albumes de obras de arte llegan a constituir el buen gusto de las élites de una
sociedad. (...) Es evidente entonces que la relacion estética descrita por Kant,
inseparable del museo tradicional, va a cambiar de naturaleza. (Déotte, 2016)

Es relevante reconsiderar un conjunto de elementos recurrentes vinculados
a la creacién de la escena de intercambio o el ritual de consumo del arte, para
analizar como se conectan con las representaciones de la agencia de las obras
artisticas (Ramos, 2023). Este analisis cobra alin mas importancia en el contexto
actual, donde el consumo del arte esta mediado no solo por los espacios
tradicionales, sino también por metadiscursos y discursos intermediarios que
circulan en redes sociales. Estas plataformas no solo transforman la manera en
que interactuamos con las obras, sino que también generan reinterpretaciones
que se devuelven en forma de material discursivo o en nuevas imagenes,
ampliando el espectro de interacciones y resignificaciones que las obras pueden
provocar.

En resumen, este fendmeno incorpora a las obras, incluso las mas
historicas, en una realidad contemporanea®, en la que ya no se pretende que las
imagenes o las obras tengan un solo sentido prefijado. Esto es alin mas evidente
en la forma que creamos imagenes actualmente; de manera que:

Hoy, la apropiacion, la intervencion y el montaje han llegado, gracias a la
digitalizacion y a los nuevos medios, a la produccion cotidiana de millones de
usuarios anénimos. No podemos menos que concluir que el efecto del arte
contemporaneo se ha vuelto dominante en el ambiente hibrido, mediatico y
social en el que vivimos (Carlon, 2014, p.35). Bruno Latour (2008) destaca que,
desde la modernidad, todo se desarrolla a través de un proceso de
intermediacion, donde las redes, la mediacion y la traduccion juegan un rol
esencial. A partir de esto, se propone una mirada que aprecie las propiedades
inherentes de las imagenes en su totalidad por la capacidad que tienen de

generar nuevas sensibilidades mediante distintas formas de manifestacion,

° Decir sin que resulte evidente, descalzar el sentido de las representaciones para que en la ambigiiedad se
deslicen otros sentidos posibles, latentes. Esta condicion vuelve al arte contemporaneo un instrumento
significativo en la elaboracién de una reflexién porosa que permite que hechos del pasado se apropien o se
activen en otros contextos. (Giunta, 2014, p.39)
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posibilitando un agenciamiento que va mas alla de las estructuras institucionales
y se extiende hacia el ambito de la cultura popular.

Andrea Soto Calderdén (2023) explora la paradoja de la resistencia en las
imagenes, un concepto que abarca tanto su capacidad para mantenerse en una
forma especifica como para transformarse. Esta paradoja es esencial para una
comprension mas profunda de las relaciones. Soto Calderé6n examina como es
posible crear y modificar formas de resistencia que trascienden la pasividad,
constituyendo una tercera entidad que no es ni pasiva ni activa, y que emerge a
través de la interaccion. En este contexto, menciona que “la repeticién de las
imagenes produce su neutralidad, pero en el movimiento agil entre superficies
y medios puede acontecer una transformacion que esquive las funciones que
obstinadamente se les han impuesto” (p.38). Por lo tanto, entender las relaciones
que se da con y entre las imagenes es crucial para la cultura visual
contemporanea.

En dltima instancia, el desafio radica en adoptar una vision amplia y
dinamica que permita abrazar las transformaciones que la contemporaneidad y
la tecnologia han introducido en la experiencia artistica y museistica. Considerar
las nuevas formas de interaccion mediadas por dispositivos como oportunidades
de apertura, en lugar de restricciones, nos invita a explorar la pluralidad de
conexiones entre la obra y el publico. Al evitar encasillarnos en enfoques
convencionales y fomentar una mentalidad abierta, podemos construir un
espacio donde las creaciones artisticas conversen con la audiencia en constante
evolucidn. La tecnologia no tiene por qué ser una constante amenaza, porque
es una herramienta que a su vez permite enriquecer didlogos y redefinir

relaciones, como la de arte y su publico, en un mundo en constante cambio.
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Resumen:

Nervidn es el ensanche proyectado al oriente de la Sevilla de los felices afios veinte
con obras emblematicas como su Ciudad-Jardin o la parroquia de la Concepcion
Inmaculada, la cual posee unos mosaicos modernistas de la casa Maumejean, tan
extraordinarios como desconocidos, adosados a su retablo mayor. En este articulo
presentamos un analisis artistico de tan preciada obra musivaria asi como de las
vidrieras que adornan el templo y que en conjunto conforman un programa iconografico
fruto de la visién de la Iglesia del momento, personificada en el Cardenal Eustaquio
llundain, y de las preocupaciones de la burguesia sevillana, destinataria de la nueva
parroquia. Estética y pensamiento, al servicio del arte y la espiritualidad, con claras
conexiones francesas en la Sevilla de la Exposicion Iberoamericana de 1929.

Palabras Clave: Maumejean, mosaicos, vidrieras, Anibal Gonzdlez, Antonio Arévalo,
Cardenal llundain, Regionalismo, Modernismo, Exposicién Iberoamericana

Abstrac:

Nervion is the expansion projected to the east of Seville in the roaring twenties
with emblematic works such as its Garden-City or the Immaculate Conception parish,
which has modernist mosaics, as extraordinary as they are unknown, attached to its
main altarpiece. In this article we present an artistic analysis of such a precious work of
art as well as of the stained glass windows that adorn the temple and that together make
up an iconographic program that is the result of the vision of the Church of the time,
personified by Cardinal Eustaquio llunddin, and the concerns of the Sevillian bourgeoisie,
the recipient of the new parish. Aesthetics and thought, at the service of art and
spirituality, with clear French connections in the Seville of the Ibero-American Exhibition
of 1929.

Key words: Maumejean, mosaics, stained glass, Anibal Gonzdlez, Antonio Arévalo,
Cardinal llunddin, Regionalism, Modernism, Ibero-American Exhibition
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DE DEAUVILLE A SEVILLA

Europa es bipolar a finales del siglo XIX. La Paz Armada mantiene una tensa
calma que décadas después precipitara la Gran Guerra de 1914. La Guerra
Franco-Prusiana de 1870 ha dejado una herida emocional en el pais galo que,
sin embargo, no impide su amplio desarrollo econémico. Y eso que Alemania,
protagonista de la Segunda Revolucién Industrial, le pone algo mas que
zancadillas por el camino con sus Sistemas bismarckianos.

Pero, antes de que los picos y las palas se afanen en cavar trincheras, éstas
se aplicaran en abrir ensanches a las vetustas ciudades europeas. Las nuevas
urbes son crisalidas que se alimentan de conductos de gas, electricidad y lineas
férreas, y se vuelven irreconocibles incluso para los lugarefnos mas viejos, que
ahora ven crecer edificios donde antes crecian sus hortalizas.

Paradigma de esta transformacién urbanistica seria la esplendorosa villa
normanda de Deauville, al norte de Francia. El Duque de Morny, nieto de Josefina,
convencio a la nueva aristocracia napolednica -mitad burguesa, mitad noble- de
los beneficios de la vida en la costa y ésta se entregd con los brazos abiertos,
avida por encontrar un paraiso de casinos, hoteles y palacios al resguardo de las
insurrecciones de la Comuna de Paris o de las dolorosas ocupaciones prusianas.
Nada como un brindis al sol de Normandia para celebrar la vida y los negocios.
iPor supuesto, los negocios!

;O acaso se puede levantar una ciudad sin la compra-venta de terrenos, sin
la canalizacién de energias, sin la planificacion de arquitectos, sin el peritaje de
ingenieros, sin la provision de estructuras metalicas, sin el abastecimiento de
materiales constructivos o sin revestimientos de cristal de acuerdo al gusto
burgués?

Imaginen un brindis por cada uno de eso acuerdos cerrados, o mejor
vayamos a los hechos que nos devuelven a la villa de Deauville en el ano de
1911, ahora que es destino obligatorio para monarcas, nobles y burgueses de
toda Europa. Junto al hostelero belga George Marquet se encuentra el rey
Alfonso Xlll quien se encarga de convencerle de la necesidad de construir un
gran hotel en la capital de Espana. Asi nacera el encargo del lujoso Hotel Palace
de Madrid, sobre suelos adquiridos a los Duques de Medinaceli, con su inmensa
claraboya de cristales decorativos en el hall, obra de la empresa francesa
Maumejean. La luz de la burguesia, alla donde se encuentre, sera la luz de Paris

gracias al hierro en conjuncion con el cristal... de “eiffelianas” maneras.
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UNA PARROQUIA PARA EL ENSANCHE

El rey Alfonso XllIl, la empresa de vidrieras Maumejean Hermanos, que es
proveedor real, o aquellos aristécratas que fundan sociedades para vender sus
tierras destinadas a nuevos proyectos urbanisticos, seran protagonistas de una
Espafa que se aplica en la regeneracion de sus ciudades aunque adn no alcance
a regenerar su espiritu, tema central del pensamiento de Angel Ganivet. También
lo seran de Sevilla, pero antes de aterrizar sobre los verdes campos que la
circundaban en los afos 20, hagamos una ultima visita a la ya familiar villa de
Deauville, porque es ahora el arquitecto sevillano Anibal Gonzalez quien pasea
por sus calles embelesado, imaginando una ciudad-jardin inspirada en ella. Los
terrenos de Nervidn, propiedad de la aristocracia sevillana, seran su bloc de los
suefos, aunque éstos no llegarian a proyectarse plenamente como el maestro
tenia en mente. Sus desavenencias con autoridades y académicos en torno a la
direccion de la Exposicion Iberoamericana de 1929 le hicieron desistir de la
plenitud de sus proyectos justo antes de su muerte. Asi, la Basilica neogotica de
La Milagrosa se quedaba en los cimientos para siempre, no muy por encima de
la primera piedra que fuera colocada en presencia del Cardenal Eustaquio

[lundain o del propio Alfonso XIII.

=

Fig. 1. Parroquia de la Concepcion Inmaculada de Nervidn, circa 1950. Fuente, Facebook.

No obstante, si germiné la pétrea semilla que en la manana del 9 de

noviembre de 1925 sembrara el Cardenal -ante la atenta mirada de los
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Serenisimos Sefores Infantes de Espana D. Carlos de Borbén y Borbén, D2 Luisa
de Orleans y Orleans y D2 Isabel Alfonsa de Borbon'- para erigir la Parroquia de
la Concepcion Inmaculada de la Santisima Virgen Maria, la cual habria de dar
auxilio espiritual a los vecinos de la cercana Ciudad Jardin y de las mansiones
que la cercaban desde el Templete de la Cruz del Campo, cifrados en unos seis
mil. Un vecindario que tomo parte (contratante que diria el clasico) de manera
empresarial, personal y religiosa. Veamos porqué.

Empresarial porque los terrenos conocidos como El Cortijuelo donde se
comenzaria a levantar la iglesia a finales del afio 1925 -en un emplazamiento
distinto al ideado inicialmente por Anibal Gonzalez- pertenecieron a D? Leona
Matthyssens?, vecina de la calle Oriente y viuda de Don Isidoro van Montenacken,
Consul de Bélgica en Sevilla y padre de quien resultaria ser el “primer poeta de
Nervion”, Ledn van Montenacken y Matthyssens, autor de Rimes futiles (1879),
poemario editado en Paris y elogiado en el Parnasse de la Jeune Belgique de
1887 (Palenque, M., 2018). Las grandes parcelas provenientes de la burguesia
extranjera eran compradas por la aristocracia sevillana, residente parte de ella
en el propio barrio de Nervién, mediante una sociedad registrada como
Inmobiliaria Nervion, de la cual participaban los descendientes del Marqués del
Nervion asi como el Marqués de Albudeite, el Marqués de Villamarta-Davila, el
Marqués de Aracena, el Marqués de Casa Mendaro, el Conde de Bustillos, el
Conde de Ibarra, el Marqués de las Torres de la Pressa o el Conde de Casa
Galindo, entre otros. Y no solo vendian tierras ajenas, sino las suyas propias.

El selecto vecindario tomaria parte también en lo personal puesto que
numerosos aristocratas o burgueses del momento contaban en Nervién con
bellas casas familiares, construidas por los mismos arquitectos regionalistas que
trabajarian para las administraciones publicas embarcadas en la Exposicion
Iberoamericana o para la Diocesis de Sevilla en la ereccion de nuevas
parroquias®. Desgraciadamente, cada vez son menos los testimonios
arquitectonicos que nos quedan, fruto de la relajacion normativa en defensa del
patrimonio y del mal gusto imperante entre los amantes del hormigon (mal)

armado.

1. Archivo General del Arzobispado de Sevilla (A.G.A.S.). Fondo Arzobispal (FA). Sign. Cajén 10 (Asuntos Despachados).
Legajo 571. Expediente de Ereccién de la Parroquia de la Concepcién Inmaculada de la Santisima Virgen Maria.

2. AGAS. FA Sign. Cajén 10 (Asuntos Despachados). Legajo 571. Testimonio parte de los titulos de una parcela
segregada de la finca denominada Barrio Nervién.

3. La Parroquia de la Concepcion Inmaculada estd enmarcada en la Exposicion Iberoamericana de 1929 puesto que era
complementaria al Congreso Mariano Hispano-Americano que se celebraria en las mismas fechas. Los sacerdotes que
participaban en el congreso se alojarian en Ciudad Jardin y por tanto necesitaban de un templo cercano, de ahi la
importancia de su noble fabrica la cual superaria el millén de pesetas de la época.
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Por ultimo, aludiremos al plano espiritual del insigne vecindario que poblaba
el Nervion de los felices anos veinte. Tomaremos como ejemplo al ingeniero jefe
de las obras de la parroquia de la Concepcion Inmaculada, la cual estaba ya
préxima a ser consagrada en 1929. Don José Luis de Casso residia en el barrio
de Nervion y fue uno de los artifices de la construccion del Puente de San
Bernardo justo hace un siglo. Junto a Juan Talavera y Heredia impuls6 la
modernizacion de Sevilla, salvando el cordon ferroviario y conectandola con la
sonada Ciudad Jardin, toda vez que no quedaba ni rastro de las murallas y
puertas que encorsetaron a la vieja Hispalis. José Luis de Casso era un hombre
profundamente religioso, preocupado como otros vecinos por tener un templo
cerca para cultivar su vida espiritual sin necesidad de desplazarse. En la
documentacién consultada observamos su firma encabezando un escrito para la
rapida puesta en funcionamiento de los cultos tras la consagracién de la
parroquia, y en esas mismas fechas propiciaria la creacién de una hermandad
sacramental de la que él mismo seria hermano mayor (Escudero Morales, F.J.,
2019).

EL RENACIMIENTO LLEGA A NERVION

D. Antonio Arévalo Martinez, arquitecto jefe titular del Ayuntamiento de
Sevilla, sera el encargado de disefiar la nueva parroquia nervionense en 1925.
Era uno de los arquitectos de moda en la ciudad y cerca del emplazamiento de
la futura iglesia ya habia construido alguna mansién para la burguesia sevillana,
caso del chalet “Villa Gracia”. Era duefo de la empresa ‘Vias y Riegos’, que llevara
a cabo la obras de cimentacion y edificacion de la parroquia, y ademas contara
con la experimentada trayectoria del vecino José Luis de Casso como ingeniero
jefe, segun figura en la documentacién consultada®.

Segun consta en su memoria de trabajo de la Concepcion.’: “el estilo
adoptado en el proyecto, tanto en su disposicion constructiva, como decorativa,
es el Renacimiento”, haciendo ademas una curiosa objecion al estilo goético por

ser privativo de la Catedral de Sevilla. En la misma linea se posicionaria su colega

4. AGAS. FA Sign. Cajén 10 (Asuntos Despachados). Legajo 571. Expediente de Ereccion de la Parroquia de la
Concepcion Inmaculada de la Santisima Virgen Maria. Detalle inicial de la obra.

5. AGAS. FA Sign. Cajon 10 (Asuntos Despachados). Legajo 571. Memoria del Arquitecto D. Antonio Arévalo
sobre el proyecto de ereccion de la parroquia fechada el 14 de mayo de 1925.
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Vicente Traver Moncada®, sustituto de Anibal Gonalez al frente de la direccion
técnica de la Exposicion Iberoamericana de 1929, con obras clasicas como la
Iglesia del Corpus Christi, ajenas al neogoticismo que encarnara el fallido

proyecto de la Basilica de La Milagrosa antes mencionada.

Fig. 2. Fachada de la Parroquia de la Concepcion Inmaculada. Fuente, Alberto Fuentes

Puesto que la parroquia no ocuparia el emplazamiento originalmente
proyectado por Anibal Gonzalez, Antonio Arévalo esbozaria unos planos de
acuerdo a los terrenos que terminaria ocupando, con una nave central de salén
en recuerdo de la Basilica de San Pedro’ y con su gran fachada lateral colindando
con el bulevar. Mas siempre concebida como un edificio suntuoso y elegante,
exponente de la arquitectura religiosa enmarcada en la Exposicion
Iberoamericana de 1929 y en el Congreso Mariano organizado en esas fechas
por el Cardenal D. Eustaquio llundain.

Como afirmaba el diario catélico de nuestra ciudad alla por 1925, el
programa arquitecténico del futuro templo perteneceria al “Renacimiento
clasico, con alguna influencia que tuvo en Sevilla dicho estilo”. Influencias que

bien podrian referirse a la Iglesia de Ntra. Sra. de Consolaciéon de Umbrete?, obra

6. El arquitecto valenciano, autor del Casino de la Exposicion o de la Casa Longoria de la Plaza Nueva, construiria el
Seminario Metropolitano de Valencia (Moncada) claramente inspirado en su anterior etapa sevillana con una Giralda
desconocida para muchos.

7. Resa, Ramén (7 de noviembre de 1925). El Correo de Andalucia.

8. Obra del arquitecto sevillano Diego Antonio Diaz (1645-1748).
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intimamente ligada al prelado hispalense por estar comunicada con el Palacio
Arzobispal de la villa aljarafena, residencia de verano del Cardenal.

Asi, encontramos en Nervion un exterior similar de ladrillo fino con muros
limpios de ornamentacion (Tovar Gonzalez, L., 1942), exceptuando la profusa
decoracién del cuerpo central de la fachada principal bajo disefio atribuido al
orfebre Cayetano Gonzalez (Escudero Morales, F.J., 2019). Desde los armoniosos
y contenidos vanos hasta la similitud de las medidas de ambas edificaciones,
hacen de la denominada “Catedral del Aljarafe” un modelo muy cercano al
templo del ensanche. Ambas iglesias también sorprenden por una planta Unica
(de acuerdo a los dictados de Vignola en las iglesias jesuiticas), por cubrimientos
con béveda de canon y lunetos, parecidos interiores de lineas clasicas y
equilibradas, pilastras adosadas, capiteles compuestos, el uso de tribunas y
variados mutulos bajo siloescas cornisas.

En definitiva, un disefio con personalidad propia que reinterpreta nuestra
arquitectura mas elevada y la actualiza con plena vigencia estilistica en el siglo
XX.

LA CREME DE LA CREME’

El Cardenal llundain no solo le dio, por fin, a la ciudad de Murillo una
parroquia con el nombre de la Concepcion Inmaculada, tuvo ademas el expreso
deseo de contar con los mejores artistas y las obras de arte mas indicadas para
el templo que habia sofnado desde hacia afios, y no por razones meramente
estéticas. El prelado queria alimentar el espiritu de los nuevos feligreses con
imagenes sagradas de las mas altas cotas, caso de la Inmaculada pétrea de la
fachada principal, atribuida a Alonso Cano; de la Inmaculada que ocupara el
retablo mayor, obra de Felipe de Ribas (ambas pertenecientes a la congregacion
de Hermanas franciscanas concepcionistas); o del Corazon de Jesus esculpido
por Manuel Delgado Brackembury para coronar la cuspide del timpano exterior
de la parroquia. Todo ello de acuerdo a un programa iconografico producto de
la arraigada veneracion del Cardenal a la Concepcion Inmaculada y al Corazon

de Jesus®.

9. El escudo carnedalicio de D. Eustaquio llundain consta del Corazén de Jeslis en el campo superior y del
Anagrama de Maria en el campo de la izquierda.
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El arquitecto Antonio Arévalo hizo constar en el dibujo del proyecto de la
fachada'® las obras escultéricas anteriormente citadas, como hace constar
textualmente en su memoria de trabajo que “los ventanales del edificio irdn
cubiertos por vidrieras policromadas con las letanias de la Virgen’.
Curiosamente, el Boletin Oficial del Arzobispado reproduce dicha informacion'
utilizando la expresion “cristal catedral”, enseguida veremos porqué. El caso es
que para la adiciéon de cada detalle, se contaria con las mejores empresas en su
campo y la Sevilla de los ‘felices anos 20’ era el lugar idoneo, pues todas ellas
se encontraban trabajando frenéticamente en medio centenar de edificios e
infraestructuras destinadas a hacer de la Exposicion Iberoamericana un hito
artistico y urbanistico.

Nada nos dicen las memorias del arquitecto, sin embargo, de la autoria de
las vidrieras o siquiera de la instalacion de dos mosaicos que habran de
ornamentar el retablo mayor de la parroquia nervionense. Al hecho de que
apenas existen testimonios graficos o documentales'? del proyecto del altar,
exceptuando las minutas con los pagos a las correspondientes empresas o
textos muy posteriores (Tovar Gonzalez, L., 1942), se sumaria que el disefio de
las vidrieras o de los mosaicos correrian a cargo de una empresa foranea, con
criterios estéticos propios. No obstante, una visita al Archivo Arzobispal arrojaria
luz a nuestras sombras documentales como si de vidrieras se trataran: la Casa

Maumejean.

LAS VIDRIERAS MAUMEJEAN ILUMINAN SEVILLA

La Casa Maumejean de Manufactura de Vidrieras para lglesias y Oratorios
fue fundada por Jules Pierre Maumejean en Pau (Francia) en 1860, siguiendo la
tradicion pictorica de su familia, y llegd a ser pintor vidriero oficial de la Casa
Real Espafnola. De sus cinco hijos varones que se dedicaron a la pintura sobre
vidrio, Joseph, Henri y Charles se asociarian formando la empresa Maumejean
Hermanos con sedes en Paris, Madrid, Barcelona y San Sebastian hacia la primera
década del siglo XX. Por aquel entonces, los contactos con la burguesia y la

aristocracia les permitieron enfrentar toda clase de encargos religiosos y civiles

10. La Concepcion, 1929-2004: LXXV Aniversario de la bendicion del templo parroquial de Nervion, memoria
histérica (2004). Cofradia del Sagrado Corazon de Jesus.

11. Boletin Oficial del Arzobispado (mayo de 1929). “Los ventanales tienen las vidrieras de cristal catedral
policromado y decorado con alegorias simbdlicas a la letania de la Santisima Virgen.”

12. “[...] y en la hornacina central del retablo de mdrmoles, que ordend poner y cuyo modelo convino con una
casa constructora de Bilbao, colocé la otra imagen de la Inmaculada Concepcion...”.
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en los cinco continentes. Charles Maumejean se especializaria en mosaicos
venecianos permaneciendo en el Paris de los afnos veinte mientras la empresa
Maumejean Hermanos abriria nueva sede en Hendaya. El eje artistico Francia-
Espafa quedaria plenamente consolidado a través del cinturén de ciudades
industriales del norte peninsular, lugar de ereccion de iglesias, hoteles y palacios
donde, como ya vimos, se cerrarian nuevos acuerdos comerciales que
transformarian el urbanismo espanol finisecular.

A partir de la presencia de la Casa Maumejean en Espafia, de la cual tenemos
variados y bellos ejemplos, cabria preguntarse como los expertos vidrieros
franceses arrivan a la ciudad del Guadalquivir y todo parece indicar que fuera
gracias a la Exposicion Iberoamericana de 1929 bajo la direccion D. Anibal y a
todas las nuevas edificaciones que brotarian en torno a ella en diversos espacios
de la ciudad. Cabe destacar las grandiosas claraboyas del Hotel Majestic-Coldn
y del Pabellon central de la Plaza Espafa'?, asi como vidrieras muy diversas para:
el Ayuntamiento, la sede de la Diputacion de Sevilla, el Hotel Alfonso Xlll, la
Iglesia de los Jesuitas, el Pabellon Real, el Banco de Espafa, el Palacio Lonja, el
Nuevo Cine Reina Mercedes, el Archivo de Indias, el Hotel Eritafa, el Pabellén de
Cadiz, el Pabellon de la Sociedad Hidroeléctrica Espafola, el Pabellon de la
Sociedad Carbonifera, el Pabellén Gal, el Pabellén de la Republica de Colombia,
el Pabellon de Castilla la Nueva, el Pabellon Comercial Vascongado, el Pabellén
de las Diputaciones Vascas, el Pabellén de la Compania Arrendataria de Tabacos
o el Pabellén de Bellas Artes, entre muchos otros.

En relacion a ésta ultima, encontramos en el Archivo Municipal de Sevilla un
expediente'* fechado en 1917, doce afios antes de que arrancara la muestra, que
recopila el intercambio de cartas entre la empresa de vidrieras y el propio Anibal
Gonzalez y constituye unas relaciones contractuales muy tempranas de la Casa
Maumejean para con uno de los arquitectos mas influyentes dentro y fuera de
nuestra ciudad's. Estas misivas, son en si mismas una fuente documental de gran
interés pues suelen acompanarse de una relacion de trabajos realizados en todo

el mundo catélico hasta la misma fecha de la carta, y de otro listado con los

13. AGAS. FA Sign. Cajon 10 (Asuntos Despachados). Legajo 554. Documento carta con el siguiente sello
estampado: “Visitad nuestra instalacion en la Exposicion Ibero-Americana de Sevilla 1929-1930 en el Palacio
de la Plaza de Esparia’.

14. Archivo Municipal de Sevilla. Seccion XVIIl. Exposicion Iberoamericana. 1929. Serie Edificio central de la
Plaza Espana. Vidrieras. Expediente del Comité Ejecutivo de la Exposicion Hispano-Americana. Seccion de
Secretaria. Asunto Palacio de Bellas Artes, vidriera artistica.

15. Anibal Gonzalez contaria con los servicios de los Maumejean Hermanos en la ampliacién del edificio de
ABC en Madrid de 1926 conocido como ‘Blanco y Negro’ que le encargd su propio primo Torcuato Luca de
Tena. Curiosamente, ambos eran también familia de Cayetano Gonzalez, orfebre que trabajara en la portada
de la parroquia nervionense. La empresa Maumejean ya realizé las vidrieras del edificio de ABC, antes de la
ampliacion, en 1899.
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premios obtenidos en las exposiciones internacionales en las que han
participado.

Pero aun existe otra via alternativa y complementaria a la anterior para
explicar la presencia de Maumejean en la parroquia de la Concepcion Inmaculada
y ademas viene a dar sentido al concepto de “cristal catedral” al que aludia el
Boletin Oficial del Arzobispado anteriormente mencionado para describir las

vidrieras instaladas.

