“SIMBO LICA.
ESTUDIOS

Reyes Escalera Pérez
Sonia Rios Moyano
(coords.)

PROYECTOS DE

|r-;'riow_n:[{_‘Jp;‘ED_ucmu'n g gumEd .het

lopedia Virtual







Cultura simbodlica.
Estudios

Varios Autores

Franziska Koch / Lucia Mireya Jiménez Benitez /ifvhir
Rengel Medina / Maria Martinez Yuste / Silvia Czé&anto /
José Antonio Vazquez Sanchez / Maria Gracia Oéagéin /
Luis Delgado Mata / Sonia Enamorado Corpas / Aries $9az

Coordinado por Reyes Escalera Pérez
y Sonia Rios Moyano

2015






COORDINADORAS

Dra. Reyes Escalera Pérez — Universidad Malaga
Dra. Sonia Rios Moyano — Universidad de Malaga

CoNsEJo CIENTIFICO:

Dr. Eugenio Carmona Mato— Universidad de Malaga (Espafia)
Dr. José Miguel Morales Folguera — Universidad de Malaga
(Espafia)

Dr. Rafael Sanchez-Lafuente Gémar — Universidad de Malaga
(Espafia)

D? Béarbara Skinfill Nogal — EI Colegio de Michoacan (México)

Dr. Javier Ordofiez Vergara— Universidad de Malaga (Espafia)

Dr. José Luis Crespo Fajardo — Universidad de Cuenca (Ecuador)

Edita:

Grupo de investigacion Eumed.net (SEJ 309), Universidad de Malaga
(Espafia)

Coleccién:

Biblioteca de Ciencias y Artes

UNIVERSIDAD DE
MALAGA

X
e Qmed .ﬂe Uma

Este trabajo ha sido financiado por VicerrectorddoOrdenacion Académica y Profesorado y
Andalucia Tech. Se inscribe dentro del proyectindevacion educativa con cédigo PIE13-145

titulado "Adecuacién de contenidos y actividadesfitivas para la adquisicién de competencias
en asignaturas del area de Historia del Arte. Raaibn de un catdlogo de actividades que
fomenten la adquisicion de competencias y su evanéa

Colabora:

Y lma ' .‘4

L | KGotoar roresomon PROYECTOS DE S
INNOVACION EDUCATIVA ANDALUCIA TecH

UNIVERSIDAD
DE MALAGA Campus de Excelencia Internacional

Octubre de 2015
ISBN-13: 978-84-16399-37-6
N° Registro: 2015062554



Los autores ceden los derechos de reproduccion de las
ilustraciones y los derechos para la edicion digital.
La solicitud de los derechos de reproduccién es
responsabilidad exclusiva de los autores.




Indice

AQradecCimientoS ..........coovvevuuiiuiiiiiiie e eee e e e e e eeeeeeeeeeeeeanenes 11
0] [0 [0 RS 13
Reyes Escalera Pérez
Sonia Rios Moyano

PreSENIACION. .. .o 17
Rafael Sanchez-Lafuente Gémar

1. La antropofagia en los mitos clasicos y su vislizacion en

las artes PIASHICAS ......ccevviieeeeeeiiieeeeeeeee e 23

Franziska Koch
1. La antropofagia........ccoeeveeeeeieiiiiiceee e 23
1.1. La antropofagiaen el arte ............ccceeeeriereeenninnns 25
2. LOS MItOS CIASICOS........ccoiiiiiiiiiiieeeeeeee e 30
2.1. El mito de Crono y sus hijoS.........ccceeeeeeiieinennnnn. 30
3. CONCIUSIONES......cvviiiiiiiiieiie e 38
NN (0] = L PP PP 40
Referencias bibliograficas ...........ccccccccevevviiviiiiiiiiinnns 42

2. Los tipos iconograficos de la Tentacion y la Gaé del
hombre en las miniaturas de IaBibliotheque Nationalede

FIANCIA ... .eiveeiiesiee e e 45.
Lucia Mireya Jiménez Benitez
1. INtrOdUCCION ... 45
2. La Tentacion y la Caida del hombre..................... 46
3. Los tipos iconograficos en las
miniaturas de I8ibliotheque Nationalele Francia........ 51
3.1. Tentacion y Caida. Adany Eva.......cccccceeennn..... 52

5



3.1.1. Eva toma la fruta de la serpiente
(o del arbol) en presencia de Adan

(que a veces intenta detenerla) ..........cccceeeeeeeerinnnnnn. 55
3.1.2.Eva ofrece lafrutaa Adan .............c.evueemmee... 56
3.1.3. Adan y Eva toman (y posiblemente comen)

= (0 - 57
3.1.4. Adany Eva descubren su desnudez y

se cubren con manos U hojas ............cceeeeeeeeeeeeeennnnns 57

3.2. Tentacion y Caida. Escenas con Eva sola
(La serpiente persuade a Eva para que tome 13 frut®0

4. CONCIUSIONES. ..o 61l
1o)== 61
Referencias bibliograficas ............cccccvveeiiiiiiiinnnnee, 62

3. La serie de los pecados capitales de Brueghelatjo.

ToTo] gToTo | =Y 1 - PR 63
Miriam Rengel Medina
1. ContextualizacCion .............eeeeeeeeiii e 63
Y (=T o] 4 - PP 63
1.2 FUBNEES oo e 65
2. Pieter Brueghel. Viday obra .........cccceeeeeiiiin 66
3. Los dibujos/grabados de los
Siete Pecados Capitales .........cccooeviicceeie 69

3.1 Brueghel cercano a El Bosco...........ccceeeeuvnnn. 69
3.2 Aspectos referentes a los dibujos/grabados....... 69
3.3 Los Siete Pecados Capitales. Iconografia...e..... 70
N[0 = L PP 80

4. La influencia de Hendrick Goltzius en los apostados de

la provincia de Malaga ..........cccooeeeeeeeiimmmm e 85
Maria Martinez Yuste
1. Hendrick GORZIUS ......veneeeeeeee e, 85



1.1. Biografia........ccooeiiiiiiiiiiiie e
1.2. Dibujo y grabado regidos por un mismo patran
2. El grabado como fuente de inspiracion

... 85
87

en la pintura y la escultura...........cccovcccceeeeevvvvvnnnnnnnnn. 88

3. La influencia de Hendrick Goltius

en los apostolados de Malaga ..........ccccceceeeeeeen. 90

3.1 El apostolado como referente...........ccccceee.enn... 90

3.2. El apostolado de Goltzius .............commmeeeeeeeeennnn 91

3.3. El apostolado de la iglesia de

Nuestra Sefiora de la Victoria. Malaga..................... 92

3.4. Apostolado de la iglesia de

Nuestra Sefiora de la Encarnacion. Alora................ 94

3.5. El apostolado de la iglesia de

San Juan de Dios. Antequera........cccooveeemmmmcceeeeeeeenn. 98

4. CONCIUSIONES.....coiiiiiiiiiiie e 100

AN (0] = L PP TUP PP PPPTRRPIN 100

Referencias bibliograficas ............ccccceeveiiciiiinnnnnne. 102
5. La Vanitascomo motivo iconogréfico en la literatura
emblematica hispana ............cccevvvviviicemmmiiii e, 105
Silvia Cazalla Canto

1. INtrodUuCCION.......coviieeeeeeiei e 105

2. Contenido de laanitasen

la emblematica hispana............cccccvvvvveeeceiiiiiee e, 106

3. Conceptos e ideas del género

devanitasen la emblematica espafiola .................. 107

3.1. Brevedad de la vida y desengafio

del mundoTempus fugit ...........ccoovvvvveviiiiiiiicieen. 107

3.2. La caducidad de nuestra existencia:

Memento homo quia pulvis

es et in pulverem reverteriS.........coouvvueeeceeeeeeeeeennnns 109

3.3. Caducidad de los bienes terrenales:

Vanitas vanitatum et omnia vanitas................. 111

7



3.4. Desprecio de los bienes terrenales y
estimacion de los celestésiarus
nisi cum moritu nihil recte facit............cenveneen.... 112

3.5. La muerte a todos nos igudieemine Parco ....... 114
3.6. Triunfo sobre la muerte:

Ubi est mors victoria tua? ...........coovvvvveeeemiccceeeeeeenn. 116
NOTAS .. e 118
Referencias bibliograficas .............cccccevvvvevviiviiinnnnn. 120

6. De pecadora a santa: pinturas murales del antigu
convento de la Magdalena en Antequera (Malaga). Un

SErmoON PIASHICO ....cviieiiei e 123
José Antonio Vazquez Sanchez
1. INtrodUCCION .......coiiieeeeeeei e 123
2. Fuentes literarias e icénicas en la
representacion del ciclo de Maria Magdalena........ 124
2.1 Fuentes literarias.........cooveeeeee et e 124

2.1.1La Pecadora santa. Vida
de santa Maria Magdalenduan Esteban de la Torre . 124
2.1.2Escala mistica y estimulo de

amor divino Antonio Panes ..........ccccceeeeiiiieeeeeceeeenn, 126

2.2 FUENES ICONICAS.....uvvvveeieiiee e e eeeeeemceee e e e e e e e e 129
2.2.1 Magdalena orando en la gruta de Madella.....129

3. Estudio iconOografiCo .............cevvvvv e eeeevevennnnnnns 131
4. EStudio iCONOIOQICO ......cccuveiiiiiiert e e e e 133
5. CONCIUSIONES........coevveeeeeiieiiii s 139
AN (0] = L PP UPPPTRPPIN 140
Referencias bibliograficas .............cccccevvvveviiiviiinnnnn. 141

7. La Tarasca en Granada. Simbolo y

regoCijo (1883-1936) .....cuuuuuuiiiiiiiieeeeieeeeeeeeeeeeeeiieiii s 145
Maria Gracia Ortega Martin
1. INtrOdUCCION .....uvviiiiiiiiiiiiieee e 145



2. Posibles mitos de procedencia de la Tarasca.... 147

2.1. Fabula de Perseo y Andromeda.........ccccuuuu..... 147
2.2.San Jorge yeldragldn .........cooovive e, 147
2.3. El dragon del Patriarca, leyenda

de la ciudad de Valencia. .................. oo e eeeeeeeenennn. 148
2.4. El lagarto de la Malena de Jaén...................... 149
2.5 Santa Marta y el dragln..........cccvvuceeeeeeiiiiiinnns 145
3. Elcaso de Granada .......ccccceeeeeeiiiimmmcmmiiiiiee 150
4. CONCIUSIONES.....coiiiiiiiiiiee e 158
N[0 = 3PP 159
Referencias bibliograficas .............cccccoeveiiiiivinnnnne. 159

8. El grito de Carmen. Aproximacion a las

Damas d€ SAUIA......cccceevruiiieeeeeeiie s e e eeeartn e e e e e eeraaee s 161
Luis Delgado Mata
1. INtrodUCCION ......eiiiiiiee e 161
2. 1949-1954: Desnudos y en silencio
SVictimas deVeduS® ......oeevveeiieviecee s 163
3.1943-1998: Las Damas de Saura.
El grito del MonStruo ..........evvvveiiiiis i 169
N [0 = = 175
Referencias bibliograficas ............ccccccevvvvevivinininnnnnn. 176

9. La moda a través de sus anuncios publicitariossu

relacion con la Historia del Arte... .......covveevvveeeeeeeeennnnn, 179
Sonia Enamorado Corpas
1. INtrodUCCION ..vvveiciiiiicee e 179
2. Fotografia publicitaria ..............ccccocccecrviivveiieiiinnnn, 180
3. Historiade lamoda........c.ccccooviiiiiiiieiiiiiiiecee, 183

4. El arte que te viste. Recorrido historico-visual
a través de los periodos artisticos y su
repercusion en el disefio de moda actual .. ... 187



5. Publicidad, moda e historia del arte.
Campalfias publicitarias que usan el arte

como modelo CONSLIUCEIVO ......ccovvveiiiiiiiieieeee e 191
6. Analisis de publicidad de la marca

Dolce&Gabbana ... 193
6.1. Contexto historico de la marca y

POSICIiON en el mercado .............uevveevicecccccveeeeeeeeeennn, 193
6.2. Campafas de comunicacion: estética,

fotografia, modelos, inspiracion, influencias........... 195
6.3 Relacion con la Historia del Arte .......coceeeeeeene... 197
AN (0] = L PP TP UPPPTRPPIN 200
Referencias bibliograficas .............cccccevvvvevviiiiiinnnnn. 200

10. Introduccion al rétulo comercial malaguefio (zoa

centro). SIiglo XX ..o 203
Ana Solis Diaz
1. INtroducCCioN..........ooovviiiicc e 203
2. Marco teodrico hiStOriCO...........uuuuiiimmmmeeeeeeeeeeeeeans 204
2.1. Breve introduccion al concepto
de marca en el Siglo XX ...ccoooviieiiiiiiiiiieeeee e 204
2.2. Ciudad y cultura .........coooviiiiiiiiiccceeeie e 205
2.3. Elrétulo y cultura RAM .......coooii i 206

3. Breve introduccidn a la grafica publicitaria
y el rotulo comercial durante el siglo XX en Malaga207

4. ROtUlo Casa Mira.........cuuvieveveieiiiceemeeiee e 210
5. Rotulo Hinojosa Calzado.............cccvveeeeeee e, 214
6. CONCIUSION ....ovniiii e e 217
I L0 7= 1 PP 218
Referencias bibliograficas .............cccccoeveiiciininnnnee. 219
LOS QUIOIES ..viiiiiiiiiieeee e 223

10



Agradecimientos

Este libro no seria posible sin los investigadopes han
participado en él. Su entusiasmo por el conocirnjesu pasion
por el trabajo bien hecho y su arrojo para afrontavos retos,
nos ha llevado a las coordinadoras del mismo arhade lo
posible para que lo que un dia fue sélo un proyabimra se
convierta en realidad.

A la vez, nos gustaria agradecer la colaboracidn de
grupo Eumed.net de la Universidad de Malaga, dioigior Dr.
Juan Carlos Martinez Coll, y a todo el personasulequipo de
investigacion, sobre todo a Lissette, siempre atanfas dudas
gue iban saliendo junto a la edicion del libro.

Asimismo, queremos agradecer la ayuda desinteresada
de don José Antonio Vazquez Sanchez; él ha sidengoa
coordinado a todos los autores y le ha dado foirtlare.

Por ultimo, quisiéramos agradecer muy especialmiante
labor del Secretariado de Formacion del PDI, pedente al
Vicerrectorado de Ordenacion Académica y Profesommmrque
gracias al incentivo de los proyectos de Innova€&idacativa y a
su trabajo diario, cada afio es posible la expetam#Em de nuevas
propuestas y la creacion de ediciones como la@uiesa presenta.

Reyes Escalera
Sonia Rios
(Coordinadoras

11






Prélogo

REYESESCALERA PEREZ
SoNIA RiosMoYANO

Universidad de Malaga

Hace miles de afios, en una cueva cualquiera, los

hombres se preparan para la caza. Tienen quermpashos dias
fuera para poder traer carne con la que alimentas auyos y
pieles para que no mueran de frio. Las mujeresriama
importante funcidon: deben cuidar de los que se duedado,
buscando infatigablemente los pocos recursos qua tarra,

ademas de defenderlos frente a alimafias y depnegadoSin

ellas nada hubiera sido igual. Todos se afanary@tas, porque
el invierno estad siendo muy largo y rudo. Mientesperan,
alguien, un chaméan o una hechicera se adentra emék
profundo de la caverna y comienza a dibujar o dagraquél
mamut que por su fuerza se les resiste o0 al sohgoe ya dias
que no calienta. Otros pintan rayas con la sangtetlimo

animal sacrificado o posan sus manos para posegreo/a es
suyo. ¢Les concedian poderes magicos a esas insa@gehean
conscientes de ello?

Esas pinturas o grabados, que en la actualidaoh&asa
estudiosos y turistas, posiblemente sean el prajeenplo de lo
que puede llegar a significar la imagen: comun@aci
entretenimiento, ensefanza, coaccion, poder...sTladaculturas
y religiones —salvo excepciones-, en todas las aypdas han
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manejado a su antojo y han intentado por medio ls e
persuadir, transmitir mensajes o ensefar.

Los estudios de cultura simbolica analizan la image
todos sus sentidos y en todas las épocas y nossétentran,
como en alguna ocasibn se ha transmitido, en las
manifestaciones de la sociedad contemporanea. &@dekello
son estos diez textos que aunan la consideraciasdaagenes
como esenciales para la historia de la cultura.

Los estudios sobre cultura visual son una linea de
investigacion que en las dUltimas décadas ha iradees
notablemente a los historiadores del arte, sienu® de las
prioritarias en el Departamento de Historia deleAde la
Universidad de Mélaga, que ha sido desde hace w@afiaggntro
muy activo tanto por las investigaciones de sudepaves e
investigadores como por la docencia. Fruto derdseéis, surgio
la conveniencia de realizar un Seminario en elsgules dio voz
y protagonismo a nuestros graduados en HistoriaAdel, a
aquéllos que han realizado estudios sobre la impdgmetorica
verbo-visual.

El libro que aqui se presenta es el resultado tel *
Seminario de estudios sobre cultura visual” cebibran la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidadidéaga el 20
de noviembre de 2014 en sesion de mafana y tanmide dee
pudo debatir sobre los asuntos tratados. La Facd#ea-ilosofia
y Letras acogio este acto, al que se sumaron ehrizpento de
Historia del Arte y el Vicedecanato de Cultura iésmo centro.
Durante las sesiones se pusieron en comun logadeslde las
investigaciones nacidas como intensificacion delat@ropuesto
en sus mdultiples dimensiones, bajo el contexto w&inths
asignaturas, tales como “Lenguajes artisticos. urtast de la
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imagen”, “lconografia e iconologia”, “Disefio y dgtéa de lo
cotidiano” o “Industria editorial”, planteando pues seminario
de ampliacién e intensificacién de contenidos feledos con
estas asignaturas, necesarios para que el alunpzo cggno
poder dar valor a lo aprendido.

Todas estas asignaturas participan en el Proyeeto d
Innovacion Educativa PIE13-145 de la Universidadviigaga.
Por tanto, terminaremos insistiendo en la impoitade las vias
de experimentacion que los proyectos permiten eoprgkxto de
los nuevos titulos de grado, puesto que al ampawmgroyecto
que pretende analizar las distintas actividadesndtvas,
entendemos que un formato de actividad tituladaniSario”
ofrecido a un alumno que acaba de concluir susliestutiene
unos beneficios importantisimos en los recién egi@sy en los
estudiantes, puesto que la motivacion es bilatéeaito del
egresado que presenta la comunicacién como lastiedliante
quien escucha, aprende y “suefi@a” con que su trghagola
participar en un Seminario de estas caracterisicagémicas en
cursos venideros, lo que se convierte en un hijmdpsaa
muchos y una motivacion afiadida a la carrera paoa tantos.
Nos congratula saber que tras la experiencia demnf&ario”,
plasmada en el libro que se presenta, afirmamoscguaeello
formamos en habilidades y destrezas, ademas déiagnkes
contenidos del titulo, asegurando que en un futesas
habilidades aprendidas les permitiran participam csus
aportaciones a seminarios, congresos o jornadadaagarantia
de que saben qué hacer y como se desarrollan $enes
puesto que ya las han practicado durante su pefooohativo.
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Presentacion
RAFAEL SANCHEZ-LAFUENTE GEMAR

Profesor Titular
Universidad de Malaga

La primera publicacion de un investigador tieneoalg
ritual de iniciacion. Efectivamente, para alguneslas autores
gue figuran en este libro, su colaboracién marsampoliza el
final de una etapa universitaria, la de estudialeleGrado de
Historia del Arte, y el inicio de otra de nivel swor
(Postgrado), conducente a la obtencion del titldonthster,
titulo para el que se requiere una formacién masacializada
que incluye, entre sus objetivos académicos, ehuanzado por
parte del alumno de los métodos y técnicas de figaeson
cientificos en materias relacionadas con la histdel arte y la
cultura visual. Superado el master, se accede auavo
periodo, el del programa de doctorado, que culrin@mente
con la elaboracién de la tesis doctoral. No es éki@mo, sin
embargo, el origen de los textos del libro, cuyez @utores se
mueven en la actualidad en un estadio previo, cpoede
comprobar el lector en los breves curriculums idds en las
paginas finales del mismo. En unos casos, losuéwdcson
resultado de Trabajos Fin de Grado y, en otrosFide de
Master, debidamente adaptados a las caracterifbicaales de
la presente publicacidén y seleccionados por sicigglacon el
argumento conceptual y linea de investigacion palae este

17



proyecto, que no es otro que el de la de la culimddlica. No
obstante, todos, sin diferencias, reunen las gasaoientificas y
el rigor metodologico necesarios para su publicgc#la vez
que demuestran el alto nivel de sus autores enidal@on las
competencias y habilidades exigidas a los alumnoslos
estudios de nivel superior.

Respecto a la tematica particular de los trabajesha
optado por ofrecer una variada muestra de los esesr
investigadores en torno a la cultura de la imagsn gimension
simbdlica —gréfico, literario, mental, etc.— y em wnarco
temporal que abarca desde finales de la Edad Meita la
actualidad. Abre la relacién el de Franziska Koobrs el tema
de la antropofagia en la mitologia clasica y suasgntacion en
las artes plasticas europeas a partir del siglo. X¥Isigue el de
Lucia Mireya Jiménez Benitez, que aborda el estdéidos
tipos iconograficos de la Tentacién y la CaidaHiminbre (y del
papel de Eva como inductora del pecado y del mamdedo)
en las miniaturas de I8ibliotheque Nationalede Francia.
Miriam Rengel Medina, por su parte, hace el arglisi
iconografico de los grabados de la serie de loe giecados
capitales de Pieter Brueghel el Viejo (¢,1525?-1563¢ fueron
publicados en 1557 por el editor Hieronymus Co@nyos que
el pintor holandés realiza una mordaz satira dealmraleza
humana y de la sociedad de su tiempo. De la obratmae
grabador trata asimismo el articulo “La influend& Hendrick
Goltzius en los apostolados de la provincia de N&ladonde
su autora, Maria Martinez Yuste, expone la infliengue
ejercio la serie de grabados de Apdstoles de @ster [{1558-
1617) en la decoracion dieciochesca de distintéesias de
Malaga (Ntra. Sra. de la Victoria) y provincia (Bntacion de
Alora y San Juan de Dios de Antequera). Del papdhdanitas
como motivo en los libros de emblemas espafoleSigéb de

18



Oro se ocupa Silvia Cazalla Canto, que ha conseguid
referenciar hasta sesenta y nueve emblemas y esspres este
asunto debidos a diez autores distintos. A JosémmiVazquez
Sanchez se debe la aportacion “De pecadora a gantaras
murales del antiguo convento de la Magdalena erechmra
(Malaga). Un sermon plastico”, donde estudia elgmma
iconogréfico del claustro de este convento dedicaddaria
Magdalena y que ha supuesto la localizacion no déldas
fuentes literarias que sirvieron de inspiracién apala
representacion plastica de este ciclo, los lidrasPecadora
Santa. Vida de santa Maria Magdalendel arcipreste Juan
Esteban de la Torre (1688)Bscala mistica y estimulo de amor
divino, del mistico franciscano descalzo Antonio Pané3g),
sino también de las fuentes gréficas, que proceddesstampas
del taller de los Sadeler, reputados grabadoresefiaos de
fines del siglo XVI.

Las cuatro contribuciones finales correspondeansas
relacionados con la cultura visual contemporaneaptimera,
titulada “La Tarasca en Granada: simbolo y rego€lj683-
1936)", de Maria Gracia Ortega Marin, aborda loslias que
ha experimentado esta criatura fantastica en $safigel Corpus
granadino, cuya moderna imagen ha terminado siemuo
exponente de la moda del momento y simbolo detftide la
belleza sobre lo monstruoso. Luis Delgado Mata, uoparte,
estudia la relacion de la serie tematica de lasd3aske Antonio
Saura, realizadas entre 1940 y 1998, con la icafiagr
picassiana del “desasosiego”, presente en la pcamuadel
artista malaguefio entre 1927 y 1929. A continuaci®onia
Enamorado Corpas nos desvela en “La moda a travésusl
anuncios publicitarios y su relacion con la Histadel Arte” el
protagonismo que algunas creaciones plasticas d a
occidental ejercen en ciertos disefiladores de maotlzales,
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como es el caso, entre los mas conocidos, de leanitaliana
Dolce & Gabana. Por ultimo, cierra la relacion ddajos el de
Ana Solis Diaz, titulado “Introduccion al rotulo roercial

malaguefio (zona centro). Siglo XX”, en el que lleuanaliza
el valor plastico y social del rétulo como elememp@fico

urbano de identidad y marca.

Para concluir esta presentacion, resta solo talia los
autores y animarles a continuar en esta siempreficaate
andadura que acaban de iniciar, y agradecer adésspras de
la Universidad de Malaga, Reyes Escalera PéreznjaSeios
Moyano, coordinadoras de esta publicacion, su BEsM® Yy
dedicacion: ellas son las auténticas “agitadoraseste interés
por los estudios sobre la imagen entre los alundeb&rado de
Historia del Arte y del Master Oficial en DesarosliSociales de
la Cultura Artistica, que organiza y coordina epB@amento de
Historia del Arte de la Universidad de Malaga, yiaeue estos
trabajos son una buena muestra y, en definitiviurelamento
de este libro.
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La antropofagia en los mitos clasicos y su
visualizacion en las artes plasticas

FRANZISKA KOCH

Resumen:

Con el presente trabajo se pretende analizar elatede la
antropofagia en la mitologia clasica y su represeitn en el
arte. Partiendo del argumento de que siempre haidwab
ilustraciones de temas mitoldgicos en el arte, & \examinar
si también se han ejecutado obras artisticas s@stes mitos
canibales y con qué frecuencia se han hecho, ya lgue
antropofagia es un tema que genera rechazo deblddeutal e
inhumano del acto. Ademas se va a mostrar quéiggldenen
las obras de arte sobre los mitos clasicos canialen las
otras muchas imagenes sobre el canibalismo queeapar a
partir del siglo XVI en Europa.

Palabras clave:Antropofagia, canibalismo, mitologia clasica,
arte, Europa
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1. La antropofagia

El término de antropofagia se compone de dos pedabr
griegas: de “anthropos” (hombre) y de “phagein’ngeo) y se
refiere a alguien o algo que come carne humananalet del
siglo XV surgio el nuevo término de “canibalisma@rivado del
descubrimiento de América y las islas del Caribe @astébal
Colon'.

Hay distintas pruebas que confirman que el caisinal
es, probablemente, casi tan antiguo como la existetle la
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humanidad Por ejemplo, ehomo antecessoque vivié hace
800.000 afos y los neandertales ya eran canilmdesystrado
por las marcas de cortes en los huesos encontraBlnsla
Antigledad se acusaba de practicas canibaleskatbaros que
vivian en los limites del mundo conocido, como tasdues,
escitas 0 masagefay en la Edad Media se acusaba a las
personas que eran marginadas por la sociedad, toujas,
gitanos o judios Durante la conquista del Nuevo Mundo, los
viajeros descubrieron distintas tribus de las quabién se decia
que comian carne hum&n#&ero existen mucho mas casos de
canibalismo que sucedieron a lo largo de la histodmo, por
ejemplo, durante la hambruna en 1016 y en 13151Hueopad,
durante la guerra de los Treinta Afos (1618-48yanke la
Segunda Guerra Mundial en Leningrado, en el actdee
avion en los Andes en 1972rambién algunos casos actuales
demuestran que, aunque vivimos en una sociedaizada, el
canibalismo todavia existe como corroboré el “cahide
Rotenburg” en el afio 2081

Se pueden diferenciar distintos grupos de victiseggin
su sexo y edad. Los términos que las definen set&@n
androfagia cuando se come a hombres, la ginofagidae
ingestion de mujeres y se habla del infanticidiano las
victimas son nifios. También habia tribus que praictin la
necrofagia, es decir, que se comian a los muedepuds de
haber pasado dias o semdha#demas, existe un tipo de
canibalismo que la mayoria de la gente realizauetemente
en esta sociedad: el autocanibalismo que seria,ejeonplo,
comerse las ufifls Dentro de la antropofagia de las tribus del
pasado se distinguia también entre endocanibalisyno
exocanibalismo. El endocanibalismo se refiere aili@ms y
miembros de una tribu que son comidos por su piggde, y al

24



contrario, el exocanibalismo en el que se consumersonas
que no pertenecen a la propia thu

Los motivos para llevar a cabo uno de estos tigms
canibalismo pueden ser diversos, como: hambre, areag
costumbre, placer, religion, locura, ritual, condumi culturd?.
También existe un canibalismo involuntario, es mKlegue la
persona que come carne humana no sabe realmeqbe lesta
comiendo por haber sido engafiado portatra

El canibalismo no solamente se refleja en la hestoon
hechos reales, sino se manifiesta también en taddsrmas de
expresion humana, por ejemplo, en mitos, religipoeentos de
hadas, epopeyas, novelas, poemas, canciones,la&lichistes
y en el arté&.

