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ARTE GRAFICO Y LENGUAJE'
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| empleo de una terminologia adecuada

relativa al arte grafico no es una

cuestion irrelevante para el profesional
de museos. Precisar el uso de las palabras que
integran el vocabulario técnico de la estampa,
es decir, atender a su valor semantico, no es
sélo una necesidad sino también una exigencia
por sus implicaciones en la valoracién social
del grabado y procedimientos afines.

El debate sobre el vocabulario del arte grafico
sigue abierto, ya que la normalizacién
linglifstica en este campo del conocimiento
alin no ha sido presentada de manera
definitiva. No obstante, hoy se dispone de
instrumentos léxicos de interés, como el
Diccionario del dibujo y la estampa®, cuyos
planteamientos ofrecen una linea argumental
razonada y son la expresion de una tendencia
en el uso de la terminologia avalada por las
fuentes histéricas. Al margen del modelo que
propone ese repertorio, cualquier otra alter-
nativa de normalizacién podria ser aceptable.
Lo que no resulta admisible es la dispersion
de criterios para la definicién de idénticos
procesos y productos gréaficos.

Lamina. Entintado de la lamina
Francisco de Goya, Volaverunt



El uso indebido del lenguaje ha
perpetuado algunas conductas poco
afortunadas, entre ellas la igualacion
del campo semaéntico en significantes
de muy distinta procedencia histérica
y etimoldgica. El resultado de esa
reduccion semantica ha sido el
paulatino empobrecimiento del
lenguaje, con la consecuente
expansion de la sinonimia. Términos
como grabado, estampa, ldmina y
prueba son considerados, con
frecuencia, sinénimos. Sin embargo,
cada una de estas palabras, pese a
su desgaste, tiene un significado
especifico y muy distinto de

las demas.

Un segundo aspecto constatable es
la confusién, muy extendida, entre
los procesos técnicos y las tipologias
de productos graficos. Para evitar
equivocos en este sentido sirve de
ayuda tener presente que la imagen
impresa es el resultado de dos
operaciones complementarias: inter-
vencion del artista sobre una matriz
empleando diversas técnicas de arte
grafico —algunas de las cuales, no las
Unicas, lo son de grabado—, y estam-
pacion de dicha matriz. De modo
que ni el grabado ni la litografia, por
citar dos casos en los que la
confusion se encuentra generalizada,
deben ser entendidos como
productos sino como procesos. El
producto es la estampa.

La tercera desviacion habitual tiene
gue ver con el excesivo protagonismo
concedido al grabado frente al resto
de procedimientos de arte gréafico. Por
alguna razén dificil de justificar —al
margen del comercio de estampas—,
se ha ido generalizando la idea de
que determinadas técnicas tienen un
valor artistico -y, por ende,
mercantil- superior a otras. Acorde
con este argumento los productos

Precisar el uso de las
palabras que integran
el vocavulario técnico
de la estampa, es decir,
atender a su valor
semantico, no es sélo
una necesidad sino
también una exigencia
por sus implicaciones
en la valoracion social
del grabado

graficos, es decir, las estampas, han
sido clasificadas en categorias jerar-
quicas derivadas del proceso técnico
empleado por el artista para
intervenir sobre la matriz. El grabado
tiene el privilegio de ser considerado
como la mas noble —la mas artistica—
de las técnicas gréficas. Cabria
reflexionar si la bondad de una obra
de arte radica en las cualidades
intrinsecas del medio escogido por el
artista o, por el contrario, en su
capacidad creativa independiente de
dicho medio. Sea como fuere, esa
elaborada estructura jerarquica, junto
con el hecho de que histéricamente
durante méas de cuatro siglos las
Unicas técnicas conocidas para la
produccién de estampas fueron las
de grabado, ha llevado a otorgar a
éste un significado absoluto, dentro
del que quedarfan englobadas la
totalidad de las técnicas de arte
gréafico. Tal simplificacién, resumida
en el uso del término grabado para
designar a todas las estampas, tiene
consecuencias negativas en la clasifi-
cacion de los objetos museograficos.
Como se justificara mas adelante, es
facilmente demostrable que muchas
estampas no tienen absolutamente
nada que ver con el grabado.
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Directamente relacionada con la
citada jerarquia de los medios
graficos se encuentra una cuarta
constatacion: el menosprecio genera-
lizado hacia las técnicas introducidas
durante el siglo XX y sus respectivos
productos, desde la estampa
serigréfica a la imagen creada por
medios digitales, susceptible de ser
multiplicada en soportes flexibles o
rigidos, pasando por la reproduccion
electrografica. Tales objetos apenas
han sido objeto de atencién en las
colecciones de los museos hasta
fechas muy recientes.