A

Fig. 3. Cripta de la Capilla Real de Sevilla. Fuente, Wikimedia Commons.

Maumejean Hermanos trabajoé para el Cabildo Catedralicio de Sevilla antes
de la ereccion de la parroquia del ensanche en una ocasién. Fue en el ano 1923
con la instalacion de unos mosaicos decorativos en la “Capilla de Reyes
(enterramiento del Rey San Fernando)”'® segun consta en la relacion de grandes
trabajos realizados que solian acompanar las cartas de la empresa, en este caso
dirigidas al Cabildo sevillano tras haber ganado el concurso de restauracion de

catorce vidrieras catedralicias'’.

16. Con esta nomenclatura se refieren en realidad a la Cripta que hay bajo la Capilla Real de la Catedral
Hispalense, la cual fue restaurada por Ricardo Velazquez Bosco por iniciativa del Rey de Espafia, y revestida
de mosaicos decorativos con candelieri sobre fondo dorado en el afio 1923. Cabe destacar que Charles
Maumejean invent6 el “Mosaicristal” (n.° de patente 133.360), “union técnica del mosaico y la vidriera artistica
[...] para producir un espléndido efecto decorativo cuando desaparece la luz solar’.

17. AGAS. FA Sign. Cajon 10 (Asuntos Despachados). Legajo 554. Restauracion de las Vidrieras de la Santa
Iglesia Catedral de Sevilla, 1930-1932.
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Prasladado el dia 7 de Max de 1928

SOTGADAAUDELIE HILRE
- JE-VIDRIERIA ARGISE

Madrid 2 de lMarzo de 1928.

Iltmo, Sr. Cardensl Arzobispo de
SEVILIA

Reverend{simo Prelado:

Profundsmente agradecidos, pero &l propio
tiempo confundidos por el honor que la Comisién de su dignfsima
presidencis se hs servido hacernos, sl concedernos la restsura-
cién de las vidrieras de la incomparable Catedral sevillana, de
cuya resolucidn se ha hecho eco le prensa, ha de permitirnos que
nos tomemos la libertad de dirigirnos hoy & V.E.I. postréndonos &
sus piés psra implorar su bendicidn, que haga caer sobre mnuestras
cabezas la proteccidn de lo ilto, que nos permita salir airosos,
como tenemos el propésito, de nuestro cometido.

No olvidamos que el buen concepto que nuestre
Empresa ls merece, ha sido parte & que la determinscidn de la Junte
se haya inclinado & nuestro favor y por esta razén, tememos el honc
de reiterarle hoy nuestro agradecimiento mfs sincero.

gpro"ahmns. pues, esta ocasién para repe-
tirnos de V.B.I. los més attos, respetuosos y humildes ss. ss.
q. 8. 8. p. b,

Aty T HOCTEDAD MAUMEIEAN HERMANS.
AT bk DE VIDRIL. \ (4810 S0 A
pondencia il augrimln (o EL CONSEIZRO DELEGAGG

i)

OGTTRQE LU 5,001
Institucin Colombing s

Fig. 4. Carta de Joseph Maumejean al CabildoCatedralicio. Fuente, Archivo General Arzobispado de Sevilla.

Por otro lado, en 1927 Maumejean instalé en la Parroquia de San Esteban,
muy ligada a la que habria de crearse poco después en Nervidén'®, una vidriera
donada por los Condes de las Torres de Sanchez Dalp'®, Don Miguel y su esposa,
qguienes fueron representados en posicién orante ante la efigie de la Virgen.

Los doce panos de vidrieras que serian instaladas poco después en los
costados de la Iglesia de Nervion, de disefio mas sencillo aunque de mayor
tamano, son coincidentes iconograficamente y en fechas con los vitrales que
iluminan el interior de la Basilica de Nuestra Senora de los Desamparados de
Valencia o la Colegiata de San Isidro de Madrid. Ocho de las vidrieras poseen un

diseno rectangular con arco superior carpanely otras cuatro uno circular?®.

18. A peticion de la Didcesis, el parroco de San Esteban fue uno de los firmantes de un documento existente
en los fondos arzobispales que confirmaba la idoneidad de erigir un nuevo templo en el ensanche de la ciudad
para bien de los feligreses. Toda vez que la Concepcidon fue consagrada, la céntrica parroquia doné parte de
sus objetos liturgicos a ésta “dada su cercania”.

19. Miguel Sanchez Dalp y Calonge recibio el titulo de Conde de Torres de Sanchez Dalp en 1924 de manos
del rey Alfonso XIII. El nuevo aristdcrata participd activamente en el engalanamiento de Sevilla para la muestra
del afio 29 regalando los primeros naranjos que hoy son tan caracteristicos en nuestra ciudad. No sera el Gnico
Sanchez Dalp que contrataria los servicios de Maumejean.

20. Gracias al material grafico emanado del estudio realizado por el restaurador Antonio Salgado durante su
intervencion en el afo 2012 sobre las vidrieras de la parroquia, podemos analizar todos los elementos de unos
panos que se encuentran, dada su altura, inaccesibles para el visitante.
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Fig. 5 y 6. Vidrieras de la Parroquia de la Concepcién Inmaculada de Nervion. Fuente: Alberto Fuentes

En su interior apreciamos una cenefa con motivos circulares sobre franja que
circunda un tupido pafo neobarroco por su horror vacui con elementos seriados
que nos recuerdan a la azulejeria andaluza. En el centro de la composicion, y
dentro de una tarjeta barroca, como las que veremos en el altar mayor, aparecen
elementos que simbolizan las Letanias Lauretanas del Santo Rosario, cuyos
atributos -el vaso, el ciprés, el lirio o el olivo- representan las plegarias que el
Papa Clemente VIII decretara a la Virgen Maria? y a las cuales se han ido

anadiendo nuevos titulos con el paso de los siglos.

21. Las letanias mas representadas en la simbologia inmaculista suelen ser: “Espejo de justicia, Trono de
sabiduria, Vaso espiritual, Rosa mistica, Torre de marfil, Casa de oro, Arca de la Alianza, Puerta del Cielo, Lirio
entre espinas, Estrella de la manana, Pozo de Sabiduria, Limpida como el sol...”
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Fig. 7. Vidriera de la Parroquia de la Concepcion Inmaculada de Nervion. (Detalle). Fuente, Alberto Fuentes

De acuerdo al modus operandi en la logistica de la empresa Maumejena
Hermanos?, las vidrieras vendrian embaladas en tren desde Madrid o San
Sebastian con los herrajes necesarios para su instalacién final. Asumimos que
los mosaicos de la Concepcion, objeto de este articulo, realizarian el mismo

trayecto, en este caso desde Madrid. Enseguida lo veremos.
MOSAICRISTALES PARA EL “CORAZON” DE NERVION

D. Antonio Arévalo, arquitecto de la nueva parroquia, ide6 un imponente retablo
adosado en marmol tricolor, de lineas clasicas y sobrias para el altar mayor.
Puesto que el presbiterio esta muy elevado sobre el resto de la planta, el retablo
reproduce un efecto ascendente en el que la vista de los fieles va a posarse sobre
el cuerpo central. El retablo se asienta sobre un cuerpo inferior, llamado banco
o predela, cubierto por grandes losas de marmol. El cuerpo central se halla
compuesto por una triple arcada de medio punto, sostenida por potentes
columnas romanas de fustes lisos que acentuan las entrecalles. La calle central
consta de un nicho que habria de albergar la Imagen de la Concepcion
Inmaculada de Felipe Ribas ya desaparecida, y tanto sobre él como en los

timpanos de los arcos laterales encontramos tarjetas barrocas enmarcadas por

22. Archivo Municipal de Sevilla. Seccion XVIIl. Exposicién Iberoamericana. 1929. Serie Edificio central de la
Plaza Espana. Vidrieras. Expediente del Comité Ejecutivo de la Exposicion Hispano-Americana. Seccion de
Secretaria. Asunto Palacio de Bellas Artes, vidriera artistica. Notas al presupuesto n.° 1349. Madrid, 17 de
octubre de 1917.
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retorcidas molduras. En el atico superior, de gran sobriedad, observamos cuatro
pinaculos trapezoidales con decoraciéon vegetal sobre la cornisa, dos de ellos
soportando un elevado arco central de medio punto cuya cornisa de nuevo se

halla cubierta por una tarjeta central.

54 %

Fig. 8. Retablo Mayor de la Parroquia de la Concepcion Inmaculada de Nervion. Fuente: Andrés Gongora

Y bajo los arcos laterales, entre los contundentes fustes de las entrecalles,
encontramos adosados al muro, la verdadera razén que nos ha traido hasta aqui:

dos preciosos mosaicos de teselas coloridas, reflectantes a la luz, como
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prometia la patente del ‘Mosaicristal’ de los Maumejean. Representan la Sagrada
Familia en el trabajo y la Aparacion del Sagrado Corazdén de Jesus a Santa
Margarita Maria Alacoque.

No es raro que Antonio Arévalo pensara en un lienzo decorativo ceramico
para ornamentar esta portada pues en la casa de Manuel José Borrego de la calle
Aguilas ya encontramos paneles ceramicos con decoracién floral en 1914,
aunque el proyecto inicial fuera de Mariano Rojas. Tampoco es extraino que
pensara en la casa Maumejean para la realizacién de los mosaicos pues, como
ya hemos visto, se habia hecho cargo del recubrimiento de los muros de la Cripta
Real de la catedral hispalense. Ademas, la empresa hispano-francesa® habia
ejecutado sonados e impresionantes proyectos decorativos como el del Pantedn
de los Hombres llustres de Madrid en 1913; el Pantedén de la Duquesa de
Sevillano en Guadalajara en 1916; el exotico mosaico de la Capilla de San
Valentin de Berrio en la Basilica de la Purisima de Elorrio en 1908; o la
trascendental reconstitucion completa de los mosaicos del Mihrab de la
Mezquita-Catedral de Cérdoba® de 1916, destruido hacia siglos por el antiguo
Retablo de la Cena de Pablo de Céspedes (Stern, H., 1976).

23. La Casa Maumejean contaba con trabajadores nacionales y participaba en los pabellones espafioles de las muchas
exposiciones internacionales que se celebraban en el periodo de entreguerras como un producto eminentemente
espaniol.

24. Este libro se hace eco del unico montador de mosaicos de Maumejean de quien tenemos constancia, el sefior Morolin,
experto en mosaicos venecianos.
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Como podemos observar, razones habia y muchas, para que Antonio Arévalo
ubicara un elemento decorativo tan atipico como novedoso en un retablo o para
que la empresa adjudicataria finalmente fuera Maumejean Hermanos. Sin
embargo, la razén de mayor peso seria mas programatica que estética y alude
al titulo de este apartado: ‘Mosaicos para el Corazén de Nervion’, refiriéndonos
al culto del Sagrado Corazon de Jesus sobre el que abundaremos seguidamente.

San Claudio de La Colombiere fue superior de la Casa de los Jesuitas en
Paray-Le-Monial (Francia), public6 diversas obras ascéticas, fue confesor de la
futura Reina de Inglaterra y en 1674 se convirtié en director espiritual de Santa
Margarita Maria Alacoque, hermana de la orden de la Visitacion de Santa Maria
que sufria de muchas dolencias y que habia experimentado revelaciones en las
que Cristo le encomendaba difundir su devocion al Sagrado Corazdén mientras
exclamaba cudn ingratos eran los hombres pese a su Sacrificio.

La veneracibn a ambos santos, cuyas reliquias se visitan
multitudinariamente en Paray-Le-Monial desde el siglo XVIII, se reactivaria con la
beatificacion de la santa en 1864. Siete anos después finalizaria la Guerra
Franco-Prusiana y la insurreccién conocida como la Comuna de Paris, que
impulsaria a los catolicos y monarquicos parisinos a levantar la Basilica del

Sagrado Corazon de Jesus en la colina de Montmartre en el afio 1875 para expiar
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los pecados cometidos?. La obra finalizaria en 1923 -tres afios después de la
canonizacion de Santa Margarita Maria Alcoque- con el impresionante
revestimiento de mosaicos en los que participa, como no, la empresa
Maumejean Hermanos.

En clave nacional, el Rey Alfonso Xlll hizo lectura de la Consagracion de
Espana al Divino Corazén ante el monumento del Sagrado Corazoén del Cerro de
los Angeles, cerca de Madrid, junto a los representantes del Gobierno, las
autoridades civiles y militares en mayo de 1919. Los catélicos, monarquicos y
burgueses del pais también compartian la preocupacién de sus vecinos galos
sobre el devenir sociopolitico en suelo patrio®. Afos después -hacia 1928- el
Papa Pio XI publicaria la Enciclica Miserentissimus Redemptor donde se hace el
mandato de rendir culto al Corazén de Jesus, replicandose un ano después en el
Boletin Oficial de la Diocesis de Sevilla?.

Asi pues, el Cardenal llundain, que tanto veneraba al Corazén de Jesus que
lo llevaba en su escudo, seria un perfecto conocedor de los mosaicos Maumejean
dedicados al Corazon de Jesus en la Basilica del Sacre Coeur de Paris e incluso
de los que habrian de instalarse en 1929 en la Capilla de La Colombiére en la
Basilica de Paray-Le-Monial. Si habia de representarse al Corazén de Jesus de
alguna manera en el interior de la parroquia del ensanche nervionense seria en
forma de mosaico y por supuesto seria obra de Maumejean Hermanos.

Culminaba asi un programa iconografico de suplica y expiacién con dos
polos geograficos: la devocion mariana a la Inmaculada Concepcién en la Sevilla
de Murillo y un marcado caracter francés en la devocién al Sagrado Corazén, a
la Sagrada Familia en el trabajo -propia de los Bajos Pirineos- y a las letanias

lauretanas®® representadas en las vidrieras del templo.

A LA MANIERE FRANCAISE

Tras la consagraciéon de la parroquia de la Concepcidén Inmaculada, solo
hemos localizado una referencia a los mosaicos del retablo mayor? pese a ser

un rara avis en el panorama artistico hispalense.

25. Las corrientes tradicionalistas francesas veian en la dolorosa derrota frente a Prusia un castigo por la
Revolucion Francesa y sus nefastas consecuencias sociales, econémicas y espirituales.

26. La fachada principal de la parroquia nervionense incluye en un lugar destacado, sobre el anagrama
mariano, una corona, simbolo inequivoco de la vinculacién historica entre realeza y religion.

27. ACS. FC Sign. Seccion Secretaria. Legajos 233-234.

28. La palabra ‘letania’ procede del vocablo griego ‘litanéia’ que significa suplica o rogativa.

29. Tovar Gonzalez, Laureano (1942). Ensayo biografico del Emmo. Sefior Cardenal llundain y Esteban. Obispo que fue
de Orense y Arzobispo de Sevilla. (4% ed.). Aramburu, Pamplona.
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En consecuencia, nos disponemos a analizar pormenorizadamente ambas
obras artisticas. Y para acercarnos lo maximo a las teselas de pasta vitrea que
conforman las dos escenas, nos asomaremos a las tribunas del presbiterio de la
parroquia como hicieran los aristocratas y burgueses del viejo Nervion.

Los mosaicos de la Concepcion no estan firmados y sus teselas de reflejos
iridiscentes parecen haber soportado muy bien el paso de los afos*. No
obstante, tenemos argumentos suficientes para afirmar que fueron realizados
en el taller madrilefio de los Maumejean, aunque siguiendo los dictados
iconograficos y estilisticos de la central parisina®'.

Gracias a la documentacion consultada en diversos archivos® contamos con
valiosos datos de la plantilla de trabajadores de la empresa Maumejean en
Madrid entre 1934 y 1935 asi como con la clasificacion del “personal obrero de
dibujantes y pintores” que estaban clasificados en: oficial figurista (especialista
y corriente), oficial ornamentista, ayudante y aprendices adelantados. De entre
una docena de profesionales que componian el equipo de dibujantes destacan
los nombres de Emilio G. Ibanez y Sebastian Gonzalez. Quiza de sus manos
salieran los disenos para la elaboracion de los mosaicos, pero el estilo y la
iconografia de los mosaicristales de Nervion eran eminentemente franceses a
tenor de la multitud de obras similares que encontramos en la geografia gala.

Estamos ante un estilo dominado por escenarios cerrados y poses
expectantes, herederas de la tradicion de los mejores vitrales medievales, pero
con figuras silueteadas y formas redondeadas, fruto del gusto modernista del
momento. Las artes decorativas en general, y de las vidrieras en particular,
habian alcanzado la consideracién de Arte gracias al movimiento de Arts & Crafts
encabezado por William Morris y al movimiento Prerrafaelita de Edward Burne-
Jones, configurandose una linea estilistica marcada por el gusto por el detalle.

Estas tendencias realistas, ya fueran medievalistas o renacentistas, casaban muy

30. Gracias al estudio fotografico de los mosaicos realizados por Andrés Géngora podemos asegurar que los
hechos acaecidos el 19 de julio de 1936, en los que desaparecieron las esculturas en madera policromada del
templo a manos de exaltados, no parece que incidieran negativamente en nuestros mosaicos debido a la
considerable altura a la que se encontraban.

31. Extracto de la conversacion mantenida con el trabajador F.H.P. de la Empresa Vidrieras Maumejean en el
afio 2010: “Segin me confirman antiguos trabajadores sobre la fabricacion de los mosaicos, éstos se hacian
en Madrid, en la sede de la Avenida de la Castellana n.® 24. Yo personalmente he visto dos grandes mosaicos
y varios pequefios en las dependencias de la Calle Canillas y tengo la certeza de que en la calle Zabaleta n.°
38 -que era la segunda direccion del taller- no se hicieron mosaicos nuevos pero si se restauraban. En el taller
de la Castellana habia personal especializado en dibujo, tanto de vidrieras como de mosaicristal e incluso de
cemento, por lo que perfectamente se podian encargar de la fabricacion de los mosaicos. Aun cuando Charles
(Maumejean) pudiese realizar alguno, hemos de tener en cuenta que se dibujaron mas de 15.000 encargos y
no creo que fuese muy comercial que Charles se dedicase a realizar todos”.

32. Centro Documental de la Memoria Historica. Seccién Madrid. Caja 594/5, Caja 594/12 y Caja 912/10.
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bien con un academicismo que pugnaba contra las novedosas corrientes del arte

contemporaneo.

EL MOSAICO DE LA “SAGRADA FAMILIA EN EL TRABAJO”

En la parte derecha del retablo se halla representada la Sagrada Familia en
el Trabajo, tema de gran valor simbodlico para la Francia catélica de finales del
siglo XIX que apreciaba en la figura de San José Obrero*® al padre que ensefa a
su hijo la dignidad a través del trabajo. El asociacionismo, ya fuera en el ambito
familiar o laboral, era ademas un pilar fundamental del pensamiento

tradicionalista francés de la época.
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Fig. 10. Mosaico de la Sagrada Familia en el trabajo. Fuente: Andrés Gongora.

33. El Papa Leén Xl publicaba la Enciclica Quamquam pluries que formaliza la figura de San José como
custodio de la Sagrada Familia a través de su trabajo como carpintero, oficio artesanal que San Isidoro de
Sevilla interpreté que tenia el padre putativo de Jesus.
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Las clases trabajadoras que ya se habian instalado en el nuevo ensanche, y
gue también constituirian parte de su nueva feligresia, consideraban a San José
Obrero como el patrono de los trabajadores y celebraban su fiesta el segundo
domingo de Pascua, fecha cercana al 1° de mayo, simbolo del movimiento

obrero.

Fig. 11. Mosaico de la So}grada Familia en el trabajo.‘ Detlle). Fuente: Andrés Gongora.

La escena doméstica de este bello mosaico, ampliamente repetida en
ilustraciones, lienzos y obras del arte eclesiastico®, muestra al Nifo Jesus
sentado de perfil en un primer plano. Una vistosa aureola enmarca su rostro
infantil y resalta sus dorados rizos. Muestra a su padre una cruz de madera como
resultado de sus primeras labores en la carpinteria familiar. San José, ataviado
con un habito similar al franciscano, se halla sorprendido de la obra cruciforme,
al igual que la Virgen Maria, quien ha dejado de hilar para hacer un sutil gesto
de asombro con su mano. El trabajo como sacrificio se hace patente en esta
imagen que esta compuesta por gran variedad de elementos ornamentales cuya
disposiciéon e iconografia responde a unos canones preestablecidos. Asi,
podemos encontrar la misma composicién cerrada por una pérgola soportada
por un pilar con enredadera en la Iglesia Christ-Roi ou Saint-Géran en Le Palais,
del afio 1930; las mismas rosas (simbolo de la corona de espinas), herramientas
o el banco de trabajo en las vidrieras del crucero de la Catedral de Jaén**; en una
gran vidriera de la Basilica del Sagrado Corazon de Jesus de Gijén; o en la Basilica

del Sagrado Corazon de Bourg en Bresse; todas obras de la familia Maumejean

34. Cabe destacar una escena muy parecida que se encuentra en unas vidrieras de 1918 de la Casa Maumejean en la
iglesia dominica del Sagrado Corazén de Caracas o el enorme lienzo del altar de San Andrés de Bayona dedicado a la
misma escena de la Sagrada Familia en la carpinteria, con la Virgen en una postura similar y angeles observando esta
premonicién. Un ejemplo mas de los Maumejean seria la vidriera de la Sagrada Familia en la Iglesia de San Andrés de
Le Teich de 1923.

35. La vidriera en cuestién es “San José con Jesus joven en el taller de carpintero”, realizada en 1911.
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en los afnos veinte y treinta. Volviendo a nuestro mosaico, un angel con sus alas
desplegadas en la parte superior conecta la escena principal con un bello paisaje

de abundante arboleda que deja ver un edificio orientalizante.
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Fig. 12. Vidriera de la Iglesia de Christ-Roi ou Saint-Géran en Le Palais. Fuente, Flickr.

Por otro lado, la delgada cenefa multicolor que enmarca nuestros mosaicos
las hallamos en otras obras musivarias como en el Via Crucis de la Iglesia de
Santo Domingo de Paris, de 1921; en la Capilla de Santa Teresa del Nifio Jesus
en Paris, de 1927; o en la Iglesia de Nuestra Sefiora de Lapa de Oporto, siendo

una sena de identidad del atelier de Charles Maumejean en esta época.
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En conclusion, el mosaico de la Sagrada Familia en el trabajo posee una
carga simbodlica tan valiosa como la estética, constituyendo una verdadera joya

artistica. Veamos ahora su par en el retablo de Nervion.

EL MOSAICO DE LA “APARICION DEL SAGRADO CORAZON DE JESUS A
SANTA MARGARITA MARIA ALACOQUE”

Este mosaico, ubicado en el lado izquierdo del retablo, e igual en forma 'y
tamano al dedicado a la Sagrada Familia en el trabajo, representa a la joven santa
de perfil, arrodillada entre plantas y flores (cipreses, laurel, lirios y rosas)®* ante
la efigie del Corazén de Jesus justo cuando le transmite el siguiente mensaje:
“He aqui el corazon que ha amado tanto a los hombres, que no se ha ahorrado
nada, hasta extinguirse y consumarse para demostrarles su amor. Y en
reconocimiento no recibo de la mayoria sino ingratitud.” Por tanto, la potente
funcion pedagogica de este mosaico reafirma la fidelidad como camino de
salvacion para el ser humano. Fidelidad a la familia, al trabajo y a la Fe como

garantes del orden y la felicidad.

36. Segun la tradicién cristiana, los lirios 0 azucenas simbolizan el amor por la pureza, las rosas son simbolo de martirio
y el laurel simboliza la victoria y Resureccion de Cristo. En relacion directa, el ciprés representa la vida eterna y la
resurreccion.
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Fig. 13. Mosaico de la Aparicion del Sagrado Corazon
de Jesus a Santa Margarita Maria Alacoque. Fuente:
Andrés Gongora.

La composicion, calcada a una de las vidrieras maumejescas de la Iglesia de St.
Jacques Le Majeur en Montgeron, es muy abigarrada y queda completada por un
querubin que se asoma tras la ondulante nebulosa que rodea al Sagrado
Corazén, por un angel que despliega sus alas en posicién complementaria al del
otro mosaico y por las torres de la fachada principal de la basilica romanica de
Paray-Le-Monial’*” que dotan de espacialidad a esta colorida escena.

En ella, como en la Sagrada Familia en el trabajo, hay un juego de miradas
arriba-abajo entre las figuras, las cuales poseen una composicién triangular.

Miradas de veneracion, del hijo al padre y de la joven a su Padre, Jesus.

37. De acuerdo a la perspectiva con la que estan representadas las torres del monasterio de Paray-Le-Monial en el
mosaico, podriamos situar la escena de la aparicion al otro lado del rio Bourbince, donde curiosamente encontramos
unos jardines con rosaledas y arboledas.
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rvién y de la Capilla La Colombié
Fuente: Maria Van Dam

Desde un punto de vista estilistico, este mosaico esta en total sintonia con
las representaciones musivarias del Corazon de Jesus en la Capilla Jesuita del
Sacre Coeur de Montmartre (Paris) de 1919-1923 y en la Capilla de La
Colombiere de 1929 en Paray-Le-Monial®®; ambas obras del taller de Charles
Maumejean, las cuales motivarian el encargo del Cardenal llundain para la
parroquia sevillana. Curiosamente, en la Capilla de La Colombiére localizamos
figuras y arboledas de gran similitud al de los mosaicos de Nervion.

Los angeles, con alas de marcados plumajes y gradaciones cromaticas,
aunque puedan parecer protagonistas secundarios o de menor relevancia, son
en realidad un elemento constante en todas las representaciones que hemos
comentado®® y nos transmiten unicidad en los procesos creativos de todos los
mosaicos. En otras palabras, bien fueron dictados por un unico artista (Charles
Maumejean), bien salieron de una sola mano y fueron posteriormente copiados

y adaptados a cada encargo en los distintos talleres.

38. En los mosaicos de Paray-Le-Monial -como en otros muchos situados en Francia- figura la firma de “Maumejéan-
Paris”, hecho que constata que el estilo de los mosaicos sevillanos procede del taller parisino.
39. Lo mismo ocurre en los mosaicos de la Capilla del Sagrado Corazén de Hasparren, de los afios 1928-1931.
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Si observamos ahora los dos mosaicos desde las bancadas, a una distancia
considerable, la potencia reflectante del mosaicristal realza tres elementos
circulares en cada escena: las aureolas, siendo la del Nifio en la carpinteria y la
del Corazon de Jesus idénticas entre si*® por ser un mismo protagonista. De
hecho, la distribucion de los personajes en ambos mosaicos guardan un

equilibrio que las vincula estética y teolégicamente.