Fig. 1. Theodore de Bry. La tribu Tupinamba asacatoe humana, grabado,
1592, en Theodore de Brikmericae Tertia ParsFrankfurt
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1.1 La antropofagia en el arte

Aungue este trabajo se concentra solo en la arfagioen los
mitos clasicos y su visualizacion en el arte, tambhay que
resaltar que hay muchas mas ilustraciones en elsatire este
tema y se puede decir que existia una gran trad@itistica
sobre imagenes canibdiesSegin Charles Zika, antes del siglo
XVI habia pocas representaciones sobre el canibalisn el
arté’. Sin embargo, a partir del siglo XV se empezarduastrar
relatos y libros de viajes sobre Asia y América @stenas
canibales en las que se ve a los barbaros cortande humana,
preparandola y devorandola (fig.*8)Ademas se escribieron
libros de viajes de ficcion o imaginarios en los qaparecen
personajes canibales, como, por ejemplo, en el dbt escritor
francés Frangois RabelaBargantta y Pantagrugll532}°.

En los siglos XVI y XVII se imprimieron volant&sque
informaban sobre distintos acontecimientos, ergtese casos de
canibalismo que ocurrieron en Europa como en labnana en
Rusia y Lituania en 1578 También habia muchas ilustraciones
y representaciones en el arte entre los siglos XYW sobre la
figura de la bruja, ya que se creia que se comiaifias en la
noche del aquelarre y que usaban carne humanaas fdrtes
del cuerpo humano para preparar diversas pocimggasa La
mayoria de las imagenes no muestra la ingestidhudenos,
sino que resalta solo la bestialidad al reflejgorigparacion y la
presentacion de la carne humana (fig2.2)
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Fig. 2. An6nimo. Brujas asando a un nifio, xilograéin Francesco Maria
GuazzoCompendium MaleficarupMilan, 1616

Escenas canibales se pueden encontrar tambiéasen |
pinturas religiosas cristianas, como en obras te swbre el
Juicio Final donde una gran boca devora a los peestf En
Alemania en los siglos XV y XVI existia la figura&ldcomilon
de bufones (Narrenfressel) que es un bufon con su disfraz que
se come a otros bufones. La imagen de este estalya m
extendida y participaba también durante las prooesi de
carnaval (fig. 3)*. En Suiza, en Austria y en el sur de Alemania,
entre los siglos XVI y XVIII, habia muchas ilusti@es sobre
un hombre que es parecido al hombre del saco. somae
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ficticio que se come solo a los nifios y que se ealj@ para
asustar a los mas pequefios y que fueran mas otesdigig.
4)%,

Fig. 3. Erhard Schoén. Comilén de bufones, xilograiblante, 1530, Museo
Briténico, Londres

También habia ilustraciones en libros de cuentdsadas sobre
personajes canibales, como la bruja en Hansel telSraunque
las imagenes sobre estos no muestran el actoidgdstion de
humanos. Mediante la caricatura la sociedad haadib durante
muchos siglos el tema del canibalismo para diwerto para
criticar situaciones sociales, politicas o religgmsEn el arte de
los siglos XX y XXI el tema tampoco ha desaparecido
Concluyendo, se puede sefialar que el canibalismo dema
recurrente en el arte a lo largo de la historia.
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Fig. 4. Hans Weiditz. Comildn de nifios, xilografl&20
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2. Los mitos clasicos

Cada cultura tiene sus propios mitos, que sombtg®
cuentos o historias que se transmiten por via @mrdcrita. El
Diccionario de la Real Academia de la Lengua Eslgaéfrece
la siguiente definicion: el mito es una “narracidraravillosa
situada fuera del tiempo histoérico y protagonizagdar
personajes de caracter divino o herotéol.os mitos clasicos
tematizan necesidades humanas y conflictos famdjagociales
y politicos. También intentan explicar, por ejemmloorigen del
mundo, fundaciones de ciudades, fendmenos de laateta,
ritos o instituciones y los mitos permiten difeesiecturas e
interpretaciones sobre ellos.

En los mitos clasicos hay muchas leyendas quantrat
sobre el tema del canibalismo. En estos mitositmsed comen a
otros dioses, los dioses comen a humanos, los lasamen a
otros humanos, y los animales y los monstruos genba
devoran también a humanos. Pero la versibn completa
trabajd® se enfoca solo en las primeras tres opciones
anteriormente citadas, con los mitos de: Cronosytsjos; Zeus
y Metis; Tantalo y Pélope; Licadn y sus hijos; Atne Tiestes;
Tereo, Procne y Filomela; Tideo; Miniades; Lamiatifates y
los lestrigones; Climeno y Harpalice.

A continuaciobn se presentara el mito canibal
probablemente mas conocido y solo algunas obrasté@ue lo
reflejan.

2.1 El mito de Crono y sus hijos

En la mitologia griega, Crono era uno de los dufes
de Urano y Gea, y se caso6 con su propia hermanadida que

30



tuvo hijos. Pero a causa de una profecia de suggdd cual
decia que uno de sus propios hijos le iba a destrdrono
devord a todos sus hijos recién nacidos. La dessdgpenadre
Rea, cuando se quedé embarazada de nuevo, bussgjccde
sus padres. Ellos le recomendaron dar a luz ajsuZkus en
una cueva en la isla de Creta y entregar a Cromopiedra
envuelta en pafales. Crono no se entero del enga@ooro a
Su supuesto “hijo” sin problema. Zeus que a lodatgl tiempo
habia crecido en silencio, decidi6 vengarse deasiiefd con la
ayuda de su futura esposa, Metis, que le prepaadpdnima.
Zeus obligd a su padre Crono a tomérsela y a régur@ sus
hermano¥® que se habian hecho adultos en su estéthagus

romanos lo identificaron como Saturno.

Fig. 5. Rea entrega a Crono la piedra envueltaaéng relieve, siglo Il d. C.
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Del arte de la Antigiedad quedan unas pocas
representaciones de Crono, y entre ellas se canservelieve
del siglo Il d. C. Este ilustra la entrega de Re@rano de la
piedra envuelta en pafios (fig. %) pero no quedan
repr;gentaciones en las que se vea la visibletiGgede sus
hijos>.

Fig. 6. Artista italiano. Saturno, grabado, sighd, X
Museo Albertina, Viena

Al final del siglo XV, un artista italiano realizdos series de
grabados en cobre, los llamados Tarots, que seugptm a
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Andrea Mantegnd En uno de los grabados se ve a Crono de
mayor, con barba, una guadafia y totalmente vefiglos). A

Sus pies se encuentran cuatro nifios y otro lo tege&lo con la
mano izquierda y se lo esta llevando hacia la bpaea
comérselo. De este tipo de representaciones exisi@as en el
siglo XVI ya que al ser grabados se difundierond@mente por
Europa.

Fig. 7. Jakob Bink. Saturno, grabado, 1530
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El siguiente ejemplo es un grabado de Jakob Belk d
afio 1530 (fig. 7P. Crono, que esta totalmente desnudo, nos
muestra su espalda y solo gira su rostro violeat@rhente.
Crono ya esta dando un buen mordisco al nifio.

Fig. 8. Peter Paul Rubens. Saturno devorando §anl36-37,
Museo Nacional del Prado, Madrid

Una pintura muy conocida sobre el mito de Crondaes
obra “Saturno devorando a un hijo” (1636-37) deeP&aul
Rubens que se encuentra en el Museo Nacional deloRte
Madrid (fig. 8% El pintor muestra a Crono encorvado y
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apoyandose en su guadafa. El dios sostiene corragb b
izquierdo al nifio, al que esta dandole un mord&t@!| pecho.
Este que no se puede defender, solo puede abboda para
gritar y un poco de sangre corre sobre la parteefjutos esta
mordiendo. La imagen sobrecoge por la firme posicite
Crono, por la conviccibn que parece tener, por lisada
violenta y por el acto canibal, en general, quealke cabo con su
propio hijo.

Fig. 9. Giulia Lama. Saturno devorando a un hiiglosxVIII
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En el siglo XVIII la pintora Giulia Lama represebgala misma

escena del dios en una de sus obras (ffg. Bh ella muestra a
Crono sentado y al hijo que esta cogido por logdwael padre,
en un paisaje de rocas y plantas. Una luz que rlara escena,
se concentra en la figura del nifio que ademassds&do en el

centro de la obra. Crono parece estar a punto meahisus

dientes en el cuerpo de su hijo. A su vez, estanasparece
menos salvaje, debido al entorno en el que se piraney a la

falta de expresion en las caras de las dos figunass,porque

apenas se ve y otra porque no refleja la crueldad.

Otra pintura famosa es de Francisco de Goya, “Satur
devorando a un hijo” (1821-22) que se halla en elséb
Nacional del Prado de Madrid (fig. &) De la cantidad de
obras de arte que hay sobre el mito de Crono, este
probablemente el cuadro mas espeluznante. En pemaidad
solo se ve a Crono como un hombre huesudo e iddirantre
Sus manos tiene un cuerpo ensangrentado de uranpeasla
gue ya le faltan la cabeza y el brazo derechoids, due tiene
los ojos muy abiertos -las pupilas oscuras destacéme el
blanco de sus ojos- se lleva el cuerpo que no mauesiguna
sefal de vida, hacia su boca para darle otro goadigto.

Como el nombre de Crono tenia el mismo sonidolgue
palabra griega para tiempo, Crono simbolizabaeshpio a lo
largo de los sigldS. La imagen o el mito de él devorando a sus
hijos, se interpretaba como una personificaciontidéehpo, ya
que el mismo tiempo crea las cosas, pero tambgnldatruye
con el paso de los afos, de los siglos, etc. pdmah crearlas
de nuevé’. Esta interpretacion del mito, es una de las @gon
por las que la imagen de Crono se transmitié earteldurante
tantos siglos.
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Fig. 10. Francisco de Goya. Saturno devorandolajan1821-11.
Museo Nacional del Prado. Madrid.
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Concluyendo, se puede decir que en la época clasica
se representaba esta escena canibal o si se ymcia,existen
obras que lo demuestren. En la Edad Moderna, Chace el
gesto de llevarse al nifio a la boca hasta un p@&stande darle
un gran mordisco. Parece que a lo largo de losssigk artistas
han perdido los escrupulos en mostrar un acto ahrién
horrible. Quizas esto esté relacionado con el desoiento de
Ameérica y con las muchas ediciones que se publicsmbre los
viajes a dicho continente y que ilustraron a ldsu comiendo
carne humana. Parece que en esta época y en tasiqes la
sociedad estaba acostumbrada a mostrar y ver ipstedé
imagenes.

3. Conclusiones

Este trabajo ha demostrado que el canibalismo ha
acompafado y acompafa a la humanidad desde eippie
los tiempos y que quizas nunca dejara de hacelrlart& desde
siempre ha sido un medio muy importante a travésubd los
humanos expresan sus sentimientos, pensamientabimas.
Y el canibalismo, aunque sea tan inhumano e indobleepara
nosotros, no esta excluido de estas tematicas.

La antropofagia ya era conocida en la sociedashgry
romana. Los griegos, aunque acusaban a otros puealdo
practicas canibales, trataron una serie de casogpafagos en
sus propios mitos, los que creian que habian slwedalmente
en un pasado lejano. A pesar de que se sabe aoaylaria de
estos son solo leyendas y cuentos, algunos decglfdgenen en
el fondo una verdad historica que confirman lostosulcon
sacrificios humanos en honor a un dios como, pampgio, en
Olimpia.
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Las conclusiones del trabajo se pueden dividirdes
partes: una analiza los mismos mitos bajo distir@sgectos
(canibal, victimas, motivos) y la otra estudia Ilas
representaciones artisticas sobre los mitos (sudds y
diferencias entre las obras, etc.). Esta segunda pa puede
resumir en que estos mitos han sido representatds én la
Antigledad como en épocas posteriores, aunque bias ale
arte son pocas y un solo mito, el de Climeno y &la, no ha
encontrado su representacion artistica. Pero sottog obras de
arte sobre dos mitos distintos se muestra un dasiavisible
y la preparacién de la comida canibal. El restolageobras
representa, o bien, el momento anterior al carilvalj como
por ejemplo, el asesinato de la victima, o el mdamensterior,
como por ejemplo, el castigo de los dioses. Saotaas de arte
sobre un mito, el del dios Crono y sus hijos, nma@ssiempre a
este devorando a sus propios hijos.

Estos mitos no han tenido una gran resonancial en e
mundo del arte, quizas porque sus temas -crueles ake
asesinatos y de canibalismo- no son nada agradatgsos
de ellos quizas no se hayan representado bastanjeepno
contienen ninguna funcion narrativa positiva quizas porque
no aportan una lectura especial. El mito de Crpoo,ejemplo,
se puede interpretar de manera alegorico-moraicofastral y
por eso, su imagen se ha transmitido frecuentenemtd arte.
Pero los otros mitos son simplemente historias,ntose y
leyendas que, quizas, no merezca la pena que eyg@sentados
por ser poco conocidos 0 porque en Si no contignandes
héroes o aventuras.

Comparando las obras de arte sobre los mitos &®n |
otras ilustraciones sobre el canibalismo se puédergar que
las dltimas casi siempre representan la preparaciamirecta y
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visible ingestion de carne humana, mientras laahbrtisticas
sobre los mitos evitan mostrar estos momentos sralo, al
contrario, otras escenas claves del mismo, como Ila
transformacion en animales. Pero también hay que dee el
canibalismo no es lo que caracteriza estos mitasgrebalismo
no es lo importante del mito, mas bien es un mgd®ayuda a
realzar el drama de este. En cambio, lo que caizatepor
ejemplo, a las tribus del Nuevo Mundo, a las brwgdss judios,
a los gitanos, etc. y lo que les diferencia detaeslad “normal”
es el canibalismo, por lo tanto se les represedt@mante estos
actos crueles e inhumanos.

El canibalismo, tan viejo como la historia de la
humanidad, ha sido, es y sera uno de los temasnqueta y
atrae a la sociedad y que ha encontrado su expresioel
mundo del arte. Especialmente ha estado preseriéecema de
la cultura europea, es decir, en Grecia.
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Los Tipos Iconograficos de la Tentacion y La Caida
del hombre en las miniaturas de I8ibliotheque
Nationalede Francia

LuciAa MIREYA JMENEZ BENITEZ

Resumen:

En el presente trabajo abordamos el estudio de tlpss

iconogréficos de la Tentacion y la Caida del hombre las

miniaturas conservadas en [8ibliotheque Nationalede

Francia. Para ello, la elaboracién de un Cataloge inagenes
ha sido fundamental. En él recogemos todas lasatoirdas que
se encuentran digitalizadas en la web de la Bibtiat Se
muestra una evolucion del tema a través de las eamég
analizadas, sus caracteristicas y sus peculiaridagero con la
finalidad de entender su significado, su origenr paé son
como son y lo que expresan, hemos estudiado, adesusas
fuentes mas directas, Las Sagradas Escrituras.

Palabras clave:Adan y Eva, pecado original, tentacion, caida,
iconografia biblica, miniaturas.
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1. Introduccion.

La Tentacion y la Caida del hombre han condicioread
lo largo de la historia la forma de afrontar laavidla muerte de
los cristianos, y aun mas cuando surgieron, sdagcee200, las
primeras imagenes.

La historia de la Tentacion y la Caida gira emaca un
acontecimiento decisivo, el Pecado Original. Andes él, el
hombre lo tenia todo, Dios le habia regalado udinadonde
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jugar a vivir eternamente, con una condicion, arodr del fruto
prohibido- pero desobedecié. Sucumbio a las padalperinas
de la serpiente. Asi, perdieron todo lo que teniaciuso el
favor del Creador, que los castigo y expulsé deebhdugar
utépico, quedando libres pero sin morada, condenadachar
por sobrevivir. Era necesario que los cristianasoc@ran como
se cometié esta gran falta para no volver a caallanPero la
historia del Pecadtambién explicaba a los primeros fieles el
origen de la muerte.

La dificultad residia en transmitir todo esto evagenes.
De esto tratara el presente estudio, qué se ditasescrituras y
como se ha representado en las miniaturas dgbleotheque
Nationalede Francia. Cada una de ellas pertenecienteiatdsst
manuscritos que van desde el siglo VIII hasta el. XV

2. La Tentacion y la Caida del hombre.

La serpiente se acercé a la mujer y le preguntégpé
Dios no le dejaba comer de ninguno de los frutdgadein, a lo
gue esta contestd: “Podemos comer del fruto dédosles del
jardin. Mas del fruto del arbol que esta en medbjardin ha
dicho Dios: No comais de él, ni lo toquéis, so pdaanuerte”
(Gn 3,2-3).Y la serpiente replicO que no moririan, que Dios
sabia que el dia que comieran de él, se les ablofojos y
serian como “los dioses”, conocedores del bienlyrad. Asi
pues, la mujer vio que el arbol era bueno paraaloda
sabiduria, tomo el fruto y luego dio también a sarido. De
inmediato, se les abrieron los ojos, y fueron cemées de su
desnudez, asi que con hojas de higuera cosieraagiiidores
y en ese momento, escucharon los pasos de Yahvel3,8}
ambos se ocultaron entre los arboles. El resta testoria hasta
la expulsidn nos es bien conocida por el Génesis.
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Fig. 1. (Cat. 14) Francais 19, fol. ZTe Civitate Dei Paris, s. XV

“iHe aqui que el hombre ha venido a ser como @nonodotros,
en cuanto a conocer el bien y el mal! Ahora pueglatio, no
alargue su mano y tome también del arbol de la yicamiendo
de él viva para siempre” (Gn 3,22)

Sera alrededor del Arbol de la Ciencia del BierelyMal
donde sedesarrollara la gran tragediaPero comprobamos
como junto a este arbol se levanta otro, de la, \da confiere
la inmortalidad, el cual pasa desapercibido endtoha. Sobre
él no recae ninguna prohibicién, y sin embargo, stroe
protagonistas solo se interesan por aquel fruto lgseda el
conocimiento. Sélo al final del relato el Arbol te Vida se
convierte en algo crucial, pues si el hombre ha sictado a
iImagen y semejanza de Dios, y al probar del fruthipido ha
adquirido la sabiduria, solo le falta ser inmop@ata convertirse
en su igual. Por ello, Dios se apresura a expolsarl
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Fig. 2.(Cat. 32) Francais 111, fol. 2609ueste del Saint GraaPoitiers,
Francia, 1480

El relato del Arbol ha desatado confusiones, como |
duda de si existe un arbol o dos. Muchos apuntaneguun
principio el relato original podria ser dos hisasridiferentes de
la Caida, y que alguien las hilvané de forma “poco
profesional®. O puede ser, en esencia, un intento de exphcar |
mortalidad del ser humafhdEn ninglin momento se dice en el
Génesisque el hombre se hubiese creado inmortal y que por
culpa de su desobediencia se volvié mortal, pengpteo se
cuenta que se hubiera creado mortal. Es mas, daplesion
gue Dios les concedio la oportunidad de la inmiokdal creando
el arbol de la vida; podian tomar el fruto de cuedop de los
arboles que habia en el jardin excepto de unon emibargo,
teniendo el fruto de la inmortalidad al alcance laemano,
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tomaron el otro, el cual les produciria la muefsto nos induce
a pensar que en el relato original, si que exigt@narboles, el
de la vida y el de la muerte. Parece que Dios, g
benevolente les prohibe tomar el fruto mortal y gngafiados
por la serpiente, al final toman del &rbol prohihigerdiendo asi
la inmortalidad.

TR e W . W= S v - > -
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Fig. 3. (Cat. 36) Francais 152, fol. Blble Historiale Saint-Omer, Francia.

Esta hipotesis, como sefalan Frazer y Gasteruras¢
equilibrio entre los dos arboles y hace mas colerehrelato,
pero también elimina la anterior. Ademas incluya veflexion
mas profunda acerca de Dios. Y es que al prohibgile tomen
del fruto, Dios no quiere que sus criaturas seaalég a El, o al
menos, que posean el don de la sabiduria. Sin gmbar
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aceptamos que este arbol es el Arbol de la Musutémagen
gueda sin mancha, ya que desea salvar a sus asiaeirtragico
final.

El &rbol ha tenido una gran importancia en todas la
culturas, simbolizando regeneracion, crecimienteesion de
vida y muerte. No es de extrafar, queséhnesisque bebe de
estas fuentes, reproduzca varios de estos concegptosa
literatura cristiana

Santiago Sebastian también defiende esta idearlo@l &
como simbolo del cosmos. Para €l es un simboloatergjueza
y uno de los mas extendidos por su relacién castensional.
Ademas, el arbol permite, las relaciones de laaieon el cielo,
por ello posee un caracter centralizador hastauato que “el
Arbol del Mundo es unAxis Mundi que existe en todos los
pueblos y culturas. Es el arbol un simbolo perfelgtda vida,
creciendo hasta los cielos y vivificando todo elugnso™.

Ademas, la prefiguracion adanica opone el arboa a |

Cruz del Salvador: “La muerte viene del Arbol -difgan
Ambrosio- la vida de la Cru2’Y “[...] dice un texto asirio
sobre el Arbol de la vida: ‘este arbol de vida,ebrcentro del
paraiso, es una imagen que anuncia la cruz dea&alvque es
el arbol de la vida verdadera, y esta cruz estnkada en medio
de la tierra’. Alli morira Adan, con lo que su migequedara
inserta en el acontecimiento del Calvario, ya gegus una
leyenda en ese lugar fue enterrédo”

El Génesisno especifica qué clase de arbol era, solo se
refiere a “hojas de higuera” cuando se cubren. bistamte, la
tradicion mas conocida es la del manzano, que gmevde la
traduccion latina de la Biblfa En cambio, Garcia Mahiques
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ofrece otra explicacion del por qué de la popudatidle la
manzana, simbolo de la caida del hombeerazén que esgrime
esta relacionada con el caracter genérico que sibneolatino
invoca, siendo, de este modo, “el fruto prohibigata nuestros
antiguo$. El manzanoPyrus malus Lha sido calificado con
diversos nombres e incluso relacionado con difegefmtitas.

El ser que desencadena todo el episodio es laea&zpi
gue en un principio no se considera como el Demonio
simplemente es el animal mas astuto de todos,estquompe
al hombre. “En la Biblia, la serpiente es solonstiumento del
Demonio, en el arte cristiano son uo'Pero el hecho es que
con la lectura del relato se plantean preguntasqgeelan sin
respuesta, como: ¢, Cudles fueron los motivos derpéeste para
privar al hombre del don que Dios le habia otor@d@oesto que
privando al hombre de su “destino inmortal” ella ganseguia
nada, al contrario, fue fuertemente maldecida. Aengambién
podriamos pensar que ella sabia que ese arboln¢argkfruto
mortal, y habiendo comido del arbol de la vida, afitg a
“nuestros padres” para ser la Unica poseedoraidenfartalidad,
al igual que Dios. Segun los estudios que Fraz€aster han
realizado de otras traducciones y culturas prim#j\a serpiente
aparece en innumerables ocasiones como la caudanta
mortalidad del hombre, y a cambio ella logra ladntalidad.

3. Los tipos iconograficos en las miniaturas de la
Bibliothéque Nationalede Francia.

En el catalogt elaborado para el presente trabajo,
hemos seleccionado distintos manuscritos que sepan en la
BNF, y en ellos podremos ver una gran variedadjyeza de
formas y de representaciones en la iconografibad€entacion
y La Caida del hombre.
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3.1. Tentacion y Caida. Adan y Eva.

En general, se puede apreciar que el esquema
compositivo clasico de las primeras representasiagonatinda a
lo largo de los siglos. Las primeras imagenes-sigoe se
crearon funcionaron muy bien, el mensaje era ckeacillo y
directo, entonces ¢ para qué cambiarlo? Este esgqoensiste
en situar a Adan y a Eva, de forma mas o menostritaea
cada lado del Arbol. Normalmente aparecen desnudos,
manteniendo una representacion fiel al relato. Adgnla
serpiente aparece comunmente en las representsigjoseele
hacerlo enroscada en el tronco del arbol, con la o su base,
y la cabeza en la copa (Cat. *3)Aunque existen casos, los
menos numerosos, en los que la serpiente no appezoela
escena sigue siendo reconocible (Cat. 12).

El Paraiso es representado de tres formas genéricas
Llamaremos a la primera categoridardin Ornamental
consistiria en la representacion de un “jardin aghmas o
menos salvaje y con un arbol central, el Arbol @eClencia,
rodeado de vegetacion variada que no llama la iatendel
espectador, quedandose asi Unicamente con lo amperdel
relato. Esta vegetacion suele tener un caractemwntal, que
simplemente adorna el escenario donde ocurre li@ra¢Cat.
18). La segunda forma de representacibn méas coria sl
Jardin Reduccionistaaparecen los elementos de la historia
minimos imprescindibles: Adan y Eva, la serpiemeegencia
irregular), y el Arbol. Con fondo dorado o neut@af. 25) o con
algunos motivos geométricos (Cat. 27). Y por ultirelbJardin
entre murogque es frecuente a partir del siglo XV y respoade
una idea mucho mas avanzada del mismo. Una ma@ilaina
puerta principal claramente diferenciada, enciarrgardin que
suele tener una fuente en su interior (Cat. 2Qu# sustituye a
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los cuatro rios del Paraiso, que en antiguas remi@sones,
aparecen desordenados y naciendo salvajes (CaCdd).la
fuente se introduce el orden, el agua de naturafeltanita es
ahora controlada por el hombre, como en los “jaslin

modernos*(fig. 1) (Cat. 14).

Es importante destacar que la aparicion de estedip
representaciones no hizo que las demas desaparecias
formas antiguas y nuevas conviveBe iran introduciendo
distintas variantes en cada una de las miniatai@zendiendo
del lugar de origen y de la mano que las haya edaloo Cada
una de ellas es rica en detalles originales quledasn Unicas. Y
por supuesto, no todas tienen la misma calidatuderiacion.

Fig. 4. (Cat. 43) Frangais 21, fol. e Civitate Dei. ParisFrancia,
principios s. XV
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En la gran mayoria de las representaciones que shemo
analizado, recae un fuerte peso de culpa sobre/Afi&n suele
aparecer pasivo, y es Eva la que comete el Pdégd@) (Cat.
32). Es mas, en numerosas imagenes vemos combdaacde
la serpiente se metamorfosea en la de Eva. Se qwodo
desdoblamiento de rostros y ambas comparten el on{§kat.
31). Esto parece recalcar aun mas la culpabiligdafivd, como
si se viera asi misma en la serpiente, que estéfidada con el
Diablo, con el mal, que siembra la discordia en ime® ese
paisaje idilico, arrebatandoles todos los donescmfos por
Dios. Poniéndole el rostro de Eva, se identificectamente con
el mal, es la culpable del Paraiso perdido. Aungu#os
comieron del fruto, fue Eva la que se dej6 embaycarla
serpiente y esto es lo que se refleja en las miaist

Fig. 5. (Cat. 16) Francais 21, fol. Bble Historiale Paris, Francia
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Por otro lado, las diferentes representaciones ade |
serpiente, en mi opinion, son por si mismas digleagstudio.
No existen dos iguales y las mas interesantesqagilas que se
representan como hibridos entre criaturas y ansnélg. 3)
(Cat. 36), como si fuese un ser fantastico (Ca. €ii olvidar
las que poseen cabeza humana y/o torso femeninolCg 43)
(fig. 4). En ocasiones, la serpiente lleva el péinde la época
(Cat. 5) en la que se ha elaborado la miniaturaqjpm comparte
con Eva). En definitiva, la serpiente representadeno un
monstruo se hace comun, pero no por ello deja de se
interesante. Segun Kappler, el monstruo en la Btiedia hace
irrupcion tanto en la vida como en el arte, erelagibn como en
la teologia. EI monstruo acabara afirmandose aisinm “El
Diablo, la Mujer, el Monstruo, se encuentran, y aaconstituir,
por parejas 0 en conjunto, una poderosa unidad. “f,Cppmo
exorcizar el miedo sino desacreditando la causesdemiedo?
Considerar como impura a la mujer significa tratadmo a un
monstruo: relegarla al lugar donde se la puedeaacyiszgar,
eliminar®® (fig. 5) (Cat. 16).

3.1.1. Eva toma la fruta de la serpiente (o del add) en
presencia de Adan (que a veces intenta detenerla).

Este episodio suele representarse con los prinpaces
situados a cada lado del Arbol, y mientras que AsEimanece
expectante en la escena, Eva suele alargar la imasta los
frutos del Arbol, o hasta la boca o las manos dselpiente
quien le entrega el fruto directamente. A vecesarAttata de
detener a Eva (Cat. 2). En este caso, se rompageiema
clasico, es una de las excepciones que cumpleroriaan y
ambos se sitian en el mismo lado del Arbol. Pca esieva
posicion, Adan extiende su mano hasta el hombrBwdepara
impedir que alcance el fruto, aunque sin éxito.
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En este grupo de miniaturas tenemos una extrafia
representacion: la serpiente ofreciendo toda swcite a Adan,
entregandole el fruto directamente de su boca @5at.

Otro caso llamativo a causa de su originalidaddmes
en (Cat. 3). En él aparecen Adan y Eva a cadadadm curioso
Arbol con dos copas. En medio de ellas, aparesergiente,
recordando a las sirenas, ofreciéndole el frutdiprdo a Eva.
Esta lo toma en presencia de Adan, aunque estantesuna
representacion muy poco corriente, Adan esta tomdedfruto
e incluso ya cubre su desnudez, pues ya es cotesderlla tras
el pecado, y sin embargo, Eva aln se mantienentece

La serpiente, en caso de que aparezca en escefa, su
hacerlo enroscada en el tronco del Arbol, es deresnera que
los primeros padres pueden interactuar con ellafatdmente a
la hora de alcanzar el fruto. Sin embargo, tenerotras
excepciones en estas miniaturas, como el de ups&ser que
aparece a los pies del Arbol deslizandose por elosy
dirigiendose a Eva (Cat. 11). O el caso de unaegpque no
realiza ninguna de las anteriores: esta se eneuentmedio de
las dos copas que posee el Arbol, enlazando sp@wen las
ramas y mirando a Eva (Cat. 28).