Definidos los aspectos fundamentales
que sintetizan el uso indebido del
lenguaje, analicemos en detalle el
significado especifico de algunos
términos controvertidos y mal
utilizados.

La palabra /dmina —usada en
museologia y biblioteconomia como
sindénimo de ilustracion a toda pagina
0 imagen suelta obtenida por procedi-
mientos manuales o fotomecanicos—
se habia empleado secularmente para
designar a la plancha metalica de
grabado calcogréfico. Hasta el siglo
XX todos los tratados, documentos de
grabadores y diccionarios de la
lengua han definido /amina en ese
sentido: “Plancha de metal de
diversas figuras y tamanos, en la qual
se suele grabar alguna cosa”
[Diccionario de autoridades, 17347,
“Lamina es la plancha de cobre ya
grabada” [Rejon de Silva, Diccionario
de las nobles artes, 1788]%; “Entre
los grabadores en dulce, l&mina es
una plancha de cobre lisa y
pulimentada, en la que graban o
abren con punta o buril las figuras
que quieren representar en la
estampa” [Cean Bermudez, “Notas”
al Arte de ver en las bellas artes del
diserio de Francesco Milizia,
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Grabado calcogréfico. Punta seca

18271°... En ninguna de las fuentes
mencionadas /amina equivale a
imagen impresa sobre papel. Incluso
en nuestros dias, en los que parece
haberse admitido tal desviacién
semantica, puede consultarse la
Ultima edicion del Diccionario de la
Academia, 1992, y encontrar en sus
primeras acepciones que /amina es la
“plancha de cobre o de otro metal en
la cual estd grabado un dibujo para
estamparlo”. Explicar por qué se ha
subvertido el significado estable y
consolidado de la voz /dmina
obligarfa a describir las diferencias
entre los sistemas requeridos por la
impresion tipografica de textos y la
estampacion calcografica de
imagenes. Como consecuencia de
esos diferentes sistemas —que
imponifan una produccién auténoma
de textos e iméagenes— se extendié
entre los grabadores, para facilitar a
los encuadernadores el orden en el
encarte de las ilustraciones, el habito
de numerar los cobres, marcandolos
con una cifra precedida de la palabra
lamina o su abreviatura. Al estar
grabada esa palabra en la matriz, lo
mismo que la imagen, durante la
estampacién dejaba su impronta en
el papel. Es por ello que muchas de
Grabado xilogréfico las estampas de los libros tipograficos
contienen la palabra /amina, pero es
necesario insistir en que el grabador
denominaba /dmina no a la estampa
sino a la matriz de metal. Por un
efecto metonimico se ha terminado
llamando /dmina a la ilustracién a
toda pagina, suelta o encuadernada;
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pero el rigor del lenguaje museo-
gréafico exige conocer bien la historia
de las palabras y su correcta
significacion.

Otro uso inadecuado del lenguaje,
muy extendido, afecta a los vocablos
grabado y estampa. En numerosas
publicaciones de museos y biblio-
tecas es sistematico el empleo del
término grabado como sinénimo de
estampa. Podria afirmarse que esta
igualacion seméntica es mas
frecuente en el ambito bibliotecario
espafol que en el de museos.

De alguna forma, las costumbres
adquiridas en la catalogacién biblio-
gréfica han consolidado dicho uso, en
particular desde que en 1985y
1988 se normalizara el proceso
técnico de descripcion de
monografias, publicaciones seriadas y
materiales especiales. Una comision
formada por personal especializado
del Cuerpo Facultativo de Archivos y
Bibliotecas fue la responsable de
redactar las Reglas de catalogacion,
asi como de revisarlas para la edicion
refundida de 1995. El Ministerio de
Cultura avalé ambas ediciones®.
Normalizar los criterios descriptivos
era completamente necesario para
alcanzar un aprovechamiento
méaximo de los instrumentos de
consulta en toda la red bibliotecaria
nacional y facilitar el intercambio de
informacién entre centros afines. En
este sentido, las Reglas de catalo-
gacidn han desempefnado un papel
fundamental. Ahora bien, por lo que
afecta a la terminologfa del arte
grafico cabe calificarlas de desafortu-
nadas. El apéndice IX ofrece un
glosario donde queda patente la
orientacién semantica elegida por sus
redactores. Varias de las palabras
relacionadas con el arte de la

estampa podrian ser sometidas a
debate; entre ellas merecen particular
atencién los vocablos grabado,
estampa, litografia y serigrafia.