MERCI, MAUMEJEAN

La ciudad de Sevilla, el dia 9 de mayo de 1929, es un hervidero de coches
que van y vienen, de mozos que se aprestan en la puerta de los hoteles, de
operarios que ultiman la colocacion de gallardetes y se afanan en dejar listos los
acerados y de oficiales que esperan la llegada de los Reyes de Espana y del
Cardenal llundain a la Plaza de Espafa. Va a dar comienzo la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla con la participacion de 18 paises, ademas de los
pabellones regionales y provinciales de Andalucia. Los ojos de todos los
visitantes se posaran por vez primera sobre las vidrieras Maumejean, de todos
los tamanos y colores, en los diferentes pabellones. Mas, justo a dos kilbmetros
del epicentro inaugural de la muestra, hay un recinto por consagrar que alberga
silencioso 12 pafos vitrales y dos mosaicos al llamado ‘estilo veneciano’. A la
manana siguiente seria bendecido el templo por el Cardenal como acto de
partida del Congreso Mariano que se desarrollara con gran pompa del 15 al 21
de mayo y cuyo programa de mano tiene una sencilla pero bella imagen -como
no podia ser de otra manera- de la Inmaculada Concepcion, disefada por
Francisco Hohenleiter.

Pasaran las jornadas, los meses y los afos, pero la Parroquia de la
Concepcion Inmaculada quedara como bello joyero de numerosas piezas
artisticas de gran calidad entre las que hemos analizado aquellas que salieron

de las manos de los Hermanos Maumejean.

40. Las aureolas del Nifio Jesus y del Sagrado Corazon se hallan dispuestas tras una ‘cruz de las Bienaventuranzas’ en
color rojo que es idéntica a las ‘cruces de consagracion’ repartidas por el templo. Casualmente, observamos una a cada
lado del retablo en el altar mayor y otra sobre la portada principal de la fachada de la parroquia.
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Fig. 16 y 17. Relacion de gastos en las obras de la Parroquia de la Concepcion Inmaculada. Fuente,
Archivo General Arzobispado de Sevilla.

Llegados al dia 22 de marzo de 1933 toca echar cuentas de todos los costes
constructivos* y en el capitulo 2° localizamos los siguientes pagos:Casa
Maumejean-Vidrieras: 10.410 pesetas.

e Casa Maumejean-Vidrieras: 1.185 pesetas.

e Mosaicos para el Altar Casa Maumejean: 8.062,50 pesetas.

e Retablo de marmol: 52.000 pesetas.

e Vias y Riegos, obras de cimentacion del retablo de marmol: 3.719,29
pesetas.

e Marmoles del Norte por colocacion del retablo: 2.129,90 pesetas.

Unos elevados gastos que refutan la idea, apoyada por otros autores*, de
que la empresa Maumejean Hermanos era un taller en el que primaba el trabajo
artesanal, vinculado a las destrezas manuales de un artista, o equipo de artistas,
organizados gremialmente y no bajo criterios de produccion industrial. De ahi
que el atelier hispano-francés disfrutara de gran libertad estilistica y de
capacidad de adaptacion a los muchos y diversos encargos recibidos.

En definitiva, las cuentas estan saldadas y la ciudad de Sevilla, en su

ensanche de Nervidn, gozara para siempre de unos mosaicos unicos, los cuales

41. AGAS. FA Sign. Cajon 10 (Asuntos Despachados). Legajo 571. Expediente de Ereccién de la Parroquia de la
Concepcion Inmaculada de la Santisima Virgen Maria. Capitulo 2°. Pagos realizados.
42. Nieto Alcaide, Victor (2011). La vidriera espafiola (22 ed.). Nerea.
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representan no solo el deseo del Cardenal Eustaquio llundain, sino las
preocupaciones, espirituales y mundanas, de la sociedad de un barrio que nacia

al oriente de la capital.
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Resumen:

Sevilla es una ciudad que ha sufrido una gran cantidad de transformaciones
urbanisticas, fruto del devenir historico sin reglamento u ordenanzas que dictaminaran
un modelo urbano acorde a sus habitantes y collaciones. El paso de una ciudad medieval
a una moderna se refleja en los acontecimientos o hechos historicos que abordan a la
ciudad en el siglo XVI, tras la conquista de América, de esa “Sevilla, Nueva Roma” como
la cit6é Vicente Lled, y de los siglos posteriores que lentamente van dando configuracién
mas parecida a la actual, a través de sus cuarteles, collaciones o barrios. En este articulo
hemos cogido como modelo la zona del entorno de la Iglesia de Santa Catalina ya que
ha sido, durante siglos y desde la Hispalis Romana, uno de los ejes principales de la
ciudad.

Palabras Clave: Santa Catalina; urbanismo; Juan Talavera; collacion; ciudad
medieval

Abstrac:

Seville is a city that has undergone a large number of urban transformations, the
result of the historical evolution without regulations or ordinances that will dictate an
urban model according to its inhabitants and collations. The transition from a medieval
to a modern city is reflected in the historical events or facts that addresses the city in
the sixteenth century, after the conquest of America, of that “Seville, New Rome” as
Vicente Lle6 quoted it, and of the subsequent centuries that are slowly giving a
configuration more similar to the currents one, through its barracks, collations or
neighbourhoods. In the article we have taken as a model the area surrounding the
Church of Santa Catalina since it has been, for centuries and since Hispalis Romana, one
of the main axes of the city.

Key words: Santa Catalina; city planing; Juan Talavera; collations; Mediaeval city.
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Hasta 1770 Sevilla habia conservado una estructura urbana fiel a los siglos
anteriores. El casco urbano, de caracter medieval, se habia ido enriqueciendo
desde el siglo XVI con hermosas edificaciones, pero hasta este momento nunca
existieron unas ordenanzas municipales que estructurasen las necesidades del
urbanismo. “Barrios, parroquias y collaciones carecian de contornos precisos y
aun desaparecian o cambiaban sus nombre a compas de los vaivenes de la moda
o el gusto popular, que era quien, en definitiva, bautizaba calles, paseos y
arrabales”. (Aguilar, 1995. p. 35).

EN LA ETAPA DE PABLO DE OLAVIDE

En época de Pablo de Olavide, Sevilla recibe la Real Cédula de 13 de agosto
de 1769, en la que se dictaba la normativa urbanistica para dividir a la ciudad
en cuarteles, barrios y manzanas, siguiendo el ejemplo que Carlos Il habia
aplicado para Madrid. La ciudad quedé dividida en cinco cuarteles, uno para
Triana y cuatro para el casco histérico. Estos a su vez, estarian subdivididos en
ocho barrios gobernados por un alcalde. Todas las casas, iglesias y conventos
debian ser numeradas con azulejos, agrupandolas por manzanas, que en total
fueron 320 manzanas. La iglesia de Santa Catalina qued6 agrupada en el Cuartel
B, Barrio numero 6. (Aguilar, F., 1995).

Segun qué ciudad, el caracter medieval en el urbanismo viene determinado
por las culturas o religiones que hayan predominado en la misma. En el caso de
Sevilla hubo predominancia por las calles estrechas y plazas que constituyeron
el paisaje urbano, "herencia de otros tiempos musulmanes, acentuada por la
proliferacion de ajimeces, algorfas y sobrados, aleros o guardapolvos, voladizos
de otros géneros, poyos tenderetes, pasadizos volados, etc. Las plazas eran casi
siempre simples ensanches de calles, confluencias de varias o espacios ante

puertas de la muralla" (Ladero, M.A., 1980. p. 53).
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Fig. 1. Plano de Sevilla. 1771. Pablo de Olavide, Francisco Manuel Coelho y José Amat. (CORTES, J. et al.,
1985).

La Sevilla del siglo XVIII que refleja por primera vez el plano de 1771, estaba
formada por un extenso y multiforme tejido medieval sustentado, formal y
funcionalmente, en grandes edificios singulares. Entre los edificios
residenciales, por lo general de gran pobreza, sobresalian dominando el espacio
urbano multitud de conventos, iglesias y casas palaciegas. El trazado irregular
de las calles en la ciudad intramuros, estrechas y largas y tortuosas y la escasez
de plazas o espacios amplios para el esparcimiento, congestionaban la trama
urbana y hacian el transito por la ciudad muy dificultoso. La apariencia urbana
del siglo de Olavide estaba determinada desde siglos anteriores: la Catedral, los
reales alcazares, los muelles del puerto, la Audiencia Provincial, el Ayuntamiento
y multitud de conventos e iglesias. No obstante, en este siglo se realizan
importantes obras de restauracion y reforma y se construyen otros nuevos.
(Collantes, A. et al., 1992).

EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX
En los comienzos del siglo XIX, entre los afios 1810 y 1812, se derribaron

numerosos edificios religiosos, hecho que se debié a la desamortizacién
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emprendida por las tropas francesas en su ocupacion de Sevilla. En estos dos
anos y medio, se iniciaron una serie de medidas encaminadas a la trasformacion
de los conventos ocupados para utilizarlos como cuarteles, establos vy
almacenes. La politica urbanistica de José |, influenciado por el Plan de reformas
de Paris del Conde Wailly, tuvo como objetivo la creaciéon de espaciosas avenidas,
la creacion de plazas monumentales, es decir, un plan renovador del viario de la
ciudad que se ceb6 con lo derribos de los conventos de la Encarnacién y de San
Francisco, y de las iglesias de la Magdalena y de Santa Cruz. (Suarez, 1986. pp
21-24).

Otra de las reformas urbanisticas se llevd a cabo en 1835, debido también
a normas desamortizadoras que hicieron que un gran numero de conventos
fuesen abandonados por las comunidades religiosas, pasando a ser derribados
o utilizados para otros cometidos.

Durante el reinado de Fernando VII, el Asistente José Maria de Arjona llevd

a cabo, entre 1825y 1833, una importante labor urbanistica, cuya idea principal
fue el ensanche de las calles interiores y la expansion exterior, que dio como
resultado la creacién de nuevas barriadas. El Asistente Arjona fue un gran
conocedor de Sevilla, “hombre enérgico y de espiritu ilustrado, con afanes de
innovacion y un Ayuntamiento sometido a sus criterios”, dio un paso importante
en adecuar la ciudad a una traza moderna. En cuanto a obras publicas, ademas,
reconstruyo el mercado de la Encarnacion, realizé un nuevo acueducto para la
traida de aguas, proyectd tres paseos de recreo, del Duque, las Delicias y
Cristina, inaugurd tres nuevos cementerios, consolido el alumbrado publico,
pavimento un tercio de calles, realizé mejoras de acceso a la ciudad e inicio6 el
expediente del Puente de Isabel Il, entre otras muchas mejoras urbanisticas de
la ciudad.” (Braojos, 1992. pp.63-64).

EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX

El establecimiento en Sevilla de los Infantes Duques de Montpensier en
1848, llevd a la ciudad a conseguir notables mejoras y al establecimiento de
nuevos criterios urbanisticos, asi como a contribuir al nuevo embellecimiento de
la ciudad. “El alcalde Francisco de Castro, entre 1849 y 1851, promulgd unas
nuevas Ordenanzas y sometié a examen publico los planos de la Plaza Nueva”.
Su sucesor, José Maria Rincon inauguré el Cementerio de San Fernando,

encomendé el disefio de las afueras de la Puerta de Triana, subasto6 las obras de
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la Plaza Nueva, reformé el Paseo del Duque y las Casas Capitulares, eliminé los
arquillos de la calle Hernando Colon, inicié las obras del rio Tagarete, proyecto
los muelles de las Delicias y de las afueras de la Puerta del Arenal y remodelo
la fachada del edificio municipal. Muchas de estas obras publicas, junto con los
alineamientos de calles y plazas fueron realizadas por el arquitecto Balbino
Marron.

En la década de 1840 a 1850, surge la plaza-salén, que responde a un
modelo isabelino influenciado por el urbanismo francés, que consistia en crear
un espacio elevado sobre el nivel del suelo que se resolvia mediante escalinatas
en cada uno de sus frentes, bancos de piedra con respaldos de hierro y arriates
para las plantas. Era una caracteristica que se aplico en esta fecha en todas
aquellas transformaciones de plazas que surgieron, en su mayoria, gracias a los
nuevos proyectos de alineaciones y ensanches como ocurrié con las plazas del
Carbon, o la de la Paja, actual Ponce de Ledn. (Suarez, 1986).

Siendo alcalde de Sevilla Juan José Garcia de Vinuesa entre los afios 1859 y
1865, se acometieron diferentes reformas en la ciudad, destacando el
embellecimiento y urbanizacion de la Plaza Ponce de Ledn trasladandose la feria
de ganado de este sitio a otro lugar.

En 1862, Isabel Il realizé una visita a la ciudad. Esto hizo que se llevasen a
cabo una serie de mejoras urbanas y el surgimiento de numerosos nucleos de
poblacion, por ejemplo la Puerta Osario. No obstante, la gran impulsora de las
reformas urbanas fue la Revolucion de 1868, que procedié a la apertura de
nuevas plazas, vias, alineaciones, y a la supresion de conventos e iglesias que
dieron lugar a espacios y solares. Los celos de la Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria, hicieron que las supresiones de monumentos y algunas
propuestas de ensanches no se llevaran a cabo. En una de estas propuestas,
como anteriormente se ha citado, se encontraba el suprimir la iglesia de Santa
Catalina, junto con otros templos mudéjares de la ciudad. La Real Orden de 23
de julio de 1850 modifico los estatutos de la Academia, pasando a tutelar “los
monumentos y lugares publicos asi como la supervision de las labores
municipales de urbanismo. Para este cometido realizaron un proyecto de
Ordenanzas de Ornato Publico en 1859, que dispuso de amplios informes para
la aprobaciéon de ensanches y alineaciones de calles, como por ejemplo pasoé con
el registro de los planos de las plazas del Carb6n y de la Paja, actual Ponce de
Ledn. (Banda, 1972).
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La politica municipal de la segunda mitad del siglo XIX bas6é sus
transformaciones urbanisticas en la creacién de nuevas alineaciones y ensanches
de calles. A raiz de estas nuevas tramas urbanas, la reina Isabel Il encomendé al
Ayuntamiento la realizacién de planos generales basandose en las reales
Ordenes del 25 de julio de 1846, del 20 de febrero de 1848y del 19 de diciembre
de 1850. Las personas encargadas de realizar estos planos fueron los
arquitectos municipales, como hicieron a lo largo de esta segunda mitad del

siglo XIX, Balbino Marrén, Jaime Font, Eduardo Garcia Pérez.

PLAND TATUMETRECD

N SEVILLA I 5US AFUCHAS

Fi_c.;._Z.TPIano taquimétrico de Sevilla y sus afueras. 1890. Juan Talavera de la Vega y Ricardo Vidal y de So
Escala 1/4000. (AMS, 1890).

4
to.

En 1881 se publicé el “Estudio topografico, sanitario y Estadistico de la
ciudad de Sevilla”, en el que se pusieron de manifiesto las medidas urgentes a
tomar en la ciudad. Las malas condiciones de salubridad en esta fecha se
debieron, entre otros factores, a las inundaciones del rio y a los tapones que se
formaban en las canalizaciones subterraneas. Esto hizo que en 1876, se
promulgara una Ley de Ensanches con la obligacién de cambiar las Ordenanzas
Municipales que mencionaran normativas concretas sobre higiene y salubridad.

Una de las obras importantes que se hizo en esta época, fue el derribo de la
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antigua Alhéndiga. En 1892, el Ayuntamiento aprobd contratar en subasta
publica el derribo del edificio y la reconstruccién de su area convenientemente,
a fin de instalar en ella el Depésito Municipal de Juzgados y de otros servicios.
Este proyecto fue importante para la configuracion del entorno de la iglesia de
Santa Catalina e igualmente para romper la alineacién de la calle Alhéndiga y
hacerla confluir con la calle Almirante Apodaca dandole a ambas mayor

amplitud'.

5
|
8 Zany

TSt ST eIt

S SeRs e

et

B o e e G ————————g
Fig. 3. Plano de Sevilla de 1891. Escala 1/8.000. Antonio de Padura y Manuel de la Vega. (CORTES, J. et al.,
1985).

La siguiente Ley de Ensanche, reforma interior y saneamiento de las grandes
poblaciones se promulg6 en 1895. Basandose en ella, Juan Talavera de la Vega
redacté en 1901 una reforma interior que afectaba a todo el recinto del casco

historico de la ciudad. Estos proyectos tuvieron que ser autorizados por la

' A.M.S. Seccién Obras Publicas. Coleccion Alfabética Palacio de Justicia. C. A. (531-535) 112 pieza (Proyectos
de Juzgados y dependencias municipales que contiene memoria, condiciones facultativas y econémicas,
presupuestos y planos de 1893). Folios sueltos.
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Comision de Monumentos de la Academia de Bellas Artes y por la Comisiéon de
Obras Publicas del Ayuntamiento, pero en algunas ocasiones la negativa de Juan

Talavera a adecuarse a la ley de 1895 le hizo perder algunos de éstos.
EN LOS COMIENZOS DEL SIGLO XX

A comienzos del siglo XX, se van a elaborar nuevos planos urbanos, ademas
cada plan urbanistico o proyecto de ensanche tenia que ir acompanado de un
plano de la ciudad. La necesidad de planeamiento para la proyeccion de
ensanches quedo6 atenuada por las actuaciones urbanisticas realizadas a finales
del siglo XIX en torno a la ronda histérica, una vez derribadas las murallas y la
mayoria de las puertas. En los afos anteriores a la Exposicion Iberoamericana
de 1929, la preocupacion por tan importante acontecimiento, hizo que muchos
de los proyectos que no se aprobaron a finales del siglo XIX se volvieran a
retomar. Es el caso del expediente que realiz6 Juan Talavera en 1901 para la
apertura de una via que prolongara la calle AlImirante Apodaca.

En 1928, la preocupacion constante del Ayuntamiento por resolver los
problemas de circulacion y para descongestionar un sector tan poblado en esta
época como era la collacion de Santa Catalina le llevo a retomar el proyecto. El
expediente estaba ya muy avanzado, detallandose en el mismo los puntos
terminales sobre lo anteriormente ejecutado y uniendo las calles en plano con
la reformada Plaza Ponce de Leodn. Para ello, se llevd a cabo una valoracion de
fincas que serian afectadas, explicitadas en un plano realizado por Talavera. Se
trataba de las casas numeros 3, 5, 7, 9 de la calle Alhdndiga, las casas nimeros

1,3,5 y 6 de la calle Santiago y los numeros 16y 17 de la Plaza Ponce de Leon 2.

2 A.M.S. Seccidon Obras Publicas. Coleccién Alfabética Alineaciones. Afio 1928. Expediente n°® 86. Folios sueltos.
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Iano de ensanch

e y alineacion de la Calle Almirante Apodaca y Plaza Ponce de Ledn. Arquitecto Juan
Talavera, ario 1930 (AMS, 1928).

Fig. 4.

Para la valoracion de las fincas afectadas, el Ayuntamiento tuvo en cuenta la
renta bruta y el liquido imponible que figuraba en el Catastro, asi como la clase
de construccioén, estado de vida y forma del solar. A la expropiacion forzosa se
tuvo en cuenta el precio, las partidas legales de indemnizacion por dafos y
perjuicios aplicados en la Ley de 18 de marzo de 1895 que ascendieron a
588.702,76 pesetas. Seguidamente, el arquitecto municipal Carrera aprobé el
presupuesto de la pavimentacion de la zona “con adoquinado pequeno sobre
firme de hormigén y rejuntado con mortero de cemento” con un coste de
59.377,50 pesetas’.

En este proyecto se observa, que al romperse la calle de la Alhondiga hacia
que la Iglesia de Santa Catalina quedase totalmente exenta de construcciones
anexas, cumpliéndose asi las teorias de Viollet-le-Duc basadas en dejar al
edificio exento.

Seguidamente a la enajenacién de las parcelas sobrantes por el derribo para
el ensanche de la calle Almirante Apodaca, el propio Ayuntamiento mandé

realizar en junio de 1930 la continuacion de dicho ensanche, esta vez

3 Ibidem.
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denominandolo de Santa Catalina y que a su vez se encontraba dentro del
proyecto de la gran via Campana-Osario. Dentro de este estudio se incluyé el
enajenar la Plaza de Jauregui, -hoy Plaza del Padre Jer6nimo de Cérdoba-, debido
a que se consideraba innecesaria y no cumplia finalidad alguna, nada mas que
la de romper la uniformidad de la gran via proyectada, ademas de que se
encontraba enfrente de la Plaza Ponce de Ledn, mucho mas bella y urbanizada®“.

El expediente fue instruido por el quinto teniente de alcalde del
Ayuntamiento, Sanchez Pineda, que a su vez era el delegado de Obras Publicas
y encomendd como propuestas, primero: que se acordase con urgencia y antes
de que acabase la restauracion de Santa Catalina por Juan Talavera y las reformas
de consolidacion del Palacio de Justicia. Habia que adquirir las fincas de la calle
Santiago y Plaza Ponce de Ledn para proseguir con la prolongacion de la via.
Segundo: enajenar las parcelas sobrantes de alineaciéon en este sector y
reconstruir cuanto antes las fachadas que las mismas debian tener, y tercero:
que se realizara con urgencia el proyecto por los técnicos titulares con el fin de

enajenar los solares y proyectarlos para la via publica®.

CONCLUSIONES

Como antes se ha visto todas estas reformas urbanisticas derivaron en la
trama urbana actual. El entorno de la iglesia se configura de la siguiente forma,
al Norte linda con la Calle Santa Catalina que era una calle muy estrecha sin
apenas acceso y que en época medieval fue el cementerio de la collacién; por la
parte de la cabecera limita con la Plaza Ponce de Le6n, que hasta finales del siglo
XIX tuvo anexado al mismo, una fabrica de sebos y otra de corcho. Por el Sur
linda con la actual calle Juan de Mesa, que en 1930 se convirtid en la nueva
prolongacion de la calle Almirante Apodaca; por el Este con la calle Santiago, fue
una de las vias mas alteradas también para dejar exenta la iglesia y para los
proyectos de ensanches; por el sureste, con la calle Carrion Mejias de reciente
creacion, y por el sur, la calle Alhéndiga y calle Almirante Apodaca que fueron

las mas afectadas en las reformas urbanisticas del siglo XX.

4 A.M.S. Seccién Obras Publicas. Coleccién Alfabética: Alineaciones. Afio 1930. Expediente 119. Folios
sueltos.
® Ibidem.
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Fig. 5. Plano de Sevilla. 1910. Escala 1/5000. Antonio PoTey y Poley. (COR~ﬁ:‘:§: J. etal., 1985).

Fig. 6. Plano de Sevilla. 1918. 1/10000. Es un plano callejero, donde se representa la Sevilla de la exposicion.
(CORTES, J. et al., 1985).
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Resumen:

La reciente exposicion en la Bienal de Venecia de 2022, que tuvo como
protagonistas a los artistas Masbedo con una instalacién de video titulada “Pantelleria
2022, nos permite reflexionar, a 80 afios del desembarco en Sicilia, sobre la importancia
del estatus de la imagen como testimonio de guerra. La instalacidon de video, partiendo
de datos de archivo, recupera un hecho aparentemente secundario en la historia de la
Segunda Guerra Mundial, pero fundamental para los habitantes de Pantelleria: la
grabacién de un “combat film” filmada por cineastas que acompanaban a las tropas
angloamericanas en junio de 1943. Independientemente de su finalidad, estos
documentos nos permiten dos tipos de andlisis: uno relativo al papel de las imagenes
como documento en el estudio de la historia, y otro para reflexionar sobre el pasado
desde un punto de vista temporalmente desplazado en el presente, con el fin de
convertirlo en terreno de debate y comparacion

Palabras Clave: Pantelleria; Masbedo; Video installacion; Memoria; Imagenes.

Abstrac:

The recent exhibition at the Venice Biennale 2022, which featured the artists
Masbedo with a video installation entitled ‘Pantelleria 2022’, allows us to reflect, 80
years after the landing in Sicily, on the importance of the status of the image as a
testimony of war. The video installation, based on archival data, recovers an apparently
secondary event in the history of the Second World War, but fundamental for the
inhabitants of Pantelleria: the recording of a ‘combat film’ by filmmakers accompanying
the Anglo-American troops in June 1943. Regardless of their purpose, these documents
allow us two types of analysis: one concerning the role of images as documents in the
study of history, and the other to reflect on the past from a temporally displaced point

of view in the present, in order to turn it into a terrain for debate and comparison.

Key words: Pantelleria; Masbedo; Video installation; Memory; Images
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CONSIDERACIONES PRELIMINARES

;Queé seria de la Historia sin el uso de imagenes? Un retrato, una estatua,
una inscripcién, un tapiz o, mas recientemente, una fotografia, una pelicula, un
video pueden representar “pruebas”’ historicas a la altura de las mas
tradicionales, ayudandonos a comprender mejor acontecimientos y contextos
cercanos o lejanos. Las imagenes a menudo golpean mas que las palabras, se
quedan dentro y acompanan nuestras vidas. “La palabra escrita es abstracta”,
nos dice Gisél Freund, “pero la imagen es un reflejo concreto del mundo en el
que cada uno vive” (Freund, 1974). Italo Calvino ya razonaba sobre este tema en
1985, cuando en sus Lecciones americanas (la de la visibilidad), escribia que «el
problema de la prioridad de la imagen visual o de la expresion verbal [...] se
inclina decididamente del lado de la imagen visual (Calvino, 1993, p.97); toda
historia, segun el autor, tiene que contar con el poder de las imagenes.