3.1.2. Eva ofrece la fruta a Adan.

La miniatura que mas claramente refleja esta tgiales
la Cat. 17. Situados al lado izquierdo del ArbovaBoma el
fruto en presencia de Adan y parece ofrecérselotra® que €l
la sefiala con un dedo acusador y se lleva la otmaona la
garganta, como envenenado por el pecado.

56



3.1.3. Adan y Eva toman (y posiblemente comen) leufa.

Ambos aparecen tomando el fruto prohibido, en el
momento en que lo estan cogiendo del Arbol o dBelpiente
(Cat. 21), pero también se les representa comiéndol
directamente (Cat. 27). En algunos casos el fryiareze
mordido (fig. 6) (Cat. 34) y en esta ocasion séat@de una
manzana roja. Otras veces, Adan se lleva una mbngaaganta
indicando que ya han comido la fruta y el pecadosgaha
cometido (Cat. 20 y 42) (Fig. 7).

3.1.4. Adan y Eva descubren su desnudez y se cubreon
manos u hojas.

La mayoria de representaciones no cumplen una
tipologia iconografica pura, por lo general, en unsma
miniatura existen varios momentos del episodiompékos en
ella. Una imagen resume todos los acontecimiefes donde
se aprecia con mas insistencia este proceso esstentipo
iconografico Estas seran las representaciones mas contaminadas
de otros momentos de la historia. Puede ser debigoe este
momento responde al punto y final del Pecado Galgtuando
Adan y Eva se cubren acaban de perder la inoceBtipaso
siguiente, es la Expulsion del Paraiso y aunquedgrarte de la
historia de La Caida del hombre, es la puerta@azpitulo de
la historia de Adan y Eva. Seria l6gico pensar mpese puede
plasmar el final de una historia sin saber de dgmdeiene y se
representaria entonces, aunque de forma resunaddaymisma
imagen, acontecimientos anteriores.
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Fig. 6. (Cat. 34) Francais 28, fol. 33.
De Civitate Dei. RouerfFrancia, tercer cuarto del s. XV

Pero existe otra posibilidad, que a la represehade
estos acontecimientos anteriores se le ponga ddorinal la
representacion de la pérdida de la inocencia, stulgimiento
de la desnudez y su consiguiente cubrimiento.
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Fig. 7. (Cat. 42) Francais 9, fol. Bible Historiale Paris, principios s. XV

Habitualmente se les representan ocultando su desnu
con hojas, a veces de higuera (fig. 7) (Cat. 48)este caso
vemos como ambos aparecen en el mismo lado del,Artras
veces no se sabe distinguir el tipo de hoja, y eg probable
gue no esté representada ninguna en concreto 4QgatY en
otras ocasiones cubriéndose con sus propias maabsAg).

Disponemos de un ejemplo en el que Adan y Eva
aparecen vestidos con sendas tunicas (Cat. 5).reehay que
confundirlas con los cefiidores que se hicieron wiEspe tomar
el fruto prohibido, o las pieles que Dios les canfen6 para
vestirlos antes de su expulsion. En este caso,esehh
representado en el jardin vestidos en lugar deudesn es una
excepcion que se sale de la norma habitual.
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3.2. Tentacion y Caida. Escenas con Eva sola. (Lergiente
persuade a Eva para que tome la fruta).

Fig. 8. (Cat. 46) Arsenal 593, fol. 38peculum Humanae Salvationis
Bolonia, Italia, segunda mitad s. XIV

En este apartado final, podemos incluir una sokgan
del Catélogo, la Unica representacion en las nuirdat de la
BNF en la que se encuentra Eva sola frente a pgesge. Es una
de las imagenes mas originales y caracteristicdemmesnos (fig.
8) (Cat. 46). En ella vemos representada a unadéveabello
largo y dorado, desnuda frente a la serpiente, ceinmae un
reflejo se tratase, si no fuese por el cuerpo moosd que la
completa. El cuello largo y retorcido de esta sa1@ se une a
un cuerpo de dragdn desproporcionadamente grande spa
rostro, con patas de leén y alas de murciélagalifemdo en
una delgada cola. No hay signos del Paraiso, deblAde la
Ciencia o de Adan. Se trata del momento en queraiente
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entabla conversacion con Eva, el momento de laaCemt, la
afirmacion de la culpa. Cuando Eva sucumbe arde ell

El Diablo se convierte en cualquier cosa, y asacedh
idea de maldad, se representa como un monstrymnes esto
a la calocagacia clasica, cuanto mas feo, mas dwblebia ser.

4. Conclusiones.

Hemos querido detallar las diferentes iconogratjas
existen sobre uno de los grandes principios doederslamenta
la cultura occidental, la del Pecado Original cadwepor Adan
y Eva, y el papel de la mujer como inductora delapge y del
mal en el mundo. Algo que invita a reflexionar soba
consideracion de su papel a lo largo de la historia
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La serie de los siete pecados capitales de
Brueghel el Viejo. Iconografia.

MIRIAM RENGEL MEDINA

Resumen:

Con el presente trabajo se aborda el andlisis igrafico de los
dibujos y grabados con el tema de los siete pecadpgales
realizados por Pieter Brueghel el Viejo como cread@ieter
van der Heyden como grabador y Hieronymus Cock como
editor. El lenguaje que nos muestra Brueghel epnseksta
cercano al de El Bosco debido a su caracter graiesc
escatoldgico y fantasioso. Su alegoria de los pesampitales
tiene como figura central a una mujer como perscadion del
vicio; a su alrededor se disponen animales actuacdmo
atributos, junto con una serie de alusiones al gecan forma
de monstruos, hibridos, gryllas y construccionegdsticas. Su
mensaje es moralizante y conlleva una mordaz sétraodos
los estamentos de la sociedad.

Palabras clave: Iconografia, Brueghel el Viejo, dibujos,
grabados, pecados capitales, alegoria, animald/IS.

* % % % %
1. Contextualizaciéon
1.1. Alegoria

Alegoria es un término que procede del griego
“arnyopia”, que significo lo que para nosotros es metafora.
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La alegoria, es la representacion simbdlica de un
concepto abstracto que se personific@omo pueden ser las
estaciones del afo, los planetas, los dioses,Esto. procede
directamente de la tradicion greco-romana y semM@®
posteriormente por la religibn y cultura cristignague
recompondran y recopilaran estas alegorias en aria de
libros de gran éxifo

Lo anterior enlaza con un elemento recurrente en la
representacion de alegorias: los animales.

En la iconografia del mundo cristiano se ha redarri
frecuentemente a los animales —reales o fantasticoso
simbolo. Los animales seran, al igual que otroseftos de la
naturaleza creada por Dios, lo material para reptas la idea
de caracter moralizante que se desea transmitir yid para
conocer al CreadérEstos actian dentro de la alegoria de los
pecados como atributos, reflejos de comportamidniozanos o
simbolos de alguna idea; a su vez, los animalesigoue
representar conceptos contradictorios, es por dlige
dependiendo de la época y su contexto pueden teeprietados
de diferentes maneras, no teniendo estos un Uigieihicado.

El lenguaje de los animales fue aplicado al tema
abstracto de los Vicios y las Virtudes, de los gigmen a ser
atributos. Los vicios (0 pecados) y las virtudedayjucha de
ambos, son un tema que procede de la antigliedaaltdees
como Tertuliano y Prudendioy que sera incluido en la doctrina
cristiana. Este tema sera frecuentemente repregerdgn la
arquitectura monumental en templos y catedrales.
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1.2. Fuentes

Si la simbologia de los animales es un aspecto
ampliamente utilizado en las artes es porque bBtetatura se ha
tratado con asiduidad desde la Antigiedad, aunque s
significados han variado a lo largo del tiempo,péladose a las
necesidades del momento.

Las fuentes que nos permiten conocer todo lo velati
los animales y su inclusion en las artes como dimsbtas
encontramos en diversos escritos. Algunos de dilesen
distintas caracteristicas que los hacen singul&es.un lado
tenemos los libros de Historia natural de la Aredgd
(Aristoteles, Plinio el Viej@, Claudio Eliand) todos contienen
datos sobre plantas, animales y sus caracteridtgiaas y de
comportamiento, que ya se comparan con las del teomb

Por otro ladcEl Fisidloga de autor desconocido, de gran
difusién en toda Europa; incluye datos de planaagnales y
piedras, este ya posee un caracter moralizantenypégrizante
para el hombre.

Hieroglyphicd de Horapolo, traduccién al griego de
jeroglificos egipcios, con gran influencia de losxtbs
anteriores. Utiliza a los animales y vegetales sigmificados
simbdlicos equiparandolos a comportamientos humanos

Los bestiarios medievales son una alegorizacion
doctrinal cristiana de una serie de descripcioaspecialmente
zoologicas, que proceden de la antigiiedad gretc@laburante
siglos los tratados de historia natural fueron getms en
diversas publicaciones, repitiéndose con algunasoianes,
pero con la misma esencia pseudocientifica, auhgagndose
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mucho mas conocidos que en la Antigledad. En ¢pessKIl y
XIIl seran decisivos en la plastica cristiana pussdiante el
simbolismo y la utilizacion del monstruo servirararg
ejemplificar lo malo -el pecado- o lo bueno -lawir- reflejados
en los animales.

De esta manera no podemos separar los libros teiais
natural de la Antigledad, asi contel Fisidlogg de los
Bestiarios, pues no son otra cosa sino su desarmil el
tiempd®.

Y finalmente, lalconologid! de Cesare Ripa. Este
tratado ofrece un repertorio de simbolos y alegdeato en sus
descripciones, como en sus representaciones grafitay que
advertir que este tratado no puede ser una ingpirgeara
Brueghel, pues si los grabados son fechados enl3#, este
libro fue editado por primera vez en 1593, es decrcoinciden
en el tiempo. A pesar de esto lo mencionamos miasa&fuente
de referencia importantisima en la recopilaciéntattas esas
alegorias y simbolos.

2. Pieter Brueghel. Vida y obra.

La aproximacion a la vida y obra del pintor Pieter
Brueghel, llamado El Viejo, no es tarea facil phay muchas
incertidumbres y datos poco soélidos en algunostaconientos
de su vida; sin embargo, podemos conocer los datas
relevantes para enmarcar su existencia e impoaahos datos
contemporaneos mas amplios que conocemos sobrghgiues
encontramos en SchilderboétKLibro de los pintores o Libro
de la pintura) de Karel van Mander, publicado ed416
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No conocemos la fecha exacta de su nacimiento, se
estima, debido a la fecha de su inscripcidbn comestna en el
gremio de pintores de Amberes en 1551, que estatexmria
entre los afios 1525-15%0

Sobre su aprendizaje sabemos, segun van Mander, que
fue pupilo de Pieter Coecke van Aelst. Aunque tacopes una
certeza, parece confirmarse por el matrimonio des@nel con
la hija del pintor, Mayken.

Tras su inscripcién en el gremio de pintores raafain
viaje por Francia e Italia —el viaje que todo satidebe hacer
para su aprendizaje- que también menciona van Nt&nde

A su regreso del viaje, hacia 1554 tras asentamse e
Amberes, comienza a trabajar para el grabador yoredi
Hieronymus Cock en la que sera su etapa mas preauctmo
disefiador de estampas, que durard hasta 1561.|&ntmas de
cuarenta dibujos de esta etapa se incluye la derieos Siete
Pecados Capitales, el objeto de ese trabajo. Hsigef®,
ademds de suponer una satisfaccion profesional Braeghel,
le permitird mantenerse econémicamente, pues parexeolo
tuvo algunos encargos de pinturas importantes cdho®
Proverbios Flamencogl559) oLa Batalla entre don Carnaval y
Dofla Cuaresma(1559). A partir de 1562 sus encargos de
pinturas son mas numerosos, y por el contrario efecs
dibujos para estamp4ds

La etapa mas creciente de su produccion pictéecasa
partir de 1562. En estos afos recibird encargos de
personalidades importantes como el cardenal AntBereenot
de Granvelle, o el comerciante y funcionario reatohes
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Jongelinck, asi como su amigo, el cartografo Abraha
Ortelius™.

Brueghel tendra tres hijos, dos de ellos excelentes
pintores continuadores de su legado: Pieter Brueglh&oven
(1564-1637) y Jan Brueghel el Viejo (1568-1625)

Brueghel ha sido entendido, sobre todo durantsitpes
XIX y parte del XX, como un mero campesino, dando
demasiada importancia a las escenas costumbigtassi bien
le interesan a nuestro autor no son lo Uinico esbsal’.

Sin embargo, si en algo destaca Brueghel es, caotao d
Roberts, en la “diversidad de episodios y la précisie los
detalles®. Estos detalles, caracteristicos de la tradic&rade
flamenco, son algo importante para la sociedac @épdca, pues
en un momento en que los medios de difusion saasesgson
un modo de conocer el mundo. Ahora bien, esa cdgaale
detallismo nunca llega a romper la unidad de lemscque
suele ir marcada por un punto de vista lejano pgemndo la
conjuncion entre las partes y el todo.

Algo que caracteriza de igual manera la obra dedgrel
es el equilibrio entre la adicion de figuras y ebieitu de
simplificacion de estas. Se basa en la linea; aafp como
dibujante acentiia esto, en detrimento del édlor

En Brueghel perviviran elementos de la tradicion
medieval, como es la satira, y otros elementossguacorporan
y/o retoman en el Renacimiento, como la individzadion de
los personajes; Brueghel es participe de la tramsique se
produce entre estas dos épdtas
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3. Los dibujos/grabados de los Siete Pecados Capdts
3.1. Brueghel cercano a El Bosco.

Cuarenta afios después de la muerte de El Bosestiku
alegodrico, fantastico y grotesco, seguia de mod&weopa y
continuaba gozando de popularidad entre coleccamis

Brueghel, tras la vuelta del viaje por Italia, su
establecimiento en Amberes y su alianza con Coontp
empezara a realizar ese tipo de composiciones ratago
moralizantes adoptando el lenguaje fantastico dBdsko; en
ellas Cock vio un negocio digno de explotar, ermadp a
Brueghel la realizacion de dibujos con las caréstieas del arte
de Bosch.

3.2. Aspectos referentes a los dibujos/grabados.

Esta serie, a la que nos remitimos, esta conforrpada
los dibujos que realizé Brueghel, que posteriormeyabara
Pieter van der Heyden bajo el encargo de Hierony@osk
como editor.

El primer dibujo, ‘Avaricia’, esta datado en 15%8; seis
restantes son de 1557, y los grabados se fechHsb&n

Los dibujos estan realizados a pluma con tinta- gri
marron, y la técnica utilizada para los grabaddsa ealcografia.
Actualmente se encuentran en distintas colecciotaego
privadas, como en museos de todo el mundo.

Si se comparan los dibujos de Brueghel y los glabade
Van der Heyden encontramos variaciones en algueatasi
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figuras que componen las escenas. No es algo quezap en
todos, ni los cambios son especialmente apreciabl@smera
vista, pero en algunos casos es significativo pofgs grabados
censuran ciertos aspectos que son demasiado asevid
Encontramos, por ejemplo, énjuria (fig. 1) como el grabador
ha transformado lo que en el dibujo era la mitrabbispo que
llevaba un pecador en un sombrero de papel o tétado

Fig. 1. Detalle del cambio dibujo/grabado del pecde la Lujuria.

3.3. Los Siete Pecados Capitales. Iconografia.

Los dibujos/grabados de los Siete Pecados Capitales
tienen la misma composicion: una mujer en el cendola
escena personifica el vicio; cerca de ella uno riosanimales
aparecen como atributo y simbolo de ese pecadedédior de
estos aparece un mundo destruido por el pecadstraociones
con caras humanas, monstruos, hibridos y gfllas

Avaricia (fig. 2): Una mujer como figura central sostiene
monedas en su regazo y mete la mano en un cafiedie estas,
ciega a lo que ocurre a su alrededor pues no vegudsel
dinero. A su lado hay una rana o sapo, tambiéreseptativo de
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este pecado, segun nos dice Ripdacenologiapudiendo comer

de la tierra en abundante cantidad no lo hace pedarma no
tener suficient&. Otros animales son la rata, que representa el
paso del tiempo que todo lo devora, y el cuervo.

Detras de la mujer aparece la choza de un prestamia
su alrededor diferentes figuras que evidencianesago por sus
deudas. En esta escena todos roban y son robadosn h
cualquier cosa para acaparar mas rigueza. Los desnan
hibridos conducen a los hombres al pecado. Al fofado
construcciones arden y se consumen.
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Fig. 2.La avaricia Pieter van der Heyden, grabado sobre compositgon
Pieter Brueghel el Viejo, 1558
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Pereza(fig. 3): Mujer en el centro con aspecto fatigado,
recostada sobre un asno, animal que actua de tatribai la
describe Ripa en sigonologia Tras ella un demonio le ofrece
un cojin, es decir, la conduce al pecado.

Otros animales que aparecen son: caracoles, umsdab
un bdho y un cerdo.

También en primer plano aparece un carro llevadapo
monstruo vestido de monje, que traslada a un horabréa
cama,; este es tan perezoso que no puede levamiagsga
comer, lo hace tumbado asistido por un oso. Otlementos
que aparecen son unos dados, simbolizando el yaia, reloj
gue marca las once, esto indicaria que los persatsan todo
para ultima hor&.

M- Codk-gpond-rom priclhy 1 5 5% -
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Fig. 3. La pereza. Pieter van der Heyden, grabadeescomposicion de
Pieter Brueghel el Viejo, 1558.
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Gula (fig. 4): Mujer como figura central, vestida conao |
esposa de un burgués flameticbebiendo de una jarra. Esta
sentada sobre un cerdo que se come unos nabosadsesia.
Este animal representa el pecado de la gula panseivoro, y
por su voracidad y glotoneffa Al lado de la mujer hay otra
bestia, con cara de cerdo y una capa, que la iadigber. Otro
animal al que se atribuye este pecado y que apaseeleperro.

En la misma mesa donde se encuentra la figuraipainc
estan comiendo y bebiendo unos personajes desnuditados
por demonios. Por toda la escena encontramos [@geson
castigados por el vicio, como un hombre que tramapsu
vientre en una carretilla.

Detras de la figura principal hay una tienda de =i
que resguarda un barril de vino del que bebe uatuca hibrida
con capucha de monje; la sétira es constante.

Como en el resto de escenificaciones de los peogldos
fondo es de edificios quemandose.
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Fig. 4.La gula Pieter van der Heyden, grabado sobre composiedpieter
Brueghel el Viejo, 1558.

Ira (fig. 5): La figura central de este pecado no lu® si
interpretada de la misma forma en todos los estudimos
exponen que la personificacion del pecado es la&mgigante
con el cuchillo en la boé3 mientras otros piensan que es la
mujer del primer plano con armadura y yetfhque lleva en sus
manos una espada y una antorcha. Mi criterio dgsegunda
opcién, atendiendo a los demas grabados la figureipal
suele estar en primer plano, bajo esta se colocerabre de
cada pecado y siempre cercano a ella esta el amjonal
simboliza la falta. ElI animal que representa elovies el 0so,
gque estad mordiendo la pierna de un personaje. &iirnal que
aparece es la loba, que muerde a un demonio qaevezlle
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clava un cuchillo. Los pajaros aparecen volandaiigtqs o
peleando entre ellos.

En primera linea dos soldados usan un gran puiiéiaco
personas desnudas; una logra escapar pero un owieiataca
con una maza. Este es el mensaje implicito, nadigsa del
castigo.

P el edee T ok = HC ok ks Cum geatia o0 pudogre < 1 11 %+
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Fig. 5. La ira. Pieter van der Heyden, grabadoesabmposicion de Pieter
Brueghel el Viejo, 1558
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Envidia (fig. 6): La figura principal es una mujer que
Sujeta con su mano un corazon que se esta comienalda otra
mano sefiala a un pavo. Asi la describe Ripa doawlogia
“Mujer vieja, fea, palida, de cuerpo seco y enjiito] y va
devorando su propio corazén, por ser este el casti@p propio
de la envidia®.

El pavo es un animal poco mencionado en las fuentes
procede de Amérié3 continente no descubierto por el mundo
occidental hasta finales del siglo XV, gracias @inercio sera
llevado a Europa como un producto considerado duyosolo
apto para unos pocos, esta podria ser la relaocmitacenvidia.

A los pies de la mujer hay dos perros peleandoupor
hueso. El perro es el animal envidioso por antorstama

En el lado derecho vemos un taller de zapaterfmtaas,
botas y zuecos estan colgados y esto puede hdeeznaa a
dos cuestiones: al pecado de la envidia por eldhdeh‘querer
estar en los zapatos de otro”, y a la clase saxigé que
pertenecen segun el tipo de calZ&dbotas para la clase alta y
zapatos y zuecos para los campesinos.
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Fig. 6. La envidia, Pieter van der Heyden, grabsalire composicion de
Pieter Brueghel el Viejo, 1558

Soberbia(fig. 7): En el centro de la escena aparece una
mujer ricamente vestida, mirandose en un espej@anBual es
el pavo real, caracterizado por complacerse der mirgplumaje
no dejando que otros pajaros le hagan compafian $tiga.

Por toda la escena vemos una serie de figurasdagos
grotescas, algunas con plumas de pavo real y nas&ndn un
espejo, reafirmando la soberbia.

En el centro, una joven desnuda esta siendo ret¢rud
un monstruo vestido de pastor y por una monja. AAmbotros
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monstruos que los acompanan tienen cabezas deorétiotros
animales. Este grupo ilustraria un proverbio que=e dWhere
pride and luxury lead, shame and poverty folléiv”

En toda la escena aparecen monstruos, construscione
fantasticas, también con cabezas de animal. Urdlateabre su
boca dejando entrar a un grupo de personas desmuihsa
equipararse a Leviatan, la boca del infierno.

NEMO SVPERBVS AMAT SVIEROy,  NEC AMATVR : _ILLIS -
Honerdpe  Nerde  van  godt  fouen ol Hebact  Tleghelye.  “Nverdt  godt Yeder  Van ;my; \m/mf

Fig. 7. La soberbia, Pieter van der Heyden, gralsatboe composicion de
Pieter Brueghel el Viejo, 1558.
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Lujuria (fig.8): En el centro una mujer es besada por un
demonio con aspecto de lagarto; esto nos remderabnio.

Encima de la silla donde estan sentados aparegalian
De este se dice que es lascivo y lujurioso; esdeacteristicas
son citadas por autores como Aristételes o Covarstfb

Tras ellos se dispone un arbol hueco, de cuyodroace
una cabeza de ciervo, sus astas se confunden £oanhas de
los arboles. El ciervo es otro animal lascivo yuligsc®.
Aparecen dos perros copulando, el perro es tanginéholo de
a imitar las acciones humanas aunque con un caracte
caricaturesco. Numerosos son los bestiarios qoestwionarf.

En toda la escena observamos parejas (tanto asimale
como humanas, heterosexuales como homosexualeblugoan
lugares para tener relaciones.

En el centro vemos una procesion, con un animal que
lleva a un hombre desnudo y atado con un sombrerpagel
(en el dibujo original parece ser una mitra de pdjisde nuevo
vemos la satira.
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Fig. 8. La lujuria, Pieter van der Heyden, grabadobre composicion de
Pieter Brueghel el Viejo, 1558.
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La influencia de Hendrick Goltzius en los
apostolados de la provincia de Malaga

MARIA MARTINEZ YUSTE

Resumen:

Con el presente trabajo se aborda el estudio daflaencia que
ejercio la serie de grabados de Apoéstoles de HekdEoltzius
en las representaciones de apostolados de variasiag de la
provincia de Malaga, concretamente la iglesia dé&/letoria de
Malaga, la de Nuestra Sefiora de la Encarnacion kmady la
de San Juan de Dios en Antequera (siglos XVII yIX\@on el
fin de demostrar la funcién de las estampas comdetnode
estas obras se ha realizado un analisis comparatoom un
estudio previo del autor, asi como del contextoegande la
estampa desde sus inicios hasta los siglos a los mps
referimos.

Palabras clave:Goltzius, grabado, pintura, relieve, apostolado,
Malaga, Antequera, Alora, Barroco.

* *x kx k%

1. Hendrick Goltzius
1.1.Biografia

Hendrick Goltzius (1558-1617) naci6 en 1558 en
Muhlbracht y crecid en Duisburg, pero su carreradaarrolla
principalmente en Haarlem. Cuando tenia un afio
aproximadamente, se quemo su mano derecha, lancunak
pudo volver a abrir del todo ni tampoco usar pakajdr ni
pintar. Sin embargo, si que aprendio a grabar Bary e sujetar
el buril con firmeza a pesar de su deformidad. 3drgy al
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percatarse de su talento y habilidades, lo marekiualiar a una
escuela en la que se formaria en el dibujo y luph

Entre 1545 y 1567 trabajo en Italia, donde pas@su®
primeros anos junto al escultor Benvenuto Celliededor de
1574 comenzé a aprender el arte del grabado bapaplervision
de Dirk Volckertsz Coornhert (1522-1590) en Lowénirie?. Al
afo siguiente, en 1575, ambos volvieron a Haarléamde
trabajé durante unos afos para una editorial deades dirigida
por Philips Galle, cuya sede se situaba en Amb&@en 1582
decide realizar sus grabados en solitario abriendotaller
editorial en el que contaba con la ayuda de cotatures.

En 1583, el Manierismo fue introducido en Haarlemn p
Van Mander, quien poco después le ensefidé los dibd@®
Bartholoméus Spranger (1546-1611). La influencigsdeanger
fue decisiva para nuestro artista, de tal manem jpuede
apreciarse como copia algunas de sus composicanasmo
tiempo que se sirve de su estilo para ejecutar asucde sus
disefio. No obstante, cuando hablamos de copia en Goltzius
nos referimos a una asimilacién del estilo emplgaata obtener
resultados propios.

En el mes de octubre de 1590, el artista decidarvaa
Italia pasando por las ciudades de Munich, Romaoles,
Venecia y Florencia, una experiencia que contribay@ue
aprendiese del arte clastco

Su gran reputacibn como artista en Europa hizo que
hombres como Wilhelm V, dugue de Bavaria, o el eaal
Federigo Borromeo de Milan, reconociesen su valien 1595
Rudolf 1l le concedio el gran privilegio que contiaren ilegal el
acto de copiar cualquiera de sus grabados en toaperic®.
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1.2.Dibujo y grabado regidos por un mismo patron.

En el arte del dibujo, Goltzius crea grandes obras
maestras, tanto realistas como fantasticas. Lalipedad que
presentan es que son un reflejo de sus grabhados

En esta linea, cabe destacar Estudio de una mano
derecha(fig. 1), en el que la imitacion del grabado portpalel
dibujo es especialmente evidente debido al efestopgoducen
las lineas finas y delicadas. La mano queda defimdr la
superposicion de las mismas, que son propias dbhdp, y que
disminuyen progresivamente desde la mufieca hastengb de
la mano, donde se crean zonas mas blancas en kBs qu
predomina una claridad que se extiende por todauperficie.

La configuracion que elige para los dedos es la rgpetira
constantemente tanto en sus dibujos como en sbhadps.

Fig. 1. H. Goltzius, Estudio de una mano derecb881l
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2. El grabado como fuente de inspiracion en la pinta y la
escultura.

Uno de los aspectos mas notables de la aparicibn de
grabado es que facilitdé el acceso a las imagenabanie la
ilustracion de los libros. Asimismo, la gran difusique alcanza
en el siglo XVI permite conocer las obras de otdsstas y
estudiar en profundidad la técnica de muchos ds,glero esto
implica en muchos casos la copia de su estilo osue
composiciones

En cambio, debemos tener en cuenta que duraniglcel s
XVI, el concepto de ‘copia’ no tenia el significageyorativo
que tiene actualmente. Los disefios de los maesras
repetidos una y otra vez, pero el plagio no estabhvisto, e
incluso reproducir grabados era una practica agulaaientro de
los circulos humanist3sse consideraba un método propicio
para el aprendizaje del pintor y el escultor, dade conocia las
obras maestras de grandes artistas y podia “equsgdrasi a su
estilo. Por tanto, la copia durante el aprendizagesolo un paso
necesario para conseguir la invenéfén

Sin embargo, inventar no significa que el artisipoeda
tomar como base una obra precedente -lo cual esrcopero
debe hacerlo con el propdsito de crear algo nuevo.

En contraste con lo anterior, algunos pintoresXiél
hicieron un uso diferente de la estampa al que amcab de
mencionar. M2 Pilar Silva dice respecto a esta idea la
utilizacion de modelos ajenos por parte de losopast depende
de una serie de factores, entre los que se incleygmtor o
escultor, el lugar en el que se encuentra, lateliery el tipo de
encargos que recibe. La clientela es en la magerias casos la
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gue decide imponer un tipo de modelo u otro, coodando la
libertad del artista, principalmente en las obrasdévocion,
donde se opta por repetir modelos propios realzado el autor
o copiar modelos nuevos directamente de las esgmEsto
no quiere decir que los artistas que realizan mayonero de
copias, porque asi se les impone, sean peores ghsas de
menor calidad, sino que simplemente su deber eraleel

“contentar a la persona que le ocupa, por la pagdegha de dar
[...]" 12

Por otro lado, la importancia de los centros irdl@en la
distribucion de los grabados, de tal manera quegarés como
Sevilla, que se habia convertido en uno de loipahes focos
del comercio, llegaron grabados de muy distintasegatencias y
grandes autores, mientras que otros centros sewsdao
contaron con este privilegio.