Grabado es definido como el “proce-
dimiento por el que se reproduce
una imagen previamente grabada
sobre una matriz que se entinta y se
estampa sobre papel u otra materia
semejante. Por extensién se llama
también grabado a la impresion
mediante matrices de cualquier tipo”.
La segunda acepcién del término es
la de “imagen obtenida por estam-
pacién de la plancha o matriz
grabada a tal efecto. Toma también
los nombres de prueba y estampa”.
Al significante grabado —por
derivacion polisémica- se le otorga,
pues, una triple significacion: por
una parte, °procedimiento de repro-
duccién de una imagen grabada!,
por otra, estampacién de una matriz
intervenida mediante cualquiera de
las técnicas de arte gréfico, y, por
Ultimo, estampa. En sintesis,
grabado es reproduccion, estam-
pacién y estampa. El mencionado
glosario subdivide a este concepto en
tres categorfas: grabado en hueco
—“Procedimiento en el que se actla
sobre la matriz para crear surcos o
superficies rehundidas”—, grabado en
relieve —“Procedimiento en el que se
talla la matriz para crear una imagen
en relieve”—, y °grabado en plano!
—“Procedimiento en el que la matriz
permanece plana, sin relieves ni
huecos”-. Conforme con esta triple
categoria, la totalidad de los procedi-
mientos de arte gréfico lo serfan de
grabado. Por ello, la litografia y la
serigraffa son también definidas
como “técnicas de grabado”. Y una
estampa, de acuerdo con tales
argumentos, es una “imagen
obtenida por estampacién de una
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matriz grabada. Toma también el
nombre de grabado”.

Como puede apreciarse en estas
definiciones, la voz grabado tiene
asignada una valoracién totalitaria.
Aglutina a la vez todos los procesos y
todos los productos. Tal inflacion
semantica permite entender el motivo
de que una seccion de la Biblioteca
Nacional donde se conservan
estampas calcogréficas, litogréficas,
serigréficas, y otras, reciba el nombre
de “Servicio de Grabados”, y que
cualquier coleccién de estampas
conservada en una biblioteca sea
considerada como una coleccion de
grabados. Sin embargo, ningln
bibliotecario, conservador de museos
o0 estudioso de la estampa deberfa
tener la menor duda de que las
técnicas de litografia o de serigrafia
no lo son de grabado.

Grabado es definido
como el procedimiento
por el que se
reproduce una imagen
previamente grabada
sobre una matriz que
se entinta y se estampa
sobre papel u otra
materia semejante

125 | mms-A




museoldgica. tendencias

El Diccionario de Rejon de Silva
sefala que grabado es “el arte que
ensena a dibuxar sobre una plancha
de cobre o madera una figura o
composicién con la punta de un
buril, para sacar después muchos
exemplares de ella”’. La relevancia
de la definicién propuesta por Rején
de Silva en 1788 radica en la indis-
cutible distincién que establece entre
los dos momentos de la creacién
gréfica: la formacion de la imagen
sobre la matriz —“dibuxar sobre una
plancha de cobre o madera con la
punta del buril’-y la estampacién
de dicha matriz —“sacar después
muchos exemplares de ella”-. Al
primero de estos momentos lo llama
grabado. El Diccionario de la
Academia Espafiola en su edicién de
1992 delimita morfolégicamente
grabado como el participio pasado
del verbo grabar, y define este verbo:
“Sefialar con incisiéon o abrir y labrar
en hueco o en relieve sobre una
superficie un letrero, figura o repre-
sentacion de cualquier objeto”. Si
grabar es incidir, grabado es un
proceso de incision. Desde esta
perspectiva semantica, grabado
plano se manifiesta como una
opcion imposible y contradictoria. La
caracteristica comun a todas las
técnicas de grabado es la configu-
racién de imagenes a partir de cortes
o tallas efectuadas sobre una matriz
de madera o de metal, empleando
para ello instrumentos cortantes,
punzantes o soluciones quimicas
mordientes. Es, por tanto, factible el
grabado en madera —entalladura,
xilografia—, el grabado en metal o
calcogréfico e incluso el grabado
sobre piedra con &cidos, pero ni la
litografia, ni la serigrafia, ni los méas
recientes procedimientos derivados
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de la electrografia o de los sistemas
digitales, son técnicas de grabado. Y
no son técnicas de grabado porque
en ninguna de ellas se efectla corte,
talla o incision. Solo coinciden entre
si en sus posibilidades de obtener
imagenes multiples.