Desde los albores de la prehistoria, el hombre ha necesitado manifestar
su ser al mundo a través de un vestigio: pensemos en el papel decisivo de las
imagenes rupestres, que, aunque de forma estilizada, nos narran
acontecimientos cotidianos a los que hemos atribuido valores rituales y
apotropaicos. El historiador del arte Francis Haskell, en su libro Historia y sus
imagenes, utilizé las imagenes de las catacumbas romanas como fuentes para
la historia del cristianismo primitivo. Los ejemplos aportados por conocidos
historiadores del arte, desde Johan Huizinga hasta Aby Warburg y Jacob
Burckhardt, muestran como las imagenes y los textos avanzan en paralelo.
Como ejemplo para todos, el renombrado Instituto Warburg fue uno de los
primeros en promover y fomentar este método, poniendo en pie de igualdad las
imagenes y las fuentes escritas. Mas que fuentes, el pasado, como decia Gustaaf
Renier, nos deja “huellas” a las que recurrimos como “pruebas para verificar”,
dando forma y sentido a los hechos histéricos. Con la invencion de la fotografia
primero y del cine después, seguidos del desarrollo de otros medios afines
(radio, television, audiovisual, etc.), se nos ha permitido ser testigos
presenciales de ciertos acontecimientos historicos del siglo XX. En esta
contribucion, limitaremos nuestra investigacion a un solo tipo de imagen, el

audiovisual, conscientes de que aun son muchas las criticas expresadas por los
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historiadores, llegando a hablar de la “invisibilidad de lo visual’'. Hans Belting
sefial6 como las imagenes, a pesar de su omnipresencia en la cultura
contemporanea, escapan a menudo a nuestra atencion consciente. En nuestra
sociedad, ya saturada de imagenes, muchas de ellas se vuelven “invisibles” en el
sentido de que no se tienen realmente en cuenta ni se comprenden. Este
concepto refleja la complejidad de las interacciones entre las imagenes y la
percepcion humana, asi como su ubicuidad en nuestra vida cotidiana. De hecho,
no hay que cometer el error de creer que estos nuevos medios nos muestran
una realidad irrefutable, algo absolutamente objetivo, como se creia en los
primeros tiempos de la fotografia o el cine. Las principales dudas metodoldgicas
que plantea a la historiografia el estudio de una pelicula o de una fotografia
pueden resumirse en tres puntos: existe una dificultad para traducir el lenguaje
iconico en lenguaje verbal y para examinar las imagenes con herramientas
verbales; en el cine no puede haber una verdad absoluta porque toda una serie
de elementos son siempre manipulables a través de la puesta en escena y el
montaje; en el cine existe también una intencionalidad que no siempre es facil
de identificar, pero casi siempre vemos la pelicula desde una perspectiva muy
precisa, la del director o el autor. Si «todo es una fuente para el historiador» en
palabras de Le Goff, muchos historiadores «no habrian podido completar sus
investigaciones en campos relativamente nuevos [...] si se hubieran limitado a
las fuentes tradicionales [...]» (Burke, 2017, p. 17). Por lo tanto, los nuevos
medios también pueden ser utiles para comprender ciertos hechos historicos y
contribuir, junto con otras fuentes, a una mayor conciencia de lo que se estudia.
Las narraciones audiovisuales con contenido historico, ya sean documentales o
peliculas, se relacionan con la investigacion histérica de una forma
completamente distinta a las fuentes escritas. Si, en efecto, una narracién oral o
escrita, una vez divulgada en el debate publico, puede generar memoria, una
imagen, una fotografia, pero mas facilmente una pelicula, genera testimonio (
Halbwachs, 1996; Wieviorka, 1999; Delage, 2006). Un rasgo caracteristico del
audiovisual es, pues, su capacidad para seducir al espectador con imagenes,
sonidos y palabras que le devuelven del pasado al presente en el que vive. La
gente que va al cine o enciende la televisidon para informarse esta motivada por

la curiosidad y, desde luego, no espera un relato detallado y preciso de lo que

' El concepto fue desarrollado principalmente por Hans Belting, historiador del arte y de la teoria de la imagen.
En su obra “An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body”, Belting explora la naturaleza cambiante de
las imagenes en el contexto cultural, social e histérico.
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esta ocurriendo: el interés por un acontecimiento es proporcional a su novedad
e inversamente proporcional a su duracién. Se teme que este eterno presentismo
anule la distancia con el pasado; sin embargo, sefiala Jean-Louis Comolli, se trata
de un pasado que se representa en nuestro presente, pero que hace
«directamente visible lo que no se ve: el paso del tiempo sobre los rostros y los
cuerpos» (Comolli , 2006, p. 144). Sin duda, el presentismo tiende a nivelar la
experiencia histérica hacia la dimensién del momento presente, ya que crea la
impresion de observar directamente el pasado. Sin embargo, es uno de los
elementos de la construccion de una pelicula que aporta importantes ventajas
expositivas y que puede compensarse con la utilizacion adecuada de otros
factores. Esta ambigliedad debe examinarse en la practica de las imagenes para
ver si puede recomponerse y eludirse. El relato audiovisual se manifiesta a
menudo en un marco emocional y eventual, sumergiéndose en los detalles
minuciosamente narrativos y a menudo anecdéticos. Aunque este enfoque capta
la atencidén por su inmediatez y emocion, corre el riesgo de relegar a una
posicién marginal los procesos subyacentes y los fendmenos a largo plazo. ;Cual
es el resultado? Una experiencia mas cercana a la identificaciéon voyeurista que
a una verdadera reflexién sobre el pasado. Existe el peligro de perder la
percepcion de la distancia temporal, situando los acontecimientos en un eterno
presente, privandonos asi de la profundidad y la comprension que soélo puede
ofrecer una vision mas amplia. A menudo, el aspecto emocional de una imagen
se presenta como una antitesis del rigor racional de la historiografia, que se
dedica a analizar objetivamente su objeto de investigacion. Sin embargo,
profesionales del documental como Jean-Louis Comolli y Chiara Ottaviano nos
recuerdan que la emocién es un elemento valido del conocimiento, dotado de
un valor intrinseco propio (Ottaviano, 2008. pp. 105-125; Comolli, 2006, pp. 89-
97 y 145-156).

Contrariamente a considerarla Unicamente como un rasgo perturbador, la
emocion es intrinseca a la memoria y, en consecuencia, a la propia historia.
Representa una fuerza poderosa en la esfera audiovisual. Mientras que la
historiografia tradicional arraiga la narracion del pasado en la suma de hechos,
nosotros nos planteamos la pregunta crucial: jdeberia este enfoque formar parte
Unicamente del audiovisual? Una investigacion empirica de una videoinstalacion
especifica puede aportar respuestas concretas a esta pregunta, explorando la
posibilidad de ahondar en los procesos historicos a través del poder de las

imagenes.
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ESTUDIO DE LA FUENTE AUDIOVISUAL

En su acepcion habitual, el audiovisual suele utilizarse como adjetivo, por
ejemplo, discurso audiovisual o como sustantivo: “lo audiovisual”, un término
genérico que engloba todos aquellos productos materiales que se utilizan para
producir, almacenar, transmitir, reproducir, etc., aquellos discursos compuestos
tanto de imagenes como de sonidos. Hay dos elementos clave en el concepto de
lo audiovisual: por un lado, la unidad discursiva de sonidos e imagenes y, por
otro, su registro y posibilidad de reproduccion y/o transmision. Lo que esta en
juego no es so6lo un conjunto de técnicas, sino también un nuevo lenguaje, una
nueva forma de manejar la informacion, una nueva cultura y, por tanto, una
nueva pedagogia: un descubrimiento propiciado tanto por el fracaso de una
entendida como ayudas como por el debate cultural provocado por McLuhan en
los afnos Setenta. Poco a poco, fue madurando la conciencia de que nuestra
cultura se enriquecia no con herramientas técnicas, sino con un lenguaje
multiple y particularmente poderoso, capaz de reapropiarse, a un nivel
tecnologico superior, de la riqueza de la comunicacién oral y del contacto directo
con la experiencia: ahora podemos comunicar mas alla de las palabras,
ofreciendo al receptor tal cantidad de informacién visual y sonora, para hacerle
vivir, de una forma que sigue siendo vicaria, la experiencia que queremos
contarle.

Una tarea especialmente ardua en el analisis de nuestro trabajo sera evitar
una lectura anacrénica, tratando en cambio de situar la fuente en el contexto
temporal en el que surgi6é. En sintonia con el planteamiento de Ortoleva,
proponemos superar los dos principales enfoques metodolégicos: el que
considera la fuente audiovisual como proyeccién de una mentalidad colectiva,
mero receptor pasivo de un pensamiento colectivo; el que la ve como un
verdadero agente histérico, un actor activo en relacion con una masa pasiva
(Ortoleva, 1991). El texto filmico puede desempenar un doble papel: por un lado,
actuar sobre la sociedad contribuyendo a modificar el pensamiento colectivo;
por otro, ser un espejo fiel de la sociedad, reflejando sus necesidades y
aspiraciones. Estas dos lecturas no solo pueden, sino que deben
complementarse y complementarse. Otro aspecto que examinaremos es el uso
publico de la historia, considerado positivamente en la medida en que fomenta

una profunda democratizacién del consumo y la produccion historiografica. En
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linea con la lecciéon de Ortoleva, el historiador contemporaneo Giovanni De Luna
propone una vision de la creacién estética y social como una encrucijada: «el
cine es un punto de encuentro entre dos direcciones; por un lado, toma
materiales del universo social, los procesa, los reformula por otra, utiliza esta
practica para comunicarlos, para hacerlos comprensibles a sus espectadores»
(De Luna, 1993, p. 217). Hoy en dia, todo historiador se enfrenta al estimulante
reto de este nuevo uso publico de la historia y, para responder eficazmente,
debe adaptarse a una nueva relacién dialéctica con los medios de comunicacion.

Presentada en la Bienal de Venecia de 2022, la videoinstalacién
“Pantelleria” es el resultado del trabajo del dio de artistas italianos Nicolo
Massazza y lacopo Bedogni, conocidos como Masbedo?. Remitiéndose a la
gesamtkunstwerk wagneriana, su produccién se ha caracterizado desde el
principio por una mezcla de lenguajes que relacionan imagen, sonido y palabra.
En la obra de Masbedo es facil ver en filigrana el trabajo realizado entre
principios de los afios Setenta y la primera mitad de los Ochenta por Harun
Farocki. Interesado por las transformaciones introducidas por los medios
electronicos tanto en la experiencia de la guerra como en la sociedad civil, es a
partir de la Guerra del Golfo cuando Farocki propone una reflexion sobre las
imagenes producidas por maquinas de guerra teledirigidas, la ampliacion del
campo visual humano y la integraciéon de multiples fuentes de informacién en la
visualizacién del campo de batalla. En el famoso documental "In War at a
Distance" (2003), Farocki, interesado en como se desarroll6 la Guerra del Golfo
y cOmo esta alteré la vision, los pensamientos, los fantasmas, los gestos y las
emociones de quienes participaron en ella (Didi-Huberman 2010, pp. 103-104),
nos recuerda que no se trata de una ausencia, sino de una exclusion
intencionada de los elementos antropomorficos del encuadre. Estos no anaden
ninguna informacion relevante para la consecucion del objetivo militar; por el
contrario, constituyen una especie de ruido de fondo, una “molestia” perceptiva
en la transmisién y recepcion de la senal visual. Ademas, la presencia de muerte
en las imagenes produciria la indignacion de quienes, que, tras un telediario, se
detenian en ellas. La historia de las representaciones audiovisuales de la guerra
nos ensefia que las tacticas militares y los reportajes de guerra tienden a

coincidir; las imagenes se producen con fines militares y su difusién y circulacion

2 El grupo Masbedo fue fundado en 1999 por dos artistas, Nicolo Massazza y lacopo Bedogni. Sus creaciones
oscilan entre el videoarte, la fotografia, el cine y las instalaciones multimedia. Masbedo ha colaborado con
diversos artistas, cineastas e instituciones culturales. En 2009, Masbedo colaboré en la direccion de las escenas
de arte contemporaneo de la pelicula “lo sono I'amore”, dirigida por Luca Guadagnino.

119



VAINART. Revista de Valores e Interrelacion en las Artes. e-ISSN: 3020-5727

Num. 6—Ano 2024

Lucrezia Adamo

publica estan controladas por los militares y la politica (Farocki 2004, p. 15). A
diferencia de Farocki, que hace converger su trabajo artistico en una activa
politica de representaciones a través de la cual sondeaba el funcionamiento de
lo visible y sus multiples subdivisiones y configuraciones dentro de las practicas
sociales, con el duo Masbedo, la historia y los relatos vuelven al primer plano.
Como arquedlogos del presente recuperan una huella del pasado, que al parecer
segundaria, se convierte en un monumento cuyas condiciones de produccion
histérica y, por tanto, su intencionalidad inconsciente, necesitan ser
redescubiertas a través de una critica interna. Una historia que sin imagenes no
existe, porque son las imagenes, mas que las palabras, las que se imprimen en
la memoria. Son imagenes emocionales en las que la guerra se convierte en una
forma de espectaculo, evitando la espectacularizacién en el respecto la dignidad
de las victimas. Esto plantea el problema ético de las imagenes, donde las
imagenes que documentan acontecimientos dramaticos o violentos deben
equilibrar la necesidad de informar al publico con el respeto a los implicados y
sus familias. En una continua colision entre pasado y presente que cuestiona el
sentido de esa repeticion, y la frontera tan actual entre historia y espectaculo,
entre la representacién y la tragedia. Es inevitable considerar como las imagenes
de las guerras actuales representan a la perfeccion esta dindmica. Esta continua
colision entre pasado y presente, entre historia y espectaculo, nos obliga a
cuestionar el significado y el uso de las imagenes de guerra. Debemos
preguntarnos hasta qué punto estas imagenes sirven realmente para informary
sensibilizar, y hasta qué punto contribuyen a la banalizacién de la tragedia
humana. Ademas, esta dualidad revela una tension profunda en nuestra
percepcion de los conflictos bélicos. Por un lado, las imagenes tienen el poder
de movilizar la opinion publica, de generar empatia y en cierta medida de
impulsar acciones humanitarias. Sin embargo, por otro lado, la constante
exposicion a estas imagenes puede desensibilizarnos, transformando el
sufrimiento real en un mero espectaculo mediatico.

Es crucial entonces el trabajo de los Masbedo que inducen a reflexionar
sobre el papel de los medios de comunicacién y sus responsabilidades en la
representacién de la guerra. La pregunta fundamental que debemos hacernos
es: jqué efecto tienen estas imagenes en nuestra comprension y respuesta a los
conflictos? jNos ayudan a entender mejor las complejidades de la guerra y a
promover la paz, o simplemente nos adormecen ante la brutalidad del conflicto?

Ellos comprenden que la imagen es un arma y no s6lo un punto de paso en la
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comunicacién, preguntandose hasta qué punto se puede dejar libre, dejar que
funcione en la cabeza y en el inconsciente de la gente. La respuesta a estas
preguntas no solo determinara nuestra percepcion del presente, sino también

como recordaremos y aprenderemos del pasado..

EL CASO DE PANTELLERIA: ANTECEDENTES

«Pantelleria... es sin duda un hito en la historia de la aviacion militar»® .

Con esta frase, el General James A. Doolittle, describi6 la accion militar
como la mas importante de la historia de la aviacion. Entre el 9 de mayo y el 11
de junio de 1943, la isla de Pantelleria fue violentamente bombardeada por las
tropas aliadas, obligando a las tropas del almirante Pavesi a una rendicion
inmediata (Barone, 2000; Dal Piaz, 2004,p. 35; Alajmo, 2003; Ferrara, 2008, pp.
133-142; Ferrara, 2017). La de Pantelleria fue una conquista necesaria, en la que
el bombardeo sirvié de laboratorio para ensayar nuevas técnicas de guerra,
preludio de los desembarcos que poco después afectarian primero a Sicilia y
luego a Salerno y Anzio. Exactamente tres dias después del desembarco aliado,
el 14 de junio de 1943, los habitantes de Pantelleria fueron evacuados del centro
de la ciudad. ;El motivo? Lo contaron los propios habitantes de la isla, que desde
las colinas circundantes, adonde fueron trasladados temporalmente,
contemplaban impotentes la destruccion de sus hogares. Un equipo de filmacion
estadounidense que acompanaba a los soldados estaba dispuesto a rodar lo que
ellos llamaban escenas “documentales”, pero al igual que otros documentales
similares (peliculas de combate o combat film* estaban destinadas
principalmente a los archivos de los servicios secretos y s6lo marginalmente a
un uso propagandistico. Eran peliculas rodadas por camardgrafos militares en
condiciones precarias, sin escenografia y con montaje p6stumo, y por eso
mismo resultan poco fiables no tanto por un defecto ideolégico como por su
caracter fragmentario y extemporaneo. En Pantelleria, las casas del centro que
se habian salvado de los 140 bombardeos aéreos volaron por los aires: alrededor

del 80% del principal asentamiento de la isla se habia perdido. Segun algunos

3 Roma, Archivio Storico Istituto Luce, Sbarco alleato a Pantelleria e incontro a Casablanca 18 C 402, Combat
film / RW537, 06/1943, bianco e nero, muto, Combat film / RW537.

4 Se trata de un género cinematografico que se centra en la representacion de conflictos armados y escenas
de batallas. Estas peliculas suelen explorar las experiencias de los soldados, tanto en el campo de batalla
como en su vida personal, y a menudo destacan el valor, el sacrificio, el miedo y la brutalidad de la guerra.
Las peliculas de combate pueden variar mucho en cuanto al escenario, el periodo historico y los conflictos
especificos representados.
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testigos supervivientes, se plane6 un simulacro de ataque aéreo con aviones B17
y B24, que lanzaron sacos de arena mientras los artificieros estadounidenses
volaban las casas, con efectos mejor dirigidos que los que habrian conseguido
las bombas reales’. El castillo medieval se salvo, pero sélo porque un artificiero
cometié un error; asi se produjo la segunda baja estadounidense; la primera
habria muerto por la coz de un legendario burro de Pantelleria, que
evidentemente no habia querido obedecer las 6rdenes del almirante (Alajmo,
2003).

Ahora intentaremos salir de la narracién para utilizarlo como documento,

haciéndolo interactuar en el «<mundo que lo rodea y con el que necesariamente
se comunica» (De Luna, 1993. pp.143-140). Si para el historiador Jacques Le
Goff, el «documento es un producto de la sociedad que lo fabricé segun las
relaciones de las fuerzas que detentaban el poder en ella» (Le Goff, 1978)
procesar el documento significa encontrar las causas que hicieron de él un
monumento, es decir, un signo del pasado a través del cual una sociedad
elaboro, seleccion6 y construyd su propia memoria. Le Goff prosigue:
El documento no es inofensivo. Es el resultado, en primer lugar, de un
ensamblaje consciente o inconsciente de la historia, de la época, de la sociedad
que lo produjo, pero también de las épocas sucesivas durante las cuales ha
seguido viviendo, tal vez olvidado, durante las cuales ha seguido siendo
manipulado, tal vez en silencio. El documento es algo que permanece, que
perdura y el testimonio, la ensefanza (por recordar su etimologia) que lleva
consigo debe analizarse primero desmitificando su significado aparente. El
documento es un monumento. Es el resultado del esfuerzo realizado por las
sociedades historicas para imponer al futuro -voluntaria o involuntariamente-
esa determinada imagen de si mismas. Todo documento es una mentira. Un
monumento es ante todo un disfraz, una apariencia engafiosa, un montaje.
Primero hay que desmontar, demoler ese montaje, deconstruir esa construccion
y analizar las condiciones en las que se produjeron esos documentos-
monumentos (Le Goff, 1978, pp. 38-43).

Asi la historia puede convertirse en narracién, imagen e incluso
testimonio, o mas aun, en memoria, es decir, en atestacion al presente de la

experiencia que tuvo lugar. En su papel de narradores, los medios de

s Como otras peliculas de combate, ésta es el resultado de un intrincado trabajo de montaje y sonido que deja
entrever la intervencion de un director, y examinando las secuencias de la pelicula muchos elementos parecen
incongruentes
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comunicaciéon contribuyen a construir marcos de referencia compartidos,
inyectando determinados acontecimientos y opiniones en el circuito de la
realidad, sugiriendo reticulas interpretativas que orientan y condicionan nuestra
mirada y juicio en relacidon tanto con los acontecimientos pasados y presentes,
como con los futuros. Su papel como “constructores de sentido” es un fuerte
gesto politico para reflexionar sobre las formas en que la sociedad se
autorrepresenta y se enfrenta al fenomeno de la guerra, poniendo de relieve las
lagunas, manipulaciones y omisiones en el tejido de la memoria: es de hecho en
lo que se expulsa, se rechaza, se silencia, se oculta, en lo que necesitamos
observar, entender, comprender, para llenar las lagunas narrativas y permitir un
procesamiento adecuado de los datos. El soci6logo Paolo Jedlowski escribe
sobre la elaboracion:

La elaboraciéon es una modalidad particular del trabajo mnésico: al
funcionamiento espontaneo de los mecanismos del olvido que tienden a
descartar de la conciencia lo problematico o perturbador y también a los
mecanismos deliberados de la voluntad politica -que tienden a modelar la
memoria comun al servicio de la constitucion de las llamadas “buenas
identidades”, constituye la confrontacion consciente con lo negativo en un
proceso que coincide con una asunciéon de responsabilidad ante la propia
historia [...]. Esta asuncion conlleva tanto el intento de comprender la génesis
de los acontecimientos a los que se refiere como de utilizar esta comprension
como baza para orientarse en el futuro. Mas que un reconocimiento cognitivo
del pasado, la elaboracion es una confrontacion vivencial. Pero la elaboracidon no
es una labor exclusivamente mnésica de los individuos. Para que el pasado sea
elaborado, debe ser posible narrarlo, y en este sentido la legitimidad o no que
proporciona el discurso publico es crucial. Lo que la comunidad no reconoce
permanece en silencio. Es un problema que se plantea para todos los pasados
de los que puede decirse que son traumaticos de un modo u otro (Jedlowski,
2020-2021, pp. 4-5).

ENTRE LA MEMORIA Y EL TESTIMONIO

«Estoy contando una historia vaga, jquieres oirla?»
La historia de “Pantelleria” de Masbedo cobra vida a través de las palabras
y la voz del escritor Giorgio Vasta. Esta historia, centrada en un segundo

bombardeo filmado exclusivamente para el rodaje de una pelicula de combate,
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es descrita por Vasta como algo que «nunca ocurrié y es muy cierto, no hay duda
de que ocurrid, pero nunca ocurrio...».

La base de investigacion de Masbedo fue un importante trabajo de
investigacion de archivo, entendiendo el archivo no s6lo como memoria, sino
como motor de una nueva interpretacion contemporanea de los valores
colectivos. El viaje y estancia en Pantelleria les permitid explorar los relatos y
testimonios de los supervivientes, desvelando los lugares donde tuvieron lugar
los hechos. El relato que surge se convierte asi en una historia “terapéutica”, que
pone de relieve la tension entre la verdad y su distorsién ideoldgica, entre la
realidad de las bombas y su representacién visual. Este relato, superando los
confines de la isla, se convierte en colectivo, y es gracias a la videoinstalacion
que han conseguido implicar de forma artistica a los habitantes de Pantelleria.
El sonido, las imagenes, las palabras, incluso el silencio, evocan la memoria de
los lugares. En el proceso creativo de esta obra, la concepcion del sonido asume
un papel central, equivalente a la construccién de imagenes en movimiento. No
se compone una banda sonora que acompane a las imagenes, entendiendo el
componente acustico como una “presencia” del lugar que hay que captar,
reelaborar y recontextualizar para hacer dialogar las imagenes. El paisaje sonoro
de Pantelleria se construye progresivamente, a partir de las diversas huellas
acusticas de la isla: desde la sinfonia natural del viento, el batir de las olas del
mar, hasta el rebuzno de un burro en una caverna subterranea. Se entrelazan
las huellas sonoras de la presencia humana que coloniza los espacios de la isla
y de la memoria, reconstruida a través del ruido sordo de las pisadas en los
tuneles, el muestreo del acordeodn reelaborado electrénicamente y la percusidn
que reactiva la percepcion distorsionada de los sonidos de la guerra (Ottomano,
2022, pp. 97-103). El sonido se convierte en la memoria de una guerra que se
oye mas que se ve, la dimension emocional o experiencial asociada a los sonidos
y su interaccién con el entorno (el ruido de los aviones que se acercan, el silbido
de las bombas lanzadas y el estruendo de la deflagracion) que reviven junto a
los datos de la “historia oficial”. La experiencia subjetiva de la guerra se funde
con la realidad auditiva de la pelicula de combate proyectada sobre los
escombros y los edificios reconstruidos, asi como con la realidad fisica y vibrante
de la orquesta local. Dar voz a las “historias” significa no sélo crear un tejido de
sonidos directos y manipulados, sino también construir una dramaturgia circular
que parte de la situacion actual de la isla, penetra en las profundidades de los

recuerdos localizados en el bunker subterraneo y regresa a la Pantelleria
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contemporanea. Tras las imagenes de bunkeres, bombardeos y ruinas, se
produce un cambio de tono, una epifania de algo inesperado: un baile de
mascaras de los habitantes de Pantelleria. Acompafnados por la orquesta local,
este momento nos aleja del caos de la guerra, encontrando en la musica un
espacio de reactivacion del pasado y de liberacion en el presente. El baile de
mascaras se convierte en la celebracion de una vuelta a la vida y, al mismo
tiempo, en el sintoma de una difraccion temporal, la suspension de pasado y
presente que pretende aliviar la herida aun abierta de la destruccion. El grupo,
manifestandose como tétem a través de un proceso social, se transforma en
reliquias e idolos de una especie de religion civil. Estos objetos adquieren un
significado sagrado, consolidando la unidad del grupo y ascendiendo a un plano
superior. En este contexto, el arte se convierte en una nueva categoria expresada
a través de una coleccion de objetos conservados para las generaciones futuras.
La transmision de estos objetos se convierte en una intervencién colectiva en la
historia, un acto de construccion de una “memoria colectiva” que constituye el
fundamento y la demostracién de la identidad del grupo (Halbwachs, 2007). Es
importante subrayar que no se pretende manipular instrumentalmente la
historia; al contrario, se destaca su uso publico y su importancia en la
construccion y comunicacion de la identidad de grupo.

Hay usos del pasado que implican directamente a la memoria y a las
identidades individuales y colectivas y que pueden tener potenciales positivos,
como enriquecer la conciencia histérica de los espectadores o sacar ciertos
temas y cuestiones de los estrechos circulos de expertos y convertirlos en
terreno de debate y confrontacion, en un proceso de “democratizacién” de la
historia (Gallerano, 1999).