Dicho esto, maticemos la idea de copiar una estaBgpa
cierto que fueron muchos los artistas que se suwiele ellas
para realizar sus obras, pero cada caso merecestudice
particular, ya que no siempre son utilizadas daikma forma.
En algunos casos el pintor o escultor utiliza uola gstampa
pero en otros se sirve de varias. A veces se badaatppia de
la composicion pero empleando un estilo propio;biém eran
habituales las obras en las que se invertia la ositipn o se
cambiaba el numero de personajes, al igual quaishje, que
en ocasiones se sustituia por otro nuevo; podiaiogue al
autor solo le interesase un personaje, de formalajgepiaba
pero lo introducia en una composicion diferenteliagar de
copiar la misma que aparecia en la estampa. Opws,el
contrario, copiaban las estampas en su totalidadnsoducir
matices o cambios propios, de tal forma que seabapiodo; v,
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por ultimo, aquellos que utilizaban los grabadosma@o
inspiracion para hacer una obra original.

3. La influencia de Hendrick Goltzius en los apostados de
Malaga.

3.1. El apostolado como referente.

En una época de resurgimiento catélico como fue la
Contrarreforma, el Unico propdésito que habia erdsmta que la
Iglesia recuperase el control que habia tenidonderla Edad
Media. Esto llevé a que se impusiera un tipo denagoafia
restringida: las imagenes debian cumplir un finadigto y
moral de cara a los ciudadanos, de manera queatpgslio que
se saliera de este fin quedaba censurado. Est@ traj
consecuencias para los pintores, que debian s#mdnsos con
sus temas y no apartarse de la imagen sagrada.

El tema de los doce Apoéstoles data de la Edad Media
donde comenzaron a representarse de forma individua
acompafados de sus atributos, que permitian idemkifs.
Durante el Barroco se produjo una reproduccion vaage los
mismos y a partir del siglo XVII y durante el XVidbmenzaron
a ser reproducidos como obras para decorar lass medas
iglesias o las sacristias. La funcién que cumpdiensimilar a
las imagenes religiosas durante la Contrarrefosol®, que esta
vez, en lugar de dirigirse hacia los ciudadanoslirsgian hacia
los sacerdotes y los padres de la iglesia (clérigasdenales,
obispos...), que se verian identificados con ell&sfmuque eran
los Unicos elegidos por Jesus para proclamar &tiarismo. Se
mostraban asi como un ejemplo de heroicidad yplisai
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Posteriormente, comenzaron a ser usuales los saduie
incluian los nombres de personajes, que ayudabamemnder
mas facilmente el contenido de la imagen y a famdarse
paulatinamente con la iconografia.

Un detalle fundamental en estas series era el aspaee
presentaban los apostoles: se decide representarosndo
como modelos personas reales, para contribuir asi @ayor
acercamiento entre las imagenes y los fieles, éendo la
aproximacion al mundo religioso y la devocion. Aoelsay que
afadir que existe la excepcion de la figura de Saan
Evangelista, que normalmente suele aparecer idealiz

3.2. El apostolado de Goltzius.

El Apostolado es la serie de estampas de Goltn&s
utilizada por los pintores andaluces y por otromos pintores
anonimos de las diferentes escuelas de pinturaielspa
existentes en Andalucia. La realiza en el afio 1p&h ella
muestra a doce apoéstoles en composiciones imagisaton un
estilo basado en los temas clasicos, ademas deup@ase por
los detalles: ropajes, anatomia, gestos y posecongibuyen
esencialmente a definir el caracter psicolégictodeersonajes.

Se compone de catorce grabados, los doce primeros
corresponden a los apostoles, y le siguen dos patamas que
Goltzius realiz6 en ultimo lugar: Cristo como Salea del
Mundo y San Pablo como Apéstol. Aparecen de mederpo
acompafnados de sus atributos.

El libro los acompafia a todos excepto a San Bamibdlp
hace referencia a que son conocedores de las $@agrad
Escrituras, apareciendo de diversas formas segterega:
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abierto, cerrado, sobre el escritorio, en sus magtos Ademas,
cada personaje tiene un atributo caracteristieci@tado con la
vida del santo, su martirio 0 su muerte. Toda teeggesenta en
la parte inferior un fragmento del Credo corto @der de los
Apoéstoles en latin, de forma que ningun fragmeeloCitedo se
repite sino que la primera estampa comienza pprirtipio del

Credo y la ultima lo finaliza. También aparecen etadas y
firmadas por el artista con su monograma, compugstosus
iniciales: ‘HD".

3.3. El apostolado de la iglesia de Nuestra Sefoge la
Victoria. Méalaga.

El 24 de marzo de 1493 se fundd el real conveeto
Nuestra Sefiora de la Victoria, siendo consagradsdsia el 22
de abril de 1518. Debido al mal estado de la mismal siglo
XVII, el conde Buenavista la derribd y construy@urueva en
1693 con portico, sacristias, campanario, camagangeon. La
torre-camarin, sacristia y cripta se superponemdodo tres
niveles que complementan su significacion icona@@gi estan
enlazados por una escalera externa. De esta fdamesipta
representa el nivel terrestre, la “via purgativia’,escalera la
“via iluminativa”, y el camarin el paraiso y lugae la
inmortalidad, la “via unitivat®,

Sobre la escalera se sitla una boveda esquifada
estucos que representan la glorificacion de Castoo Salvador
del mundo, que aparece como figura central enceremduna
mandorla rodeada de acantos. Simboliza la resiubregc la
vida y esta rodeado por bustos de los Apostoleg s
encuentran en los lunetos. Las esculturas estaddalen yeso a
modo de relieves, de forma que la parte postedasta tallada.
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Fig. 2. H. Goltzius, San Sim6n, 1589.
Fig. 3. San Siman
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Por desgracia, la documentacion no ha dejado curigta
de quién o quiénes fueron los autores responsaldeda
realizacién del conjunto, pero lo que si sabemaguespara los
bustos el autor se inspir6 en los grabados matasrise
Goltzius. Estos aparecen sin inscripcién algundifexencia de
las estampas. Tampoco existe ya el paisaje delofomduna
mesa o escritorio, por lo que el libro, de apardoehara en las
manos de los apostoles.

En la estampa de San Simon (fig. 2), el apostditsa
de frente, leyendo el libro, el cual estd abiemciraa de la
mesa. Su martirio consistié en cortarlo con unaaige lefiador
-que aparece al fondo- junto a Judas Tadeo. Gsltauestra a
un personaje en el que acentla los signos de éz Vigsta el
extremo, y define especialmente las manos, a lka®tuga gran
importancia en todos sus grabados, realizando uundies
anatomico de gran realismo donde se marcan verragaa y
tendones.

Por el contrario, la escultura lo muestra mucho joden
y sin mirar el libro, aunque la forma en la quesigeta y la
colocacion de la sierra en el mismo lado delatagofaa de la
estampa de este apostol (fig. 3).

3.4. El apostolado de la iglesia de Nuestra Sefode la
Encarnacion. Alora.

Esta iglesia, de grandes proporciones, fue construi
entre el 1600 y el 1699. Cuenta con tres navesadgs entre
ellas por columnas toscanas de mdédulo achatadoaroms de
medio punto de rosca moldadura y enjutas, en cotgrior se
muestran las pinturas al temple de los doce Apéstol
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actualmente muy deterioraddd.a mayoria se sitdan en la nave
central, cinco en el lado de la Epistola y cincoektado del
Evangelio, y otras dos mas sobre el coro. El edélartista que
las realiz6 es bastante similar al del pintor amegno
Bartolomé Aparicio.

A diferencia de las estampas, estdn enmarcadas en u
triangulo y aparecen de cuerpo entero, con unadotoh su
nombre en la parte superior, sin la oracion deld@reLa
composicion es similar en todas ellas: el librorealna piedra
gue actia de mesa o escritorio sobre la que eta@@sapoya o
simplemente estd sentado ante ella. Los paisajesoru#o
también se muestran algo mas libres con respdograbados.

Asi lo vemos en Santiago el Menor (fig. 5), coinendlio
con la estampa de San Judas Tadeo (fig. 4). Lasl@pn de
los brazos es la misma, pero el derecho, en vegupgar el
libro, sujeta la maza de batanero —atributo de attimo-, que
en el grabado aparecia sobre la mesa. Es deabarhbiado el
lugar de la maza por el del libro y viceversa, deimamdo su
habilidad para alterar la composicién al invers htributos. El
paisaje también sigue el modelo del grabado, autaymarte
derecha -donde se abre la ladera y el cielo cobdatnubes- es
nueva, ya que la pintura cuenta con mucho mas iespacel
fondo.
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Fig. 4. H. Goltzius, San Judas Tadeo, 1589.
Fig. 5. Santiago el Menor.
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La pintura de San Felipe (fig. 7) se corresponde leo
misma figura en la serie (fig. 6). Todo coincide:slolapa del
libro a medio abrir, la vara coronada por una cyuel libro
como atributo, excepto que el personaje no estanohir al
espectador como lo representa Goltzius sino queaahdira a
otro lugar fuera de la escena.

DESCENDIT AD INFERNA, TER-
TI1A DIE RESVRREXIT A MOR-
TVIES. Crfansmne—i e

Fig. 6. H. Goltzius, San Felipe, 1589.
Fig. 7. San Felipe
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3.5. Apostolado de la iglesia de San Juan de Diésitequera.

Este convento fue fundado en Antequera en el ab@ 16
por la orden de Padres Hospitalarios de San JuaDidg
instaldndose en el hospital de Santa Ana, formaaddapfusion
de cinco pequefos hospitales. La obra actual s@ien 1696 y
en 1712 con el maestro Tomas de Melgarejo a caggtad
ornamentacion que la iglesia y sacristia preserdgan la
actualidad. El programa iconogréfico fue impuesiolp Orden
hospitalaria de San Juan de Dios y esta dirigiths areyentes y
visitantes. La idea que pretende transmitir esitauds de la
Caridad a través de los hechos de la vida del ®anto

En la sacristia se encuentran los lienzos de un
Apostolado, pintados por Bartolomé Aparicio entréld y
1712. Representan las figuras individuales de Ilaxed
Apéstoles, Cristo como Salvador y la Virgen Madsta Ultima
sustituyendo a la figura de San Pablo, que nomesenta. Las
figuras aparecen de medio cuerpo y bajo ellas susbres
respectivos acompafnados de la oracion del Cresjoetando los
mismos fragmentos en cada uno de los apdéstolagjalque en
las estampas.

La pintura de San Bartolomé (fig. 9) coincide can |
estampa del mismo apostol (fig. 8). La tradiciorerda que
murié martirizado, primero desollado y después ifinaclo
boca abajt, aunque otros autores afirman que fue decapitado.
Esto explica que sea representado con el cuclahwocatributo
y en otras ocasiones con piel en su mano. Quizésm@ntura se
muestra mas joven, aunque conserva la misma passgps
fisicos que en la estampa Goltzius, al igual queaemre con el
paisaje, el cual, a pesar del cambio de formatécypita, es
bastante fiel al original.
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ASCENDIT AD CCELQOS, SEDET

AD DEXTERAM DEI PATRIS OAL-
NIPOTENTIS.C goeestemn—

{A SCENDITAD CELOS SEDETABDEXTERA M DE] PATR

Fig. 8. H. Goltzius, San Bartolomé, 1589.
Fig. 9. San Bartolomé
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4. Conclusiones

La pintura y escultura andaluza estuvieron en aoiet
conexién con las obras que se estaban producien8orepa, y
fueron muchas las estampas que Illegaron a Espafa
introduciendo nuevos modelos. Hemos de subrayaalet de
estas estampas como fuentes de inspiracion icdiaagrga que
su difusion facilitd la expansion del conocimient® obras que
estaban muy alejadas geograficamente de los lugaréss que
éstas se encontraban.

En este contexto es donde enmarcamos a la serie de
apostoles de Hendrick Goltzius. Tras el analisisdemos
concluir diciendo que la serie sirvid de inspiracipara la
realizacion de las pinturas y esculturas en las rpge hemos
detenido. Como hemos visto, el grado de similitadassegun el
apostol, algunos son completamente fieles a langstaotros
combinan varias de ellas y en otros es visibleinihaencia mas
leve porque estan mas alteradas.

En definitiva, este Apostolado seria otro ejempfsrde
la influencia que ejercio el grabado durante elr@®ar para la
creacion de nuevos modelos en las obras tantontiergs como
de escultores en Espafia, y mas especificamentéalaga.

Notas:

1. NICHOLS, L. W., “The ‘pen works’ of Hendrick Galus”, Philadelphia
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http://www.fuesp.com/revistas/pag/cai0328.h{@bdnsultado: 06/06/14).

101



16. REAU, L.,Iconografia del arte cristiandconografia de los santog. II,
vol. 3. Barcelona, Ed. del Serbal, 1998, p. 180,RAGINE, S. de laLa
Leyenda DoradaAlianza, Madrid, 1982, p. 527.

Referencias bibliograficas:

AVILA, A., Imagenes y simbolos en la arquitectura pintada ésf@a(1470-
1560).Ed. Anthropos, Barcelona, 1983.

BARTSCH, A.,The lllustrated Bartsch, Hendrick Goltziuk. 3, New York,
1980.

CAMACHO MARTINEZ, R., “La iglesia del Hospital dea® Juan de Dios
en Antequera”’,Baética, Estudios de Arte, Geografia e Histpria
Universidad de Malaga, Facultad de Filosofia yastd979.

CAMACHO MARTINEZ, R., Malaga barroca arquitectura religiosa de los
siglos XVII y XVIII Malaga: Universidad, 1981.

CAMACHO MARTINEZ, R. (dir.), Inventario artistico de Malaga y su
provincia (2 vols.). Madrid, Direccion General de Bellas ety
Archivos, 1985.

CAMACHO MARTINEZ, R.,La emblematica y la mistica en el santuario de
la Victoria en Malaga Madrid, Fundacion Universitaria Espafiola,
1986.

CAMACHO MARTINEZ, R. (dir.), Specvivm sine macvla: Santa Maria de
la Victoria, espejo histérico de la ciudad de M&ad/lalaga, Real
Hermandad de Santa Maria de la Victoria y Ayuntatoiede
Méalaga, 2008.

CARDUCHO, V., Didlogos de la Pintura Edicién, prélogo y notas de
Francisco Calvo Serraller, Madrid, 1979.

CLAVIJO GARCIA, A., “El programa iconografico de Iglesia de San Juan

de Dios en Antequera”,
http://www.fuesp.com/revistas/pag/cai0328.html  (Consultado:
06/06/14).

COURTRIGHT, N., “Hendrick Goltzius (1558-1617): Driags, prints and
paintings by Huigen LeeflangThe University of Chicago Predsl,
2004, pp. 1028-1032.

GARCIA LUQUE, M., “Fuentes grabadas y modelos eea®p en la
escultura andaluza (1600-1650)", en GILA MEDINA, (coord.),
La consolidacién del barroco en la escultura andalue
hispanoamericanaGranada, Universidad de Granada, 2013.

GODDARD, S. H. & GANZ, J. A.Goltzius and the third dimensioSterling
and Francine Clark Institute, United States of Aicger2001.

102



HARCOUT, G. & DAVIS, B.,Hendrick Goltzius and the classical tradition
Fisher Gallery, University of Southern Californi®92.

NAVARRETE PRIETO, B.La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes
grabadas.Madrid, Fundacién de Apoyo a la H2 del Arte Hispani
1998.

NICHOLS, L. W., “The ‘pen works’ of Hendrick Goltzs”, Philadelphia
Museum of Art BulletinCCCLXXII-CCCLXXIV, 1992, pp. 4-56.

PALOMINO, A., Museo Pictérico y Escala Optica con el Parnaso éspa
pintoresco y laureaddMadrid, Ed. Aguilar, 1947.

REAU, L., Iconografia del arte cristianolconografia de los santod. I,
vols. 3, 4 y 5. Barcelona, Ed. del Serbal, 1998.

ROMERO BENITEZ, J.Guia artistica de Antequerdntequera: Caja de
Ahorros, 1981.

ROMERO TORRES, J. LLa escultura barroca en Malaga y su provincia
T. 10 de Historia del Arte de MalagaCoordinadora: Rosario
CAMACHO MARTINEZ. Méalaga, Prensa Malaguefia.

SANCHEZ RODRIGUEZ, M. J., “El apostolado de la kjie Parroquial de
Nuestra Sefiora de Encarnacion en Alora”,Geradalhércete. Del
Medievo la ModernidadMalaga, 2005, pp. 93-113.

SILVA MAROTO, P., “La utilizacién del grabado pard pintores espafioles
del siglo XVI". Principe de ViangAnejo n° 12, 1991, pp. 311-320.

VORAGINE, S. de lala Leyenda DoradaAlianza, Madrid, 1982.

103






La Vanitascomo motivo iconografico en la
literatura emblematica hispana

SiLviA CAzALLA CANTO

Resumen:

Con el presente trabajo se aborda un estudio celotran la
presencia de la vanitas dentro de la literatura émigtica de
nuestro pais con el fin de determinar en qué proidoraparece
dentro de los libros de emblemas y como influyaesociedad
de su época mediante el mensaje que quiere transilitema
parece oportuno atendiendo a una doble premisapemer

lugar, tiene su repercusion en otras manifestacoastistico-
culturales del Siglo de Oro; en segundo, pese exlatencia de
estudios que analizan puntualmente asuntos de emabta y
vanitas, no existe ninguno que se detenga de masgecifica
en este tema. Pretendemos en consecuencia realimar
pequefia contribucion que cubra esta laguna bibkdiga y

constate la importancia que adquirié en Espafa.

Palabras clave: Emblematica, Vanitas Siglo de Oro,
iconografia, Espafia.

* k k Kk *k

1. Introduccion

La vanitas se encuentra muy presente en la cultura del
Siglo de Oro espafiol. Como manifestacion cultueasu época,
y dada ademas su finalidad moral, podriamos supar@iori
que es un tema recurrente en la literatura embieanhispana.
Pero, ¢fue realmente asi? Para tratar de respandesta
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pregunta, hemos acudido a los principales librogmélemas
espanoles, seleccionando aquellas composicionéassenue la
protagonista es esta idea.

2. Contenido de lavanitasen la emblematica hispana

En una visién en conjunto debemos significar que, e
nuestra seleccion, hemos extraido un total de G8leznas y
empresas bajo la categoria danitas procedentes de diez
autores distintos. De estos 69 emblemas, 22 pedana&
Sebastian de Covarrubtao que supone un 31.9% del total. Le
siguen Juan de BoAacuyas 13 empresas constituyen el 18.9%,
y Juan de Horozépcuyos 12 emblemas representan el 17.4%.
Vienen a continuacion Juan Francisco de Vilfa@empresas,
el 8.7%), Hernando de Sét¢5 emblemas, el 7.2%), Juan de
Solorzano Pereifa(4 emblemas, el 5.8%), Diego Saavedra
Fajardd (3 empresas, el 4.4%), Francisco Nufiez de Cégada
empresas, el 2.9%), y por ultimo Cristobal Pérekdrera® (1
emblema, el 1.4%) y Juan Antonio PozdRIfl empresa, el
1.4%).

Vemos que conforme avanzamos en el tiempo, la
necesidad de expresar la idea de la muerte diseimues si
bien en el siglo XVI y primeras décadas del siglgliXla
emblematica seguia la corriente contrarreformistadboctrinar
y ahondar en la mentalidad de todo tipo de persotesde
mediados del siglo XVII se especializa en sectonegs
concretos, por lo que fue perdiendo envergadur@ndejpaso a
otro tipo de intereses.
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3. Conceptos e ideas del género @anitasen la emblematica
espafola

La vanitascobra un protagonismo de primer orden en el
terreno de la literatura emblematica hispana. Hsdicion
cultural se movera en un entorno conceptual camcheero
adquiriendo una serie de matices diferenciados nsdgé
distintas ideas que los emblemas transmiten. Debegrexisar
gue aunque el concepto danitases uno, las realidades que lo
ejemplifican son diversas, diferenciandose dissirdategorias,
como sefala un estudio reciente de Luis Vivesvdaitas es
como un puzzle cuyas piezas provienen de otros tambi
tematicos proximos®.

A continuaciéon, se exponen las diversas ideas vy
conceptos que encierran aquellos emblemas que girdarno
al ideario de lavanitas cuyos epigramas muestran diferentes
metaforas que los emblemistas toman para iluss@reflexion
sobre lo efimero de los bienes materiales y la addd de
nuestra existencia con la finalidad de obtener wisdn
“positiva” sobre la muerte.

3.1. Brevedad de la vida y desengafo del mund@dempus
fugit

La fugacidad de la vida es uno de los conceptos mas
caracteristicos, ya que la propia idea de lo efinice alusiéon
a una llegada inmediata de la muerte. Una realmiael en
Espafia tuvo una resonancia inmensa y que circtridgvas del
arte y en otros ambitos culturales de la épocaerhblematica,
por su parte, no quedé indiferente a esta ideapabemuestran
los emblemas que se encuentran en los repertogiosiestros
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autores, que reflejan el convencimiento de la lutagtale la vida
y de la inconsistencia de lo terrenal.

Sebastian de Covarrubias representa en el emblaiea 8
su lll centuria,Fallit Volatilis Aetas(La vida se va volando
inadvertidamente) (fig. 1), a Cronos sustentandorelaj de
arena y una guadafa, con el que expresa el domum@diene
sobre el mundo y como acaba segando lo que haocreate
personaje avisa de que el tiempo, aunque parezeapgsa
lentamente, “buela, sin pararse una ora”, un vésstado de
Petrarc& y con el cual, recomienda aprovechar la vida que e
tan breve y que tan rapida pasa.

Fig. 1. Sebastian de Covarrubigsnblemas Moraleenturia Ill.
Emblema VIII: Fallit volatilis aetas
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Por su parte, Juan de Borja ilustra este pensamgmnsu
empresa 19yita Brevi(La vida es breve) (fig. 2), mediante una
mano abierta con el dorso de la misma wiilla idea de la
brevedad de la vida similar al palmo de una mano la
encontramos en los Salmbsina de las fuentes de las que bebe:
“que es lo que se da a entender en esta Empresk ¢oano
abierta...que quiere decir, la vida es breve”

v nlA BRFVIS*T
e ﬂ) N’rﬁ e eh/ |

Fig. 2. Juan de Borj&mpresas Moralesmpresa XIXVita Brevis

3.2. La caducidad de nuestra existenciddlemento homo quia
pulvis es et in pulverem reverteris

Avanzando un paso mas se tomara conciencia de la

propia caducidad de nuestra existencia, ya quea siida es
efimera, también nosotros lo somos. Es decir, ehbne
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mediante un ejercicio de introspeccion repara epelecedero
de su propia existencia.

Muestra de ello es el emblema 9 del libro 1l danide
Horozco,Quotidie Morimur(fig. 3), donde aparece la calavera
junto al reloj de arena y una vela. EIl m@ada dia morimos,
estd tomado de laEpistolas a Luciliode Sénecd, y en su
cuerpo los objetos se encuentran sobre un pedéstaina
manera ascendente, aleccionando al hombre sob@dade la
muerte que comienza desde el momento de su natomieh
nacer del morir esta tan junty”

Fig. 3. Juan de HorozcEBmblemas Moraled.ibro 1. Emblema IX:
Quotidie Morimur
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3.3. Caducidad de los bienes terrenale¥anitas vanitatum et
omnia vanitas

En una época en la que el coleccionismo, la basgde
la gloria y del placer y la conquista de territsrfgor parte de la
alta sociedad estamental estaba vigente, los erablgue nos
atafien advierten a la sociedad de lo transitoritogléehonores
terrenales que deben ser despreciados para vdmrague
verdaderamente importa y lo que ayudara al almanaeguir la
salvacion eterna: los bienes celestiales.

Juan Francisco de Villava, en la empresa 32 del su |
libro, Pondere pressa mg&encido por mi propio peso) (fig. 4)
emplea como motivo iconogréafico un arbol cargadofrdeos
gue se va desgajando y cayendo al suelo a caugesizl Una
metafora con la que instruye a aquellos que pooda su
esperanza en la acumulacién de bienes, que nosforecion
“tienen seguro el paso” hacia la eternidad, confalse “hay
muchos que de muy llenos de riquezas rompen en mil
desventuras®®,

Fig. 4. Juan Francisco de Villavampresas Espirituales y Moralégbro
[I. Empresa XXXIl:Pondere pressa meo
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3.4. Desprecio de los bienes terrenales y estimactide los
celestesAvarus nisi cum moritu nihil recte facit

La ensefianza sobre la caducidad de todos losoebjet
materiales, propiciéo que se llevara a cabo la @ieade otros
emblemas que mostrasen la necesidad de desprsitiarbéenes
en favor de aquellos celestiales y del camino déivmo, que
seria la Unica via para superar la muerte y viuirlee gloria
eterna.

Juan de Borja propone otra forma de transmitirobéigacion de
rechazar todas las riquezas de esta vida mediamegresa 97,
Nihil aliud superes{Esto es sélo lo que sobra) (fig. 5), a través
de una iconografia poco comun nitaspero muy originaf,
donde personaliza la historia de Saladino, quiesteentierro
mando poner una camisa sobre una estaca para @aidém

{ . : o i Sk - 2 -':_ .;: .‘ LI
JNIHH. ALIVD .svpam] <3
I ‘lu{ - S e ey " : =

Fig. 5. Juan de Borj&mpresas MoralesEmpresa XCVI:
Nihil aliud superest
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anico que le habia quedado de su imperio como anzaf
didactica de la inutilidad del poder y de la acumidn de

fortunas: “Saladino: muriendo, mandd que en sureartgento

puesta su camisa en una larga hasta... que aquielleasoisa le
habia quedado de tan grande Impefio”

Otra manera de mostrar dicha idea queda de madaifies
en el emblema 27 del Ill libro de Juan de Horozda,de ser
uno de de doffig. 6), donde coloca dos esferas juntas: ensena
observa una multitud de estrellas que aluden &@keterna; en
la otra sin embargo, estan representados los eméis y, por lo
tanto, hace referencia a la tierra.

El autor hace hincapié en la imposibilidad de ateara
gloria eterna y el descanso verdadero si el hosbigega a las
cosas mundanas, y por ello, debe rechazar logeteleaspirar a
las bondades divinas: “Y siendo como es imposiefeeit dos
vidas de descanso, justo serd escoger lo que rmwtanpara
alcanzar la vida, y el consuelo que para siempra’dt

Fig. 6. Juan de Horozc&mblemas Moraled.ibro Ill. Emblema XXVII:
Ha de ser uno de dos
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Fig. 7. Sebastian de Covarrubi&snblemas MoralesCenturia I.
Emblema XXIIl: Roys e pyons, dans le sac son euguaux

3.5. La muerte a todos nos igualaNemine Parco

La inexorable venida de la muerte sera contemptada
temor reverencial por la sociedad de la época, tgueara
conciencia de su poder igualador, ya que no erdiede
estamentos ni relega a ningan individuo. Esta soacéa sobre
todo lo terreno, y por supuesto, sobre la vida manaera
expresada también por los emblemistas.

Sebastian de Covarrubias en su emblema 23 delol lib
Roys e pyons, dans le sac son eguieyes y peones, dentro
del saco, todos son iguales) (fig. 7), expone hleta de ajedrez
y en la parte inferior una saca donde se encuenbdas las
piezas del juego, dando a entender que cada petismeasu
funcién en la vida pero acaba en el mismo lugarlgseotras:
“Pero llegado el dia de la muerte... no ay distinaéhrico al
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pobre. Y assi es como la bolsa de los trebejod axeelrez, que
acabado el juego, todos entran confusamente @cal?,

La empresa 50 de Nufiez de Cepeda (Fig. 8) es muy
significativa en ese sentido, ya que presenta enregmto
vallado a modo de jardin, una rosa, un clavel ylitio, los
cuales estan coronados con una tiara papal, urlocgpena
mitra respectivamente; a la izquierda se observaocda
guadana de la muerte ha cortado el tallo del Virse dispone a
cercenar el del clavel. El maoteequo pulsat ped@ate con tallo
igualado) anticipa la idea que se viene desarmiiasobre la
hegemonia de la muerte: “la palida muerte dejaitamia huella
en la cabafia de los pobres y en los alcazaresTéale

Fig. 8. Francisco Nifiez de CepeHmpresas SacraEmpresa LAequo
pulsat pede

115



3.6. Triunfo sobre la muerte:Ubi est mors victoria tua?

En una sociedad como la barroca que cree en la
inmortalidad, la muerte no puede triunfar si hageeanza de
una vida posterior. En consecuencia, el mensajecmio en la
emblematica no representa el triunfo de la musit®, el triunfo
sobre la muerte; de ahi que se haga presenteganteeretorica:

Ubi est mors, victoria tu&?, que da paso a esta Ultima categoria
en la que los emblemas muestran cOmo vencer adaenu

Fig. 9. Juan de Solorzano PereEablemata Centum Regio Politica.
Emblema CMunimentum Ex monumento

Uno de los emblemas que expone este pensamierto es
100 de Soldrzandylunimentum ex monumern(ica defensa en el
sepulcro) (fig. 9), donde se contempla El Escoual,edificio
qgue cumplia las funciones de templo y panteon. isbtaravall:
“se juntan templo, convento y palacio, pero cadadm las tres
cosas esta perfectamente separdtia”
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Solérzano expone la necesidad del principe de aredit
torno a la muerte, pero no obstante, exalta ehfoiudel rey
dejando un sucesor y venciendo al olvido que coalla
irresistible muerte: “Este pantedn mira, de Reyesortal
sepulcro’?e,

Es extrafio encontrar un libro de emblemas en Espar&
gue no se haga referencia a la muerte. Desde gyesnes la
literatura emblematica ha participado de la exidbiante los
ojos del lector de la imagen de la muerte; humasisjue
muestran la realidad del pensamiento del hombr&debco a
partir de diversos conceptos e ideas. En efectvahdtas se
manifiesta mediante ejemplos muy variados, es dgeimueve
por realidades distintas, como si se tratara delisgitas caras
de un poliedro, bajo un denominador comun: el grapincepto
devanitas

Resulta de interés igualmente comprobar como los
autores recurren a distintos motivos iconograficpara
testimoniar iconograficamente la idea de desenggii® tan
intimamente ligada a laanitas se encuentra. Asimismo, las
fuentes que consultan, también son multiples y adas,
predominando los textos biblicos y las historiasadentigtiedad
clasica.