De cada uno de los procedimientos
mencionados se sirve el artista para
intervenir sobre una matriz. Después
de haber concluido el trabajo en la
misma, inicia su entintado e
impresién, es decir, su estampacion.
Con independencia de la técnica de
arte gréafico utilizada, esta fase de la

Litografia. Henri Matisse dibujando sobre
una piedra litografica



Estampa. Proceso de estampacion en térculo

creacién grafica se conoce siempre
con el nombre de estampacion; de
modo que se puede obtener una
estampa a partir de una actuacion
previa de grabado, litografia,
serigrafia, etc. La estampa es el
producto final del arte grafico, su
soporte mas comun el papel, y la
multiplicidad su caracteristica mas
genuina. Ni siquiera en el caso de
que la estampa proceda de un
grabado previo deben considerarse
sinénimos ambos términos, ya que
sobre el papel no se graba. Ninguna
estampa presenta incision; por tanto,
no es un grabado.
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Resumiendo, el artista recurre a
diferentes técnicas para actuar sobre
un soporte rigido dejando en él una
imagen. Esta imagen es susceptible
de ser trasladada a otro soporte,
generalmente papel, al poner en
contacto las superficies de ambos,
mediante la presion ejercida con una
prensa, después de entintar el
primero de estos soportes —matriz
(lamina, taco, piedra...)—. El papel
resultante, al que se ha transferido la
imagen de la matriz, se denomina
estampa, porque el proceso de
impresion recibe el nombre de
estampacién. Sélo en el caso de que
el artista haya incidido en la matriz
con instrumentos cortantes,
punzantes o por medio de &cidos
corrosivos, formando tallas, surcos,
huecos o cortes, las técnicas
empleadas lo seran de grabado.
Existen otros procedimientos, como
la litografia o la serigrafia, que
permiten la obtencion de estampas,
pero como en estas técnicas el
artista no incide sobre la matriz, no
pueden considerarse grabado. En
definitiva, ni las bibliotecas ni los
museos conservan colecciones de
grabados sino de estampas.

Para concluir quisiéramos llamar la
atencion sobre una tendencia
esperanzadora en el uso del lenguaje
técnico de la estampa. Esta tendencia
ha encontrado su marco de desarrollo
en el &mbito de los museos publicos.
Frente a la conducta perpetuada en
la red bibliotecaria espafola, los
museos de titularidad estatal y
autonémica que conservan iméagenes
impresas suelen disponer de una
seccién de estampas, asi
denominada. El ejemplo mas repre-
sentativo es el Departamento de
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Dibujos y Estampas del Museo
Nacional del Prado.

Un modelo ejemplar en el uso de la
terminologia se encuentra en la
Normalizacién documental de
museos: elementos para una
aplicacion informatica de gestion
museografica, redactado por una
comision de la Subdireccion General
de Museos Estatales en 1996. Es
éste un instrumento basico para la
gestion y tratamiento de fondos
museograficos y una obra de ayuda
inestimable para los profesionales de
museos®. Por lo que respecta al arte
grafico, la terminologia estd empleada
con correccion. Entre las categorias
de objetos se cita genéricamente la
“estampa”, clasificada, a su vez, en

varias tipologias dependiendo de los
procedimientos de arte gréafico:
“calcografica, entalladura, xilogréfica,
litografica, serigrafica, fotograbado,
fotolitografica, offset y electrogréfica”.
En ningln otro texto oficial se habia
llegado a un nivel de profundidad
semantica tan exhaustivo y a un
grado tal de precisién en la diferen-
ciacién entre productos y procesos.

Los profesionales de museos, bibliote-
carios, coleccionistas y estudiosos
estamos obligados a un esfuerzo por
difundir y extender el aprecio hacia el
arte de la estampa. El uso correcto de
la terminologfa, el enriquecimiento del
lenguaje y el conocimiento de la
historia de las palabras son, para

todos, un reto y un deber ineludibles. =

La estampa es el
producto final del arte
grafico, su soporte mas
comun el papel, y la
multiplicidad su
caracteristica mas
genuina
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MUSEOS Y PATRIMONIO INTANGIBLE:

UNA REALIDAD MATERIAL

Esther Fernédndez de Paz
Universidad de Sevilla
Grupo Perses, PA.l. SEJ-418

esde hace ya algunas décadas son muchas las

voces que desde distintos dmbitos reclaman la

proteccion de la diversidad cultural, mediante la
salvaguarda de los elementos culturales més especificos
de cada una de las sociedades; un interés quizas
originado por el cuestionamiento sobre los beneficios de la
modernidad y el temor a los efectos de la globalizacién.
Asfi, creencias, rituales, formas de expresion, conoci-
mientos, etc., han pasado a constituir lo que ha venido a
denominarse Patrimonio Inmaterial o Patrimonio
Intangible.