A través de su obra, los Masbedo plantean al pasado el mismo tipo de
preguntas que le hacen los historiadores: no solo qué ocurrié y por qué, sino el
significado de lo ocurrido para nosotros hoy. Estas preguntas no se resuelven
del mismo modo que lo haria un historiador académico, sino con las
posibilidades del medio visual. De ello se deduce que el papel del videoarte (en
nuestro caso) no es tanto reproducir fielmente el pasado, sino mas bien
interrogarlo, comprenderlo y volver a presentarlo segun una determinada
interpretacién. Si la busqueda de la verdad, aunque sea parcial, representa la
primera misién del historiador, también es cierto que escribir la historia significa
contar un vacio, relatar su «elusividad» (Certeau, 1975). Esta elusividad ayuda a

explicar por qué citando el pensamiento de Benedetto Croce retomado por

125



VAINART. Revista de Valores e Interrelacion en las Artes. e-ISSN: 3020-5727

Num. 6—Ano 2024

Lucrezia Adamo

Antonio Gramsci en los Quaderni dal carcere «la historia es siempre historia
contemporanea» (Gramsci, 2014, p.1242; Croce, 1967) y necesita, por tanto,
instrumentos comunicativos y transmisivos adecuados a la época. «Las
imagenes de una pelicula contienen lo que es visible para los contemporaneos,
o lo que, invisible hasta entonces, esta a punto de hacerse visible» (Sorlin, 1979,
p.72). Lo no visible es lo que se oculta tras el sentido manifiesto; se encuentra
alli donde lo visible se difumina y donde la pelicula cambia repentinamente de
direccion, es decir, lo no visible puede definirse como lo que se percibe pero no
se reconoce. De hecho, la sociedad sélo esta preparada para captar ciertos
aspectos de una representacion determinada, otros elementos sélo se percibiran
en las décadas siguientes. Es importante tener en cuenta este aspecto particular
en el proceso de recepcion/percepcion, porque a menudo una pelicula se lee
desde un conocimiento péstumo de la época, diferente del de los primeros
espectadores. Si Michel De Certeau hablaba de la relacién problematica entre el
discurso histérico y el pasado, Jean Chesnaux considera que el estudio de la
historia es util para servir a las batallas del presente. En su opinion, el problema
de la pelicula histérica no es la creacion de una ilusion de presencia, sino aun
mas radical y el de no conseguir transportar a los espectadores del presente al
pasado histérico que cobra vida en la pelicula. Un documento escrito que es
leido por una voz narrativa crea, debido a la sensacion de presencia que aporta
la voz (una especie de «revivificacién»), un contacto mas intenso entre el
espectador y el pasado historico. Chesnaux habla de dos tipos de relacion que
pueden existir entre nosotros y el pasado: uno es el de un pasado nostalgico,
externo a nosotros; el otro es el de un pasado intimo, en el que reconocemos
nuestras propias metas. Pantelleria es un ejemplo de cdmo el arte es capaz de
reflexionar de forma no retérica sobre los pliegues y las grietas de la historia
oficial, sobre los traumas colectivos, sobre acontecimientos que aparentemente
entran en la esfera de lo espectacular pero que influyen en la realidad concreta.
Cuando el arte tiene el poder de recordar, en el sentido de devolver al corazén,
a la memoria publica, esas narraciones olvidadas, conducen a la generacién de
una conciencia autocritica capaz, por fin, de impedir que estas tragedias vuelvan

a repetirse.
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CONCLUSIONES

La urgencia por salvaguardar y preservar una memoria colectiva, siempre
a punto de desaparecer o de ser manipulada con fines politicos y
propagandisticos, es un rasgo caracteristico de nuestra cultura y recorre toda su
historia. Entre la interiorizacion en forma de recuerdo y la exteriorizacion a
través de los proxies de la memoria (de la mnemotecnia a los archivos de
imagenes y peliculas disponibles en Internet), esta en juego el vinculo social con
el pasado y la planificacién hacia el futuro. Este equilibrio es cada vez mas
inestable, inclinandose del lado de la acumulacion y la exencion del sujeto de
los procesos de memoria, precisamente por el aumento de los recursos
tecnologicos. Incluso el lado activo de la memoria, su ejercicio, se encuentra
“atascado” en la incapacidad de regular las relaciones con el pasado: en la
desarticulacion de los vinculos entre seleccidén historiografica y construccion
identitaria, el archivo, entendido como actividad de construccidon de una historia
comunitaria, corre el riesgo de convertirse en un catalogo de hechos (Coviello,
2015, p. 14). Uno de los nudos problematicos es precisamente el de la posible
confusion entre el desgaste del poder testimonial de la imagen y la pérdida de
una dimension referencial atribuida a lo digital y, por tanto, exclusivamente
inherente a los modos de produccidén técnica. Los medios de comunicaciéon
sustituyen la mediacion historica en la construccion del acontecimiento, lo
reducen a actualidad, lo hacen fluir en el discurso de la noticia. Para sustraer el
control del tiempo a la hegemonia de la crénica, para devolver al acontecimiento
esa latencia necesaria para la construccion de una historia contemporanea, aun
a costa de descartar la vision finalista y consecuencialista de la investigacion
histérica de los documentos, es util tomar de Foucault el concepto de
“acontecimiento”. Foucault define el acontecimiento como algo que ha sucedido,
atestiguado histéricamente, pero que puede concebirse como un lugar de
interseccion, una zona de convergencia, de varias historias. No hay una y sélo
una historia, sino que hay innumerables historias, con multiples tiempos,
multiples duraciones, multiples velocidades que se concatenan entre si, que
llegan a cruzarse, creando asi acontecimientos. Un acontecimiento no es tanto
un fragmento de tiempo como, al fin y al cabo, el punto de interseccion entre
dos duraciones, dos velocidades, dos evoluciones, dos lineas historicas
(Foucault, 1999). De ahi la oposicién entre hecho noticioso y acontecimiento,

entre la llamada historia oficial y las historias, los relatos que se agrupan en
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torno a la primera. En las imagenes de Masbedo parece leerse el acontecimiento,
que sucede y se repite, lo que implica la presencia de un observador, de un
sujeto de la mirada y, por tanto, inevitablemente, la asuncién de un punto de
vista. El acontecimiento introduce una perspectiva anacrénica, irradiadora, que
se erige como alternativa a la historia tradicional mencionada y construida sobre
la sucesion de causas y efectos, cuyo principal objetivo es identificar fracturas
claras, puntos de origen y final de los acontecimientos historicos. Aqui es donde
entra en juego la perspectiva contemporanea:

esa relacién singular con el propio tiempo, que se adhiere a él y, al mismo
tiempo, se distancia de él; mas exactamente, es esa relacién con el tiempo la
que se adhiere a él por desajuste y anacronismo. Quien coincide demasiado
plenamente con la época, quien coincide con ella en todos los puntos, no es
contemporaneo porque, por esa misma razén, no puede verla, no puede
mantener la mirada fija en ella. En lo contemporaneo hay una cita entre épocas
(Agamben , 2009, p. 20-21)

Esta distancia entre los tiempos, este rondar para mirar mejor, hace que
los artistas Masbedo hayan reactualizado el pasado segun los estilos y las
necesidades del presente. Sobre el telon de fondo de la contemporaneidad tal y
como la concibe Agamben, los destellos de esa imagen dialéctica, a la que
Benjamin en sus Passages, vuelve continuamente (Benjamin, 2010, p. 516)°. Una
imagen dialéctica es una imagen capaz de captar la complejidad de la realidad,
la irrepetibilidad del acontecimiento, la multiplicidad de significados e
interpretaciones que puede asumir. No se trata de representar la realidad de
forma estatica y definitiva, sino de captar su movimiento y tensién, la
independencia de sus elementos, la relacién entre pasado presente y futuro. La
imagen dialéctica crea nuevas conexiones, captando la dimension temporal y
espacial de la vida. Las imagenes que se interponen entre el sujeto y el mundo
estan gastadas, maltratadas, agotadas, inutiles en una sociedad hiperconectada
e hipermediatizada. Sin embargo, para habitar el mundo, hay que educarse y
ejercer la mirada sobre el pasado para comprender el presente. Si la necesidad
de responsabilizar al espectador de las imagenes que produce y disfruta a diario

es cada vez mas acuciante, las peliculas que vuelven a reflexionar sobre las

¢ “No es que el pasado arroje su luz sobre el presente o el presente su luz sobre el pasado, sino que la imagen
es aquello en lo que lo que ha sido se une relampagueantemente con el ahora en una constelacion. En otras
palabras: la imagen es la dialéctica en la quietud. Pues mientras que la relacion del presente con el pasado es
puramente temporal, continua, la relaciéon entre lo que ha sido y el ahora es dialéctica: no es un transcurso,
sino una imagen discontinua, a saltos”.
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imagenes producidas por otros medios, sobre los traumas y las guerras para
recordar sus efectos en el presente y construir una distancia critica son lugares
privilegiados para observar lo contemporaneo. Investigar y cuestionar el pasado,
al igual que el presente, puede seguir siendo un ejercicio util para iniciar un
proceso adecuado de rememoracién de los acontecimientos, para reflexionar
sobre el estatus de las imagenes como testimonio de una época o un momento
determinados de la historia. A través de la reelaboracion o reconstruccion de
acontecimientos, como en nuestro caso, no se pretende hacer interesante el
pasado a través del presente, sino crear un cortocircuito continuo, entendiendo
que, como decia Marc Bloch, la historia no es la ciencia del pasado, sino que es
la ciencia de los hombres en el tiempo, y por tanto del pasado del presente y del
futuro. Si hacer de la historia un agente de cambio es el reto de lo
contemporaneo, transmitir significa intervenir colectivamente en la historia,
construir una memoria colectiva que sea fundamento y demostracion de la
identidad de una sociedad. «La imagen es el ojo de la historia: una tenaz

vocacion de hacer visible». (Didi- Huberman, 2005, p. 62).
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Resumen:

Desde sus origenes, la educacién formal ha tenido como objetivo la alfabetizacion del
alumnado; es decir, la preparacion de los educandos para comprender su realidad e
integrarse plenay criticamente en su entorno. En la sociedad contemporanea, la realidad
que rodea al alumnado —especialmente al alumnado adolescente— es en gran medida
interpretada y construida por el fendémeno de la postpublicidad. Este fenédmeno supone
un desafio para la educacién artistica, que debe educar la mirada de los jovenes para
reconocer e interpretar imagenes publicitarias tan sutiles que a menudo ni siquiera se
perciben asi. En este articulo se ofrece una aproximacion a las caracteristicas vy
consecuencias de la postpublicidad, asi como algunas recomendaciones para el
desarrollo de practicas educativas destinadas a combatir este nuevo paradigma
publicitario.

Palabras Clave: Educacion artistica, postpublicidad, educomunicacién, pedagogia
critica

Abstrac:

Since its inception, formal education has had the primary goal of literacy for
students; that is, preparing learners to understand their reality and integrate fully and
critically into their environment. In contemporary society, the reality surrounding
students —especially adolescent students— is interpreted and constructed by the
phenomenon of post-advertising. This phenomenon presents a significant challenge for
art education, which must train young people's perspectives to recognize and interpret
advertising images so subtle that they are often not even perceived as such. This article
offers an approach to the characteristics and consequences of post-advertising, as well
as some recommendations for developing educational practices aimed at this new
advertising paradigm.

Key words: Art Education, Post-Advertising, Educommunication, Critical Pedagogy

133



VAINART. Revista de Valores e Interrelacion en las Artes. e-ISSN: 3020-5727

NUm. 6—AfRo 2024

Paula Sanchez Gonzalez

INTRODUCCION

En su concepcion original, el término analfabeta se referia a una persona
que no sabia leer ni escribir. Con el tiempo, el analfabetismo comenzé a
asociarse también con la ignorancia, ya que se consideraba que la lectura
permitia al individuo comprender la realidad que lo rodeaba y que la escritura le
brindaba la oportunidad de participar en la construccion de esa realidad.

En la sociedad contemporanea, con la irrupcion de Internet y las
Tecnologias de la Informaciéon y la Comunicacion (TIC), “la lectura de la palabra
se ha convertido en la lectura de imagenes, en la lectura de los videos... y en la
lectura de las relaciones entre nuestras existencias digitales y las corporales”
(McLaren et. al., 2018, p. 41). Esto ha dado lugar a nuevas formas de exclusion
y analfabetismo, que no se limitan solo al analfabetismo tecnolégico de aquellos
individuos con dificultades para transitar por el ciberespacio, sino también a una
incapacidad generalizada para leer criticamente las imagenes que configuran y
representan la realidad.

Especificamente en lo que se refiere a la publicidad, estas imagenes
suponen hasta 6000 impactos diarios por persona (Neuromedia, 2019, como se
cita en Reason Why, 2019), y encuentran en los adolescentes a un publico
especialmente vulnerable a sus mensajes. El resultado de la sobreexposicion a
estas influencias publicitarias es una generacion de jovenes que, pese a dominar
multitud de tecnologias y dispositivos electronicos, se esta convirtiendo en
“consumidores acriticos... que no piensan en las consecuencias de sus actos”
(Garcia-Marin y Torrego, 2018, pp. 198-199).

Para entender dicha paradoja, es necesario considerar varias cuestiones.
En primer lugar, la educacion formal ha perseguido hasta el momento un
proposito instrumental (Gutiérrez-Martin y Tyner, 2012), limitandose a dotar a
los educandos de habilidades técnicas necesarias para sus futuros puestos de
trabajo, sin fomentar en la misma medida una actitud critica y creativa, ni una
reflexion sobre las implicaciones sociales, culturales y econdémicas del uso
generalizado de las TIC.

Por otra parte, la publicidad ha evolucionado al mismo ritmo frenético que
lo ha hecho la tecnologia. Autores como Aparici (2010) sefalan con
preocupacion que “la convergencia de tecnologias e integracion de lenguajes
implica nuevos procedimientos de produccién, analisis e interpretacion” (p.

312), procedimientos que favorecen la hibridacién entre géneros y formatos
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(Gutiérrez, 2013), pero, sobre todo, la concentracion y globalizacion de la
informacion, lo que a su vez “conlleva una homogeneizaciéon de la informacion
y al control de los publicos en los medios analogicos y digitales” (p. 312). Este
nuevo paradigma recibe el nombre de postpublicidad (Solana, 2010a).

En respuesta a este fenomeno, la educacion artistica asume la
responsabilidad de educar la mirada de los mas jovenes. La distincion entre ver
y mirar es fundamental: ver es percibir lo que esta delante de los ojos, que no
es otra cosa que la pantalla de sus dispositivos electronicos; y mirar implica
dirigir la vista hacia un objetivo especifico. Mirar es un acto intencional que

requiere un esfuerzo cognitivo, es un ejercicio critico.

POSTPUBLICIDAD: CARACTERISTICAS DE UN NUEVO PARADIGMA
PUBLICITARIO

En un contexto donde las audiencias mas jovenes se alejan de los medios
tradicionales, la competiciéon por captar su atencion como consumidores se
traslada al ambito de Internet, especialmente a las plataformas de contenidos
audiovisuales y redes sociales (Navarro-Robles y Vazquez-Barrio, 2020).

Esta transicion ha impulsado la formacion de nuevos patrones de acceso a
la informacion, el entretenimiento y el consumo, especialmente evidentes entre
los adolescentes (Gutiérrez Martin y Tyner, 2012), y que han redefinido su

interacciéon con la publicidad y como les influencia.

De los medios convencionales a las redes sociales y plataformas de
streaming

Durante la ultima década, los medios de comunicacion convencionales,
como la televisién, la radio y la prensa, han experimentado un notable declive.
Este fendmeno contrasta con la creciente popularidad de los nuevos medios
digitales, las redes sociales y las plataformas de contenido en streaming.

Segun un informe de la consultora Barlovento Comunicacion (2023), el afo
pasado marco un hito con el menor consumo televisivo registrado desde 1992,
cuando se comenzaron a medir los comportamientos de la audiencia con cifras
concretas. Ademas, un dato destacado de este mismo informe es que la edad
promedio de los espectadores de televisiéon alcanzé los 57 anos, el maximo

histérico desde que se iniciaron los registros en 1997.
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Las edades con mayor descenso en consumo televisivo tradicional son los
ninos de 4 a 12 anos, con una media de una hora y 12 minutos diarios (-5 %), y
los jovenes de 13 a 24 afos, con una hora y 2 minutos diarios (-11 %). Sin
embargo, lo mas significativo es que el 75% de los menores de 35 afos afirman
utilizar su teléfono mévil mientras ven la television. Esto indica que el contenido
consumido a través del movil se convierte en el protagonista incluso durante el
tiempo dedicado a ver television (Barlovento Comunicacion, 2023).

Al contrastar estos datos con los proporcionados por la encuesta "Los
adolescentes e Internet: uso, actividades vy riesgos" (Organizacion de
Consumidores y Usuarios [OCU], 2023), se observa que los adolescentes pasan
conectados a Internet una media de 170 minutos al dia entre semana
(equivalente a 2 horas y 50 minutos), y hasta 231 minutos durante el fin de
semana. Durante este tiempo, gran parte de su actividad se concentra en el uso
de redes sociales y plataformas de contenido como Twitch, Discord, TikTok,
YouTube e Instagram.

;{Como ha reaccionado la publicidad a este cambio de paradigma?
Aumentando su presencia en todas estas nuevas plataformas digitales. En 2022,
los anunciantes incrementaron su inversion en sectores como el del video online,
con un aumento del gasto publicitario del 16%, y en las redes sociales, con un
aumento del 19% (Nielsen, 2023).

Esto no implica trasladar las campafnas publicitarias tradicionales a los
medios digitales donde ahora se encuentra el publico objetivo. Cada vez mas,
se trata de invertir en "la creacién de espacios de encuentro, el cultivo de la
relacion y la elaboracion de productos publicitarios con capacidad de atraccion”
(Solana, 2010a, p. 16), como podrian ser las comunidades en redes sociales, por
ejemplo.

Como mencionamos en apartados anteriores, esto plantea importantes
desafios para familias y educadores. A diferencia de los spots televisivos, que
solian ser vistos en el salon y de forma colectiva, la publicidad en el contexto de
las plataformas digitales es individualizada. En este escenario, los adultos
pierden el control sobre qué tipo de contenido impacta en los adolescentes. De
hecho, la mayoria de los anuncios estan altamente segmentados segun los
gustos y preferencias de cada individuo, lo que dificulta mucho la posibilidad de

comentar en clase o en casa una campafa publicitaria controvertida.
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De la publicidad tradicional a la publicidad basada en el contenido

Al considerar la evolucion de la publicidad en respuesta a los cambios en
los patrones de consumo de los adolescentes, se identifican dos aspectos
fundamentales. En primer lugar, Internet proporciona herramientas avanzadas
para segmentar las campafas publicitarias con gran precision. Esto implica la
disponibilidad de muchos datos sobre el comportamiento y las preferencias del
usuario en linea, lo que facilita personalizar las campanas para llegar directa y
especificamente a cada individuo (Pérez, 2020).

Por otro lado, los formatos publicitarios tradicionales han perdido
relevancia en el ciberespacio debido a la proliferacion de herramientas que
permiten bloquear o reducir los impactos publicitarios. En este contexto, las
marcas se ven obligadas a recurrir a estrategias mas sutiles y menos intrusivas.
Segun Rodriguez-Rabadan (2021), esto se refleja en la adopcién de formatos
como el video, los nuevos formatos audiovisuales en Internet, la produccién de
contenidos distribuidos en multiples plataformas simultdneamente, y la
integracion de mensajes publicitarios en los contenidos audiovisuales que
consumen los espectadores mediante estrategias como el branded content y el
branded entertainment.

Es pertinente centrarse en las dos ultimas estrategias mencionadas, ya que
son quizas las mas desconocidas para familias y educadores. El branded content
implica la creacion de contenidos informativos, educativos o de entretenimiento,
siendo este ultimo también denominado branded entertainment o contenido de
entretenimiento de marca (Asmussen et al., 2016).

Para explicar este fendmeno, Solana (2010a) introduce la metafora de la
estrategia de la frambuesa. El autor detalla que la publicidad basada en el
contenido se presenta como un apetitoso fruto para el consumidor, orientando
sus esfuerzos a resultar lo mas atractiva y ‘comestible’ posible. Caro (2010) se
muestra muy critico al respecto, argumentando que este enfoque disfraza los
mensajes publicitarios bajo la apariencia de un contenido entretenido:

[La publicidad basada en el contenido] no es en el fondo sino un
procedimiento mas para disimular la publicidad de toda la vida, a la vez que le
proporciona una coartada. De modo que, mas que una alternativa a la publicidad
push o invasiva, viene a ser un parche...pero sin variar en el fondo sus

planteamientos (p. 249).
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En la practica, implica que los adolescentes ya no son impactados por
anuncios tradicionales de televisidon o graficas publicitarias, sino que se exponen
a series completas, documentales u otros productos audiovisuales similares
producidos por marcas. A través del branded content, la publicidad ha superado
uno de los grandes desafios de la educacién formal: acceder al mundo de los

jovenes y comunicarse en su mismo idioma.

De prosumers a influencers... a iconos de la cultura popular

Las estrategias como el branded content’ han encontrado en los influencers
y prescriptores digitales grandes aliados. El poder de influencia de estos
referentes ha crecido en los ultimos afos, provocando nuevos modelos de
negocio, colaboraciones con marcas e incluso incursiones en producciones
audiovisuales mas alla de las redes sociales, como documentales biograficos.
Sin lugar a duda, los influencers han contribuido significativamente a modelar
el comportamiento de toda una generaciéon de adolescentes (Taramona, 2018).

Los influencers tienen la capacidad de generar opiniones, tendencias y
corrientes de influencia a través de su contenido y un profundo conocimiento
del funcionamiento del ciberespacio, sus codigos y sus lenguajes (Merodio,
2023). En gran medida, esto se debe a que la mayoria de los influencers son
nativos digitales que han evolucionado desde su papel como consumidores o
seguidores de marcas hasta convertirse en productores de contenido. En otras
palabras, la semilla de este nuevo fendmeno cultural radica en el concepto
anglosajon de prosumer (Taramona, 201 8).

Los prosumers? o prosumidores crean su propio estilo de vida determinado
en gran medida por la tecnologia; tratan de crear patrones de comportamiento;
toman decisiones basadas en una informacién bien fundamentada; aceptan y
adoptan con relativa facilidad el cambio y la innovacién; viven el presente; la
conectividad y la interactividad no tienen tiempo ni espacio limitado; se valoran
entre ellos; asumen parte del disefio de sus contenidos; su identidad esta

presente en su obra; se preocupan por la salud; valoran lo que funciona; ejercen

1 El branded content es una estrategia de creacién de contenidos que se enfoca en transmitir valores y
emociones mediante un storytelling capaz de generar una conexion genuina entre el cliente y la marca.

2 Un prosumer es el consumidor que participa en el proceso de disefio de los servicio o productos que
desarrolla una organizacion. Es decir, que es una combinacion entre el productor y el consumidor.
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de arbitros de las marcas y, lo que es mas importante, estan dispuestos a
aprender y a compartir lo que saben (Herrero-Diz et al., 2016).

Sin embargo, a medida que estos prosumidores ganan fama vy
reconocimiento, muchos dejan de actuar como arbitros imparciales de las
marcas y recomiendan productos y servicios de los que no son expertos,
replicando lo que hacian las celebridades en los anuncios televisivos (Castell6
Martinez y Del Pino Romero, 2019). En este momento, el influencer deja de ser
un prosumer empoderado para convertirse en un "canal de transmision de los
mensajes y valores que las grandes corporaciones pretenden vehicular a sus
publicos" (Garcia-Marin y Torrego, 2018, p. 198).

Pero, si esta dinamica ya estaba presente en la publicidad tradicional, jcual
es el problema? El desafio con los influencers radica en que, al igual que con el
branded content, tienen la capacidad de transformar las imagenes publicitarias
en contenido audiovisual de entretenimiento, lo que frecuentemente hace que
la intencionalidad comercial no sea transparente para el publico, especialmente
para los adolescentes que los siguen y admiran (Taramona, 2018). Solana
(2010a) respalda esta idea al sefalar que, si bien muchos expertos enfatizan el
valor que estas personalidades aportan en términos de credibilidad, mayor es
aun su capacidad para conseguir que los contenidos publicitarios sean
atractivos, entretenidos y '‘comestibles’.

No en vano, estos referentes digitales constituyen auténticos iconos de la
cultura popular y sus contenidos, objetos culturales en la misma medida que lo
puede ser una serie o un videoclip. A este respecto, Garcia-Marin y Torrego
(2018) se preguntan:

Debemos tener en cuenta qué aspectos de la identidad de esos publicos
aparecen reflejados en tales objetos culturales, por qué su consumo es
importante para sus vidas y, sobre todo, qué objetivos buscan con la
construccion de contenidos propios a partir de los relatos que estos universos
culturales ofrecen (p. 192).

Otra cuestion a tener en cuenta es que el fendmeno de los influencers o
creadores de contenido es aprovechado en muchas ocasiones por marcas que
buscan conectar con la audiencia mas joven y encuentran en las redes sociales
y plataformas como Twitch una regulacién mas permisiva, sin la cual no podrian
desarrollar su actividad. Un ejemplo de ello serian las casas de apuestas y los

juegos de azar (Gutiérrez-Manjon y Castillejo-De-Hoces, 2023).
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En este caso, la naturaleza misma de la relacién que establece el creador
de contenido con su audiencia, en un contexto de entretenimiento y diversion,
donde solo se muestra lo positivo, conduce a la invisibilizacién de los riesgos
asociados a este tipo de practicas (McMullan et al., 2012). Lo mismo sucede con
trastornos alimenticios como la anorexia y la bulimia, y con la vigorexia y otros

problemas frente a los que los adolescentes son mas vulnerables.

De consumidores a cocreadores de las nuevas imagenes publicitarias

Como se viene sefialando, las Tecnologias de la Informacion y la
Comunicacién (TIC) han revolucionado la forma en que las personas consumen
contenido audiovisual. Esta evolucién no solo se debe a la llegada de nuevos
productos, sino que también esta fuertemente influenciada por la aparicion de
nuevas formas de interactuar con ellos (Francisco y Rodriguez, 2020).

Barbosa Filho y Castro (2008) sostienen que, con el desarrollo de las TIC y
los cambios que estas han generado, el esquema tradicional del proceso de
comunicacion ha incorporado un nuevo elemento: el retorno interactivo y su
contribucién a la construccion de los mensajes.

En medios tradicionales, el espectador desempefiaba un papel mayormente
pasivo, como al observar una grafica publicitaria en una revista o visualizar un
spot de television. En el mundo digital, sin embargo, los adolescentes pueden
indicar en tiempo real si un contenido les interesa o no, e incluso interactuar
con su creador (Taramona, 2018). Asi, los adolescentes desempefian un papel
dual como espectadores y creadores del contenido que consumen,
estableciendo una relacion bilateral y dialogante con los contenidos
audiovisuales que forman parte de su experiencia mediatica (Castro, 2008). Esta
dinamica no se limita solo al ambito audiovisual y se extiende a la publicidad.

Segun Freitas y Castro (2010), los anunciantes y las agencias ya no son los
unicos responsables de dirigir las narrativas audiovisuales, ya que los usuarios
han conseguido cierta influencia en los nuevos medios digitales. Los
adolescentes, quienes han crecido inmersos en estos nuevos modelos de
relacion, aceptan y participan en este proceso de cocreacion del espacio virtual

en una medida mucho mayor que sus predecesores (Llopis-Amoros et al., 2019).
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Esto se alinea con la figura del EMIREC (Cloutier, 2010), que plantea un modelo
de comunicacién en el que no hay receptores ni emisores, sino que ambas
figuras coexisten simultaneamente en cada sujeto participante.

Por supuesto, la cocreacién no implica total libertad ni horizontalidad.
Aparici y Garcia-Marin (2018) advierten que “a pesar del nuevo poder otorgado
a los lectores [usuarios] para decidir «qué pasa a continuacion», el escritor y los
productores controlan aun el material de un modo esencial: crean el universo
linglistico en el que todo sucede” (p. 27).

La Red beneficia a los colectivos y a las instituciones que ya ostentan una
posicion de poder, por lo que se acaban reproduciendo las mismas jerarquias
que imperan en el ecosistema offline: “si bien todos podemos participar, [en
Internet] muy pocos logran ser escuchados” (Aparici y Garcia-Marin, 2018, p. 22)
y estos ultimos casi siempre pertenecen a la cultura dominante: “masculina,
blanca, occidental y capitalista” (Garcia-Marin y Torrego, 2018, p. 197).

En consecuencia, una de las principales funciones de los docentes
contemporaneos debe ser instar a los educandos a reflexionar sobre los
discursos en los que participan o crean, y que perpetuan mediante su interaccion

con las nuevas imagenes publicitarias.

Hacia una publicidad hibrida y transmedia

Hasta ahora se han descrito las caracteristicas del fenémeno de la
postpublicidad y sus secuelas en los adolescentes. Cada caracteristica se
presenta como consecuencia logica de la anterior. La evolucion del consumo
audiovisual ha llevado a las marcas a adoptar nuevas estrategias publicitarias
basadas en el contenido, lo que ha favorecido la aparicion de la figura del
influencer o creador de contenido. Este cambio ha propiciado la creacién de
espacios de interaccién en los que los usuarios participan activamente en la
creacion de contenidos. Sin embargo, la dltima de las caracteristicas de la
postpublicidad que se presenta en este articulo se posiciona como el resultado

de todas las anteriores.