En definitiva, y a modo de conclusién, los embkas
recurren a la iconografia devanitaspara sefialar que si bien la
muerte llega a todos los mortales de la misma maanepor
ello, se debe tomar conciencia de que los biemesntdes son
algo perecedero, la nocién de una via para venleemalerte es
factible a través de los recursos que la literamdlematica
manifiesta en sus paginas.
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Notas:

1. Para una informacién mas amplia sobre la biégrde Sebastian de
Covarrubias nos remitimos a COVARRUBIAS, Jesoro de la lengua
castellana o espafioléeds. R. Zafra e I. Arellano). Madrid, Iberoamania,
2006.

2. La biografia de este personaje puede consukar&0ORJA, J.Empresas
Morales (ed. C. Bravo-Villasante). Madrid, Fundacion Unaitaria
Espafiola, 1981; y GARCIA MAHIQUES, REmpresas Morales de Juan de
Borja. Imagen y palabra para una iconologidalencia, Ayuntamiento de
Valencia, 1998.

3. Uno de los investigadores que mas estudia apest®mnaje es Christian
Bouzy, que lo considera “el emblemista espafiol coascido”. BOUZY, C.,
“De lo sagrado y lo divino: loEmblemas Moralesle Juan de Horozco
(1589) como parénesis cristiana”, en ARELLANO, |. MARTINEZ
PEREIRA, A. (eds.)Emblematica y religion en la Peninsula Ibérica (8ig
de Oro) Madrid, Editorial Iberoamericana, 2010, pp. 1271 Mas
recientemente el articulo de ZAFRA, R., “Nuevosodatobre la obra de Juan
de Horozco y Covarrubiasimago. Revista de emblematica y cultura visual
n° 3, 2011, pp. 107-126.

4. Uno de los estudios que trata la vida de esier gusu obra es PEREZ
LOZANO, M., “Emblematica y catequesis. L&snpresasde Villava en el
contexto de la Contrarreforma”, ékctas del | Simposio Internacional de
Emblemaética Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1994, f19-739.
Ademas su tesina verso acerca de este autor, @ralaxplica cada una de
las empresas. PEREZ LOZANO, MLa Embleméatica en Andalucia.
Simbolos e imagenes en las Empresas de Vill@éadoba, Universidad de
Cérdoba, 1997.

5. Para el conocimiento de este autor y su obser&OTO, HEmblemas
moralizadas (ed. C. Bravo-Villasante). Madrid, Fundacion Unsitaria
Espariol, 1983; y CORDERO DE CIRIA, E., “LEmblemas Moralizadade
Hernando de Soto y su primera version inédita, Bnmanuscrito de la
Biblioteca Nacional’.Boletin del Museo e Instituto Camén Aznef 65,
1996, pp. 5-18.

6. La vida y obra de Sol6rzano han sido estudigaesGONZALEZ DE
ZARATE, J. M.,Emblemas regio-politicos de Juan de Solérzavadrid,
Tuero, 1987; y ANTON, B., “LosEmblemata Centum Regio Politica
(Madrid, 1653) de Juan de Solérzano”, en GARCIA MAMYES, R. y
ZURIAGA SENENT, V. F. (eds.)Jmagen y Cultura: la interpretacién de las
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imagenes como historia cultyaVol. I. Valencia, Generalitat Valenciana,
2008, pp. 249-267.

7. Para la biografia de Saavedra véase: MURILLO REBR F., Saavedra
Fajardo y la politica del Barroco Madrid, Centro de Estudios
Constitucionales, 1989; y SAAVEDRA FAJARDO, Empresas politicas
(ed. S. Lopez Poza). Madrid, Céatedra, 1999.

8. La obra de este emblemista ha sido estudiad@&p&CIA MAHIQUES,
R., “LasEmpresas Sacrade Nifiez de Cepeda. Un lenguaje que configura al
Prelado Contrarreformista’Goya n°187-188, 1995, pp. 27-36; idem
Empresas Sacras de Nufiez de Cepbtialrid, Ediciones Tuero, 1988.

9. PEREZ DE HERRERA, CProverbios moralesMadrid, Imprenta de
Herederos de Francisco del Hierro, 1618, pp. 11-12.

10. Para mayor informacién acerca de este emblemisase: AZANZA
LOPEZ, J. J., “Entre el libro de emblemas y el nsnle conducta militar:
las Empresas Politicas Militaresde Pozuelo, obra crepuscular de la
emblematica hispanalmago. Revista de Emblematica y Cultura Visné2,
2010, pp. 25-48.

11. VIVES-FERRANDIZ, L.,Vanitas. Retoérica visual de la miradisladrid,
Encuentro, 2011, p. 20.

12. MANERO SOROLLA, M. P., “Petrarquismo y embleinat, en LOPEZ
POZA, S. (ed.)Literatura emblematica hispanica. Actas del | Sisipo
Internacional A Corufia, Universidade da Corufia, 1996, pp. 196-1

13. VALERIANO, P.,Hieroglyphica XXXVIVenecia, 1625, pp. 472-473.
14.Sal39, 5-7: “La vida que me has dado no es mas lawmgeel ancho de mi
mano. Toda mi vida es apenas un instante paraando mucho, cada uno de
Nnosotros es apenas un suspiro”.

15. BORJA, J.Empresas MoralesBruselas, Imprenta de Francisco Foppens,
1680, Empresa XIX; GARCIA MAHIQUES, REmpresas Morales., pp.
90-91.

16. Epistola 24, 20 del libro IlI: “Morimos cadaadicada dia, en efecto, se
nos arrebata una parte de la vida y aun en su np&modo de crecimiento
decrece la vida”. SENECA, L. AEpistolas morales a Lucili¢trad. |. Roca
Melia). T. I. Madrid, Editorial Gredos, 1994, pf12202.

17. HOROZCO, J.Emblemas moraled.ibro Il. Segovia, Imprenta de Juan
de la Cuesta, 1589, Emblema IX. La supremaciaidele la muerte sobre el
dia en que se nace es anunciada ya plclekiastégQo 7, ). “Mejor es el
buen nombre que el buen unglento, y el dia de lartewgque el dia del
nacimiento”.

18. VILLAVA, F., Empresas Espirituales y Moraledibro Il. Baeza,
Impresor Fernando Diaz de Montoya, 1613, EmpresAIXX
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19. Esta empresa proviene de un emblema de ClaardeliR donde expone
la historia de Saladino. PARADIN, CDevises HeroiquesAmberes,
Imprenta de lan de Tournes y Guil Gazeau, 156 75@h7.

20. GARCIA MAHIQUES, R.Empresas Morales., p. 220; BORJA, Jgp.
cit., Empresa XCVII.

21. HOROZCO, Jogp.cit.,,Emblema XXVII.

22. COVARRUBIAS, S.Emblemas MoralesCenturia I. Madrid, Imprenta
de Luis Sanchez, 1610, Emblema XXIII.

23. HORACIO, F.Odas|l, 4, 13-14.

24. “Y cuando este ser corruptible se vista de ringaibilidad y este ser
mortal se vista de inmortalidad, entonces se cuéfaique dice la Escritura:
La muerte ha sido vencida. ¢Dénde esta, muerteictoria? ¢Donde esta,
muerte, tu aguijon?’l. Carta de San Pablo a los Corintid$, 54-55.

25. MARAVALL, J. A., La oposicién politica bajo los AustriaBarcelona,
Ariel, 1974, p. 172.

26. SOLORZANO, J.Emblemata centum, regio politickladrid, Imprenta
de Garcia Morras, 1653, Emblema C; GONZALEZ DE ZARAJ. M.,Op.
cit., p. 215.
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De pecadora a santa:
pinturas murales del antiguo convento de la
Magdalena en Antequera (Malaga).
Un sermon pléastico

JOSEANTONIO VAZQUEZ SANCHEZ

Resumen:

En el presente trabajo abordamos el programa iconic
dispuesto en los paramentos perimetrales del dausijo del
convento de la Magdalena en Antequera y que tiemaoc
protagonista a Maria Magdalena, disponiéndose ersemrmon
plastico que toma a la “primera apdstola” como “erplum e
imitatio” del hombre, siguiendo los sermones de $&cente
Ferrer. Igualmente analizamos las fuentes literarén la que el
mentor se inspird La Pecadora santa. Vida de santa Maria
Magdaleng1688) de Juan Esteban de la Torre, y Escala oaisti
y estimulo de amor divind675)de Antonio Panesademas de
las fuentes icénicas que proceden de las estamglamlter de
los grabadores flamencos Sadeler

Palabras clave: Orden Religiosa Franciscana, Barroco,
Andalucia, Maria Magdalena, Juan Esteban de laT8adeler,
Antonio Panes, San Pedro de Alcantara, San VicEateer,
Sermén pléastico.

* k k k %k

1. Introduccion.

El eremitorio antequerano de la Magdalena fue cread
por don Alonso Alvarez de Tejada en el afio 158¢ragias al
apoyo del obispo de Malaga, Fray Alonso de santods; en el
afo 1686 la Orden de los franciscanos menores ldesca
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alcantarinos se instalan en dicho lugar y a coatituin se
construye un nuevo edificio conventual, una vealipa la
fabrica fue profusamente decorado.

Debido a los procesos de desamortizacion, en el afio
1836 se produce su exclaustracion, pasando a npaivaslas y
a un uso agropecuario. A principios del presem® €l antiguo
convento se reconvirtio en un hotel de lujo, llel@e a cabo
importantes trabajos de restauracion, tanto dédada como de
las pinturas.

2. Fuentes literarias e iconicas en la representaei del ciclo
de Maria Magdalena

En el presente trabajo realizamos la aportacioditizaéle
las fuentes literarias e iconicas donde se badamsoartistas o
mentores para realizar la representacion del clelda vida de
Maria Magdalena, siendo estas las siguientes:

2.1 Fuentes literarias

Corresponden a dos importantes libros que se editar
finales del siglo XVII, de caracter ascético y meist con
instrucciones morales para estimulo de la virtudtiana, los
cuales tuvieron una gran transcendencia en laiosidad de la
época y en especial dentro de la Orden de los Hersna
menores descalzos de la estricta observancia (OAdy)

2.1.1 La Pecadora santa. Vida de santa Maria Magdalena
Juan Esteban de la Torre

La representacion pictorica figurativa del cicloMaria
Magdalena del convento antequerano esta basadaibroale
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Juan Esteban de la Torre, Arcipreste y Candnigdadgsanta
Iglesia Bilbilitana, tituladoLa Pecadora santa. Vida de santa
Maria Magdalena. Historia panegirica, politica y mab
Dedicada al Antiquissimo, nobilisimo y fidelissirReyno de

Aragon(fig. 1).

El Arcipreste realiza en este libro un desarrollo
hagiografico de Maria Magdalena desde su nacimieasta su
muerte, plasmando una glorificacion de la santa‘g@nde en
el pecar para nuestro escarmiento, mayor en ldepem, para
nuestro ejemplar; maxima en la santidad para rai@sitacion
y soberanissima en la gloria para nuestra confianza
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Fig. 1. Portada del libro de Juan Esteban de leeTéfio 1688
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Las fuentes fundamentales para la realizacion cieadbbra son
las Homiliasdel papa Gregorio Maghola Leyenda Doradale
Santiago de la Voragine, los Evangelios y sobreo thds
Sermonesde san Vicente Ferrer. Todos ellos constituyen el
corpusintelectual del mismo apoyandose también en Idesex
referencias de los Padres de la Iglesia, el Antibestamento y
escritores clasicos latinos como Séneca y Pliimageado como
sostén a su desarrollo textual de tipo didactiowoyalizante.

Cada uno de estos pasajes esta fielmente repdodeni
las pinturas figurativas perimetrales del claustego; en total
son doce paneles que reflejan cada una de lassatepia vida
de Maria Magdalena.

2.1.2Escala mistica y estimulo de amor divindntonio Panes

Dentro del conjunto pictérico se representan unos
bellisimos poemas realizados en octavas realescadacter
ascético, ubicados dentro de unas cartelas y cutar as el
mistico franciscano descalzo, Antonio Panes, quadnan
Granada en el afio 1621 y fallecié en el afio 16d®r @&l libro
Escala mistica y estimulo de amor divino Dedicaluaespecial
patron, y abogado San Pascual Bayldtublicado en el afio
1675 en Valencia (fig. 2), y de cual se copiaros \@rsos
descritos.

El libro tiene dos partes, la primera titula@scala
Espiritural escrito en prosa y la seguné@astimulo de Amor
Divino, esta en verso y, ademas de otras composicioi¢is gm)
contiene setenta y tres octavas reales que ilulstsatines vias, la
purgativa, la iluminativa y la unitiva que llevanlaaunién del
alma con Dios.
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Fig. 2. Portada del libro de Antonio Panes. Afio5L67
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Los poemas que se encuentran reproducidos en el
claustro bajo se corresponden con el apartado il tue
denominaDctavas, que pertenecen a la via purgativa

Esta obra tuvo gran relevancia en la religiosidad
franciscana y especialmente dentro de la Ordensielérmanos
menores descalzos de la estricta observancia, gieel&l era un
destacado miembro.

Un ejemplo de ello lo encontramos en el poéfectos
de constricciony su reproduccion en el conjunto pictérico del
claustro bajo, podemos observar que para podetstagjel
texto a la cartela previamente realizada con plastialgunas
palabras estan abreviadas (fig. 3).

. vAfedles de Comricion. )

O Sefior quien viniera tan contrito,
que de dolor,y puro amor murierat
conficffo,que fue enorme mi delito,
que fue mi culpa abominable,y ficra,

ugs antepufe 4 vn Dios vn apetito,

afalf1 i la hermefura verdadera.
Vuellra piedad inmenfa me reciba,
Puesque guftais,que me covierta)y viva,

Fig. 3. Poema del libro de Antonio Panes y
su reproduccion en el claustro bajo del convento
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2.2 Fuentes iconicas

Con respecto a las fuentes icbnicas tienen su
correspondencia con los grabados del prestigioker e la
familia Sadeler, grabadores, dibujantes y editflesaencos de
finales del siglo XVI. Sus fundadores fueron Jol&adeler
(1550-1600) y sus hermanos Rafael | (1561-1628)eyidius
(1570-1629), artistas que cultivaron todos los twmpaero
especialmente los religiosbs

Las estampas de Sadeler son utilizadas por nungeroso
artistas sevillanos, entre los que podemos destaéaancisco
Pacheco, que incluso lo hace constar en su traka@ode la
Pintura ademas de su obi@alvario de 1638, al igual que
Murillo en la Sagrada Familiadel museo de Budapest que
empled la estampa de la Virgen cosiendo de S&deRurbaran
en la obrd_a Anunciaciof.

Por lo tanto, podemos considerar a los Sadeler aorao
referencia importante entre los pintores sevillat@ssiglo XVII
y por ende la irradiacion de estos al resto de Awda e
Hispanoamérica

2.2.1 Magdalena orando en la gruta de Madella

Una de las escenas representada que sirven de
inspiracion los grabados de Sadeler, es la cormelspate al
acontecimiento de Maria Magdalena en el momentsquetira
a la gruta de Madella para llevar una vida contat (fig. 4).
Maria Magdalena se encuentra en posicion oranteodiéas
sobre una piedra en forma de ara, encima de egtenhi#ro de
oraciones abierto, un crucifijo y una calavera.eEgrabado de
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Rafael Sadeler existen otros elementos como gliexte de los
perfumes que al parecer no se encuentra en lasrgsntel

convento. Podemos ver las coincidencias en la siisido de las
manos, del cuerpo y la musculatura del brazo. &bapto es de
Rafael Sadeler y esta realizado sobre unos dilllgddomenico

Tintorettd.

Fig. 4. Grabado de Rafael Sadeler sobre unos dililgdrintoretto y su
correspondencia con la representacion pictériael eanvento
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3. Estudio iconogréfico

Desde el punto de vista iconografico, cada unoode |
paneles pictoricos perimetrales del claustro bdgrorados al
temple con la técnica dibujistica en grisalla, lisqueda de
una mayor claridad dentro de la austeridad, logranda
plasticidad e impacto visual notable. Se estructliaa
composicion en cuatro registros, logrando una ptfe
conjuncion de una imagen plastica con unos textbkcbs y
poéticos, siguiendo una cadencia de facil compbengara los
religiosos conventuales, siendo estos los sigusg(fitg 5):

Fig. 5. Distribucion de los cuatros registros iognddicos que consta cada
uno de los paneles pictéricos
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1°.- Timpano: tiene forma de medio tpumon trazos
dibujisticos y efecto pictorico. Para darle profdiad a la
representacion utilizan un fondo arquitecténicasgjéstico, de
cortinajes o diferentes elementos del mobiliarion scenas
anacronicas donde los personajes, indumentariailiarabo la
arquitectura representada corresponden a la épecasud
realizacion, salvo Jesus, la Virgen Maria y sannJuoaya
vestimenta es togada. Por las pinturas restautzakta ahora,
podemos afirmar que el autor o autores de las septaciones
figurativas del timpano se han basado en el libeoJdan
Esteban de la Torre, constituyendo utransliteracion o
traduccion del texto al sistema figurativo, existie importantes
paralelismos entre el desarrollo literal del lilyréa disposicion
cronolégica de los doce paneles representados

2°.- Texto biblico o pericopa: se ubica debajo del
timpano, es de caracter textual y esta escrita am. |
Corresponden a versiculos biblicos tomados deldiaBvulgata
y que por si solo tienen entidad doctrinal con identinitario
coherente.

3°.- Cartela laudatoria: es un texto poético enatwc
dentro de una ornamentacion de roleos de hojarascayeles
inspirados en dibujos de Alonso Cano, donde sdezray alaba
en el relato la figura de Maria Magdalena, utilzgzhra ello
diversas concordancias de la santa con ciertosjegaskel
Antiguo Testamento. Se ubica debajo del texto dmbli

4° - Cartela oratoria o excerpta: ubicadas enrtyadés
de las bovedas vaidas de cada tramo, estas cacmtasin
poema en su interior, escrito en octavas realespderatorio o
de plegaria, siendo su autor el escritor misti@ndiscano
Antonio Panes.
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4. Estudio iconolégico

La figuracién del ciclo de Maria Magdalena, objd®
este trabajo, es la representacion de un sermdipaelastico,
bastante completo y perfectamente estructuradgereion es la
explicacion o exégesis de un texto biblico. La miayde los
conocidos son orales, pero también pueden ser detea
plastico, es decir, aguellos que unen texto y &igudn, la
palabra o texto biblico con la imagen.

Analizando dichas pinturas, llegamos a dicha cai@iu
puesto que podemos observar que contiene los eiesnen
bésicos de un sermdn barroco, siendo estos:

a) La pericopa: dando fundamento legitimo a lo
expuesto, representado por versiculos biblicos dan g
notoriedad y que por lo tanto son irrefutables.ceda panel y
debajo de las pinturas del timpano se encuentrpenieopa. En
el primer panel dice lo siguient&cce Mulier erat in Civitate
peccatrix. Sanct. Luc. Vers. 37 tomado directamente de la
Biblia Vulgata.

b) Concordancias biblicas: las podemos encontrdosn
poemas que se ubican en las cartelas de tipo Gaiadat
dedicadas a Maria Magdalena, considerando el Amtigu
Testamento como una prefiguracion de los hechoadas en el
Nuevo Testamento, incluida la vida y obra de Magpial Un
ejemplo de ello es la cartela que se ubica en retlpgarcero y
que estan basados en los Salmos (Sal 42, 2-6)licere “Como
jadea la cierva, tras las corrientes de aguaadsijmi alma en
pos de ti, mi Dios”, expresandose en la carteldadérma
siguiente:
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Cierva herida, a la fuente de la gracia
Magdalena corrid, buscando ansiosa
A el que saludes da con eficacia:
Hallole en un combite y amorosa
Beso sus pies con penitente audacia
A sus plantas assida vid llorosa.
Magdalena! Unida a tales plantas

A los Cedros mas altos te adelantas

c) Las excerptas: oraciones, plegarias, florilegms
sentencias sacadas del lilEscala mistica y estimulo de amor
divino de Antonio Panes, con la intencién de que el njengse
se quiere transmitir fuera mas comprensible y tavism mayor
impacto entre los oyentes. Un ejemplo de ello lmoatramos en
el segundo panel, donde se representa el perioda wda de
Maria Magdalena en la que vive en pecado, y diciglgente:

Sean diez, sean veinte, sean ciento
Mil, un millon, millares de millares:
Mas q. las hojas, g. remueve el viento,
Y la arena, que cifie tantos mares;
Sean en fin sinnimero, ni quento
Las vezes, que as pecado, 0 g. pecares:
Que al punto, g al Sefior vuelvas abiertas
Hallaras de su amor las dulces mieles

A estas caracteristicas se le afaden los elementos
necesarios para que dicho sermén sea de tipoquast decir,
aquellos de caracter visual que ayudan al espeactatio
afloramiento de sus sentimientos, consiguiendo edm una
mayor efectividad, siendo estos:
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El deleite de los sentidos: con las pinturas yplassias
representadas, se consigue el gozo sensorial addreo

Mover el espiritu humano: el recurso que se utiiaea
este fin es la utilizacibn de la grisalla en lastynas,
provocando al espectador un sentimiento de muerte y
pesadumbre y todo ello unido a la imagen de Cestta Cruz y
Maria Magdalena llorando, hacen que afloren losire@ntos,
provocandole una situacién psicolégica y emocioredesaria
para que el sermén cumpla su funcion.

Ensefar y persuadir: Maria Magdalena se conviertee
exemplumde vida, arrepentimiento, oracion, contemplaciéon y
penitencia.

Ahora bien, teniendo en cuentas las constantes
referencias que hace el libro de Juan Esteban derta a los
sermones del Maestro dominico san Vicente Ferremds
analizado estos en profundidad y considero quenestante la
representacion pléastica del sermdon de san Vicemeelf;
realizado en Toledo en el afio 11 que se desarrolla con la
siguiente estructura:

Introductio Thematises la enunciacion del contenido del
sermon, se encuentra representado en las dos asirhévedas
del claustro bajo y en el primer panel perimetfal. (6). En
estos tres espacios se representa a Eva, a lan\iigeia y a
Maria Magdalena, siendo el asunto a tratar el peds la
humanidad, es decir, la muerte que entro en eshelona traves
de una mujer, Eva. Otra mujer, Maria madre de Dhese la
reparacion y volvié a abrir las puertas del paraysentre estas
dos mujeres, esta la accesible e imitable, pecactore todas
las mujeres, la Magdalena, que sefiala el caminmedigencia y
oraciéon, necesaria para que el hombre pecador maddar su
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alma. San Vicente Ferrer toma esta idea de otronéser
atribuido a Odén de Cluny del siglo XI.

Fig. 6. Representacion de Eva, la Virgen Maria yiM&agdalena
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Existe una conexion y un tridngulo perfecto entas tres
mujeres mas importantes de la religion cristiaoaytiéndose
Maria Magdalena en lianitatio y exemplundel ser humano; es

la figura mas cercana al hombre, ya que todo hotmngecado

0 puede pecar de multiples formas. Pero gracias al
arrepentimiento y penitencia puede conseguir, al igue Maria
Magdalena, el perdén y el Paraiso.

Dilatatio: es el desarrollo y cuerpo central del sermén,
dividida en diferentes partes; en el caso concadelopresente
trabajo, corresponden a las cinco etapas de ladeda santa,
siendo estas las siguientes

1.- La vida viciosa o de la larga espengpresentada en
el segundo panel del claustro bajo, la mundanidadvdria
Magdalena. Para san Vicente Ferrer las prospesdalides
delicias y las opulencias hacen alejarse de Diisiglarlo?, por
lo tanto las riquezas que le concede Dios al horsbinepara la
necesidad y no para la ostentacion, teniéndosereplizar el
gasto con orden y no con prodigalidad.

La representacion de Cristo en la escena se qastifi
porque representa la larga espera de la miseracatilina.
Segun san Vicente, Cristo tuvo con Maria Magdaleralarga
espera porque no la condend ni después del primiexel
segundo pecado sino que estuvo doce afios pecaRdo
Cristo esperaba la oveja perditfa”

2.- La conversién virtuosaesta representada en el tercer
panel del claustro bajo, esta relacionado con shjpabiblico
relatado en el evangelio de Lucas (Lc 7, 37-38) plata el
momento que una mujer pecadora busca a Jesuscesdadel
Fariseo y con un ungiento le lava los pies y seséaas con su
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cabellera. Como Magdalena, el hombre, por natuagbezrador,
tiene que buscar a Dios y arrepentirse de sus pscad

3.- La perfeccion graciosaes la fase de la vida de
Magdalena que vive junto a Cristo. Esta recogiddosrcinco
paneles siguientes, y se representa a Cristo s dasMarta y
Maria, donde Maria Magdalena se encuentra leyerdo |
escrituras y haciendo vida contemplativa; en alisigge panel,
gracias a su intercesiéon ante Cristo su hermanarbazsucita,
en el tercero Maria unge la cabeza de Cristo, coafido de
esta forma que Cristo es el nuevo Mesias. En ¢ébpos Maria
Magdalena asiste a Cristo en su muerte en la quom a la
Virgen Maria y san Juan, y por ultimo, Maria Magdal gracias
a su vida de perfeccion, es elegida por Jesusseara primera
persona gue se le aparece después de su Resurreccio

4.- La predicacion fructuosaesta representada en el
panel numero nueve, Maria Magdalena es nombradaegi
“apostola” y hace una labor de predicacion duram afios en
la Provenza convirtiendo a todos los infieles, alemtdo sobre
los demas en esta importante labor porque tenidrimkc
celestial, vida espiritual y obra divid4l Este panel esta muy
perdido pero se puede leer en la cartela laudatorade los
versos que dicen: “O Madalena la Apostola primerd&vida
de Cristo...”.

5.- La contemplacién graciosasta representada en los
paneles nimero diez y once. Maria Magdalena depfic@b de
predicar por la ley y la prohibicién que hizo sab®, y por ello
le pidié a Dios que le revelase un lugar dondegzelllevar una
vida contemplativa. Dios le envié unos angeleslgukevaron a
una gruta donde permanecio treinta y dos afios arerbni
comer nada terrenal, pero los angeles bajabananiarite
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durante las siete Horas canonicas y subian a N&galalena al
cielo donde oia los conciertos celestiales, alidrtse
espiritualmente.

Epilogg por ultimo se representa el final del sermon, la
muerte de Maria Magdalena, en el panel nimero daegun
san Vicente Ferrer posteriormente a la contemplagiéciosa,
llegd a la contemplacion gloriosa. Después de cganuCristo
baja del cielo para acompafar a Maria Magdalenaagdiso,
donde es recibida por los angeles con la palma dietoria.

5. Conclusiones

Este importante serméon plastico referido a Maria
Magdalena, Unico conocido en Andalucia y de gralorva
cultural y antropologico, se justifica en este lugar varias
razones:

1.- Es el toponimo de lugar. Desde la creacionale |
Tebaida por parte de don Alonso Alvarez de Tejad&leaiio
1570, recibe el nombre de la Magdalena.

2.- Segun el fundador de la Orden, san Pedro de
Alcantara, en su libro Tratado de la Oracion y Neeton,
publicado en el afio 1587, el claustro es un lugamdditacion
que tiene que ayudar al monje a superar el pecastaedo las
excelencias de los padres franciscanos y, en @spsiguiendo
el mismo camino de Maria Magdalena, una gran peagaero
que con su arrepentimiento, penitencia y oraci@ydll a
conseguir el Paraiso. En concreto dice en su liDerribate
como aquella publica pecadora a los pies del Saired
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3.- El sermén pléstico se convierte en una reféaenc
mnemotécnica para poder ayudar al monje a memogkar
sermon y su posterior difusién en los pulpitos ateitlesias de
la zona, labor que tenia encomendada por el olisddalaga.
Hay que tener en cuenta que en esta Orden religistdba
prohibido el uso de las bibliotecas.

4.- En los actos de canonizacion de san Pedro de
Alcantara en el afio 1669, asi como en el estabiecimde la
Orden alcantarina en este lugar y la construcciénedificio
conventual, tiene una importancia capital la irdecién y el
apoyo del obispo de Malaga, fray Alonso de santnd®
dominico al igual que san Vicente Ferrer, por lddaconsidero
gue es un reconocimiento que realiza la orden iseaca a la
labor de Fray Alonso de santo Tomas y por extersi@npropia
Orden dominicana la representacion del plastica sgeinon
vicentino.