Aun sin negar, légicamente, la positiva repercusion de este
nuevo impulso patrimonial, cabria, no obstante,
detenernos en algunas apreciaciones que matizaran la ya
asentada dicotomia entre patrimonio material y patrimonio
inmaterial, tal y como si de realidades distintas y desco-
nectadas se tratara.

Supuestamente, los bienes culturales categorizados como
inmateriales son dominio disciplinar de la ciencia antropo-
légica, al constituir expresiones tradicionales de los
pueblos, los cuales vienen a sumarse a la parte de
patrimonio “material” que le corresponde, es decir, en
terminologia juridica, los objetos muebles y los bienes
inmuebles originados por y para el pueblo'. En realidad,
con ello no se ha hecho méas que trasladar a la normativa
patrimonial una division practicada desde sus inicios por
la Antropologia. En su estudio de la cultura a través de la
documentacion y comprension holistica de cada una de
las sociedades vivas, ya desde las primeras investigaciones
antropolégicas se fue consolidando una tajante separacion
entre “cultura material” referida prioritariamente a los Utiles

y técnicas productivas y “cultura inmaterial” en relacién a
la organizacién social e ideolégica, sin entenderlas como
simples convenciones de la metodologia cientifica en su
intento por facilitar el acercamiento al estudio de la
cultura. Aln hoy, bastantes publicaciones dedicadas al
anélisis de un especifico grupo cultural siguen presen-
tando un capitulo de “etnografia” para pormenorizar deter-
minados elementos materiales, muchos de los cuales no
se referencian ni se interconexionan con las subsiguientes
reflexiones interpretativas de la estructura socioeconémica,

politica o ideolégica.

Parece asi como si en ocasiones se perdiera de vista la
evidencia de la indivisibilidad del tejido cultural, dentro del
cual todas y cada una de las producciones materiales
(arquitectura, utillaje, indumentaria, adornos, gastronomia,
juguetes, instrumentos musicales, composiciones literarias,
elementos votivos, sepulturas...) constituyen el fiel reflejo
del mundo mental de quien las crea y utiliza. De ahi, a
nuestro entender, la incongruencia de seguir aislando los
objetos del resto del entramado cultural, pues ello equivale
a no atender al valor inmaterial que encierran todas las
cosas materiales.

Paradojicamente fue un comité de juristas italianos el
primero en abordar razonadamente esta cuestion.
Encargados, como es bien sabido, de configurar una
categoria unitaria que remontara la heterogeneidad de los
distintos grupos de bienes culturales, la Comisién
Franceschini clarificé en los afios sesenta cual es la carac-
teristica comun que justifica la posibilidad de aglutinacién
conceptual y tutelar de todas las categorias patrimoniales.
Y esta nota general no es otra que la de ser expresion de

tendencias
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Supuestamente, los bienes culturales
categorizados como inmateriales son dominio
disciplinar de la ciencia antropolégica, al constituir
expresiones tradicionales de los pueblos

valores culturales. Dicho de otra
manera, un bien cultural sélo alcanza
dicha consideracion en base a su
valor inmaterial. Si el interés cultural
(inmaterial) llega a perderse, ese
mismo objeto (material) deja de ser
inmediatamente considerado como
un bien cultural. Y asf sucede, en
efecto. El patrimonio, como cualquier
otra construccion social, ha sido y
sigue siendo modificable en funcién
de los criterios o tendencias de cada
momento y lugar. La historia
demuestra que nunca se ha
mantenido una misma valoracion
respecto a los bienes que lo integran,
que el interés que recae sobre unos
elementos culturales puede reacti-
varse o difuminarse en distintos
momentos, lo que atestigua
claramente las estructuras mentales
de cada época.