3 El concepto de EMIREC (emerec es el concepto original en francés), en espafiol proviene al igual que el
concepto francés de la uniéon de los vocablos: emisor y receptor (Emetteur et Recepteur). Fue un término
acufiado por Jean Cloutier en su obra de 1973.
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Aparici y Garcia-Marin (2018) sefialan que “[antes] los relatos eran,
predominantemente, lineales. tenian un orden prefijado y, por lo general, se
ajustaban a estructuras narrativas clasicas... el mundo digital trae el caos a la
narrativa” (pp. 26 - 27) y esto se debe, por una parte, a su naturaleza transmedia
y, por otra, a la convergencia mediatica.

Se dice que un relato es transmedia cuando la historia se desarrolla o divide
en diferentes medios y formatos, de modo que es preciso contar con la
participacion de los usuarios para la comprension y la extension de la narrativa,
que puede incluso combinar lo digital con la interaccion con el mundo fisico a
partir de procesos de territorialidad expandida (Irigaray, 2017). El esfuerzo que
se le exige al usuario para seguir una historia transmedia es mucho mayor que
en una estructura lineal, ya que la comprension del conjunto de la historia esta
profundamente condicionada por su compromiso.

Aunque las narrativas transmedia son interesantes desde el punto de vista
de la cultura de la participacion, pueden acarrear numerosas problematicas para
los adolescentes. En primer lugar, les obligan a elegir entre mantener una vision
muy sesgada de cualquier fenédmeno o invertir una cantidad de tiempo, en
muchas ocasiones excesiva, para entender lo que realmente sucede. Para las
familias y los educadores, ninguna de estas dos opciones resulta apetecible.

Por otra parte, nos encontramos inmersos en la era de la convergencia
mediatica. Los limites que tradicionalmente separaban los contenidos
informativos, culturales, de entretenimiento, comerciales o propagandisticos,
McQuail et al. (1983, p. 60), se vuelven cada vez mas difusos. En otras palabras,
los mensajes publicitarios se entrelazan con otras narrativas hasta adoptar una
naturaleza e identidad hibrida (Costa, 1993).

En sus inicios la publicidad buscaba inspiracién a través una raiz Unica que
se nutria de unas pocas disciplinas cercanas, como la literatura, la fotografia, el
arte grafico o el cine. Hoy, en tiempos del hibridismo, la publicidad despliega
una raiz multiple, rizomatica, que penetra en muy distintas disciplinas como la
arquitectura, el periodismo, la sociologia, el diseno industrial, la industria del
videojuego, la escenografia, o la tecnologia. Las raices de la publicidad se
entierran en esos abonos en la busqueda de nutrientes que la inspiren (Solana,
2010b, p. 20).

En el caso de los contenidos dirigidos a los adolescentes, no se pueden
encontrar limites claros; tienden a desaparecer por completo. Es habitual que

durante una transmisién en vivo de un streamer en Twitch, se den
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simultdneamente comentarios sobre noticias de actualidad, colaboraciones
publicitarias con marcas y contenido centrado en el entretenimiento del
espectador, como el gameplay de un videojuego.

De manera similar, las marcas se encuentran presentes, de forma mas o
menos directa, pero casi siempre intencionada, en los relatos audiovisuales que
consumen los adolescentes o en los videos de sus influencers favoritos
(Montemayor-Ruiz 'y Ortiz-Sobrino, 2017), a menudo en forma de
recomendaciones. Muchos creadores de contenido, especialmente aquellos mas
ligados a las redes sociales, enmarcan su actividad dentro de la tematica del
lifestyle, promoviendo asi un estilo de vida que, en la practica, implica la
promocion de diversas marcas, productos y comportamientos, como se discutio
anteriormente:

Un numero creciente de personas se comunica, se informa e interactda con
YouTube e Instagram y, por ello, las marcas buscan (y a veces crean de la nada)
esas voces relevantes en estos medios para garantizar la supervivencia del
modelo econdmico... Y ese es el peligro de que el mercado ocupe el lugar que

le corresponde a la educacion (Garcia-Marin y Torrego, 2018, p. 198).

EL PAPEL DE LA EDUCACION ARTISTICA FRENTE A LA
POSTPUBLICIDAD

Cuando se analizan los factores que han dado lugar a la postpublicidad v,
en definitiva, a un nuevo ecosistema mediatico, es facil pensar que “nos
encontramos en una especie de gatopardismo digital, es decir, un contexto en
el que parece que todo ha cambiado sin que realmente haya cambiado nada”
(Garcia-Marin y Torrego, 2018, p. 198).

Si bien es innegable que las Tecnologias de la Informacion y la
Comunicacién (TIC) han transformado la manera en que los seres humanos
interactuan con el mundo, el contenido sigue siendo el mismo. La Red ha venido
a perpetuar las estructuras tradicionales de la sociedad offline, incluyendo todas
sus problematicas, desde la perpetuacion de desigualdades socioeconémicas y
de género, hasta la reproducciéon de estereotipos y la vigilancia masiva.

Pese a su potencial para democratizar el acceso a la informacion y
promover la igualdad, el ciberespacio amplifica las dinamicas de poder
existentes, permitiendo que los actores con mayores recursos dominen la
conversacion y controlen el relato tras las imagenes que los usuarios consumen

a diario.
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En consecuencia, el rol de la educacion formal en general y de la educacién
artistica en particular tampoco ha cambiado sustancialmente en su contenido en
la medida en la que sigue orientada a una alfabetizacién critica y creativa.
Autores como Gutiérrez-Martin (2010) definen el papel de los educadores frente
a las imagenes mediaticas, incluidas las postpublicitarias, como "proporcionar
el conocimiento y valorar las implicaciones sociales y culturales de las nuevas
tecnologias multimedia... [y] fomentar la actitud de receptores criticos vy
emisores responsables en contextos de comunicacion democratica” (p. 180).

Sobre la forma, entendida como la estrategia mas adecuada para abordar
las imagenes procedentes de la publicidad en el aula, también hay cierto grado
de consenso. Los tedricos de la pedagogia critica y los educomunicadores, las
dos lineas de pensamiento que mas tiempo llevan analizando este tipo de
cuestiones, abogan por completar el analisis critico con la experiencia de la
creacion (Escafo, 2018).

A partir de esa experiencia, los educandos ya no veran las representaciones
televisivas con la misma mirada desprevenida e ingenia; dejaran de creer en la
presunta objetividad y neutralidad de las imagenes, el medio, en fin, asi
desmitificado, se despojara de su fascinacién. Los receptores se tornan mas
autonomos en la medida que ellos mismos ejercen y practican el acto emisor
(Kaplun, 2010, p 60).

;Cual es entonces el desafio? Practicas como las que se acaban de describir
requieren incorporar las imagenes de los adolescentes al proceso de ensefianza-
aprendizaje, lo cual puede ser dificil de lograr por desconocimiento, la falta de
recursos y/o tiempo que dedicar a esta tarea o a la reticencia a trabajar con
imagenes procedentes de la cultura popular.

Es bastante comun que en el ambito académico se obvien por completo las
imagenes que consumen los adolescentes por considerarlas carentes de valor
educativo. Incluso en aquellos casos en los que se analizan estas imagenes, es
frecuente que se parta desde el desconocimiento y un modelo educativo basado
en la pedagogia tradicional, en el que el educador dicta qué es valioso y qué no
lo es y el educando debe asumir el veredicto. En una etapa como la adolescencia,
esta aproximacion nos condena al fracaso.

El docente de educacion artistica, igual que de cualquier otra disciplina, no
debe actuar como juez, mucho menos como verdugo, de los productos
culturales que consume su alumnado. Por el contrario, la funcién del docente

debe ser la de un guia que primero se interesa por estas imagenes y luego hace
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“reflexionar al alumnado sobre ellas para que puedan elegir por si mismos y no
por los condicionamientos del mercado” (Garcia-Marin y Torrego, 2018, p. 194)
en un contexto de didalogo activo, horizontalidad y alternancia en las
interacciones entre educador y educandos (Barbas, 2012).

Una vez sentadas las bases de este intercambio de ideas y conocimientos,
el siguiente paso sera enriquecer su imaginario visual con nuevas referencias.
Es bien sabido que Internet opera bajo la dictadura de los algoritmos, de modo
que el usuario rara vez consigue entrar en contacto con expresiones culturales
con las que no comparte una ideologia o forman parte de su entorno inmediato.
Este fendmeno es lo que Pariser (2012) denomina burbuja de filtros (filter
bubble).

El paso final de este camino que el docente transita junto al del alumnado
es el de la expresion artistica. Pese a las problematicas manifiestas de este
articulo, el ciberespacio ofrece herramientas para crear entornos democraticos
de aprendizaje, comunidades artisticas e incluso espacios para la participacion
ciudadana; herramientas que pueden contribuir a que el alumnado haga uso de
su creatividad para transformar las imagenes que inundan la Red.

Corrientes como la contrapublicidad y el artivismo apoyan esta idea,
aunque no son las unicas. De hecho, algunos educomunicadores proponen no
tanto desmontar la publicidad, como es el caso de la contrapublicidad, sino
utilizar sus mismas estrategias, pero para fines sociales:

Los ciudadanos y ciudadanas socialmente comprometidos deberian ser
capaces de sacar partido de las posibilidades que ofrece la red para sensibilizar
y comprometer al resto de la ciudadania en torno a causas humanitarias, sociales
o culturales. Asumir las estrategias a las que recurren los profesionales de la
publicidad y del marketing para vender toda clase de productos y de servicios
puede ayudar a lograrlo... [El uso de estas estrategias] permite dirigirse a cada
target apelando a aquellos resortes que mas utiles pueden ser para movilizarle
(Ferrés, 2010, p. 264).

Al margen de las practicas empleadas en el proceso de ensefianza-
aprendizaje, se concluye que la educacién artistica ofrece el medio ideal para
organizar y contribuir a la transformacion de una sociedad centrada en la
visualidad. En un mundo donde Internet ha impuesto la idea de que lo que no
se ve no existe, los docentes de educaciéon artistica tienen la capacidad de
ampliar el campo visual del alumnado y, en udltima instancia, recuperar una

mirada que ha sido atrofiada por fendmenos como la postpublicidad.
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CONCLUSIONES

Abordar la alfabetizacién de los adolescentes para su desarrollo como
individuos plenos y saludables en la sociedad contemporanea requiere un
equilibrio entre el analisis critico de las imagenes provenientes de la
postpublicidad y el aprovechamiento de las oportunidades que tanto el
ciberespacio como estas nuevas narrativas ofrecen para la expresion artistica.

Los educadores deben ser conscientes de que la Red perpetua las mismas
estructuras de poder y problematicas que predominan en el mundo offline. La
postpublicidad, como cualquier otro producto cultural desarrollado desde la
perspectiva de las élites socioeconémicas, contribuye a la construccion de un
imaginario visual que refleja estas problematicas y al que el alumnado
adolescente es especialmente vulnerable.

Aunque la postpublicidad no ha supuesto un cambio significativo en el
contenido, si ha transformado la forma de conectar e interactuar con la
audiencia, primero en el ciberespacio y luego fuera de él, estableciendo nuevas
dinamicas estandarizadas. De este modo, se identifican nuevos patrones de
acceso a la informacion, el entretenimiento y el consumo, derivados de la
proliferacion de redes sociales y plataformas de contenido, la consolidacion de
los influencers como iconos de la cultura popular, y la aparicion de formatos
publicitarios cada vez mas sutiles y sofisticados.

No se trata de una cuestion trivial. La educacion artistica debe interesarse
por estas nuevas imagenes, comprender su valor como recurso pedagogico e
introducirlas en el aula a través de una dinamica participativa y dialdgica. Esto
invita al educando a reflexionar sobre la representacion de la realidad que
ofrecen estas imagenes y, sobre todo, le hace saber que puede contribuir a crear
un relato alternativo a través de las numerosas posibilidades artisticas que
ofrece el ciberespacio.

En ultima instancia, se trata de incorporar, dentro de la programacion
anual, proyectos y actividades orientados a la apropiaciéon y transformacion de
las imagenes producidas por los nuevos medios, desde una perspectiva critica,

creativa y de activismo educativo.
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Aunque debieras vivir tres mil afios y otras tantas veces
diez mil, no obstante, recuerda que nadie pierde otra vida
que la que vive, ni vive otra que la que pierde. En
consecuencia, lo mds largo y lo mds corto confluyen en el
mismo punto. El presente, en efecto, es igual para todos, lo
que se pierde es también igual, y lo que separa es,
evidentemente, un simple instante.

MARCO AURELIO, Meditaciones Libro II,

La revista VAINART, quiere rendir homenaje po6stumo a Maria Dolores Gonzalez
Gil, Catedratica de E.U. de Literatura Infantil y Juvenil, fallecida el pasado mes de febrero
en Sevilla, mediante la publicacion del texto de su ponencia impartida en Casa de
América (Noviembre 2002) e invitada por la Fundacién German Sanchez Ruipérez.

Nuestra querida amiga Lola Gonzalez Gil, ya nos congratul6 en el pasado con la
publicacién en nuestra revista su Cuento Verde Lima.
N° DOI: https://dx.doi.org/10.12795/va-in-art.2019.i01.05 .

EDUCACION POETICA.

Arte, estética y ética en las etapas de iniciacion.

A modo de sintesis previa

Descubrir la calidad poética a nifios y ninas no es utopia ni imposible
tarea, sino obligacion irrenunciable de los especialistas en Literatura. No vale
todo para los mas jovenes. Y, ademas, ellos tienen derecho a un lenguaje
justo y adecuado a su estructura psicoevolutiva. Mi propuesta se basa en que
la infancia y la juventud (y de forma general todos los seres humanos) saben
sorprenderse y desarrollan competencias poéticas - comprensivas y
expresivas - ante obras de arte arquetipicas y simbélicas, que entran por los
sentidos. Y s6lo mas tarde sus representaciones de la realidad tendran que

ver con técnicas, informaciones y conceptos.

a) Iniciar en Poética en un Laboratorio para Hacer Arte.

La idea de Laboratorio, central en mi concepciéon de educacién estética
y artistica, al menos en la experiencia que dirijo desde hace anos, considera
lugares privilegiados para una educacion estética integral, no so6lo el centro
escolar sino, principalmente, aulas especiales dedicadas a la creacion,
bibliotecas, exposiciones y ferias del libro o a cualquier acontecimiento festivo
o ludico donde el arte y la palabra se encuentren. Dentro de un Proyecto de

caracter sincrético y sintético se consideran importantes todas las realidades
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directa o indirectamente relacionadas con la Literatura y las Bellas Artes. El reto
de los nuevos soportes de la palabra poética nos conduce desde el mas viejo
folclore recopilado, restaurado, rehabilitado y recreado, a un "Taller de Folclore

n

para el siglo XXI" - Tratamos de verificar el poder creativo de un encuentro entre
tradicion y vanguardia, utilizando recursos - libros o lenguaje oral - que se
consideran clasicos, junto a los actuales albumes ilustrados, o a obras narrativas
especialmente dirigidas a jovenes y nifios.

Cine, teatro, espacios del trabajo y produccion de textos, bibliotecas y
museos, junto al universo de los medios de comunicacion de masas y redes
informaticas, constituyen los nuevos libros de texto que es preciso aprovechar
y utilizar.

Las propuestas de Laboratorio difieren en cierto modo de los
planteamientos de un Taller. El Laboratorio, término discutible y que algunos
rechazan (porque tiene cierto peligro de sugerir experimentos con cobayas) es
utilizado con el maximo respeto y como exigencia de rigor. Dentro del
Laboratorio se proyectan, analizan y adaptan los Talleres multiples que se
desarrollan con caracteristicas diversas. Se trata de analizar recursos y técnicas,
una vez puestos en marcha, para no confundir imaginacién con sentimientos,
imposicion con invitacion, etc.

Ademas, Laboratorio es término heredado de otros investigadores
procedentes del mundo de las Bellas Artes y de la creacion literaria, preocupados
por la superficialidad con que se trata el tema de la calidad artistica en relacion
con la educacion y primera iniciacion, y dispuestos a plantear un debate a fondo
sobre criterios de selecciéon. Como, por otra parte, experimenté y verifiqué
muchas de sus técnicas y tacticas en lItalia, esta circunstancia podria justificar la
traduccion literal que conservo, pensando en algunos matices intraducibles alli
aprendidos. El Taller es un lugar activo del conocimiento, pero el Laboratorio
organiza los posibles Talleres, los evalua y opera segun los resultados de cada
verificacion.

Voy a analizar en esta conferencia una propuesta, que parte de las

investigaciones llevadas a cabo desde 1990, fundamentadas en los estudios del

' En Literatura Infantil en el Siglo.XX!. Publicaciones de la Universidad Castilla La Mancha. Coleccion
Estudios. Coordinan Cerrillo y G. Padrino. Cuenca 2000.
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profesor Renzo Titone? Catedratico de la Universidad de Roma, en el
Departamento de Teoria de la Comunicacién y Psicopedagogia Evolutiva.?

El experto en ética y estética de la comunicaciéon desarrolla un modelo
holodinamico de aprendizaje educativo, basado en el modelo jerarquico de
Gagné* que ha servido de base a mis implicaciones en Didactica a lo largo de
la dltima década. En el Laboratorio al que me refiero, se realizan
comprobaciones importantes sobre qué saben los nifios de su propio lenguaje,
desde el punto de vista funcional y comunicativo, subrayando la funcion poética,
tanto en el plano de la recepcion estética como en el de la expresidn creativa.

Utilizando instrumentos de medicién validados, se obtienen criterios para
organizar acciones de Laboratorio, contextualizadas al maximo y objeto de una
constante revision y retroalimentacion. Se trata de propuestas ludicas pero
sistematicas. El Proyecto de organizar un Laboratorio de este tipo, por tanto,
deben ser tomado en serio en un centro o institucion que permita el seguimiento
y cierta continuidad. Es preciso evitar la sensacion de prueba, de festejo
puntual. El Taller no es una fantasia que "empieza a funcionar y a hacerse
creible" cuando el tiempo previsto ha terminado. Es una opcion de ensenanza /
aprendizaje cuya articulacion fundamental reside en la organizacién de tacticas,

estrategias y dinamicas creativas.

Arte, Estética y Etica en educacion poética.

Esta ponencia es una exposicion muy esquematica de las investigaciones y
acciones didacticas que he llevado a cabo sobre® educacion artistica integral, a
partir de textos poéticos. Propuestas que han sido publicadas o recogidas en

soportes varios, con titulos como Cantar y jugar, Palabras para Jugar, Yo

2Subyace, por tanto, en estos disefios una sistematica tarea que, operando sobre los resultados de acciones
didacticas en las aulas ordinarias y en momentos fuertes de contactos con el Arte , hizo posible llegar a la
publicaciéon de los Tests de las Habilidades Metalinglisticas (THAM), aplicables a tres tramos de edad: TH
Alvl1 para Infantil y primeros anos de Primaria; THAM 2, tramo de Primaria y comienzos de Secunda
Obligatoria ( preadolescente y adolescencia temprana); y THAM 3, ultimos afios de ESO, Bachillerato y
Universidad (adolescencia y juventud, asi como cualquier edad dentro de los ajustes oportunos.). Cfr.
Titone, Pinto, Gonzalez Gil. La consciencia metalingtiistica. Teoria, desarrollo e instrumentos de medicion.
IPl. Roma/ Pisa 2000. (Edicién trilinglie- espafol, inglés , italiano-).

3 Cfr. Titone , R. (a cura di), Psicologia e dldattica dell 'educazione estetica., Societa Editrice Internazionale,
Torino, 1995. Pag. 31.

4 Learning theories o[ Gagné and Piaget: implications for curriculum development, "TEACHER COLLAGE RECORD"
September 1972, vol. 74, n1 , pp.81-102

5 (En las que utilizo titulos de libros que aparecieron con mi nombre y hoy estan descatalogados).
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narro, tu narras...° En la actualidad,damos el nombre de Laborarte- Laboratorios
para Hacer Arte con la palabra y otros utiles- a un planteamiento completo. En
esta plataforma de trabajo hay que distinguir los siguientes elementos:
fundamentos tedricos, mentalidad, método, recursos, tiempo/espacio vy
materiales. Es una alternativa para que el canto, el cuento, la narracion, la
memoria, la lectura, la creatividad ... entren a formar parte del curriculum real
en los procesos de ensefanza/aprendizaje actuales. Desde 1992, con la
esperanza que suponia una Reforma del Sistema Educativo planteé en Andujar,
y ofreci a varias Editoriales un Proyecto Integral de Educacidon Artistica que
algunos conocen, y que trataba de dar respuesta a necesidades fundamentales
de los niflos y nifias de nuestra sociedad del bienestar. La Reforma no abordaria
la educacion Artistica propiamente dicha, y sequimos padeciendo carencias
muy significativas al trazar proyectos que integren lenguajes -verbales y no
verbales- y Arte. Volviendo a mi propuesta puedo decir que la investigacion que
me atrap6 por aquellos afios pudo mas que las trabas del sistema educativo
oficial. Y hoy afirmo con cierta seguridad que el discurso cientifico es mas
avanzado que el politico porque convierte las intuiciones en certezas, a partir de
experiencias que se vuelven indiscutibles. Por muchos motivos pragmaticos mi
grupo de trabajo se fundamenté en una teoria glotodidactica que significa
sencillamente implicacion en la didadctica desde la lingtiistica. A partir de un
modelo de aprendizaje holodinamico, establecimos una direccion de sentido
psicoevolutivo’ y tratamos de poner en marcha un sistema de trabajo por
modulos. Era necesario llegar al hacer, porque creiamos que hacer poética ha
sido posible a lo largo de todos los tiempos y por parte de todas las culturas o
civilizaciones. Este enfoque se basa en la observacién del modo de aprender
para establecer los modos de ensenar, es decir en la teoria matética, que ya los

antiguos defendieron con la célebre oposicion entre arte y naturaleza.

a) Matética. Los estadios del desarrollo y las fases del proceso de

ensefianza/ aprendizaje.

Se trata ni mas ni menos que de ensamblar los tres estadios del desarrollo

evolutivo del ser humano sincrético, analitico y epidinamico con los tres estadios

¢ Titone, Renzo: " Tipologia generale delle teorie matetiche". Modelli psicopedagogici dell'apprendimenlo.
Roma. Armando Editore, 1988, 2' Edicion, p. 122 y ss.
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del comportamiento de aprendizaje - fase tactica, fase estratégica y fase
epidinamica o egodinamica- .

La realidad, el universo, el mundo, llega a los nifios en sus primeros anos
de forma sincrética, como un caos; experimentan entonces una sorpresa o
pequeno trauma, algo que les desconcierta y pide un orden. El aprendizaje es
en este momento mimesis, repeticion de lo que otros ya asimilaron: el mediador,
el maestro, presta sus instrumentos de organizacion de la realidad que el
aprendiz copia y reproduce de forma bastante exacta. A las necesidades del
sujeto que aprende, ofrece el educador la fase tdctica, caracterizada
precisamente por aportar modelos muy concretos que puedan ser reproducidos
con precision. Aprendizajes imprescindibles que los no iniciados necesitan para
su integracion (personal o social).

Pero es preciso abrir un espacio para la fase siguiente, la analitica, en la
que el sujeto es capaz de preguntar, cuestionar, analizar y dar cuenta de su
sorpresa, estupor o desconcierto ante la avalancha de informaciones que se le
vienen encima. Una mente interrogante es el éxito de una fase sincrética bien
atendida. Si el nino (o el que accede a un nuevo estadio de aprendizaje) no es
capaz de preguntar, de cuestionar, de poner en entredicho las tacticas
aprendidas en un primer momento, estamos ante un fenédmeno muy corriente
de inmadurez por exceso de direccion’. El que aprende, necesita ser capaz de
establecer estrategias. Las estrategias suponen dominio de las tacticas. Si el
proceso se estanca veremos que los sujetos en fase de aprendizaje solo estan
seguros imitando y reflejando con matematica exactitud lo aprendido. No queda
espacio para que respire la originalidad... y veremos a nifios y nifas agarrotados
porque solo son capaces de reproducir tacticas. El sistema o el mediador
mantienen, de este modo, un estadio evolutivo en una permanente crisis de
inmadurez. Estas dificultades del aprendizaje son extensibles a materiales y
recursos, por lo que es tan importante revisar libros de LIJ o discursos y
creaciones que con el viso de divertir consiguen el estancamiento de los

dinamismos creativos de cada individuo. El dirigismo conduce al miedo y a la

7 A principios del siglo XIX, Wertheimer, Koflka y Koeler estudian la percepciéon describiendo el proceso
psicolégico en términos de Gestalten. Segun la escuela de la Gestalt el comportamiento animal y el
compoltamiento humano se deben mas a la funcién de un pattern total o a la situacién total de un momento
que a la suma de momentos aislados. El juego imaginativo integrado y sincrético (que no sintético) del nifio se
debe a que su universo esta menos diferenciado que el del adulto. Estas teorias y su desarrollo son revisadas
hoy para establecer algunos principios sobre la relacion infancia/adolescencia/ periodo adulto, contraste
fundamental para situar en su justo medio toda tarea educadora. Sabemos, p.e., que el placer lddico es activo y
que el adulto tiende a reflexionar , mientras que el nifo vive pendiente de los efectos...
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falta de seguridad en las propias formas de ser y operar. Es necesario dejar
espacio para la seleccién y asimilacion de lo ensefiado: asi, preguntando y
criticando, progresa el ser humano, a medida que aprende de forma social.

La estrategia supone dominio de la tdctica. A partir de la memoria que
reproduce cantos, cuentos, poemas heredados, aprendidos por repeticion, mas
tarde, brotara el deseo de recitar, cantar o contar de forma personal, eligiendo,
contestado, aprobando o rechazando, y haciendo entrar en juego la memoria
selectiva. No podemos pensar que el Hacer Arte sea una forma de ingenuismo o
magica inspiracién que no ejercita tacticas o estrategias. El ultimo estadio de
percepcion y asimilacion de la realidad se desarrolla cuando el sujeto es capaz
de realizar una sintesis personal, después de la inmersion sincréticay los analisis
indispensables.

Hemos tratado de asimilar y aplicar las aportaciones de la psicologia
evolutiva, por lo que hemos llevado a cabo estudios de competencia y capacidad
artistica, poética y linguistica teniendo en cuenta el contexto y la situacion.

Aunque rechazamos las recetas de "apto para X anos" porque cada receptor
o grupo de receptores afines, requiere un tratamiento diverso. En una propuesta
de Taller intercambiamos con los mas jovenes muchas experiencias® o vivimos
juntos el estupor ante un libro, llegando a la lectura compartida, unico modo de
transmitir sentimientos y entusiasmo. Y, al mismo tiempo, se ofrecen referencias
o se ensenan las claves que hay que dominar para entrar en los cédigos secretos
en que se cifra el lenguaje artistico.