5.- En la Edad Moderna Maria Magdalena se convierte
en una heroina. Gracias al Concilio de Trento sn@Vimiento
de la Contrarreforma la santa es la personificadi@n la
confesion, contemplacion, éxtasis, prohibicion ded en las
iglesias. Suministrando a los catélicos y a la @rfitanciscana
alcantarina los argumentos que el protestantisngabeey una
reafirmacién en la doctrina catélica, apostolicamypana.

Notas:

1. TORRE de la, J. ELa Pecadora santa. Vida de santa Maria Magdalena.
Historia Panegirica, Politica, y Moral. Dedicada AlAntiquisimo,
Nobilissimo, y fidelissimo Reyno de Aragoin. Calatayud, por Josef Mola,
afio 1688, p.s.n, Aprobacion Fray Félix de Aguirre.

2. Gregorio Magno fue el verdadero artifice derkacion de la imagen de
Maria Magdalena en Occidente y que perdurara maststros dias, creando
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una Magdalena multifacética. Surge por primeraarezlos de sus Homilias,
las correspondientes a las 25 y 33 sobre el Eviandglprimera homilia fue
pronunciada en san Juan de Letran y la segundareflsmente en el afio
591, afirmando: “Esta mujer que Lucas llama la guEra’ y Juan llama
‘Maria’, nosotros creemos que es esa Maria quedawvgarcos afirma que de
ella fueron arrojados siete demonios”.

3. GONZALEZ DE ZARATE, J.M., BERMEJO, V., ANGULO, &,
LAMARCA, R., “Las estampas de los Sadeler comodmaisoras de modelos
iconograficos en la pintura flamenca del siglo XVIGoya n° 251, 1996, p.
266.

4. NAVARRETE PRIETO, B.La pintura andaluza del siglo XVII y sus
fuentes grabadasMadrid, Ed. Fundacién de apoyo a la Historia Aek
Hispanico, 1998, p. 253.

5. Ibidemp. 495.

6. Ibid, p. 491.

7. ARIAS ANGLES, E., y otrosRelaciones artisticas entre Espafia y
América Madrid, Ed. C.S.1.C., 1990, p. 28.

8. BARTSCH, A.,The lllustrated Bartsch 71 part 1 (Supplement) Regbh
Sadeler I Nueva York, Ed. Abaris Books, 2006, pp. 37-38.

9. BARTSCH, A.,The lllustrated Bartsch 70 part 4 (Supplemen®p. cit.,
p. 205.

10. “Y una mujer pecadora que habia en la ciudad”7, 37)

12. ESPONERA CERDAN, A.Maria Magdalena segin Vicente Ferrer,
Luis de Granada y LacordairdMadrid, Ed. Edibesa, 2005.

13. ESPONERA CERDAN, A.El oficio de predicar Los postulados
teoldgicos de los sermones de Salamafkch San Esteban, 2007, pp. 63-82.
11.Ibidem p. 67.

12.1dem

14.1bid, p. 70.

15. ALCANTARA de, P.,Tratado de Oracién y MeditaciérMadrid, Ed.
Biblioteca de Autores Cristianos, 2012, p. 26.
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La Tarasca en Granada: simbolo y regocijo
(1883-1936)

MaGRACIA ORTEGAMARTIN

Resumen:

El tema que tratamos en este estudio es a su wegotzocido
como desconocido: se trata de una fiesta famosdoda el
mundo cristiano, en la cual aparece una figura feanipara
unas personas y a punto de ser descubierta posoHtablamos
de la Tarasca en la festividad del Corpus Chrislemento que
se introduce en dicha festividad por influenciadalgoblacion
de Tarascon en Francia, y que sera adoptada en nalgu
ciudades como signo de identidad, como es el casérdnada
gue tratamos en este trabajo. Vamos a analizaafass en que
la figura cambia su sentido de religioso hacia unas profano
y festivo, y como la poblacién con sus actuaciccesbia el
sentido original de una representacion con solawnce de las
distintas épocas por las que ha pasado la imagela darasca
en la fiesta del Corpus Christi

Palabras clave: Pablica, Tarasca, Corpus Christi, monstruo,
dragdn, procesion, fiesta barroca, Granada.

* * kx k%

1. Introduccion.

La figura de la Tarasca ha sido durante muchos kfios
alegoria de los vicios, el mal y los demonios ataddominados
por las virtudes cristinas. Actualmente la Tarascéa mujer que
va sobre los lomos del dragbn amable ya no del mans
maléfico de antafio. Llegar a convertirse en lo Hog dia
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conocemos, una mujer que anuncia la moda del afimaidea
gue surge en el siglo XIX.

Sobre la explicacion del sentido de la figura mite la
Tarasca en la procesion del corpus Christi se pacetado
mucho, desde siempre, el dragon ha sido un aniimdioto de
poder del medio acuatico en los paises de origntmn esta
asociacion al agua también elemento positivo @afadundidad
agricola ya que esta sin agua no es fructiferdragdn es un
elemento de la cultura asiatica muy positivo, loagtramos en
templos sagrados e incluso se llega en algunasooessa
adorar. Para el cristianismo, el dragon es negativepresenta
el mal, encontrandose sus fuentes en el dragéralipibco que
es para los creyentes la representacion del diadlogual
engullira el Ultimo dia a las almas pecadoras. iEmgos de
Trajano, el dragon se adopta como simbolo de repi@sion de
la corte, como insignia de poder y representanteuda
institucion politica. En la Edad Media, el drag@ncenvierte en
simbolo de la peste, hambres y otras adversidadesset
humano, con todo este simbolismo negativo se etreuen la
fiesta del Corpus Christi, como lo maléfico, loenfal y lo
maldito para la comunidad cristiana.

Son muchas las poblaciones esparfiolas que tieneo com
leyenda mitica la presencia de un dragbn o monstrusus
creencias, haciendo una apropiacion local delaethtsico del
héroe que mata al dragon para salvar a alguienlopgeneral
una doncella, o simplemente para liberar al puaido la
opresion del monstruo. Pero los posibles origerdsa darasca
son algo inciertos pues desde la mitologia ya dremmos esta
historia y es posible que con las debidas transfoiones y
adaptaciones en el paso de los siglos esta figaea un
compendio de varios mitos existentes.
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2. Posibles mitos de procedencia de la Tarasca.
2.1 Fabula de Perseo y Andromeda

Segun la mitologia griega Polidectes se enamoré
perdidamente de la joven Danae, pero le surgedasidad de
deshacerse de la presencia del joven Perseo ehauah grato
en la nueva pareja, entonces Polidectes le encargde traiga
la cabeza de la horrible medusa pensando que didasaivo de
la misidén. Perseo se equipa para la cometida cayuda de
Mercurio y Minerva que les ceden sus atributos paeapueda
vencer al horrible monstruo. Ya de vuelta el h&eencuentra
con Andrémeda, estando esta encadenada en unpacague
fuese devorada por un monstruo que vivia en el, lagoel
mismo momento el joven quedoé perdidamente enamatada
joven y se engarzo en una terrible lucha derrotalderrible
animal. Una vez terminada la hazafia el joven sa cas la
hermosa Andromeda.

2.2 San Jorge y el dragdn

Segun la leyenda cristiana, un dragén tenia ateacos
a los habitantes de la ciudad de Silca, para atamlense le
arrojaban dos ovejas cada dia, pero con la esdasanimales,
el Rey decide que por medio de un sorteo se emragun
ciudadano de la poblacién, un dia el sorteo tosa propia hija
la no le queda mas remedio que entregarla al mmnstuando
la joven se dirigia hacia su destino se encuenflarge el cual
monta a su caballo y se enfrenta al animal parasalla joven,
el monstruo queda medio vencido, y san Jorge orddagoven
que le ate por el cuello con un cinturén y queldwd ante las
puertas de la ciudad ya que el animal habia quedacdié Una
vez llevado el monstruo ante el rey, san Jorgeiesmfsu fe
cristiana, la cual ha invocado para vencer. Tods<iudadanos
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al ver al monstruo se asustan tanto que intentdir sa
despavoridos, pero san Jorge le piden a todosudadanos ser
bautizados y que se conviertan al cristianismo gsia forma el
monstruo quedara vencido para siempre, asi sucdd&.vez
bautizados todo el pueblo san Jorge termina de rnalta
monstruo.

2.3 El dragén del Patriarca, leyenda de la ciudad e
Valencia

Se cuenta que en Valencia moraba un monstruo srafor
de cocodrilo que tenia a toda la ciudad asustadi® campesino
que salia a cultivar sus tierras se arriesgab&meralas fauces
del feroz animal. Fueron muchos los valientes cazsdque
pensaron que podrian vencer a la bestia, pero minde ellos
guedaba vivo, viéndose mermada considerablemente
poblacion de Valencia unos jueces deciden que sera
vagabundo delincuente el proximo que se enfremtiaaaimal y
se les dara su libertad a cambio, confiando todessgra una
victimas mas de la alimafa. El condenado pide adosos de
Valencia que les proporcionen todo el vidrio queidsen
disponible, durante una semana se acumulé en suteds el
cristal de la ciudad. Llegado el dia de la bataida la ciudad
estaba arremolinada cerca de las murallas pararnmies el
espectaculo, el hombre cubriendo su cuerpo por lempon
una piel de cordero sale de la ciudad hacia laidmae la fiera,
el cocodrilo sale de la misma para engullir al hoanp en ese
mismo instante se descubre y se convierte en anathda de
luz que deja cegado al animal, el hombre se hatratmido
una armadura de metal y vidrio que reflejaba ladkeizsol de tal
manera que era imposible mirarlo y menos a lamtistaque se
disponia del animal. Aprovechando el aturdimiengb ahimal,
le hundié su lanza hasta lo méas profundo de suafers por la
gran boca abierta del animal. Del héroe no quedetancia,
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pero si del animal que segun cuenta la historel gse se sitla
en el atrio de la iglesia del Patriarca en Valer€ige convertido
en cuento por Vicente Blasco Ibafiez.

2.4 El lagarto de la Malena de Jaén

La leyenda del lagarto de la Malena se sitta eiuldad
de Jaén concretamente en el barrio de la MagdaBendice que
en un manantial que habia cerca de la iglesia, maara lagarto
muy grande que devoraba a todos los habitantes sgue
acercaban a coger agua a la dicha fuente, todosudadanos
estaban asustados y no se atrevian ni siquierlir & $eabajar.
Un dia un preso que estaba en la carcel proponeagcambio
de su libertad, se enfrentara al monstruo, losegieomo no ven
desperdicio en la propuesta, pues aseguran quendbre no
saldra vivo aceptan el reto. EI hombre pidi6 unatlab una
lanza, un saco de poélvora y un costal de panesnted, se fue
para la guarida del animal y cuando a este le Hiolag del
humano salié en busca de su presa, el hombrecali@ndo y
le iba tirando panes a la bestia, y esta iba caloggios de un
bocado, al llegar ambos enfrente a la iglesiaedgie lanzé un
saco de pélvora y el lagarto se lo trago sin vegue era y en
ese mismo instante reventd, matando de este madoradtruo.

2.5 Santa Marta y el dragén

Esta es la procedencia mas fiable. Cuenta la leygod
en la persecucion de los cristianos en los priméiespos,
Marta, Maria y Lazaro se embarcaron en un boteusitbo que
les llevo hacia la Provenza Francesa quedando Memta
Tarascon. En este lugar vivia un enorme monstru tqoia
atemorizada a toda la poblacién. Segun Santiada Weragine
en suLeyenda Doradacuenta que tenia el cuerpo méas grueso
que el de un buey y mas largo que el de un cabakacla de
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animal terrestre y de pez, sus costados proviga@®izas y su
boca de dientes cortantes como espadas y afiladesas.
Marta gracias a su fe y a sus creencias, coge lagndita y un
crucifijo y dirigiéndose al monstruo le ensefa eht®lo de
Cristo. Rociandolo con agua bendita consigue daroing
domesticarlo, y tan solo necesitaria un pequefio tpre le
coloco alrededor de su cuello que le sirvié parealtlo como un
fiel animal. A causa de esta proeza todos los daleis de la
zona se convierten al cristianismo y la santa faleagla en dicha
poblacion. La leyenda se hace tan popular que egtadh en
otros muchos lugares en los que la figura se adaptas
creencias mas cercanas. Hoy en dia en Tarascongse s
haciendo una fiesta el dia de Santa Marta en & sala en
procesion una afamada Tarasca.

Podemos reconocer en todas estas historia queerl bi
vence al mal, y por lo tanto la posible asocia@on la Tarasca
gue hoy en dia vemos en las calles de Granada.

3. El caso de Granada

El caso de Granada es algo particular, siendo 8o ca
digno de estudio, el cual trataremos en este trabaj

Seran los Reyes Catolicos en esta ciudad los ioq@ds
de la fiesta, gracias a la devocién de estos magsayc en
particular de la Reina Isabel, la fiesta del Cor@lwisti se
convertira en el mayor acontecimiento del afio phls
ciudadanos de Granada. No solo instauraron edilsraeiones
en Granada, sino en el resto de ciudades que iban
“reconquistando”, pero es en la capital nazari dédochacen de
un modo mas sefalado.

En 1501 y mediante una dotacién especial, la llamad
“alzar de los despojos”, una Real Cédula incitasagranadinos
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a realizar una gran fiesta en torno al Sacramenta &ucaristia
y para cubrir todos los gastos cada afio dabanagguatidad de
dinero a la ciudad para que pudieran realizar totiss
preparativos necesarios para dicha celebracionbiBanen esta
Cédula podemos encontrar la famosa frase que losantes
dedican a los granadinos y que quedara en el dukr todas
las generaciones “La fiesta ha de ser tal e tamdgréa alegria y

contentamiento, que parezcais lodpdfase que se toma al pie

de la letra y que incluso hoy dia cuando llegaektividad del
Corpus en Granada esta presente. Siendo la calgitaieino
Nazari los Reyes Catélicos tenian un gran intenéslae
instauracion de una de las fiestas religiosas masritante de la
cristiandad, como prueba del nuevo orden politemgial y
religioso establecido.

Los gremios, poco a poco, introdujeron algunos

elementos profanos en esta procesion religiosdisEanterior a
la procesion, los gremios participantes trasladdizesta la casa
que debian de salir al dia siguiente a sus saatosngs junto a
las insignias de cada uno de ellos. Esa nochessbaan vela
adorando a estos santos, y poco a poco esta joseactanvirtio
en una velada que se amenizaba con mdusica y seabead
bailes populares, con el tiempo se convierten epalée mas
aclamada por la sociedad, y casi en el motivo fpahqor el
gue muchas de las personas asisten a la festidielaGorpus
Christi en el dia anterior al Jueves. Por estosvomty otros
surge, por un lado de parte de la monarquia y trorde los
representantes mayores de la comunidad cristiana,
sentimiento de rechazo hacia lo que no era locestnente
religioso y que se habia incorporado por la tradigopular, y
habia abandonado de alguna forma el sentido misendod
religioso. Se declara entonces, a través de unh@&shula en
1780, firmada por el rey Carlos Il (fig. 1), laghibicion de la
parte ludica de la procesion, llegando esta Ordando la fiesta
151
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habia coronado su cénit a nivel expresivo y padidio por
parte de la poblacién, lo cual causé un decliveoirtgmte en la
misma que fue muy dificil de recuperar.

Fig. 1. Real Cédula, 1780, C.02085 (A.H.M.G.)

La procedencia de esta procesion ludica tieness otra
explicaciones, ya en el siglo XVII la publicaciéofitial” de las
fiestas, se realizaba en las casas del cabildandej“publica
entrada” a todos los ciudadahassistiendo a la ceremonia, la
cual estaba amenizada por musicos, artistas de tgabtros
figurantes. Este acto estaba seguido de un comata los
asistentes que podia alargarse toda la noche.tBélléma idea
podria derivar el pregén de fiesta que se realizia actualidad.
Con los afios también se decide anticipar en uloslidecorados
de la ciudad para su mayor lucimiento, ya que bastaucho su
colocacion para que solo estuvieran un dia y esi@oes ni eso,
pues se retiraban una vez que pasaba la procesion.
Posteriormente, la publicacién de la fiesta sézaa en la calle
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el dia anterior al jueves del Corpus, haciéndospaseo por las
calles, amenizado por la banda de mdusica, que Enuas
fiestas que estan por venir. Paulatinamente seelerfi sumando
los diablillos y gigantes, hasta llegar a la llamdgublica”

actual, que consiste en una procesion ludica edmtirior por la
mafana en la cual participan todos los componemtaso las
casas del cabildo como las calles por donde disctanto la
publicacion de la fiesta como la procesion estaitianinadas,
hecho que se conoce desde el afio 1673

En toda esta evolucién de la fiesta granadina,nese
que destacar la figura mitica de la Tarasca, queoctmdo en
esta fiesta, ha sufrido también su evolucion padic La
transformacion de la efigie es tal que pasa de eantt a los
temerosos campesinos a producir risas a los cindadgue en
ocasiones se dedican a criticar los modelos que leic
determinados afibsLo que sorprende en la actualidad es que
aun sigue siendo tan significativo como en sus eomus
aungue con otro sentido diferente.

Tampoco tenemos que olvidarnos del monstruo eneel g
va subido la figura. ElI dragobn en un principio éexo y su
constitucién ruda y agresiva, pero también convtdueion y el
paso de los afios se ha convertido en un monstmaolage y
femenino, con ojos suaves, cuerpo estilizado dede&olas
posibilidades de monstruo, e incluso pelo largoulpsio
delicadamente con ondas y de color retbigna transformacion
amable de una figura que podriamos decir se haecity en
simbolo representativo de la ciudad de Granada.

Tras aflos de gran auge y pompa en las fiestas de
Granada, como ya se ha comentado anteriormerftesta sufre
un declive notable cuando se suspende la procésdica y
fiestas antes del Corpus, a pesar de ello el réow la famosa
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Tarasca sigue presente en muchos sectores de l&cipob los
cuales no van a dejar que su presencia desapar@zcaiempre
ya que las fiestas del Corpus de Granada no ermarstoo sin su
figura mas querida para el publico.

Una vez analizada la documentacion historica de la
época, nos encontramos que en el afio 1883 eniédigerEl
Defensor de Granaddig. 2) tenemos las primeras noticias de la
aparicion de nuevo de la figura de la Tarasca eridatas del
Corpus Christi.

Las fiestas del Crpus,

Fa pabliea,

Fstamos en comienzo de fiestss, y como
segun una antigua frose, ao Ay fostas sin
larasia, el comercio de Granada ha regalado
una para el nctnal Cérpus, que si en verdsd
no hiene nada de darasca, pavece en cambio
una preeinsa sefiority elegantements vestida
y adornada con gran fujo, y muy eapaz, 8i
parpagiesra,—iomo deein oyer un honrado
habitante de un puebls eomareano, al obser-
var los prodigios del airoso cuerpo ds la ori.
ginal lardsca granadina,—de infundir voled-
nica pasion en mas de media doeepa de o
razones de diterenles edades,

Afios hscly, que lag fieslas del Cérpusen
Granada comanzaban ¥ concluian sin que
pudiera echdrsele ni unz goinda 4 la tavasea.
A esta seflora, se le habia expedido el daspa-
cho dz exezdencia ¢ reliro, v el exigue haber
que en los presupuestos da fisstas sa le des-
| tinabg, empledbanze en ¢iros asunlos fam-
[ bien & las fiestas referentes. Quizd por esta
causa se sumplis 1 antigea frase antes apun-
tada v las fiestas sin la peesencia de la ferasen
nada lenjan, de notab

Y quidnes la & g'—preguntarin al-
gunos de nuestros lectores.—Pues!a Fargscs,
enFaziny enconcianciy, no se sabe quien es.

Alld en Tarascon, ciudad de Iz Provenza,

Fig. 2. Recorte dEl Defensor de Granada
Publicacién del Dia 23/05/1883
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La Asociacién de Comerciantes de la ciudad de @ena
decide recuperar esta figura mitica, que aunquapdescida
fisicamente de las fiestas, ha permanecido viva egcuerdo.

Se encarga una figura a don Francisco Morales
Gonzale?, escultor de la escuela granadina que realiza una
imagen de madera y que tenemos constancia queofiteada
por los sefiores del comertiho que no indica es del precio que
se pago por ella (fig. 3).

Fig. 3. (A.H.M.G.) Actas de la Junta Municipal, B3&.00350.

“El Sr. Presidente indicd que el programa geneedlad fiestas
habia anunciado la salida de la Tarasca en unién la®
Gigantes y Enanos en la confianza de que serieattspor los
Sres. Del comercio...”

En este afio (1883), por tanto, se une a ellogladide
la Tarasca, recuperada de la antigua tradicion.gA&nsu
significado ya no es el de sus comienzos, completauevo
todo el cortejo como en los afios de esplendor tiianEs en
este momento en el que el cambio de sentido, liate se
centra mas que en su simbologia en el modelo deqoe viste
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la representacion femenina que va a lomos del draggntido

que perdura hasta nuestros dias, pues los admeéeademuestra
afamada figura estan pendientes cada afio delfigué va a
lucir.

En este afio de 1883, “la publica” se realiza ekesadia
22 de mayo a las doce de la mafiana. Tenemos coiastiznello
por varias fuentes, programas de fiestas y el migeniddico, y
como ya se ha comentado con anterioridad, realizaissno
recorrido que efectuara la procesion el jueves, ytencion es
que el publico conozca las calles del itinerarioiaf.

En el afio 1888 “la publica” pasa al miércoles, alites
de la celebracion del Corpus. A partir de entormpexdara este
dia establecido para la misma hasta nuestros dias.

Llegamos a 1902 y de nuevo la Tarasca se vincula co
los maximos representantes del arte de la escudtuaspana.
En esta ocasion es el mismo José Navas Parejal)fed.que se
compromete a restaurar la Tarasca, gigantes y gdbgzasta
dejarlos como lucian en sus origenes.

Sera en el afio 1930 cuando tengamos que despkdir a
escultura de madera policromada que nos viene aftangdo
desde 1883, y que fue realizada como hemos coneerad
parrafos anteriores por Francisco Morales Gonzéezste afio
se hace un concurso publico para la realizaciomurde@uevo
maniqui.

Son varias las propuestas, pero la elegida sera la
presentada por Francisco de los Reyes, represertdariai casa
Lled6 de Barcelona, con un presupuesto de 600 gses&00
serian por la figura, 75 por la peluca, y 25 p®@ kapatos,
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siendo una imagen de 2,75 metros de altura, ateupor la
cintura, codos y hombrés

Esta sera la efigie que nos acompafiara hasta dl%d%
con el que terminaremos nuestro estudio, pues adta afo
es la misma.

Fig. 4. Acuerdo publico del Ayuntamiento de Grandtiga 2093,
expediente 12093. (A.H.M.G
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Fig. 5. Tarasca, Granada 2013

4. Conclusiones

Tras realizar este trabajo, y estudiar el recoridtorico
por el cual ha pasado la figura de la Tarasca,mpodelecir que
comenz6 siendo el simbolo del bien que vence algnaalias a
la fuerza cristiana, y ha terminado siendo el méxé@rponente
de la moda, al menos en la ciudad de Granada. Rsdgar
como con el avance de los afios se ha ido adaptands
tiempos por los que ha pasado. Mejor dicho la Hadigado a
adaptarse, ya que la sociedad, con su influenelacambio de
gusto, la han ido transformando a su antojo, hamstaertirla en
la que hoy dia conocemos. La Tarasca de Granagabjfiuna
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elegante figura que monta un dragén amable y qaeapeada
afio con un modelo nuevo, acorde con la moda delentmm
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El grito de Carmen.
Aproximacion a las Damas de Saura

Luis DELGADO MATA

Resumen:

Con el presente trabajo pretendemos introducirnos et
universo creativo de Antonio Saura a través dedmaus series
tematicas mas conocidas: las Damas. Realizaremos un
recorrido a través de su desarrollo, desde su apan en la
década de 1940 hasta la muerte del propio Saural@98.
Trataremos de abordar su relacion con la produccion
picassiana, especialmente con las llamadas “icoatigs del
desasosiego” (1927-1929), asi como el papel queejesta
serie como modelo alternativo a la imagen de la emu;
proyectada por el franquismo. Carmen de Espafa.. ngta@

Palabras clave:Antonio Saura, Damas, Picasso, Pollock, deseo,
monstruo, Carmen, Informalismo, Medusa, Siglo XX.

* k kx k%

1. Introduccion

“Carmen de Espafia, manola. Carmen de Espafa,
valiente. Carmen con bata de cola, pero cristiatecgnte

Cuando Carmen Sevilla cantabarmen de Espafian
1955 se dirigia a una mujer espafiola de posguagangntenia
aun un estereotipo de comportamiento configurads deaun
siglo antes: honradez versus atrevimiéntdna mujer que
seducia para enamorar, que encandilaba al pubkscutino a
través de una imagen seductora pero inalcanzaksearjculaba
Su atraccion en torno a la inocencia, la fragiligiaad desparpajo

161



pero que a la vez era, como dice el pasodoblestiana y
decente”. Este era el prototipo de la dama, unusstd que toda
mujer aspiraba, una perfecta conjugacion de -eabpad de
Maria Moliner- “sefiora distinguida y mujer galamtaa Con el
recuerdo reciente de la “visita” ddister Marshally en una
dictadura que se ve abocada a mostrar cierta nidadalla
mujer espafola quiere ser una dama o al menosrpdoe

En este contexto y como dice Calvo Serraller “seé g
estaba pensando Antonio Saura cuando decidio llasiaa una
de sus mas recurrentes y célebres series temafiGmMa lleva
a cabo un juego irénico en el que trata de comstar la imagen
de respetabilidad social y de feminidad del térnainavés de la
representacion de una mujer-monstruo. Esta idek deujer
como ser monstruoso nos remite inmediatamente a la
produccion picassiana de los afios en los que readismo es el
movimiento dominante dentro del movimiento moderno.
Entonces, ¢son las Damas de Saura una reinteipree la
Gorgona? ¢son victimas del monstruo de los celesh ¢
victimas del deseo de Saura? O por el contraran lgspropia
Medusa reflejada en un lienzo que ejerce de espejo?

No parece que un tema recurrente en la producaédn d
Saura hasta practicamente su muerte, que se dpiferma
obsesiva a lo largo de toda su trayectoria, seaesdblicable a
través de cuestiones biogréaficas o relacionada®iros artistas.
Quizas el tema sea atemporal y la mujer de los 8fosiga
queriendo ser una dafyao quizas sean los ojos del hombre-
Saura los que quieren verla, los que la buscanuaugg no
exista en la acepcion “tradicional” del términos lgue la
proyectan aunque solo sea en su imaginacion.
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2. 1949-1953: Desnudos y en silencio ¢ victimasMedus&

La mayor parte de los ensayos, escritos o textos
dedicados a las Damas de Saura se refieren amistsiores a
1953 Sin embargo existen unos desnudos anteriores, are s
de dibujos fechados entre 1949 y 1953, que supaneciaro
antecedente de las obras mas conocidas. Unos slilouje
podrian explicar algunas de las caracteristicasosldienzos
posteriores, la evolucion de la serie, el comierd® la
proyeccion de una idea.

Parece conveniente comenzar a hablar de las Damas
precisamente a partir de unas obras que han contadpoco
interés a nivel historiogréafico, quizas porque n@acan la
gestualidad que Saura “representa” en el arte ekpaéro que
se muestran como eslabones imprescindibles paesmdant el
desarrollo de esta serie tematica. Se trata de dassudos,
expuestos en la Fundacion Juan March en 2005,segue se
hace evidente que el punto de partida de las Damascuentra
en Picasso, concretamente en algunos aspectospdedsiccion
de las décadas de los 1920 y 1930. Pero, ¢viviaaSau
momento tan convulso a nivel vital como el que potgn las
obras de Picasso? Para tratar de explicar lasioeksc Saura-
Picasso nos introduciremos en el universo createlcsegundo
para encontrar nexos de union con la obra del poime

Aproximadamente entre 1925 y 194%icasso se acerco
al surrealismo haciendo suya una de las maximas del
movimiento: la primacia del deseo. En estos afe@sdida del
deseo se une a una serie de representaciones de las
Metamorfosigde Ovidio, un tema que vagaba por su produccion
desde 1920 pero que se hace especialmente evatdreel927
y 1929. En laMetamorfosislas transformaciones de cuerpos
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humanos en elementos de la naturaleza son por todosidas.
Entre los tipos de transmutaciones que encontraapasece la
petrificacion, unida a la historia ddedusa La Gorgona habia
pasado de ser “la mas amable de las criaturas qbé h
inspirado muchas pasiones” a convertirse en un Soo de
los celos” tras su desafio a Palas Aténka petrificacion y el
monstruo de los celos aparecen pues, unidos. Hséulep
servirnos de base para interpretar las creacioné¥asso ¢,son
las figuras petrificadas que aparecen estos afiosuenbra
victimas de la mirada del monstruo de los célagsPicasso,
como creador de vanguardia, no le interesa el bkgagu
tradicional que evidencia los contenidos expuegiosianto, la
produccion que encontramos entre 1925 y 1945 pakydegar
varios significados trabajados a la vez desde ioo® trazados
en paralelo.

Lo més evidente seria afirmar que Picasso interpekt
mito desde su libertad creadora, pero en un pladshipotético
se pueden encontrar evidencias de que esta ref@esen
reiterada va mas alla de la plasmacion de un faltmalaguefio
pudo ver en estas figuras monstruosas la repres@mtde la
furia descontrolada, alejada del superyd, que tamévesaba a
los surrealistas. He aqui una de las primeras €lgera
relacionar la produccion picassiana de estos afinsSaura: a
Picasso no le interesa el aspecto formal del nstoo el
psicolégico. En palabras de Eugenio Carmona “en7192
comenz0 Picasso una de las variables iconografiesaslisticas
que mas utilizaria el artista en estos afios. Enmeses de
verano, en Cannes, dibujé extrafios seres antroposnale
miembros densos y a veces henchidos, con calidades
escultéricas de piedra y, en menor medida, de hiieEsta
descripcion nos sirve de punto de arranque paraao®s a los
dibujos de Saura que aqui nos ocupan, pues papimarseles
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perfectamente estas mismas palabras. Dada la gatadlele
las “iconografias del desasosiego”, que se repitenforma
obsesiva en la produccion picassiana entre 192929,1nos
referiremos solo a los puntos que “conectan” combea de
Saura, pues ahondar mas en su significado supevad®s de
nuestro punto de partida: los dibujos anteriores amas.

En ninguno de los dos artistas encontramos evidemig
gue Medusaes Medusa La Gorgona aparece con los o0jos
desorbitados, fauces, lengua afilada y rostro degato, pero
no bajo un lenguaje tradicional. En realidad, nasamos ante
unaMedusaterrible, no ante [&emme fataleue tanto cultivo el
arte de fin de siglo. Ademas, tanto las figurasifiesidas como
La Gorgona aparecen de forma obsesiva en algun nmorde
la produccién de Saura y Picasso, manteniéndopeciedmente
esta ultima- desde su aparicion hasta practicamedriieal de
sus vidas.

Este breve recorrido por algunas ideas sobidddusa
picassiana quiere ser una sugerencia, un apoyteetlsa de un
tema complejo, mas profundo que la traslacion deasumto
domeéstico. En definitiva, Picasso se encuentrasers eaiios en
un periodo convulso en el que se enfrenta al dedaeniedo y a
la muerte tratando de hacer frente a su angussteakial.

Una vez introducidas a grandes rasgos las cuestome
nos interesan de la produccion picassiana vameasladar estas
iconografias a la obra del artista oscense. Comdgaos
comentado, entre 1949 y 1953 Saura lleva a cabcemna de
dibujos cercanos en su iconografia a la obra dasBic Se
presenta ante nosotros un ejército de figuras figatas,
desnudas hasta el punto de ser una acumulaciororded
Oseas, sin carne, que se disponen en fondos at&egor
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metafisicos. La rotundidad del dibujo las conviemeesculturas
pétreas, en cavidades de caliza conformadas paolpges del
mar. Las primeras obras no solo nos remiten a $bc@ambién
encontramos referencias a Dali e incluso a Giadomsi

tomamos como ejemploEl nacimiento de Vends nos

encontramos ante la recuperacion de un tema cl@sieonos
remite a los primitivos italianos. Hay por tanto imterés en
hacer algo nuevo, diferente, de volver a empezaarts que
surge casi por “generacion espontanea” en una Bsgrafisada
por el horror de la Guerra. Un paisaje metafisicopjp de

Giorgio de Chirico acoge a una Venus que emergendehasta
configurarse como una escultura pétrea, rotundayeguerda al
Giacometti surrealista.

A partir de 1950 estos desnudos complican sus poses
enlazando con la imagen tradicional de la mujer gunelos
primeros parrafos del texto representaba Carmeitllé&&e¥omo
dice Calvo Serraller, los desnudos femeninos tiawktes“han
tenido una mirada recatada, como la que corresparadguien
que no mira, porque se siente observdfolas posturas
decimonoénicas de estas obras de 1950 parecen eladda
maxima de seducir para enamorar, sin embargo susaso
pétreas nos remiten a lo inorganico alejandonda darne y de
lo sexual. El juego de la seduccion se resuelveraalem
atrevimiento versus melancolia (fig. 1). Sus posescan
silencio, acercandonos a la calma atribuida a tasedades
primitivas, a una especie de tranquilidad vitaminada por una
potente luz que pronto se tornarda en una existeranaulsa.
Estos desnudos aparecen nostalgicos, cabizbajos gxtas
figuras victimas pétreas de la miradaMiedus® ¢0 en realidad
lo son del monstruo de Saura? ¢es el artista urstrionque
petrifica a las mujeres desnudas que contempla?

166



En este mismo afio de 1950 comienzan a aparecer unos
cuerpos que recuerdan a Giacometti: figuras alagague
caminan en espacios agrestes, atemporales, quéacampara
siempre el tacto de los desnudos de Saura. Las Dgmao
seran calcareas, ni siquiera pétreas, sus cuegmEecan en
1953 como figuras de bronce, aquel con el quetistaitaliano
vaciaba sus obras. La luz que iluminaba los amtssiposados
se oscurece para siempre. Sin embargo se mantisneira
constante en estas figuras primitivas: su actitiedancolica.
Conservan todavia una pose finisecular que sedwa p
enamorar pero que se aleja de los cénones claslaos:
voluptuosidad de la carne ha dado paso a las fobseas. La
carne como sinénimo de lo temporal y de la belkfimera se
ha transformado en estas obras de Saura en unezébell
primitiva, en una suerte de idolos prehistéricos.

A/
////SJ

Fig. 1.-Nu, Antonio Saura, 1950. Coleccion particular. Imagen
tomada ddnttp://www.antoniosaura.org/sp/su-obra-pintura-
desnudos
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Fig. 2.-Desnudg Antonio Saura, 1953. Coleccién particular. Imagen
tomada déattp://www.antoniosaura.org/sp/su-obra-pintura-dess

Estas obras suponen el comienzo de las Damas, su
antecedente mas directo. Esto quiere decir quddasas de
Saura, las mujeres-monstruo que gritan violadasiedda
expresividad de sus trazos, provienen del silendia
melancolia y el silencio metafisicos, unido a l&ifieacion de
los cuerpos -¢victimas ddedus®-, configuran una serie de
obras que se van transformando hasta ser los mosstue
todos reconocemos como Damas.

En 1953 encontramdSesnudo(fig. 2), una obra en la
gque aparece una ¢bafista? desnuda en un espagio cas
metafisico, primitivo, mediterraneo. Las diferesciaon las
obras anteriores son evidentes: ya no esta caddstitoon
materiales pétreos u 6seos, Su cuerpo parece oagnasl
postura ha abandonado la actitud intima de lasepaisnobras
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para abrir sus pierndsLas evocaciones a Picasso se hacen cada
vez mas evidentes, y bien podriamos encontrarnies aguna
obra de 1930-33. Pero Saura no pretende emularerib g
renovador del arte moderno, mas bien, y como dedar su
ensayolLa belleza obscendormular un nuevo género artistico
gue abarque las manifestaciones plasticas de ldaop

3. 1953-1998: Las Damas de Saura. El grito del mdnso

“Es la materia, convulsionada por una voluntad de
accion, lo que me interesa, la organicidad dinamiggida de
un éxtasis [...] la inclusion del gesto enfurecido rarevas
estructuras plasticas, en un espacio expansivoigrt@ap sin
limites para el desed? Estas palabras de Saura nos sirven
como punto de arranque para entender una de lassdie estas
obras que veniamos intuyendo desde los primeragogibla
primacia del deseo. Un deseo que se materializdomea
violenta contra una figura deforme, salpicada psrrestos de
una violacion casi real del lienz&omo dice Serraller “¢ sera
entonces la pintura del “voyeurista” Saura el actgd que
enfrenta o confronta a la Gorgona con su propiagéana
reflejada en ese espejo que es el lienFoRa definicion de las
Damas, como vemos, no es tan “simple” como la de lo
primeros dibujos de desnudos.

En 1953 encontramos los primeros rasgos que definen
serie tematica propiamente dicha, alejandose deiimseros
desnudos a los que antes haciamos referenciad&sia parece
seguir siendo una estructura Osea, una especiedde i
prehistérico esta vez dibujado en una cueva osaon, la
misma sangre con las que los pueblos mas primitiepaban
sus huellas impresds Las formas voluptuosas superiores

169



pueden remitirnos a dos senos que se sustentanaeaspecie
de columna vertebral, pero a la vez pueden seojdssgque nos
observan directamente, sin miedo. Nuestra CarmeilieSga no
esta. La mujer ya no huye nuestra mirada sabiéralussrvada,
mas bien nos reta, nos incita a mantener la miigdeEl color
rojo la asemeja a una mancha de sangre ¢productla de
violaciéon del lienzo? ¢resultado del forcejeo deitdacion de
esta dama?

Una vez desaparecido el dibujo, aquel que primaba e
los desnudos de 1949-1953, las Damas se conviesten
violencia. Las manchas de color no se disponen atifacentes
chorros de eyaculacion que cubren el lienzo comel €aso de
Pollock, mas bien tenemos un solo disparo, unaalhéscarga
gue acaba configurando una mujer-monstruo.

Pero no sélo Pollock supone un punto de partida a !
hora de configurarlas. La violencia de Picassovg#eacia en el
fondo oscuro, en restos de sangre, en unas forarasles,
vivas, y a la vez muertas. Esta mujer podria esvar, violada,

o también ser un cadaver tendido sobre un teléronegmo un
trozo de carne dispuesto en un bodegon barroco. La
contemplacion de estas manchas de color nos lliplengearnos

si estas Damas son algo mas que chorros de pistina el
lienzo y es el ojo masculino el que, a través dalot y las
confesiones de Saura, configura a unas mujeresugimadiel
deseo.

A pesar de la violencia con la que se disponenesebr
lienzo estas primeras obras parecen estar enisij@wmno si la
violacion ya hubiera sucedido y a pesar del dalog miraran
retandonos pero sin hablar. Hay en algunas de pstagras
Damas un halo de soledad, un recuerdo de aqudiioemps
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dibujos metafisicos. Esta cercania a las obragiame no se
refleja en el color, ni en los chorros de pintusamo en un

silencio que las envuelve. En ellas no encontranogss, éstas
apareceran mas tarde, y entonces las Damas gritardaran

para siempre. De momento su voz esta dormida y [silece

escucharse el temblor de la carne, una carne taéqud titila

casi de forma centelleante en el silencio de lamdad que las
rodea.

En 1954, apenas un afio después de la primera dama,
encontramos una obra que comienza a desarrollatemmento
iconografico que se mantendra hasta las Ultimascoees: las
bocas dentad&s Este elemento de la iconografia picassiana que
comienza a desarrollarse en 1925 a partiEddbesq adquiere
en Saura una nueva dimension. Sus bocas no remitesexual
del mismo modo que las de Picasso, mas bien ntsgnos
hacen frente. Como un monstruo dolido por una wiéla como
un ser harto de la represion social, como una méctdel
monstruo de Saura, las Damas comienzan a abriyaas para
gritar. Los dientes reflejan la tension de susrogstcomo un
animal que se defiende de una mirada que la des@adia vez
estamos mas lejos del recato y la seduccién impuestla
posguerra como modelo de comportamiento femenino.

Dame una obra en blanco y negro, presenta un binomio
gue se viene repitiendo en la serie desde aprosamente 1956
y que envuelve a estas obras en una violencia ads m
expresivd®. En este caso la mujer se ha convertido en un
monstruo totalmente desfigurado que cuenta congdasdes
manchas negras que ejercen de dilatadas pupilasboSa
ensefia los dientes que nos trituran desde que &ama®
empezaron a gritar, como una Gorgona que se rediejzl
espejo y es consciente de que va a morir produetsudoropia
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mirada. Su pezon derecho se construye a partiadaniple

ausencia de materia, como Si su cuerpo ya no iamaorPodria
ser un retrato de medio cuerpo o un tronco defgrropio del

monstruo que lo habita, sin embargo sus pechogeseran
desproporcionados, como si fuera lo Unico que arae Saura
gue esta exponiendo sus mas primitivos deseosp@&mas que
probable vuelta a los senos maternos.

A finales de los afios 50 y principios de los 6@rékta
introduce elcollage en sus Damas. En 1962 encontramos una
dama que llama poderosamente nuestra atenciérvooa @ las
Venus clasicas, ni siquiera a aquellas primitivas gxageraban
sus atributos femeninos en busca de la fertilidad,recuerda a
unavanitas(fig. 3). Como si de una radiografia se tratara, un
perfil en sombra deja ver una calavera de peréfe€e que no
nos tropezamos con una mujer-monstruo, sino corefejo,
con la proyeccion de su sombra, como si el mongtréamos
nosotros mismos y el lienzo un espejo en el queesela
nuestra figura. Teniendo en cuenta que una radiagraprime
nuestro interior -incluyendo en el trazado de moestterior
fisico también el psicolégico y, por tanto, nuestreseos-
presentar una especie de radiografia del icongiolvia querer
decir que nos encontramos ante una exhibiciéon denids
primitivos deseos de Saura. Entonces, ¢son endadalias
Damas monstruos que gritan los deseos de su autor?

Como una especie de imagen onirica, un halo
envolvente, el silencio y el grito sobrevuelan Z@mas. Esta
serie sirve para comprender la obra de Saura eotslidad
puesto que se mantiene en su produccion hastdtsnedidias.

Una serie que reconocemos, que se ha integradolen e
imaginario visual colectivo a partir de unas recobles
mujeres-monstruo. EstBama de 1971’ supone un perfecto
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Fig. 3.-Dama Antonio Saura, 1962. Coleccion particular.
Imagen tomada dattp://www.antoniosaura.org/sp/su-obra-pintura-dsgma
collages

ejemplo de un momento de plenitud de la iconogddita serie.
El blanco y el negro, Picasso y Pollock, la figusacy lo
abstracto, la tradicién y la modernidad configutara mujer-
monstruo casi alejada de atributos sexuales etqdidio sexual
se encuentra en la forma de representarla, erogloctie pintura
gue gotea entre sus piernas abiertas, en la tedsidn rostro y
en la locura de su mirada desgarrada.

Violada, rota, forcejeada, desgarrandose ante el
espectador como si fuera un reflejo del propicstati
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Fig. 4.-Dama Antonio Saura, 1997. Coleccién particular.
Imagen tomada dhattp://www.antoniosaura.org/sp/su-obra-pintura-

damas-papel

Poco a poco la serie va llegando a su fin, se apag®
la vida de SauraDama (fig. 4) relne las caracteristicas de las
anteriores, cerrando un circulo que parece devabgeal origen.
La patente figuracién de esta mujer-monstruo harparado a
su boca dentada y a su mirada paralizadora, lalleabele
Medusa La Gorgona ha vuelto mas evidente que nunca,
reuniendo todas las iconografias que se han idaréando a
lo largo de la serie, configurandose para volvegraella misma.

A lo largo de este texto hemos paseado ante desramdo
silencio, monstruos del deseo, mujeres-monstruo,
desdoblamiento de pupilas y pezones, gritos, espef,
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reflejos y proyecciones intentando buscar una eagpidn
coherente a las Damas. Pero quizas las Damas earposa
Gnica lectura y sean a la vez desnudos que gritasilencio,
monstruos del deseo, mujeres-monstruo, seres daddsb
espejos, reflejos y proyecciones de ellas, de Sadenosotros
mMismos.

Podemos leer las Damas como un palimpsesto, como si
estuvieran compuestas por diferentes capas supptagudebajo
de las que guardan una identidad mdultiple. Las Baseahan
instalado en el imaginario visual como una de kEges mas
reconocibles de su autor y hablar ellas es halel&alira por lo
dilatado del espacio que ocupan en su produccion.
Manteniéndoles la mirada entendemos a un artistanqusolo
fue una de las figuras cumbres del gesto, de lezdyale la
potencia que inundé la pintura espafiola de mediddbsiglo
XX casi como por “generacion espontanea’. Con Saura
entendemos que en realidad la plastica de estas pése a los
intentos del régimen, enlazo con la practica atisinterior a la
guerra. Y entendemos esto porque las Damas nosespias el
papel asignado por el “nuevo estado” a la mujerebde sefora
cristiana y decente. Con Saura, Carmen nos gritallagvieja
maxima surrealista que impregnaba la pintura edpaitevia a
la Guerra Civil: la belleza ser& convulsa...o no sera

Notas:

1. Estos versos forman parte del te@armen de Espafascrito por

Quintero, Ledn y Quiroga y popularizado, entre otastistas, por Carmen
Sevilla en la pelicul®equiebroen 1955.

2. SAURET GUERRERO, T., “La espafola cuando besaend&ncias y
realidades en la imagen femenina finisecular’, AWBET GUERRERO, T.

(ed.), Usos, costumbres y esencias territorialddalaga, Universidad de
Malaga, 2010, p. 439.
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3. CALVO SERRALLER, F., y SAURA, A.Antonio Saura: Damagcat.
exp.). Madrid, Fundacién Juan March, 2005, p. 7.

4. LasDamasse mantienen en la produccion artistica de Ant8aiora hasta
su muerte en 1998.

5. CALVO SERRALLER, F., y SAURA, AQp. cit, p. 11.

6. CARMONA MATO, E., “Picasso&Medusa. Iconografidsl desasosiego.
1927-1929", en AA.VV.Picasso Madrid, Fundacion Cultural Mapfre Vida,
2002, p. 120.

7.idem

8. Ibidemp. 119.

9. No se incluyen en este articulo imagenes sugetierechos de autor ni a
cualquier otro tipo de proteccién en materia depigaad intelectual. Esta
imagen puede encontrarse en CALVO SERRALLER, BAYWRA, A., Op.
cit., p. 35.

10. ibid. p. 15.

11.ibid. p. 16.

12.1bid. p. 21.

13.1bid. p. 16.

14. Esta imagen puede encontrarse en CALVO SERRARLIFE, y SAURA,
A., Op. cit, p. 49.

15. Esta imagen puede encontrarse en CALVO SERRARLIFE, y SAURA,
A., Op. cit, p. 55.

16.Ibid., p. 21.

17. Nos referimos a una obra que puede encontears2UPIN, J. Antonio
Saura: Damagcat. exp.). Bilbao, Museo de Bellas Artes de &ilp2001,
s/p.
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La moda a través de sus anuncios publicitarios y su
relacion con la Historia del Arte

SONIA ENAMORADO CORPAS

Resumen:

Con el presente trabajo queremos mostrar la relagjde existe
entre el disefio de moda actual y la Historia deteArEsta
simbiosis se ha valido de medios como la fotografida
publicidad para llevar a cabo sus objetivos de comacion.
Numerosos disefiadores se han inspirado en motinésicos,
en obras de grandes pintores y escultores y en lo®de
arquitectonicos para crear sus obras. A veces, edtcion es
tan estrecha que incluso las grandes marcas hamadcresu
propio sello de identidad, reconocible a travéssde camparias
publicitarias. Es el caso de la italiana Dolce & Rzana, que
constituye uno de los mejores ejemplos de tomarocom
influencia a la Historia del Arte para elaborar sestuario y su
publicidad.

Palabras clave:moda, publicidad, fotografia, Historia del Arte,
marca,Dolce & Gabbanadisefio.

* * kx k%

1. Introduccion

“No pretende la fotografia publicitaria ni la
verdad, ni la belleza, aunque no le falte en
ocasiones belleza y, a su manera, no falte a la
verdad™.

El arte se encuentra en todas partes. Aunque en un
primer momento pueda pasar desapercibido, afinangmco el
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0jo podemos darnos cuenta de que los maestros adeldp
siguen estando presentes en nuestra época. Ebdigeiiopa
actual bebe de las fuentes artisticas para inspirgr crear
nuevas tendencias.

Frecuentemente los modistos y modistas se inspirai
mundo del arte para llevar a cabo sus disefioseRpper tanto,
conocimientos artisticos. Aunque, mas bien, lacréhade estos
dos mundos tan complementarios se produce en tarola
moda toma como punto de partida al arte, en laapotual
ambas parcelas se mezclan y retroalimentan y tetasr cada
vez son mas conscientes de que el arte es validodass sus
manifestaciones.

En las campafas publicitarias, las marcas se d¢gian
para fundir y confundir la moda con una infinidael undos
inventados que en numerosisimas ocasiones tomaro com
referencia a la actividad artistica. Los medios nugestran
recreaciones de mundos antiguos, de obras deitrselas en
contextos extrafios y, a veces, nos aproximan cactiexd a lo
gue fue el periodo en concreto que toman como éuelat
inspiracion.

Gracias a los medios técnicos con los que cueataly
capacidad de llegar a las masas, la publicidacaseohvertido
en la principal estampa en la que se mira la meda ltegar a
su publico y para vender su producto.

2. Fotografia publicitaria
La fotografia publicitaria es una fusion de la fptdia
documental, la fotografia de moda y la fotograficstica. Se

produce en ella una integracién entre la partei¢edy la verbal.
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Su principio basico es que no basta con que seabueaa
fotografia, debe alcanzar el objetivo que persiduioeprincipal

es la eficacia de la campafa para que llegueaitelide forma
satisfactoria.

Para llevar a cabo un anuncio publicitario, ya sea
mediante papel o un anuncio rodado, hay que teme&uenta
una serie de pasos a seguir: el plan de producacedn,
presupuesto con el que se cuenta, la realiza@docélizacion,
los modelos, los decorados, la ambientaciénatedzzo (los
objetos que se muestran), vestuario, maquillaje, needios
técnicos con los que se dispone, la iluminacioncabr, la
perspectiva, la composicién y la postproducciéniadanagen,
para la que se cuenta con programas de ediciohogue de
dichas imagenes. “Se llama localizar a la tareade.buscar los
lugares donde se va a realizar el rodaje del Sp@mpre que no
se ruede en platdé hay que hacer localizaciones) éstas
interiores o exteriorés.

En lo referente a la ambientacion: “el objeto n@d eslo,
sino enmarcado en un ambiente familiar, sociakistahl, e en
la propia naturaleza. “Ambientado”, el objeto ictnbia
relaciones con los elementos que le rodean: diadogsilencio
con ellos”.

En cuanto a la iluminacion, dependiendo de la jpasic
de la luz con la que se cuente, el objeto reflajsrg sombra u
otra. La luz puede venirle de manera frontal, dedmgo, desde
arriba, lateral o a contraluz. Los tejidos se foafigran teniendo
en cuenta su textura, por lo que la iluminacioned@ladaptarse
de manera que esta sea la principal protagoniata. IR seda o
el satén, lo mas recomendable es usar una luzddiriBara los
estampados, una luz plana y uniforme. Las transp@a®
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requieren a veces un contraluz. Las pieles debemw@arse con
una luz que marque el sentido de su direccion.

Otro de los aspectos importantes a tener en c@esnéh
color. Para ello, debemos prestar atencion a lasores
psicolégicos que proporciona al espectador:

Todas aquellas gamas de colores que afectan

positiva 0 negativamente a nuestra personalidastanle
de animo:

- los colores excitantes (rojo, anaranjado, amarijo)
tranquilizadores (azul, violeta, gris);

- los colores alegres (naranja, amarillo), melanoglic
(azul, violeta) y tristes (gris, marron);

- los colores agresivos (rojo, naranja) y los serénesle,
azul); los colores, en fin, que se acomodan mejor a
nuestro gusto persorfal.

Y el color, junto con la imagen, en este tipo de
fotografia, va indiscutiblemente unido al texto:l “€Exto en
efectivo, ilustra (en sentido literal) la imagem hace mas clara,
depende de ella y carece habitualmente de autorfonjidas
imagenes ‘hablan’ por si misnias

La fotografia muestra la realidad en dos dimensione
tiene un caracter estatico, reduce la bifocalideldojb del ser
humano a un punto de vista Unico y se vale de ena se
elementos que le otorgan signific&do

» Trucaje: tiene una clara intencion de manipuladéra

imagen.
* Pose: es la colocacion del modelo frente a la camar
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* Objetos: deben estar estratégicamente colocadas par
otorgar el significado que se busca

* Fotogenia: proceso de embellecimiento de la imagen
gracias a los medios técnicos.

» Esteticismo: refleja en la fotografia valores piictos. Se
ve, por ejemplo, en la composicion.

* Sintaxis: encadenando varias fotografias surge el
significado.

Para concluir este apartado, debemos hacer ref@ranc
las marcas, ya que en el mundo de la moda somiaoriantes:
“Se entiende por Marca toda denominacién y/o signo
susceptible de representacion grafica que sirva gliatinguir en
el m;rcado los productos o servicios de una emptedas de
otras”.

3. Historia de la moda

Antes de centrarnos en la estrecha relacion que
comparten la Historia del Arte y el sector de lstom, es
preciso realizar un recorrido histérico que nosr@oe a
dilucidar cobmo ha evolucionado la moda a lo largo ld
civilizaciore,

Egipto, Mesopotamia: simplicidad y solemnidad,
esencialidad, rigidez, geometria. Indumentariargeriaada. Su
uso designa el rango. El faradén usa la piel de lgdlos
sacerdotes la piel de leopardo. Vestidos femerdedsno.

Grecia: simplicidad en la estructura de las prendas
decoracion tejida. Motivos esquematizados tomades lad
naturaleza. Prendas sueltas y sobrias, con conmé@maie
pliegues en los pafos.
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Roma: sentido pragmaético, que parte de Grecia.dasen
interiores funcionales (femoralia - pantalon queréael fémur -
o tibialia - cubria la tibia -). Inventan la paesm(tapa de lana de
forma ovalada). Se produce una mejora en las amasduel
calzado, que aumenta (botas...). La toga requieaylaa de
otro para ponerla, ya que se compone de cincosrdiatela que
se enrollan en pliegues (no hay medida para imgacion).
Juego con el pelo de las mujeres (peinados ingenipara
diferenciarse de las demas).

Bizancio: se recargan las prendas romanas consperla
piedras preciosas. Uso de la lana, el algodorsgda.

Edad Media: prendas basicas con tejidos sobrios y
sencillos adornos. A partir del siglo Xlll se hacexds ricas:
zapatos de plataforma, traje de cola, zapatos ggudos...Se
crea el calzén (antepasado del pantaldén) y se nsanno los
botones, que ajustan las prendas a cada cuerpo.

Renacimiento: pérdida de excesos anteriores. Anyni
equilibrio. Uso del corsé y el verdugado en lasldal (nervios
que se muestran en el exterior). Calzado con pcudadrada.
Braguetas de los calzones de los hombres pronwascigd
también el armazén de cadera de las mujeres (ceda s
potencia lo que mas le interesa: antropocentrismo).

Barroco: prendas que se superponen unas a otrafy co
que el hombre oculta sus formas. Se multiplicanddsrnos.
Bordados con hilo de oro, encajes. Combinacionaeres y
texturas. Algunos ropajes pierden el equilibriocdga se apoya
solo en un hombro y el sombrero de ala se llevdadob Se
pone de moda para los hombreshehgrave (procedente de los
Paises Bajos, donde se hacia en blanco y negm,apei se
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llena de color), que consta de camisa amplia, ataqcorta,
calzon falda o falda pantalon y calzén interiorragndo, todo
ello adornado con cintas de muchos colores. Reosdaderales
en las faldas de las mujeres. Escote de barca gueanhos
hombros. Estrangulamiento en las mangas.

Neoclasicismo: sencillez en los trajes de mujer.
Abandono de los corsés por higiene y salud. Tambenas
enaguas, ya que se dejan atrds las superposiciboasas
inspiradas en la antigiiedad: tanicas sueltas latgadgodon y
gasa. Para los hombres traje con chaleco.

Romanticismo: vuelven el corsé, las enaguas yap tte
avispa en la cintura (aspecto enfermizo, melancolias
mangas se exageran o abomban.

A finales del XIX y principios del XX los artistas
comenzaron a ser requeridos por las marcas palsrafa
anuncios, carteles, etc.: Ramén Casas pars del Monp
Tracey Emin paraLongchamp. Emile Fl6ge, compafiera
sentimental de Gustave Klimt, dirigia uno de loforses de
costura mas importantes de Viena y el artista §@rigba en sus
costuras para realizar la vestimenta de sus cuadros

Durante este siglo, los cambios de estilo han degzor
décadas e incluso por temporadas. Gran renovaaiorel e
vestuario, gracias a la aparicibn de la maquinacdser.
Aparecen el chandal, la gabardina... el vaguero seiexe en
prenda masiva, el corsé se sustituye por la fagyjetador y el
liguero. Avances en investigacion con los tejidasgynos
artificiales). Varios grupos artisticos crean dasile vestuario,
como los Futuristas. Sonia Delaunay fue de las gram en
realizar disefios tomando como referencias sus geoplras,
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trasladando las formas geométricas de sus obré&ripas al
vestuarid.

Destacamos el importante papel que ha jugado en est
periodo Coco Chanel, creadora de la minifalda. Gaeen
1913 disefiando ropa practica y deportiva, conmehléa forma
sigue a la funcion. Ropa que se podia llevar smédo que
constituye un referente de mentalidad abierta. élgarsey vy el
punto. Sus disefios se caracterizan por la sencilegteridad
de los colores, gusto por los galones y los botai@mados
(vivid en un cuartel militar). La belleza, paraaglfadica en las
formas simples. También en el siglo XX la inmersihm la
moda en los museos se vuelve algo habitual y labamciones
entre arte y moda se multiplican.