No podemos pedir a un nino o a una nifna de cinco anos que analice un
cuento teniendo presente las funciones de Propp o los tres momentos clasicos
de todo argumento presentacion nudo y desenlace porque el aprendiz de esa
edad esta en el momento psicoevolutivo sincrético y su pensamiento
corresponde a un estado iniciatico que lo sumerge sin preguntas en el mundo
de los simbolos, situacion que relaciona la infancia de la literatura y culturas
primitivas con la literatura adecuada a la infancia-cultura para los primeros
momentos de la infancia humana-.

Un adolescente, en cambio, esta en el momento de pasar del analisis a la
sintesis, su mundo es el de la ambigiiedad y no podemos estimular su

aprendizaje valorando exclusivamente la disciplina y la docilidad, sino teniendo

8 Existe un principio en esta dinamica: No tenemos en la mente ensefiar como adultos sabios sino aprender de
los nifios y nifias a recuperar una parte olvidada que los niflos van descubriendo con asombro y estupor.
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en cuenta que en este estadio despierta con fuerza y sin control la capacidad
critica. Ademas, el adolescente es mas sensible al impulso o nervio narrativo y
lirico que a la construccién del lenguaje artistico en si. Por esto es normal que
los adolescentes rechacen la fase tactica aunque aun necesiten de ella; y sera
preciso, en este tramo de edad, descubrirles que reproducir y aprender de
memoria son operaciones funcionales y tienen un valor instrumental, de ningun
modo refido con la capacidad estratégica de seleccionar criticamente las propias
formas de responder a la realidad®.

Por ultimo, es evidente que el ser humano es capaz de asimilar tacticas y
estrategias aprendidas y heredadas, hasta construir su propio sistema de
conocimiento sensible e intelectivo, con el que se apropiara de la realidad de
forma original. Esta fase, denominada epidinamica o egodindmica pone en
marcha todas las capacidades del sujeto, tanto las que provienen de
aprendizajes conscientes como las que aparecen de forma inexplicable y
constituyen el misterio de la identidad.

La madurez egodindmica de un sujeto se corresponde con la fase sintética
de un aprendizaje, y toda respuesta original y creativa lleva detras una habilidad
analitica y un bagaje tactico.

En el periodo sintético el ser humano esta en condiciones de asimilar
marcos de referencia abstractos, es el momento de definir, relacionar, combinar
los aprendizajes y construir un lenguaje propio y eficaz. Es decir, la sintesis es
una competencia que corresponde a un ser capaz de analizar un todo y
diferenciar sus partes, hasta el punto de discriminar o discernir lo fundamental
de lo meramente accesorio. En este momento se dan las condiciones 6ptimas,
supuestas las habilidades y competencias normales, de hacer un resumen de lo
aprendido. No es légico pedir a un nifo que antes de poseer capacidad de
analisis, haga un resumen o aprenda de memoria una sintesis ya que su
situacion de hablante y su capacidad metalinglistica no lo permiten. Es
frecuente que en una didactica que no se adapte a la naturaleza, los chicos y

chicas adolescentes no solo se rebelen ante las situaciones heredadas, por l6gica

°® Ferranti, Marinella. Un adolescente in famiglia, Come affiancare un figlio e crecere con lui. Annando
Editore,Roma, 1999. Este libro ha llegado a ser en Italia una revelacion para padres y educadores. Actualmente
esta en prensa una edicion espanola que esperamos ofrecer muy pronto. El acercamiento técnico, sistematico y
funcional a los adolescentes, es una urgente necesidad; no se puede esconder la problematica de las edades
criticas, atacando a los adolescentes o dimitiendo del papel de adultos.
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de la edad, sino que se aparten de las aulas por saturacién de formas del saber
elaboradas que nada tienen en comun con interrogantes, gustos y necesidades.

Para terminar este bloque de reflexiones quiero insistir en la necesidad de
atender de forma armonica a la educaciéon de la mente y del corazén. Estudiar el
componente emotivo no es facil pero menos simple es aln crear ambitos de
estupor. Porque educar la sensibilidad conduce de la transmisién de
sentimientos al estudio y a la investigacion sentidos y vividos en una dedicacién
serena y nunca estresada. Por supuesto, creo en la ensefianza, pero no olvido
que la escuela, la oyxola griega era el lugar de ocio dedicado al estudio.
Recientemente en un curso para profesores sobre El juego de la Literatura'® me

referi por extenso a lo que a continuacion expongo de forma sintética.

b) El problema de la ensefiabilidad del Arte. Qué ensenar y como. Las
instituciones del Arte y de la Poética en particular.

Las instituciones de la poesia son las reglas que el artista debe respetar
para que su obra sea aceptable, y que el critico y el sujeto del placer estético
deben conocer para comprender lo que el artista propone. Es también
interesante sefalar que el mismo término institucion, ya en su acepcion
semantica, aun antes de que la reflexion de Anceschi'' clarifique bien este
concepto, es definido en si mismo como provisional, dinamico, histérico y
contextual. La institucion nace de un acuerdo, de un contrato, se refiere a un
periodo, a un momento; el caracter activo que es esencial conjuntamente al
trabajo del artista y al del critico tiene la funcion, aparentemente contradictoria,
pero del todo coherente desde un punto de vista fenomenolégico, de aislar,
hacer respetar y recrear continuamente, exponiéndolas a debate, estas reglas.

Realmente, el espacio de "ensefabilidad" del arte en general y de la poética,
en particular, con demasiada frecuencia, oscila entre la conviccion de que
existan reglas de algun modo inmutables (sobre todo ligadas a las técnicas), y la
teoria de la absoluta imposibilidad de ensefar Arte. Una afirmacion que conduce
a posturas de una vision pedagogico-didactica para algunos todavia progresista
por antidogmatica, pero que, en realidad, considero enmarafnada por los

prejuicios del idealismo neorromantico y ya inaceptable. Hoy es muy dificil

'° Curso El juego de la Literatura. CEP Campo de Gibraltar. 2003
" Como su origen al mismo tiempo juridico y retérico deja entrever, la institucion hace referencia a un

rasgo ineludiblemente social de la actividad literaria, y reclama, por ejemplo, la relativa ensefabilidad de
alguno de sus aspectos
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asumir que solo la absoluta espontaneidad y la exclusiva referencia a la propia
vocacion interior es el espacio privilegiado que genera la produccién artistica.
En realidad, las reglas o convenciones, constituyen sistemas operativos moviles
y plurisignificativos; y podriamos considerarlas fuerzas vectoriales, que se
modifican, se transforman, se agotan, se reavivan, una y otra vez, en el hacery
en la reflexion sobre el hacer. Chomsky nos recuerda que la creatividad es
conforme a reglas y no existe placer mayor que jugar con las reglas y su posible
e infinita combinatoria al estructura-desestructurar el juguete de las palabras.-

En trabajos previos al Proyecto concreto de Taller se dedica tiempo a
seleccionar términos, conceptos clave, teorias o criterios. El equipo de
investigacion tiene muy presente la necesidad de elaborar los resultados de
nuestros trabajos para hacerlos asequibles a maestros, padres, monitores, etc.
Pues con frecuencia parece que exigimos a los mediadores una especie de
enciclopédica competencia con respecto a fendmenos y contenidos que
normalmente caen fuera de su propio ambito, sobre todo teniendo en cuenta la
formacion precedente. En los Laboratorios para Hacer Arte ofrecemos tanto
repertorios de textos y bibliografia para un adecuado reciclaje, como foros de
debates sobre qué ensenar hoy para que los nifios y jovenes no se extravien en
el bosque de la incontrolable lluvia informativa.

No se trata de proponer la memorizacion de figuras retéricas como meta,
pero tampoco es posible iniciarse en el mundo donde habitan poemas, cuentos
y leyendas, sin saber dénde y cuando suceden los hechos que dan lugar a tales
obras de arte literarias. No es posible desconocer las claves de los cédigos de
ficcion narrativa o de poesia lirica o épica, ignorando el significado y el sentido
de simbolos que determinan la lectura e interpretacion de mensajes cifrados en
clave estética. Cuando hay que Hacer Arte todos los saberes son necesarios. Se
necesitan palabras y otros utiles. Haciendo poética tomamos conciencia de la
utilidad del lenguaje que nos configura como personas y que es configurado por
la sociedad al mismo tiempo. El trabajo del equipo con el que estoy
comprometida actualmente consiste en facilitar la ensefnanza de las materias
artisticas y poéticas, desde la llustracién a la Literatura Infantil de ultima hora,
o desde las recopilaciones y ediciones mas aconsejables, a las novedades del
arte contemporaneo. Porque creemos en la denominada por M. Soriano Ley de

la actualidad. Pero uno de los escollos principales para conseguir una iniciacion
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en el Arte parece ser el divorcio entre la escuela y la vida, circunstancia que

influye de forma fundamental en nuestra materia de estudio.

¢) Superar el divorcio entre saber y placer estético. La escuela y su
vinculacion a lavida.

Nos preocupa la ausencia de poesia, de fruicion lirica, de sensibilidad
estética de las nuevas generaciones. Sabemos que su fuente de diversion
audiovisual y plastica, oral y escrita es la television, o la pantalla que vibra. En
este contexto nos preguntamos cémo iniciar en las Bellas Artes y en la Poética,
en estos tiempos, cuando el curriculum escolar presenta uno de los indices de
incidencia mas bajos del periodo de instrucciéon generalizada, frente a la
omnipotencia del curriculum oculto en los medios de comunicacién de masas.
Sin una participacion existencial, en ausencia de la posibilidad de encontrar y
reconocer signos, simbolos, paradigmas e instrumentos del saber escolar en la
cotidianeidad y en las relaciones de cada dia, del tiempo libre, del fin de semana,
de las vacaciones, los alumnos no entrevén el sentido de unos saberes
aprendidos en las aulas. Es mas, dentro de las aulas, en nuestro campo
especifico se producen cortocircuitos incomprensibles, como conceder distinto
rango a la Literatura de calidad y a |a Literatura Infantil y Juvenil. Para que un
clasico de la Literatura Infantil o Juvenil sea tomado en serio en las aulas, en la
mayoria de los casos, debe suceder un milagro o existir una promocion de
mercado que lleve a tales extremos.

De este modo, cuando los nifos y nifias empiezan a convencerse de que
ya no vale la pena seguirles el juego a las aulas, para contentar a los adultos o
por el placer de autoafirmacion y de "éxito", la experiencia de algo ajeno y falto
de sentido les envuelve. Asi que en cuanto tienen valor - preadolescencia o
adolescencia temprana -.rechazan toda propuesta de lectura poética y no
entienden qué significa el placer del texto, porque, la mayoria de las veces el
arte de la palabra, en forma de libro o incluso en otro soporte, se pone en tela
de juicio por proceder de ese ambito precisamente, la escuela, que de ningun
modo se asocia con juego o diversion.

Por todo esto, nos planteamos como obligacion o tarea irrenunciable llegar
desde la investigacion educativa y linglistica a tender puentes entre los lugares
del saber extraescolar y las instituciones educativas. Pronto nos dimos cuenta
de que autores e ilustradores de prestigio, familiares para todos los que aqui

nos reunimos, eran grandes desconocidos para maestros en ejercicio que no se
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atrevian a confesar su ignorancia en la materia, o la dificultad para expresar con
exactitud la diferencia entre album ilustrado y libro con dibujos de colores. Asi
surgieron los primeros disefios de Taller de lenguajes. Todos los que conocen
nuestro trabajo saben, que, como otros amantes de la LlJ, viajamos con maletas
brillantes, repletas de hermosos libros y otros utiles que extienden las ramas de
nuestra biblioteca, tan vivida, a los ambitos donde nifios y nifias comparten
nuestras ilusiones. El investigador se desplaza al centro escolar, a la feria del
libro 0 a la biblioteca donde un mediador que haya pasado por la experiencia
de Taller realizara actividades que se encuadran en un Proyecto previamente
elaborado. Nos implicamos directamente en la puesta en marcha de actividades
en las aulas o en ambitos extraescolares, y alli actuamos en iteracion con nifios
y adultos mediadores. Seria prolijo describir todos y cada uno de los pasos de
un Laboratorio o de un Taller que se organiza acudiendo a bibliografia'? y
experiencias de todo tipo. Ahora pretendemos que estos Laboratorios se
equipen cada vez mejor, para adoptar también la forma de Talleres diddcticos
capaces de hablar y hacer hablar (punto de vista activo) sobre ellos mismos,
llegando a ser, simultaneamente, lugares y ocasiones de formacion de los

profesionales de la ensefanza.

d) Un estilo educativo y un espacio y untiempo.

Por una parte se busca construir un lugar de experiencias ameno para los
ninos; por otro, conseguir que la Literatura como Arte, la problematica de la
Literatura Infantil y Juvenil, (como fendémeno sociolégico, cultural, de mercado
etc., o bien como teoria, historia y critica de unos textos y discursos especiales)
y en particular la tradicion oral y la creacion contemporanea, entren a formar
parte del patrimonio de conocimientos y de la instrumentacion didactica de los
educadores de hoy y de mafnana. El Laboratorio, entendido también como lugar
fisico'> es, en la actualidad, principal referencia del discurso que estamos
desarrollando. No olvidamos, sin embargo, que la idea de Laboratorio se refiere,

mas que a un lugar, a una opcion metodologica y a un estilo educativo. Es,

2 Sefialo aqui de forma especial los Libros de Victor Moreno, El deseo de leer, El deseo de escribir, y Va
de poesia. Pamiela Pedagogia. Pamplona 1994-1998.

' Sugiero y reclamo la existencia de Aulas especiales o Blbliotecas reales de aula o de centro, Bibliotecas
activas con bibliotecarios especialistas ... etc. Para la educacién aqui deseada es imprescindible que
existan lugares fisicos donde sea posible vivir y convivir con libros, recursos, palabras o imagenes que
permitan hacer realidad El juego de la palabra poética.
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como lo proyectamos y adaptamos a nuestra practica educativa, la concepcion
activa del conocimiento; y responde sobre todo a la conviccién de que el nifo
debe estar dentro, y no fuera, del gran circulo hermenéutico de donde emana el
saber, sus simbolos, sus valores, sus representaciones. Esta forma de entender
la educacion literaria, en nuestra investigacion y experimentacion, toca los dos
polos de la historia de la poética: nos situamos entre los textos y experiencias
que penetran la palabra con el arte de siempre - la poética de tradicion oral -y
el arte mas cercano - el contemporaneo. Ademas, las propuestas metodologicas
elaboradas por nosotros son transferibles, sin necesidad de demasiados
cambios, a otros ambitos de la expresion y recepcion estética. Las razones por
las que presento esta propuesta basada tanto en poética tradicional como
contemporanea, son, razones teodricas profundas, aislables en un espectro
ampliamente interdisciplinar. Nos apoyamos en una vision que se fundamenta

en conceptos clave de estética, arte y educacion.

e) Estética o ciencia del conocimiento sensible.

Ya he indicado en otros lugares que el estereotipado equivoco que
identifica los términos estética/belleza forma parte de la escuela y de su cultura.
Los fundamentos de la estética a los que hago referencia no son, por lo tanto,
los mismos de la categoria belleza, porque incluso -como veremos- el juicio
formulado acerca de un texto, y ligado a la idea de belleza, es con frecuencia el
resultado de la degeneracién vy, por lo tanto, de la interrupcién de la dinamica
que acompafa al proceso estético y a la busqueda artistica. La estética sera
definida como ciencia del conocimiento o de la cognicion sensible. Pretendemos,
por tanto, una educacién de la forma de percibir para que este conocimiento
que entra por los sentidos sea objeto de particular y sistematica atencion. Me
baso, sobre todo, en las contribuciones de aquellos estudiosos que, toman como

punto de referencia la concepcion fenomenoldgica de E. Husserl, y

“enfocan el problema estético desde una dimension de devenir dentro

de la cual, por un lado, se subraya la exigencia de la funcion activa de cada

* Como concrecion de estas ideas y conceptos quiero mencionar el trabajo de educaciéon y lenguajes
artisticos de mi colega Amalio Garcia del Moral, Universidad de Sevilla que lleva a cabo un Taller del Album
llustrado integrando tei.io- imagen en la creacién de cuentos méviles, y abriendo el camino de un
laboratorio virtual de Arte, Dibujo y Palabra. Es particularmente destacable su Taller Tu cuentas yo pinto (
Exposicion Sevilla 2002)
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sujeto comprometido, desde distintos dngulos, en el "hacerse" del proceso
cultural relativo a los lenguajes del arte; y, por otro lado, se pone de
manifiesto que los paradigmas, los valores, los simbolos, las instituciones
del arte y de la poesia no descienden de un incierto empireo sino que son
empresas historicas, contingentes, contextuales, y extraen su fuerza y
razon de ser de una historia de la que todos somos, desde distintas

situaciones y con intensidad diferente, coprotagonistas"”

Esta concepcion de la estética nos ayudan a poner en claro que es necesario
recuperar no tanto los motivos y los métodos para "aprender" el arte de la
palabray su historia, sino, mas bien, para hacerlo nosotros, participando lo mas
posible con actitud consciente y activa en el continuo consolidarse, destruirse y
reconstruirse cada uno de los paradigmas a través de los cuales el sentir y la
palabra se convierte en cultura'. Las reglas, en cada caso, por si mismas, se
presentan como absolutas o definitivas, tanto para quien hace el arte, como para
quien participa del arte y vive el arte; pero en el sistema organico y complejo
de la experiencia estética, pierden su caracter absoluto y definitivo hasta quedar
reducidas a una trama muy fina de relaciones y movimientos, de relaciones de
estructura y de situaciones. "Una trama rica, sutil, cambiante, policroma, que es
como un tejido de conexion en el que vive el arte, se transforma y continuamente
cobra nueva significacion, y cuya definicion no es una definicion estadtica, sino
siempre en proceso "'’. El proceso poiético dentro del que se genera el arte y
que es al mismo tiempo el motor mas potente y mas importante del Hacer Arte,
opera de modo que critica e intuicion pueden marchar al unisono, impulsoras
de un motor que permite a todos, hasta al mas humilde y pequeno (o joven)
sujeto implicado en el proceso, poner en marcha el fendbmeno que Anceschi
denominaba "colaboracion con la poesia".

Si la aproximacion estética atafie a la emocion y al conocimiento que deriva
de la emocion, no es extrafio pensar que el primer sentimiento que liga a un
sujeto con la obra de arte - o con cualquier cosa que pueda ser mirada

estéticamente, es decir, como si fuera una obra de arte, y segun el modo que,

s Citado por Dallari y Francucci, op cit. pp 21 y ss.

'® Para Croce, la idea de A.tle estaba ligada a la idea de conocer, pero esta concepcion habia marginado
intencionalmente la dimensién del Arte como " hacer". Contra el exceso tedrico de dicha concepcion, se sitian
algunos de los mas importantes fil6sofos de la estética de la postguelrn italiana, entre los que cabe recordar a
Pareyson, Luciano A.t1ceschi, Dino Formaggio, Gilo Dorfles y otros..

7 L. A.tlceschi, Da Ungarett]l a D'’Anmmunzio. Saggi di arte e di litteratura, Milano, IL Saggiatore, 1976, p. 171.
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gracias al arte, hemos desarrollado como "técnica interior" para acercarnos a un
otro distinto de nosotros - no es el sentimiento de la belleza, sino mas bien el

sentimiento del estupor (asombro).

Un analisis del estupor

Estupor es aquello que nos golpea, lo que provoca una oscilacion de los

estados de dnimo, una alteracion del equilibrio emotivo. (Renzo Titone)

La experiencia estética es siempre un pequefio trauma, un shock
relacionado, mas o menos, con las categorias de vértigoy de riesgo, comunes a
todas las experiencias significativas del sentimiento y de la emocion. Vértigo y
riesgo que no so6lo son experimentados como vivencias cuando entra en juego
directamente el cuerpo en una actividad de movimiento, como puede ser la
escalada de una montana, la experiencia de la velocidad y, para los pequenos,
el aturdimiento del tiovivo, los espejos de feria, el atravesar una habitacién
oscura, etc. El vértigo y el riesgo se sienten y se viven también cuando nos
situamos ante un testimonio formulado en un cédigo misterioso y fascinante,
que en cierto modo nos atrae y en cierto modo nos da miedo. Y nos da miedo
porque es nuevo, singular, extraordinario; resulta arriesgado porque es
"extrano”, porque no lo habiamos visto nunca. Y es perturbador como un rito
magico; y raro, COMo un enamoramiento repentino e inesperado.

Estupor es un término que, mas alla de su significado corriente - es decir,
asombro ante una gran maravilla- es usado también en el lenguaje de la
psicopatologia para indicar un estado de suspensién de las funciones fisicas y
psiquicas bajo cuya influencia, el sujeto permanece como ausente de todo lo
que lo rodea, ajeno a los estimulos habituales y a la percepcion tranquilizadora
del contexto y de la realidad. No se identifica, por lo tanto, con belleza que,
como categoria cultural compartible, presupone precisamente un
reconocimiento seguro, una posibilidad de comparar la impresion recibida con
lo ya visto y experimentado, que permite formular, automatica e
inmediatamente , un juicio: precisamente, el juicio de "belleza".

Es cierto que la belleza puede ser también alienante. Ademas, la inmersion
en la belleza -cuando nos vemos envueltos por las notas de un concierto,
cautivados por la lectura de una poesia, o embargados por la atmdsfera magica
e inexplicable de un cuadro en un museo - es una experiencia de estupor o,

cuando menos, de extranamiento; un estupor no instantaneo sino lento vy
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persistente; una sensacion capaz, por lo tanto, de llevarnos fuera del flujo de la
percepcion y suspender nuestra adhesion al "principio de realidad". El estupor
es el resultado que se evidencia ante la lectura de determinadas obras de arte
que nos hacen transitar de un mundo a otro, de la realidad ordinaria a la realidad
fantastica, etc.

Ese paso, esta oscilacion, este no saber a qué atenerse, esa perplejidad, es
lo que distingue, por otra parte, un arquetipo de un estereotipo, pero no quiero
introducirme en terrenos tan complejos ahora. En el presupuesto de un sujeto
cultivado, se trata de una sensacion y un tipo de estupor que requiere madurez
y competencia; me refiero ahora a un estupor adulto y consciente, entrenado y
refinado. Un estupor que es imposible y, sobre todo, equivocado "imponer" al
nino como si ésta fuera la Unica clave de acceso a la obra de arte o de poética
en concreto. Seria como si, al querer ensenar al nino a compartir el sentido del
humor de la cultura a la que pertenece, le impusiéramos que tiene que reirse
incluso de los chistes que no entiende. (Hoy, sin embargo, asistimos sin reparo
alguno a los programas de risas enlatadas en la mayoria de los espectaculos
televisados.) El estupor, también, es diferente para cada receptor de sensaciones
e informaciones, y tiene que ver, por ello, con la educacion. Hay que hacer aqui
un inciso para referirse al gusto, tema analizado en los Laboratorios. El gusto
que esta hecho de herencia y de adquisiciones, de experiencias y de
informaciones induce a adherirse a algo con placer o a rechazar algo con
sentimiento de liberacion. Y aqui vuelvo a recordar las tacticas, estrategias y
movimientos epidindmicos, expuestos al referirme mas arriba a la metodologia
matética, ya que el método empleado en esta exposicion es también ciclico y
abierto en espiral.

Nunca sabremos nada de lo que siente o percibe un nifio ante una obra de
Literatura si no lo dejamos respirar su propio modo de estupor. Rodari alude
con su gracia particular al propio asombro al someter a contraste con el publico
infantil sus obras en proceso de creacion. Comprobaba que " los nifios se rien
donde yo pensaba que le crearia un problema de comprension, o se quedan
serios donde yo habia pretendido hacer un chiste o un juego comico ... " Pues
bien, observar a los nifos reales de hoy en contacto con el Arte que les resulta
cercano, o con lo que ellos sienten como arte, es el Unico modo de educacion
del gusto iniciandolos en la belleza y afinando su sensibilidad estética. En el

Laboratorio se ofrece la oportunidad de entablar dialogo nifios y mediadores
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rodeados de creaciones que pondran en contacto dos etapas de la vida humana.
Alli captamos en vivo y en directo el sintoma de un encuentro real, la sorpresa.

Sorpresa siempre es trauma, en el sentido de algo que turba, altera,
modifica un estado de anterior tranquilidad o inercia provocando, también desde
el punto de vista fisiolégico, pequenas, pero significativas alteraciones de la
tension, de los latidos del corazén, de las secreciones hormonales. Todos
conocemos el escalofrio y el erizarse el vello - los pelos de punta- las lagrimas o
la descomposicion intestinal, la risa hasta la falta de control. Asi, el nifio nos
manifestara en presencia de estimulos mas o menos adecuados como debemos
controlar la situacién, si debemos seguir o retroceder ante la presentacion de
ofertas que todos ponemos alguna vez en duda. Esto sucedia de forma natural
en la tertulia campesina, donde se hablaba de todo entre todos, cuento y
contracuento se desarrollaban en armonia de equilibrio /desequilibrio, se
aprendia de memoria y se corrompia lo heredado con la creatividad de la
etimologia popular, haciendo un uso libre y vital de lo recibido; y la cercania y
comunidad de experiencias paliaba efectos que hoy consideramos nocivos o de
cierta conflictividad. Para el nifio, sin embargo, la belleza no puede ser una
experiencia distinta de lo bueno, de lo placentero, de lo vivido y experimentado
como positivo. He aqui por qué, para el nino, lo bello y Jo bueno del Laboratorio
es la posibilidad de que el pequefio o gran trauma, el estupor, la impresion se
puedan observar y desentrafar en compafia del adulto. Si, por lo tanto, el
Laboratorio descentralizado es, aunque sé6lo en parte, el nuevo libro de texto de
ensefianza de hoy y de manana, o por lo menos un documento fundamental
adjunto a él, es preciso que tenga todas las caracteristicas positivas de aquel; la
primera de todas, la consciencia de Laboratorio y Taller y la capacidad de indicar
las formas de su correcta utilizacion.