Fig. 1. Referencia a Tutankamddipr, 2002. FtesvVogue,2004 y
recurso web.
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4. El arte que te viste. Recorrido historico-visuah través de
los periodos artisticos y su repercusion en el dise de moda
actual

. ARTE EGIPCIO: se toma como referencia a las asmlie se
usaban en el proceso de momificacion, a los di@sexluso a
los faraones, como es el caso de Nefertiti. Paltesus atributos
(coronas del alto y bajo Egipto, cobra, cetro,gl#tibarba
trenzada postiza...) y sus representaciones escal$ory

pictoricas para reinventar el periodo. (fig. 1)

. ARTE GRIEGO Y ROMANO: la técnica de los pafios auas
gue usaban los grandes maestros para represestigleas es
una constante sugerencia. Sedas, gasas Yy pliegoes
movimiento. (fig. 2)

Fig. 2. Chitén yTunica DelphosMariano Fortuny;1920. Ftes: recurso web y
El armario de lu by Jane
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. ARTE BIZANTINO: el brillo de los mosaicos que cidn los
edificios bizantinos y las figuras hieraticas des loristos,
virgenes o emperadores gue, o0 bien se pintabaasgratedes o
se dibujaban en los mismos mosaicos son la refierenc

. ARTE DE LA EDAD MEDIA: la forma estricta en la guse
impuso la religion en esta época, la sobriedadsgteillez de la
vida en el campo y las rotundas creencias sonakegbara la
moda que se inspira en un periodo tan amplio yrsliveCortes
simples, normalmente impuestos en vestidos lawscuellos
rectos o un poco redondeados que incluso puedgar lhasta la
barbilla.

. ARTE DE LA EDAD MODERNA: aunque el Renacimient® e
uno de los periodos artisticos mas importantesadeultura

occidental y uno de los que mas ha influenciadouastna

sociedad en todas las facetas de la vida, en coestde moda
es, sin duda, el Barroco, el periodo que mas haali la

atencion de los artifices de la costura. Las swuséripnes, los

dorados, los volimenes y la teatralidad han cadtit una

fuente de referencia indispensable. En los paisshtenraneos
y en especial en Espafa, el mundo de la vestindmtéas

virgenes y santos no ha pasado inadvertido ersefidiactual,

como tampoco lo ha hecho nuestra cultura populauestra

literatura. (fig. 3)
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Fig. 3. Virgen, deChristian Lacroix(2009). FteVogue
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. ARTE DEL SIGLO XIX: este siglo en arte se caraezie por

sus multiples estilos y esta variedad también flejaeen la
moda. Romanticismo, Realismo, Impresionismo, Post—
Impresionismo, Eclecticismo, Costumbrismo, los nessArt
Nouveau (ya a caballo con el siglo XX)... Periodor fanto,
marcado por la variedad y por la personalidad dendgs
artistas, como es el caso de Francisco de Goya.

Fig. 4.Mondrian Dress1965.Yves Saint LaurenFtes:Pinteresty recurso
web.

ARTE DEL SIGLO XX: siglo de ruptura y de experini@cion
infinita. Los codigos para crear y para mirar & aambian para
siempre. A ello contribuyen las Vanguardias, queeirtan
nuevos lenguajes y a las que siguen una infinigachdbios en
otras artes como la arquitectura, que aboga gfaneionalismo,
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el organicismo y el menos es mas. También en @jte sy
muchos nombres propios de artistas que brillanlebrpropia.
Estos genios encabezan movimientos artisticos yasehecho
un hueco en la historia del arte y también en &oha de la
moda. (fig. 4)

5. Publicidad, moda e historia del arte. Camparfas
publicitarias que usan el arte como modelo constriivo

La publicidad ha dejado de ser, en cierta forma,
sélo un instrumento de venta para convertirseojunt
con las relaciones publicas, diplomacia o periodism
en un responsable mas de la conducta y el
comportamiento social del hombre [...] valoramos las
cosas, por las imagenes que tenemos dé®llas

La moda tiene dos componentes muy importantes: la
novedad con respecto a lo anterior y la conciedeiaque se
trata de algo pasajero y efimero. Permite catalogda época
en nuestra memoria (afios 60, 70...). Se nutre casipse de
cuerpos jovenes. Quiere transmitir precisamente junentud
perenne. De hecho, las caracteristicas del sisenanoda
actual son: desorden, distorsion, perversion, i@pat..

En este momento, debemos plantearnos una pregunta
importante, ¢qué relacion guarda todo esto coniseoti del
Arte? La relacion es muy estrecha. En nuestra ¢poda es
susceptible de ser diseflado y publicitado: objettsdianos,
objetos artisticos, etc., ademas de que la pubticgk vale de
cualquier recurso para crear sus campafias. Eetslamentos,
moda, publicidad y arte, se dan la mano indiscenignte.
Algunos ejemplos (de los muchos existentes) queudstran
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gue hay numerosas campafias publicitarias que usamtee
como modelo constructivo de su producto (fig. 5):

Fig. 5.Las Meninagle Diego Velazquez y campafaHEleCorte Inglés
2009. Fotografia de Paco Navarro. Fte: recursos web

Versace: esta casa de moda italiana, fundada EomGi
Versace en el afio 1978, adoptd la Medusa comoipagde la
firma (fig. 6):
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Fig. 6. FteVersace.

6. Andlisis de publicidad de la marca Dolce & Gabhaa.
6.1. Contexto histdrico de la marca y posicion erl mercado

Esta firma de moda italiana fue fundada por Stefano
Dolce y Domenico Gabbana en el afio 1985. Su sede se
encuentra en Milan. Inicialmente, comenzaron disééaopa,
pero su mercado se ha extendido hacia otras muiteas:
zapatos, perfumes, gafas, relojes, cosméticos, leomeptos,
bolsos e incluso decoracion arquitectonica. Su lpojlad es
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muy alta, sobre todo entre los artistas de Hollydvgo los
personajes mas populares de la sociedad culturadiiadu

Domenico Dolce nacié en 1958 en, Sicilia y Stefano
Gabbana en 1962 en Milan. Domenico empez6 a disefias
seis afios. Ambos se conocieron por teléfono, yaDgqueenico
llamé a la casa de moda en la que trabajaba Galgaeiagedir
empleo!?

En 1985, en su primer desfile juntos, los modistos
tuvieron mucho éxito e incluso pensaron en abarrgd@eso no
lo hicieron. Al afio siguiente, debido a la falta dleero para
contratar a modelos, desfilaron gracias a amig@snigas y
llamaron a su coleccioriReal Woman” La situacion fue
mejorando poco a poco y en el 87 inauguraron errMia
nueva sala de exposicién. Un afio después comiemzecer
prét a porter En el 90 producen su primera coleccién dedicada
al hombre y desfilan por primera vez en Nueva Yaldnde
abren una sede. A partir de aqui el crecimienimparable.

Por todo ello, debemos sefalar que esta marca orgpa
posicién estratégica en el mercado, gracias aflaidad de
productos con los que cuentan, a su elevado nudesotientes
por todo el mundo, a la calidad de sus prendasnpl@nentos
y a su publicidad, siempre tocada con una pizgaroocacion,
pero a la vez de elegancia y glamddolce & Gabbanapor lo
tanto, debe esta posicion en el mercado a su exdad, a su
distincién y su capacidad para expresar clase gntzstion. La
caracteristica principal que hace que la marcaaeaonocida
es su nombre y su logotipo, un logotipo simple @x@tico, que
contiene las iniciales y los apellidos de ambosfaidores (fig.
7).
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DOLCE : GABBANA

Fig. 7. Logotipo de la marca. Fte: recurso web.

6.2. Campafias de comunicacion: estética, fotografia
modelos, inspiraciones, influencias

No es fécil circunscribir en una definicion el
universo Dolce&Gabbana. Un mundo hecho de
sensaciones, tradiciones, cultura, mediterrandiddd
La mujer Dolce&Gabbana es una mujer fuerte, que se
gusta y sabe que gusta. Una mujer cosmopolita, que
ha recorrido mundo pero no olvida sus raices. Una
mujer que viste indiferentemente  guépiéere
extremadamente sexys o sujetadores a la vista bajo
prendas transparentes, contraponiéndolos a
masculinos tejidos de raya diplomatica con corlyata
camisa blanca o a la camiseta de hombre, pero
siempre llevando tacones que le dan en todo caso un
caminar extremadamente femenino y sexy. Adora la
masculinisima gorra originaria de Sicilia y el nisa
de la primera comunion, que lleva como collar: pued
ser indiferentemente manager, mujer, mama, amante,
pero siempre y en todo caso mujer hasta el fondo. Y
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mismo vale para el hombre. Relajado, se viste giara
mismo, un poco hedonista, muy atento a los
particulares. Ama todo lo que no lo encierre en
esquemas, esta libre, y goza de éxito. Puede ir al
despacho con un impecable traje de raya diplomatica
o, indiferentemente, con los vaqueros desgarrados y
una blazer. Es uno que dicta las reglas, no lasgead

de gran carisma, impone sus tradiciones poniérdose
gorra, el chaleco y la imperecedera camiseta btanca

Ejemplo: en diciembre de 2009 lanzan al mercadoasnpafia:

Inspiradas en el cine neorrealista italiano, las
imdgenes muestran a Madonna interpretando a una
moderna Anna Magnani retratada en su intimidad
doméstica. En continuo movimiento, como si las
instantaneas fueran fotogramas de una pelicula en
blanco y negro, las fotografias son intensas,
pasionales y sensuales, pero al mismo tiempo siscer
y honestas: Dolce&Gabbana quiere devolver a la
mujer una dimensibn humana y recuperar la
feminidad de los gestos cotidiafhdg(fig. 8

-~ x}
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Fig. 8. campafia publicitaria de ropa femenina, 260%grafia de Steven
Klein. Fte: recurso web.

6.3. Relacion con la Historia del Arte

Muchos anuncios publicitarios que ha realizado dacan
se encuentran inspirados en motivos religiosos tist@os.
Como ya se ha comentado anteriormente, la tradiegdmuy
importante para ellos, por lo que la unen a la mudad de una
forma muy personal. Sus fotografias son muy pialistas. El
color en ellas es muy importante y normalmente amué
composicion en friso. Gestos teatrales, la mezel® dacro y lo
profano y de lo nuevo con lo antiguo en espacigsas®s y
populares, todo ello aporta una estética inigualabl
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Estos son algunos ejemplos de campafias que toman
como modelo imagenes de la Historia del Arte (fayg.10):

Fig. 9.DescendimientoRoger Van der Weyden, 1436. Campafia denim
D&G. Ftes: recursos web
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Fig. 10. Fragmento dea Coronacion de Napolepde Jacques Louis David
(1807) y campafiB&G Otofio-Invierno 2006-2007. Fotografia: Steven
Meisel. Fte: recursos web.
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Introduccidn al rétulo comercial malaguefio
(zona centro). Siglo XX

ANA SoLis Diaz

Resumen:

Con el presente estudio se pretende realizar uncac@ento a
la rotulacion comercial en Malaga en el siglo XXari2lo un
caracter reivindicativo al tipo utilizado en rétidacomerciales
con significado plastico y social, y no meramergeadativo. No
se pretende hacer de la ciudad un museo ni deptgytafia un
objeto museistico, sino mantener viva la carga ipainial,

critica y estética que ambos territorios nos ofregeque hasta
ahora parece relegada al mundo del olvido, comohusmtros
elementos del mobiliario urbano.

Palabras clave:rotulacién, tipografia, Malaga, disefio.

* k k k %k

1. Introduccion.

Son pocos los estudios que profundizan en el \addbr
rotulo como elemento gréfico y de transmision tcsy
cultural en Malaga, excepto algunos sobre las deslade
Barcelona y Madrid abordados por América Sanchétbgrto
Corazon respectivamente. No encontramos ninguncedde
indole en la comunidad autébnoma andaluza, motimacio
principal para la eleccion de este tema de invasit.

Deberemos plantearnos cual es lugar que ocupd en e
imaginario social y como este elemento puede s@sicomo
herramienta antropoldgica en el estudio de la podlade una
ciudad en lo que a asimilacién de la cultura dedilid se refiere.
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Ya que si bien es cierto que la letra se ha abordammo
elemento de reflexion artistica también lo es geenecesario
estudiar la tipografia y el rétulo en su contexés, decir
apostado en las fachadas de los comercios.

Prestaremos especial atencion a dos rétulos queuso
caracteristicas merecen una breve reflexion solwe, éomo
por ejemplo, Casa Mira e Hinojosa Calzados, dososla
exponentes de la rotulacion en peligro de extincion

2. Marco tedrico historico
2.1. Breve introduccién al concepto de marca en siglo XX

Atendiendo a su etimologia una marca es una sefial,
producto del acto de marcar. Esta en su origen leump
Gnicamente la funcidn de sefalar. Este acto querespondia a
una mera funcion de clasificacion poco a poco ¢aeeenir del
tiempo y sobre todo con la llegada de la herél@scasistema
corporativista), los gremios de artesanos, el dl@no
economico, la industria y la aparicion de de lalipidad y el
marketingse ha ido transformando en un item que nos hablaria
no solo de la procedencia, garantia y calidad slerolas
experiencias, pasando del plano puramente matealal
inmaterial y emocional.

La marca se sitia ahora en el imaginario sodiahds
su imagen la responsable del arraigo en nuestratemen
abriéndose paso del mundo real al mental, es en (dsino
donde se produce la interpretacion y donde la image
vinculada con valores, productos del dialogo queastablece
entre individuo y marca, en este didlogo son distinlos
condicionantes que elaboran nuestra imagen peacibidlicho
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de otra forma es la experiencia con la marca laaurigura

nuestra imagen de la misma. La marca es capazpdgasusu

funcion y presencia fisica en el mundo real pastaurarse en el
mundo mental. Es esa imagen la que opera en elinaray

social y puede llegar a ser considerada objetinpartral que no
artistico, ya que mientras que la marca esta ermdardentro de
un plan cuyo fin dltimo es conseguir resultadosnttetivos

para la empresa, el arte busca una consciendizacrit

2.2. Ciudad y cultura

El rétulo no es mas, en principio, que una de las
aplicaciones de esta identidad corporativa. Ediaaapn de la
identidad de marca no habita en un manual de abshti
corporativa sino que dialoga con el espacio y tpigectura,
siendo la ciudad y “el barrio” su espacio y la éncde andar
con intencion estética una de las herramientas geseubrirlos
y apreciarlos. “El barrio no es s6lo un recipiedignde se
deposita una poblacién, es un molde que la confdrgndentro
de ese recipiente habitan los rétulos, siendo & dialéctica
donde se aprehenden cosas importantes, porque taimp
afirma Glenn Murcutt “si observas, ves. Solo seesia
paciencia y tiempo. Hay que aprender a mirar yma&amo
tiempo a ver aquello que no esperdbamos?vEt’rotulo como
elemento urbano contiene un valor que excede enpemte
funcional, dotandose de valor estético, connotayiveultural,
llegando en ocasiones a erigirse como un elememo d
identificacion ciudadana y permitiendo la lectuea ld urbe a
través del mismo.

La acciéon de transitar la ciudad ha sido constantéa
historia fluctuando su finalidad. El recorrido sastadaria a la
literatura y religion en forma de narracion y naisehasta
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finales del siglo XIX y principios del XX cuando paseo en la
urbe adquiriera su consideracion como acto est&ticsi.El
recorrido se torna instrumento estético capaz deridhér y
modificar espacios metropolitanos, en tanto se artarge
significados y andlisis, descubriendo nuevas radéd
ocultadas; y éstos necesitan de la persona paaeseral ser en
el dialogo establecido entre individuo y ciudadra@aaquellos
florecen. Considerando por tanto el andar comohanamienta
muy valida para construir y estudiar una ciudaas dbjetos
que la componen.

Por ultimo se debe atender a las instituciones que
consideran el rétulo como patrimonio, tanto quediemn crear
museos para salvaguardar a aquellos relegados yausle
funciones comunicativas: la Fundacién Espafiola igrel
museo Buchstabenmuseurde Berlirt, el Neon Muzeumde
Poloni&, y el museo tipogréfico de Las Vefas

2.3. El rétulo y cultura RAM

Inmersos en el comienzo del siglo XXI todos saban y
de la importancia de la red y sus posibilidades coehiculo
cultural, en tanto rapidez de transmision y creacite no
lugares donde realizar un ejercicio critico es imposihie al
don de la ubicuidad que nos permite internet. & é&stémeno
no ha escapado ni la tipografia ni la catalogadénrotulos,
propiciando estudios de diversos ambitos, tantadéanecos
como visuales, siendo los autores investigadoresigadanos
de a pie con inquietudes por el disefo.

Written Europe es un proyecto educativo europeo
desarrollado entre 2003 y 2006 que estuvo coordinsd la
Escuela de Arte Numero Diez de Madrid, el Grafighdum de
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Amsterdam, la Stredni Promyslove Skloy GrafickéPdaga y la
escuela Amatniecibas Vidusskole de Riga. En élbseda una
comparativa de la grafica en los espacios publmoge las
distintas ciudades que componen en proyecto.

Ciudad Escritaes otro de los proyectos colaborativos,
presentado en el Segundo Congreso Internacion@ipdgrafia
en Valencia, acometidos en este ambito. Se tratstencaso de
una base de datos graficos abierta a la colaboradei@mpresas,
instituciones publicas y colaboradores particulares

Entre las redes social@svitter e Instagramse alzan con
la victoria en esta materia. Su sistema de etiqoetde
contenido hashtag, valido para ambas hace que la informacion
esté vinculada a la misma etiqueta en sendos pnagtalos
rétulos no escapan a la fiebre social despertadambas redes
existiendo en la actualidad distintbashtag #tiposcallejeros,
#COOLcapitals, #signs, #rastrodeletras y #TypeVeTique
recogen rétulos de todo el mundo.

Las aplicaciones moviles de geolocalizacion tampoc
escapan a esta “modafontly y typeplacepermiten tener un
registro de los rétulos que los usuarios van regisio.

3. Breve introduccion a la gréfica publicitaria y é rétulo
comercial durante el siglo XX en Malaga

Los estudios tedricos sobre la rotulacion comercial
malaguefia son inexistentes, pero no asi los demficaddisefio
gréfico y técnicas de impresion de esta época pddi€educir
de ellos rasgos formales que serian también apkcad la
rotulacion.
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Los carteles, pieza grafica publicitaria por espela,
producidos durante el siglo XIX y principios deajlsi XX en la
ciudad vendrian dados por artistas pintores, abligyue
ocurriese en el resto de Europa, pero aun con maséen una
ciudad en la que las vanguardias artisticas relad@as con el
disefio llegarian mas tarde y de un modo bastansaiah En la
carteleria ya fuese dedicada al comercio o adanpcion de
fiestas autoctonas, el estilo grafico abusariaobmesnanera del
costumbrismo y romanticismo adaptado /it Novead a
comienzos del siglo XX, haciendo un uso desorbititipicos
y arquetipos andaluces que hoy siguen estando rnpessen
multitud de produccion grafica.

La época comprendida entre la década de los aregint
cuarenta no traeria tampoco una renovacion en dagimaria
publicitaria, impostando de nuevo los arquetiposliahrces.
Fontalva Platero afirma que la década de los afeista y
cuarenta serian los mas pobres en originalidad g pnéfusos
en la reiteracion de la simbologialgo en lo que sin lugar a
dudas la Guerra Civil y la Posguerra tendrian muglever.

La pobreza de recursos seria también palpablentdura
esta primera mitad de siglo en la rotulacion comégren la que
el uso del objeto personificado, en el caso debtasllas de
vino; el papel de la mujer como ama de casa; tme gremial
de rotulacion, del que el mayor signo caracteds#ca la
disposicion de objetos realizados en hierro de maane
perpendicular a la fachada, aludiendo al bien deswmo; y el
caracter homogéneo de la letra utilizada, ya faespalo seco ,
caligrafiada, rotulada a mano o de hierro forjagmreaban
pocos rasgos novedosos a la rotulacion de la ciudad
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La implantacion de la imprent#fseten el pais, y sobre
todo la denominacion publicitaria “Costa del Solbrgada a la
ciudad en 1959 revolucionarian por completo el sector
publicitario y terciario ya que empresas de diveisdole
comenzarian a considerar, ahora mas que nunca,raia g
importancia de la publicidad como reclamo de compra

Mientras tanto, la rotulacion comercial tambiémoearia
su gréfica apostando al igual que la carteleriatipografias de
palo seco, geométricas y de colores planos. El Hlegado a
Espafia inundaria las calles, plazas y ferias destnagecon su
luminiscencia y letras cajeadas de corte geomébtagarian
innumerables fachadas. EI turismo tendria un papel
trascendental en este cambio, la ciudad debia ansstadaptada
a los nuevos tiempos y los comercios harian lotaporpara no
apearse del carro de la sociedad de consumo, dacien
ocasiones del mismo un desproporcionado reclambcpabo.
Se explica asi la desaparicion de antiguos romlessi bien es
cierto que carecian de originalidad se tornan ahema
especimenes unicos objeto de habiles miradas wwhdiga 1)

R
A 3°T E?ql 4 - * i
s

Fig. 1. Establecimientos Alvarez, Calle Compan@gal
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4. Rétulo Casa Mira (fig.2)

Localizacion: C/ Nueva, n° 16.

Actividad: Hosteleria/Restauracion.

Técnica de rotulacion: Placa metalica esmaltada.
Fecha de registro fotografico: Febrero 2011.

El origen de este negocio se remonta a finalesiged
XIX, cuando la expedicién de turrones proveniemteslijona,
con Severiano Mira al mando, desembarco en la divdalaga
acoge cuatro establecimientos situados en callevayuealle

Larios (1943), Carranque y Compas de la Victoria.

( (e [ AMira

;"

Fig. 2. Casa Mira, C/Nueva, 2011.
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La imagen corporativa que se aprecia lanficha
catalografica continla siendo una sefia de identidat
comercio, extendiendo su uso a anuncios y matetal
packaging. En la composicion del rotulo se aprecian tres
tipografias diferentes que responden claramentestlio Art
Noveau En primer lugar se atenderd a la palabra “casa”,
realizada en una tipo caligrafica italica de anshariable en
todos sus trazos, el uso de este estilo es paleabla grafica
publicitaria de las primeras décadas del siglo Xaiéndose
profusa la utilizacion de la cursiva como tipogaadiuxiliar en
carteleria y anuncios publicitarios. El apellidonfliar, por otra
parte, se torna protagonista gracias al uso deiraa,l
enmarcando la letra y dejando su interior vaciooemando
gran similitud con el cartel de “Grandes fiestaslaguefio de
1909, obra de José Denis Belgrano (fig. 3). Pemalia palabra
“MALAGA” se erige en una tipografia modernista
confeccionada en caja alta, siendo el trazo sinyagganico su
estandarte estético, presentando la letra “A” m#s mjnguna
otra esta caracteristica.

/

."'&v“’ﬂﬁj‘_ﬁiﬂ‘

Fig.3. Cartel de las Grandes fiestas en
Mélaga, 1909. JodBenis Belgrano.
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Atendiendo ahora a la aureola, rasgo distintivolade
estética modernista -presente en el cartel de Hesgsaprecia
en la parte central de la placa los motivos vegstqlie arropan
al escudo donde la “m” se convierte en figura @trffig. 4). El
uso de este rasgo caracteristico toma aun mayevargia
visual en la servilleta y papel del establecimiedtmde las
espirales vegetales enmarcan las esquinas sumEiecha e
inferior izquierda.

Fig. 4. Papelda corporativa de Casa Mira, 2011.
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Se puede afirmar por tanto que el rétulo comegsaln
distintivo esencial de la heladeria y un claro exqme de la
implantacion de la estética modernista en la ciudzasl sin
embargo curioso observar como estos parametros cansplen
en el local de calle Larios o del Compas de ladriat donde el
rétulo modificado recientemente por la empresa tiecRd?,
esta realizado con letras de acero -moda que pargamerse
en la rotulacion desde comienzos del siglo XXligiehdo para
las letras cajeadas en el nuevo material una @bi@gcursiva
romana, desaprovechando por ende la plasticidaithseta en
el disefio rotulistico que habita en calle Nuevanaktrando de
nuevo la falta de importancia que parece tener ioregen
corporativa con solera e identificacion ciudadamala mente de
la empresa. (fig. 5)

Fig. 5. Rotulo Casa Mira, Compas de la Victoria201
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5. Rétulo Hinojosa Calzado (fig. 6)
Localizacion: C/ San Juan n°® 20

Actividad: Textil

Técnica de rotulacion: Lettering sobre zapato
Fecha de registro fotografico: Febrero de 2011

Fig. 6. Rotulo de Hinojosa Calzados, 2011.

Un enorme zapato preside la entrada de uno de los
comercios mas antiguos de Malaga, se trata de apateria
especializada en zapatos de esparto, su nacindataale 1920.

Aunque resulte genuino este sistema de sefaliz&eio
la ciudad malaguefia, son diferentes los testimagriéfécos que
atestiguan la existencia de estos emblemas refaltsales del
siglo XIX se instaura un nuevo método de sefalimaci
caracterizado por la disposicion en las fachadasbgos reales
de monstruosas dimensiones, que hacian clara malusia
actividad comercial desempefiada por el comerciatimeando
asi con una tradicion comenzada en el siglo X¥tbnde cada
comercio colgaba emblemas que indicaban graficament
actividad economica, posteriormente esta pracesgmbocaria
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en la utilizacion del objeto de venta como reclamiulistico

esta vez realizado con otros materiales, como mauest
establecimiento del afilador ubicado en el Pasdimi@s de la
capital malaguefia, donde una gran tijera (fig.c@hstruida en
hierro, da la bienvenida a cualquier viandante aiesee
reclamar los servicios que en el negocio se ofreeaciendo
patente la importancia del tamafio del rotulo cormdamo

publicitario, Las Vegas lleva al maximo esta prentisbiendo
basado su sistema de sefializacidén en las dimessi@heotulo

y su visibilidad, gran parte de ellos estan redbsaen neén y

dispuestos en los aledafios de las carreteras gpdashde los
negocios.

Fig. 7. Afilador, Pasaje Chinitas, 2011.
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El origen del zapato en cuestidn, que aparecesadiio
en la entrada de la tienda, es anterior al estafletto,
proviene de la antigua fabrica de esparto de Maditgada en
C/Sevilla y no constituiria una sefia de identidet admercio
hasta el cierre de la fabrica, suceso que provactiaslado a
Hinojosa Calzados. En su superficie se encuentrauscaito el
texto Hinojosa Calzados realizado con pincel, &dry forma
de la letra evocan el caracter artesanal al teatales una
tipografia ligada y de corte infantil, resultandeioso como en
la traslacion a otro soporte no ha perdido ni uiteaple su
genuinidad.

“Los descendientes de su fundador, José Hinojosa Ru
han sabido mantener vivo el espiritu de aquellac&po
dorada. La estética del local, de hecho, no haadari
desde entonces. «Ese aire antiguo es parte dermuest
encanto, asi que no pensamos cambiarlo», anuncé Ja
Hinojosa quien asiste con «pena» a la transformacio
gue esta experimentando el comercio del CentraddTo
son franquicias sin personalidad. Y mas que se va a
perder cuando se actualicen los alquileres a levasu
precios. Nosotros compramos el local para evitarlo’
comenta?®s,

Efectivamente como apunta Javier Hinojosa, soasesc
los negocios genuinos que perduran en una ciudast@da por
el modelo de negocio de la franquicia, uno de mp que adn
se conservan es el aqui expuesto, haciendo galaadespecie
grafica y comercial, la del pequefio y familiar coon® que no
solo se esta extinguiendo sino que ademas no estdos
registrada y estudiada con la debida atencion.

216



6. Conclusién

En primer lugar se observa un predominio de la
rotulacion comercial perteneciente al modelo deooiegde la
franquicia, siendo la homogeneizacion global dentésmas la
que ha determinado su exclusion como objeto desaakEn
segundo lugar y atendiendo a los comercios de tear@cal se
observa un predominio de las técnicas rotulisticgdantadas
en la ciudad de Méalaga en las décadas de los agset¢énta y
ochenta del pasado siglo -neon, rotulos cajeadménbsos y
letras de vinilo-, deudoras del estilo de la épgmapveniente de
la casi recién nacida cultura de la ciencia ficciém que
supondria la desaparicion casi absoluta -se comsatv el
zapato de Hinojosa Calzados y algunos simileszaxis en
1960 en el Pasaje de Chinitas- de rétulos y tésmcapias del
sistema gremial y artesanal que inundaban las scadle
comienzos del siglo XX. En tercer lugar se hacepaqiake la
decadencia progresiva de la artesania en el r&aleandose la
cerdmica, que en la comunidad autbnoma de Andakigise
siendo muy usada gracias a su valor de identificabistorico-
simbdlico y al mundo cofrade, claro defensor da &stnica.

Més que preocupacion por la sintonia entre elagtiel
comercio, las empresas se suben al carro de utra tendencia
de “moda”, sin pararse a reflexionar sobre los figine que
una adecuada sefal puede aportar a su negocio.ra Alon
empresas dedicadas a la rotulacién, donde no sxéér el
juicio estético y compositivo adecuado para que aeto
simbidtico entre empresa e imagen se establezxentzargadas
de aportar la imagen externa de un local. Espereamneste
respecto que el creciente nUmero de empresas dadicala
comunicacion y grafica publicitaria, y las estreamadhornadas
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de estudiantes de disefio grafico en la ciudad ayadsambiar
este panorama ya que tal y como diria Peter Behrens

“El tipo es uno de los mas elocuentes medios deesim

de cada época o estilo y, préximo a la arquitectura
proporciona el retrato mas caracteristico de uroger o

el testimonio mas severo del nivel intelectual de u
pais4,
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