Esta consciencia de Laboratorio como mentalidad es un presupuesto
primario e irrenunciable. Siempre que se nos llama para organizar Laboratorios
descentralizados y ligados a instituciones extraescolares, asi como cuando se
nos invita a actuar dentro o fuera de las aulas, nunca olvidamos poner como
condicion que nuestra intervencion debe ser conscientemente planteada dentro
de la programacion, o al menos de un proyecto educativo capaz de tener en
cuenta un antes y un después de la experiencia. Sin que falte nunca el requisito
ludico en su mas estricto sentido. El monitor o director tienen que implicarse
haciendo arte, y disfrutandolo para transmitir su experiencia. Cuando, ademas,

se nos ha ofrecido la ocasion de ser invitados a organizar Laboratorios o Talleres
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vinculados al tiempo libre o a ocasiones totalmente imprevistas, Jo hemos hecho
naturalmente, preocupandonos, también y sobre todo, de divertirnos nosotros
mismos, porque el hecho de que el educador o animador se divierta es garantia
necesaria, aunque no suficiente, de la diversiéon y de la complacencia de

ninos y muchachos.™

a)  Estupor, Belleza y Arte

La belleza obligatoria, como la risa obligatoria, es desde el punto de
vista pedagogico y estético, el modo mas seguro de alejar a los nifios de
tales textos y experiencias. Un pintor como Valdés Leal- sala que ninguna
de mis alumnas de Bachillerato de un colegio sevillano vecino del Museo
queria visitar- representa uno de los ejemplos mas significativos para
confirmar que el arte, el gran arte, es con frecuencia, al menos inicialmente,
extrano y hasta hostil a la idea de belleza. Ernst Gombrich con respecto a
este uso indiscriminado y un poco desconcertante del término bello, echa
toda la culpa a la critica, sugiriendo que los criticos de oficio, con el temor
de dejarse escapar el negocio que les conviene en una recension, decretan al
fin que: "Todo es belleza", todo se ha vuelto arte, todo puede ser digno de
consideracion y aprecio. Diderot, en la entrada del término "belleza" de su
Enciclopedia dice, entre otras cosas: "Por una especie de fatalidad, las cosas
de las que mds se habla entre los hombres son, con bastante frecuencia,
aquellas que menos se conocen ". Parece mas interesante asegurar que
histéricamente, dentro del proceso de configurarse o hacerse los modelos
culturales de referencia, la categoria de la belleza es el resultado final que
repara el estupor cuando éste se vuelve agobiante, provocativo, molesto, y
cuando la costumbre cultural de ver la obra y de leer el texto esta
suficientemente consolidada. (Entonces provocara ese efecto que en
situaciones como, por ejemplo, el cuento popular corresponde a la vivencia
resultante de saber ya cobmo va a terminar la historia). La consagracion de la
obra de arte como tal, realmente, coincide con la posibilidad de reconocerla

dentro de la categoria de belleza, una categoria que amenaza, sin embargo,

'® Una experiencia ocasional que permita al nifio sumergirse en oportunidades culturales " densas ", como las
del trabajo de un artista o una e:s."J)osicion de Arte, favorece la apropiacion de recuerdos y vivencias. Hablamos
en este caso de episodios de animacion o, en un sentido mas alegre, de fiestas. Pero, cuando hablamos de
Didactica o de Laboratorio de educacion poética, las condiciones sistematizacion, estudio y diversion son
imprescindibles.
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con privarnos de toda atribucion de dinamismo, de continua reversibilidad y
de un potencial enriquecimiento que procede de cada erosién y revision de
las reglas. Reglas que entre los primitivos o los vanguardistas no se refieren
Unicamente a los dos sentidos considerados mas nobles, la vista y el oido,
sino que apelan a todos ellos. La atencién a todos los sentidos, cuyo valor
es redescubierto, resulta, por otra parte, tipica de muchos artistas
contemporaneos, y es muy interesante observar cdmo, mientras el arte
contemporaneo recupera y valoriza dichos sentidos, éstos son considerados
importantes también para bastantes investigaciones y experiencias pedagdgicas
muy recientes. Pensemos, por ejemplo, en Maria Montessori y en la cantidad de
estrategias y "materiales didacticos" elaborados segun esta perspectiva, sobre
todo, para la educacion de los nifios pequenos. Pero volvamos al escurridizo
término que no pretendo atrapar por asalto sino por asedio. Por Arte
entendemos una categoria de belleza compartida por un grupo sociocultural,
una institucién que aglutina con cierta autoridad juicios sobre la belleza. Dino
di Formaggio lleg6 a exagerar afirmando que Arte es aquello que un lugar
determinado y en un tiempo determinado, todos coinciden en denominarlo Arte.
Desde un punto de vista impresionista el Arte es término ambiguo, pero es
preciso que nos pongamos de acuerdo sobre los criterios que nos conducen a
definir la obra de Arte, o por lo menos es bueno que en nuestros se pueda
discutir teniendo en cuenta las diferencias entre Arte, Belleza y Estética.

Un Clasico puede ser Arte para los adultos, pero admitiremos que un nifo,
estupefacto ante un juguete de plastico con mecanismos que crean sorpresa o
atraen por sus colores, no admire, ni siquiera mire hacia la catedral goética que,
con su torre cantada por poetas, preside la plaza donde se venden los juguetes
solicitados con insistencia y emocion. En el Laboratorio tratamos de educar la
sensibilidad, iniciar en la dimension artistica del universo histérico y social, pero
partiendo de lo que el nino de hoy considera su Arte. Arte para el nifio es aquello
que produce un placer estético activando la propia capacidad creativa. Desde
aqui, tratamos de orientarlo hacia otras realidades que lo inicien en una
percepcién plurisignificativa del mundo, impidiendo la manipulaciéon de
mercado o el estancamiento que le impediria participar de la cultura total. La
obra de arte consagrada se mostrara al nifo como una institucién cuando su
capacidad lo permita, pero la entropia vendra a medida que el sujeto de la
educacién madure y asimile las referencias. EI Arte como modelo nos conduce

al concepto no menos escurridizo de Clasico, aunque si hacemos caso a la
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sabiduria popular tendriamos que considerar como clasico aquello que no se
puede hacer mejor porque si se toca se estropea. Estudiar las relaciones del nifo
con el Arte plantea de momento la reflexion sobre el gusto y los conceptos de
Arte, Belleza y Estupor del mediador, que pueden ser determinantes. Pues bien,
el centro de los debates con alumnos de Magisterio o con monitores de tiempo
libre, padres o aficionados al arte que pueblan los Laboratorios, no esta en las
definiciones escurridizas, sino en las elecciones y en las creaciones. Alli se trata
a fondo el tema de las mediaciones y la educacion artistica. Algo dificil de
transcribir en estas lineas. Al hacer un poema o contar un relato fantastico, el
creador esta poniendo en marcha la ambigiiedad tan familiar para una sesion
de trabajo como dificil de someter a definicion.

He visto corno se producen situaciones en las que se hace realidad que
el arte es un modo de cambiar la direccion de la mirada, no de cambiar de
ojos. La obra de Arte tiene corno condicion indispensable ser ambigua en 1a
acepcion que a este término ha atribuido Umberto Eco en Obra abierta.”® La
Poética, la obra de Arte, es para Eco ambigua porque no se desvela nunca
completamente y es distinta, al menos en parte, para cada uno. La obra de
arte capaz de suscitar actitud estética impone un esfuerzo interpretativo
que, en parte, sera siempre personal, siempre dificil, siempre arriesgado (por
la incomprension, por los malentendidos), pero sera también capaz de
ofrecer como premio el descubrimiento de que aquella poesia, aquel texto,
aquella musica parece escrita, hecha, construida "para mi".

Un gran poema de amor hace olvidar quién lo ha escrito y, sobre todo,
hace olvidar el destinatario. Si una obra de Literatura "funciona" como
poética, cada lector puede adaptarla a su situacion amorosa, tanto si se trata
de un adolescente estremecido por los primeros escalofrios eroéticos, como
si se trata de un anciano capaz de vivir el amor en la nostalgia de la memoria.
Cada uno de ellos, para vivir como propio el poema, tiene que ser capaz de
realizar un esfuerzo interpretativo, que es exactamente lo contrario de lo
que sucede en la tradicional relacion de mediacion didactica entre los sujetos
y las obras de arte. Una mediacion que a veces se centra en la siguiente

imposicion: "Esta obra es bella y os explico por qué. Os voy a explicar

% Eco, U. Opera aperta, Milano, Bompimi , 1972.
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también qué quiere decir y os daré detalladas noticias biograficas sobre el

autor y sobre qué debe hacer, decir y pensar el destinatario".

Reflexion sobre la actitud estética infantil

La actitud estética infantil es muy dificil que vaya ligada a la categoria
de armonia, de rigor, de belleza sedimentada por la historia y que se nos
representa corno una seguridad a partir de los comentarios y juicios sobre
una misma obra. Los nifos vibran ante algo que, sin referirse
necesariamente a lo kistch, tiene ciertamente la capacidad de saber
presentarse corno novedad sorprendente (que causa estupor), rotura del
recorrido perceptivo ordinario, presentaciéon de ambigliedades fantasticas,

de misterios y desasosiegos.

"Es como si el "objeto estético" fuera capaz de emerger desde el flujo
perceptivo, de constituirse, contextualmente, como figura contra un fondo,
aunque también sepamos que esta capacidad que algo posee de ser figura,
no depende solo del objeto sino del choque intencional/intersubjetiva

realizado sobre él, y por lo tanto de la capacidad de la mediacion critico-

20
pedagdgica de evidenciar los rasgos de diferencia y novedad.

Novedad necesaria para suscitar el estupor, ambigliedad y misterio propios
de cada objeto artistico en la medida en que la obra/cosa debe ser capaz de no
dejar desvelarse hasta el fondo (su misterio) y estar en condiciones de asumir
nuevos sentidos y nuevos significados en lugares y tiempos distintos, para
distintos interlocutores, o también para tiempos distintos del mismo
interlocutor. Sentidos y significados compartidos que se modifican al ejercitar
su intercambio cultural como oportunidad para terminar la obra de Arte. El gran
reto es establecer el equilibrio de la herencia y el invento. Es la libertad de
interpretar, elegir, junto a la propuesta de opciones ya seleccionadas por el
tiempo, la historia y la cultura, lo que hara avanzar a los individuos. Después de
la iniciacion el aprendiz conquistara complejidades cada vez mas utiles para un

desarrollo que se traduzca en bienestar. La ambigliedad crea desasosiego en las

2 Dallari y Francucci , op cit. p.32
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mentes estrechas, y libera los impulsos creativos en los seres humanos capaces
de cambiar el mundo porque antes han sofiado que es posible hacerlo.

Pero también la obra de Arte corre el riesgo (porque muchos creen que eso
se puede, y es mas, se debe hacer) de ser explicada. Los libros de historia del
arte, las notas marginales, los estudios filolégicos, las biografias cuidadas y
consistentes de los artistas, construidas en funcioén de incluirlos en la historia,
ponen en manos de educadores y maestros la posibilidad y la tentacion de
ofrecer una interpretaciéon de sentido Unico de los textos, y hacen perder a los
no iniciados la posibilidad de acceder a los elementos de seduccion, de intrigay
de misterio, que, probablemente o mejor dicho casi seguramente, la obra puede
mostrar, o mejor podria mostrar si fuera presentada de otro modo. Esta actitud
poco estética, poco pedagdgicay cargada de una gran impotencia didactica esta,
por desgracia, muy difundida en la escuela y en sus instrumentos; basta ver
como en los libros de texto de materias artisticas, empezando por los de
literatura, el espacio dedicado alas notas explicativas es con mucho superior
al dedicado a los textos artisticos. Dedicaré unos minutos a plantear posibles

alternativas.

a) El artista del pasado y la comprension.

A la dificultad de poner en contacto un emisor y un receptor que no
poseen las mismas estructuras, se une que el lenguaje usado por el artista
del pasado es el lenguaje de su época. De forma que para entender el uso
de ciertas técnicas, de ciertos signos y sefiales, seria necesario un esfuerzo
de aprendizaje historicista muy dificil para los menos preparados. Esfuerzo
que, por otra parte, exige un desplazamiento consciente y voluntario al
plano de la aproximacion racional, que, por sus propias caracteristicas,
podria hacernos perder, o hacer mucho mas dificil, la capacidad de entrar
en sintonia entrépica. En el Laboratorio y en el Taller como circulo
hermenéutico se produce la comprension. La figura del circulo
hermenéutico, mas alla de las sutilezas filosé6fico/epistemologicas relativas
al éxito contemporaneo del término, viene a poner de relieve la idea de
comprension por encima de la de explicacién, y a resaltar como comprender
no tiene que ser una operacion pasiva sino activa. Este es el motivo por el
que un Laboratorio por lo menos tiene que conducir a pensar, aunque su

objetivo final es Hacer. Es la penetracion en los secretos de la obra por la
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via de la experiencia, la que exige saber. No hablo de un saber a priori que
pueda aguar el disfrute. La explicacion, efectivamente, no puede erigirse en
funcién autbnoma. No se trata de iniciar en el Arte y en la Poética pidiendo
al sujeto una tension para aprehender y retener un esquema cientifico y
racional como elemento basico. Toda explicacion o aporte de referencias,
depende de una preliminar comprension que surge de la actitud existencial
y cultural del sujeto que vive en un contexto y puede llegar a formar parte
de la misma obra que al ser vivida hace suya. La idea de circulo hermenéutico
es claramente contraria al neopositivismo y describe un proceso en el cual
tradiciobn e historia, asi como competencias textuales, influencias-
interferencias contextuales, negociaciones de sentido, etc., se configuran
como condiciones e instrumentos capaces de permitirnos interpretar /
reformular cada texto. La estética que, reflexionando sobre su funcién y
sobre la materia objeto de fruicion, se sirve de la figura del circulo
hermenéutico, consigue describir una situacion contextual dentro de la cual
ni el artista ni la obra pueden ser considerados centro del acontecimiento

artistico y/o estético: en el circulo hermenéutico nada es ya centro de nadie.

b) Eliniciador en poética, mediador hermenéutico

Nos queda, por tanto, a los mediadores de textos artisticos y poéticos,
1a tarea de evitar cualquier hipoétesis de explicaciéon; y asi, gracias a la idea
y a la practica del Laboratorio perfilar para nosotros una funcién que
podemos denominar de motor hermenéutico. Una perspectiva y una esperanza
ésta que parece no sélo adecuada para afrontar el problema del encuentro de
los nifios y jovenes con el Arte, sino, en general, capaz de configurarse como
auténtico paradigma de una correcta actitud pedagodgica. Como nos recuerda
Pierluigi Malavasi "si consideramos la experiencia sélo en funcion de sus
resultados cientificos, nos hemos saltado de una vez su auténtico proceso ( ..)
porque es el ser humano el que resulta experto al conquistar un nuevo horizonte.
"2! Para Jauss, el "nuevo horizonte" puede coincidir con la dimensién estética, o
ser aislado dentro de ella: "Estética no es ciencia de la belleza o antigua cuestion
concerniente a la existencia del arte, sino mds bien el estudio de la cuestion,

tanto tiempo descuidada, de la experiencia del arte, y por lo tanto de la praxis

2 P. Malavasi, Tra ermenel itica e pedagogia, Firenze , La nuova ltalia, 1992.
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estética que subyace como fundamento de todas las manifestaciones del arte de

cardcter productivo, receptivo y comunicativo " . A si pues, dentro de este
cuadro dinamico y complejo, se hallan todos los que participan en la experiencia
estética y se acercan a la obra de arte a través de su estupor, y aportando la
propia contribucidn activa para su interpretacion, entran como protagonistas en
el circulo hermenéutico. Podemos decir que los que hacemos Arte, nuestro
Arte podemos acabar incluso, de forma tal vez imperceptible, por influenciar
un nuevo modo de usar el lenguaje del Arte, para nosotros mismos y para
todos los que se nos acercaran mafana o pasado. Ademas, resulta evidente que
la concepcion estética propia de los estudiosos comprometidos con la
fenomenologia, coincide ampliamente con un proyecto existencial, con
respecto al cual la experiencia estética supone no sbélo un paradigma de
recepcion y de conocimiento, sino también un paradigma de sentido y, por ello,
capaz de constituirse en eje transversal de valores. Somos conscientes de que
la pedagogia y la didactica se refieren no sélo a la instruccion sino también, y
sobre todo a la educacion, y que el objetivo de este proceso debe ser la
construccion de la identidad personal de los educandos, en todos y cada uno
de sus aspectos y facetas. Resulta gratificante, sin duda, ver coincidir el reto
implicito en cada experiencia pedagogica con la esperanza que Jauss atribuye a
toda experiencia estética auténtica. Es evidente que esta propuesta llama la
atencién sobre el poder del Arte para facilitar una educacién mas humana y

humanizante.

Objetivo de la educacion artistica, estética y poética.

Este proyecto nos parece especialmente util y urgente para nuestro
tiempo, en un momento en que el riesgo que la infancia corre no esta ya
representado, como hasta hace algunos decenios, por privacion de acceso a
la lectura o a la cultura general intelectual, sino que consiste mas bien en el
de una exposicion a los millones de estimulos indiscriminados que llevan
consigo los medios de comunicacion de masas sin que acabemos de
conseguir unas pautas para la educacién artistica. Si, realmente, hasta hace

pocos anos, la recuperaciéon de los nifios de clases de bajo nivel econémico

2 H_R. Jauss , Estehca de la recepcion, cit., p. 135
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debia fundamentarse, sobre todo, en una alfabetizacion que fuera capaz de
recuperar una distancia informativa entre sujetos privilegiados y sujetos
desfavorecidos, hoy el problema debe plantearse de forma distinta, y
paraddjicamente al revés.

Observo en mi ruta por las aulas escolares el interés y la poderosa
memoria poética de nifos y nifias de otras culturas, de clases sociales menos
asentadas, de inmigrantes y de poblacion infantil que procede de enclaves
aislados. En estos casos no se es mas sorpréndete al afan por aprender o el
patrimonio escondido en sus aparentes formas populares de expresar el
estupor. Por otra parte, la casi totalidad de los nifnos que viven en el mundo
occidental, y por lo tanto en Espafa, posee al menos un televisor y accede
habitualmente a la informacién, a los estimulos de los medios basados en la
imagen en movimiento. La exposicibn a una comunicacién audiovisual
agresiva es altisima. Con una cultura de base, compartida, puesto que el
sueno de educacion gratuita y educacion para todos se hace realidad, el
problema es hoy la calidad intrinseca de la informacién y, sobre todo, al
modo como se estructura en los sujetos al convertirse en "vivencia" e
"identidad cultural”. Aqui comienzan los problemas. Llegando a este punto,
el reto educativo no es ya, al menos en una primera y urgente instancia, el
relativo a la alfabetizacién, sino mas bien el de tomar en cuenta la tarea de
desenvolverse en el universo de las comunicaciones y hacerlo de modo
critico, selectivo, autobnomo. La educacion de la mente interrogante es
imprescindible y la poética contribuye a estos ejercicios criticos. Recitar,
contar, jugar con las propias palabras y con las de otros (con la forma y con
la sustancia de las palabras y de las frases), contrastar formas de expresién
interculturales, etc. son procedimientos y actividades que generan actitudes
muy positivas para crear autonomia y desarrollar la capacidad critica.

La capacidad critica, como es obvio cuando se refiere a los nifos de El o
EP, no se debe considerar en primer lugar capacidad de emitir juicios criticos y
competentes, sino en su acepcidn mas originariay, en cierto modo rudimentaria:
en saber confrontar un suceso cultural representativo y comunicativo con otro
cualquiera ante el que uno es capaz de distinguir analogias y diferencias. El juicio
critico gradual, o el juicio sin mas, es secundario en cuanto que no es

absolutamente necesario, pero la exigencia critico-comparativa presupone una
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interaccion y una proyeccion multiple de la comunicacién y genera una
mentalidad capaz de desarrollar muy diferentes competencias representativas.

En cuanto a la capacidad de seleccién, ésta procede de la capacidad critica
y la presupone. Seleccionar significa escoger,y no por conformidad y costumbre.
Llamamos la atencion sobre lo que sucede a muchos nifios, que se mueven en
medio de la tranquilizadora sensacién de acceder al consumo. Un consumo que
impulsa a los sujetos a escoger un libro, un juego didactico con palabras, un CD
0 una videocasete simplemente porque forma parte de una rutina cuyos
elementos importantes estan ya previstos. Elegir debe ser justo lo contrario:
Seleccion, variedad y cambio. Escoger, cuando se trata de una auténtica eleccion,
supone siempre correr un riesgo, aunque sea calculado y controlable. Es posible
adquirir habitos y habilidades capaces de darnos el placer y la posibilidad de
elegir, es decir de proporcionar a cada individuo (en nuestro caso a cada nifio o
joven) la oportunidad de perfeccionar los propios gustos y el estilo propio,
caminando a un logro ético: la construccion de la identidad personal teniendo
en cuenta la memoria que es base de todo progreso. Esta labor deberia ser a mi
juicio el fin principal del proceso educativo en su totalidad, y al menos
implicitamente, de cada proyecto educativo particular. Elegir requiere una oferta,
y requiere una experiencia: ambas cosas se estimulan y plantean en nuestros
trabajos. La via de la individualizacion desde el punto de vista educativo es la
que hemos escogido al optar por la didactica de los Laboratorios artisticos
integrados. Si consideramos la ética un estar bien en el mundo, una capacidad
para encontrar la armonia de una buena relaciéon el ser humano consigo mismo,
con los otros y con el universo, ética y estética deben estar en doble implicaciéon
cuando se trata de educar. Me refiero a una ecologia de la personalidad, no una
serie de leyes positivas, que seria el territorio de la moral y tampoco es momento
de derivar hacia reflexiones que en otro lugar ya he dejado expuestas.

En el curso del Laboratorio de Talleres con nifios y adultos o en las Practicas
docentes, en nuestras aportaciones ya verificadas como alternativas a las
Practicas de asignatura o al Practicum de los futuros maestros, surge siempre
esta cuestion: por qué la escuela y los demas agentes educativos, en vez de
ensenar a elegir y ensefiar a comprender y a aprender, pretenden instruir. Y no
dando espacio y permitiendo el ejercicio del conocimiento significativo, sino
imprimiendo de forma competitiva un afan ansioso de sumar informaciones y
organizando los universos simbélicos y representativos como clichés, ya de suyo

bastante estereotipados y uniformados. Nos preguntamos por qué los 6rganos
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de la educacion y del saber gastan tantos esfuerzos en orientar a nifios y nifias
a adaptarse a moldes de impensables taxonomias y de efectos absurdos, cuando
hay tantas palabras hermosas y divertidas para jugar, contar y cantar.

Con esta mentalidad, metodologia, materiales y recursos, con bastante
bibliografia y buenos ejemplos de muchos de los presentes a mi disposicién, no
tengo otra preocupacidon que saber aprovechar aportaciones y sugerencias,
desde mi atalaya critica y mediante la elaboracién de Talleres y Laboratorios.
Hasta aqui la experiencia y conceptos clave del proyecto educativo de
Laboratorio de Talleres que nace de un abrazo entre la educacién y el arte de la
palabra. Celebro con todos los presentes y con los posibles lectores de esta
ponencia asistir a encuentros con poetas y gente del arte y de las letras, y diré
por qué. Porque la Literatura no necesita tanto una didactica como la confianza
en su poder didactico. Un poder que estimula la capacidad estética de forma que
cada nuevo estupor, como aqui ha sucedido, y como sucede en mis Laboratorios
es capaz de ofrecer la mas Pura Alegria.? Gracias a todos los que investigan,
pero todavia mas bendiciones- de decir bien- para los que se implican en tender
puentes entre la investigacion y la poesia, narracion y juego con las palabras, en
medio de ninos reales de nuestro tiempo. Gracias a la Fundacion German

Sanchez Ruipérez por esta invitacion y tantas otras inolvidables.

2 Titulo de la obra de A. Muiioz Molina. Ed. Alfaguara, Madrid, 1998 que preside estos talleres y me ensefia
a esperar con calma , aceptando los aciertos y errores, una vez terminada una obra que debe quedar escrita.
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www.sicab.org - www.sicabentradasican:

Fig. 1 Cartel anunciador del Saldn Internacional del Caballo-2024 (SICAB)

Todo creador plastico interesado en la comunicacién visual a través del cartel,
debe enfocarse en ilustrarlo con sensibilidad, lo cual implica dotarlo de una cualidad
grafica distintiva que lo eleve por encima de un cartel ordinario, transformandolo asi
en una obra con un perfil y singularidad Unica.

Este cartel es una obra visual que he intentado resaltar la belleza, la elegancia 'y

la nobleza de esta raza de caballo, originario de la Peninsula Ibérica y famoso por su
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fuerza y presencia majestuosa. He resaltado su anatomia y cualidades fisicas: cabeza
perfilada, ojos expresivos, y cuello arqueado. He puesto un fondo neutro del color
albero que representa a la ciudad de Sevilla.

He optado por agrupar las cabezas de varios caballos en la esquina inferior
izquierda, destacandolas en un fondo vacio de color albero. Este fondo limpio y sin
distracciones permite que nuestra atencion se concentre por completo en los caballos,
que son el elemento principal de la obra. Cada uno de ellos presenta una expresion
diferente, como si fueran individuos con personalidades propias. Desde el imponente
caballo marron, hasta los mas sutiles grises, cada uno parece sugerir una voz, una
historia, una presencia unica.

Sobre la disposicion de las cabezas, he elegido un disefio escalonado o
triangular, que dirige nuestra mirada hacia arriba, como si los caballos estuvieran
mirando algo mas alla de lo visible en el cuadro. Esta disposicién, junto con sus orejas
erguidas y expresiones atentas, nos sugiere que estos animales estan esperando o
reaccionando ante algo que no podemos ver que son los espectadores que esta viendo
el cartel. También lo podemos interpretar como un misterio que nos invita a imaginar,
nuestra propia interpretacién de lo que esta sucediendo fuera del marco, segin en el
contexto donde este expuesto. Ademas, las cabezas parecen superponerse de manera
deliberada, creando una sensacion de surrealismo, como si estos caballos
pertenecieran a un mundo distinto, fuera del tiempo y del espacio. No estan en un
campo, ni en un establo; estan suspendidos en un espacio indeterminado, aislados y
al mismo tiempo conectados entre si.

Esta obra, en su aparente sencillez, nos invita a reflexionar sobre la naturaleza
de estos majestuosos animales y quizas, sobre nuestra propia relacién con ellos. ;Qué
nos dicen estas miradas? ;Qué estan viendo o esperando? Cada uno de ustedes puede
encontrar una respuesta distinta, y esa es precisamente la magia del arte: nos ofrece
mas preguntas que respuestas, mas sensaciones que certezas.

He tenido que estudiar sus movimientos, su musculatura, sus proporciones y su
armonia para saber plasmarlos sobre el lienzo. Esta disefiado dentro de los
rectangulos dorados, al igual que hace Leonardo da Vinci en su hombre de Vitruvio.
Hacer un juego de luces y sombras para que el cartel no parezca estatico sino todo
lo contrario que tenga sentido de movimiento y expresividad.

Las técnicas utilizadas para la elaboracion del cartel han sido 6leo, acrilico,
acuarela, tempera, lapices de colores, pasteles, lapices de cera, intentando crear

distintas texturas para crear el realismo y acabado de dicho cartel.
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Amalio R. Garcia del Moral y Mora

Esta obra no solo captura la belleza fisica del caballo pura sangre espafol, sino
que también simboliza la herencia cultural y la tradicion ecuestre de Espana.
Espero que este articulo, haya servido para abrirles una nueva perspectiva sobre

esta obra. Les invito a acercarse, a explorar los detalles, y a dejar que estos caballos

les hablen en su propio lenguaje.

Amalio Garcia del Moral (autor del cartel), Consolacion Vera (viceconsejera de Agricultura), José Luis Sanz (alcalde de
Sevilla), José Juan Morales (presidente de ANCCE), Macarena O'Neill (viceconsejera de Cultura y Deportes) y José Luis
Garcia-Palacios
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