Ciertamente, la conciencia del valor
inmaterial de los bienes patrimoniales
comienza a extenderse desde
entonces, aungue, como decfamos,
de un modo selectivo, disgregado,
limitado a unos bienes concretos que
ahora vienen a anadirse al arraigado
patrimonio material. En conse-
cuencia, una catedral gética no se
valorara por ser el reflejo de todo un
mundo de creencias y jerarquias
sociales, ni por ejemplificar unas
determinadas formas y técnicas de
trabajo, sino que se considerara
patrimonio exclusivamente por
argumentos estéticos y monumen-
tales. Del mismo modo, los restos
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arqueoldgicos continuaran patrimo-
nializandose por criterios automaticos
de antigliedad. Sélo al patrimonio
modesto, cotidiano, popular, es decir,
al etnolégico, parece caberle el
anadido de los bienes inmateriales.

Su desarrollo institucional a nivel
mundial, aunque extenso, es muy
desigual®>. Como concepto, tiene su
origen en la Conferencia de México
de 1982, cuando la UNESCO utilizé
por primera vez la nocion de
“inmaterial” para referirse al conjunto
de las producciones espirituales del
hombre. A partir de ahi, enfrentados
a problemas de definicién y concep-
tualizacion, los paises miembros de
la UNESCO han empleado un gran
ndmero de expresiones para designar
esa realidad que se intenta
aprehender y proteger. No seré hasta
la consulta internacional de Paris, en
junio de 1993, cuando la expresion
“patrimonio inmaterial” se consagre
para designar esta parte del
patrimonio como constituyente de la
herencia cultural viva de

las comunidades.

Una de las Ultimas aportaciones la
hallamos en el texto de la
Conferencia General de UNESCO, en
su 32 reunion celebrada en Paris en
2003, en el que se define como “los
usos, representaciones, expresiones,
conocimientos y técnicas, junto con
los instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales que les son
inherentes, que las comunidades, los

grupos y en algunos casos los
individuos reconozcan como parte
integrante de su patrimonio cultural.
Este patrimonio cultural inmaterial,
que se transmite de generacion en
generacion, es recreado constante-
mente por las comunidades y grupos
en funcion de su entorno, su
interaccién con la naturaleza y su
historia, infundiéndoles un senti-
miento de identidad y continuidad y
contribuyendo asi a promover el
respeto de la diversidad cultural y la
creatividad humana”.

Parece asf que al fin se va asumiendo
que todo lo inmaterial tiene un
substrato material y que la impor-
tancia de éste deriva justamente de
sus valores inmateriales. Asf lo estan
reconociendo ya diversos organismos,
como la Red Internacional de
Politicas Culturales (INCP-RIPC) en
su informe de agosto 2003°. Sin
embargo, la dicotomia persiste en
decisiones tan relevantes como la no
integracion en la Lista del Patrimonio
de la Humanidad, vigente desde
1972, de las llamadas Obras
Maestras del Patrimonio Oral e
Inmaterial de la Humanidad, las
cuales han comenzado a conformar
una lista paralela y separada‘.

La incomprensién de la inmateria-
lidad de un testimonio material se
acentla todavia mas cuando nos
adentramos en el mundo de la
museologia. La asociacién mental
museos-objetos suele ser automética;
es mas, irrefutable si sélo se
considera la obviedad de que los
museos trabajan con objetos, con
patrimonio material. Y sin embargo,
pocas instituciones transparentan tan
fielmente la ideologia de una época.
Independientemente de su
contenido, el museo es el contenedor



museoldgica. tendencias

por antonomasia de una de las facetas mas
intangibles de una sociedad: la escala de
valores dominante.

Un museo nunca ha sido un simple expositor
de objetos. De entrada, siempre ha tenido que
atender a las constricciones propias de su
calidad de institucién cultural, ineludiblemente
relacionadas con las directrices politicas de
cada lugar y momento determinados; sin ;
olvidar el desenvolvimiento conceptual y N B SO Ly
metodoldgico especifico de estos centros, y la

progresiva ampliaciéon de la consideracion
patrimonial, todo ello cambiante en el decurso
de la historia.

Desde su nacimiento como institucion publica
en la Europa del XVIII, cada estado selecciona
para sus museos ciertas realizaciones del
pasado como ejemplos testimoniales de su
progreso ascendente; seleccion légicamente
efectuada por las mismas clases entronizadas
que venian atesorando, heredando y acrecen-
tando colecciones de objetos valiosos como
simbolos del poder. Por ello se encumbran los
considerados tesoros nacionales: las geniali-
dades artisticas o los restos arqueolégicos de
anteriores civilizaciones. Como contraste reafir-
mador también se exponen las muestras del
atraso y las rarezas de los pueblos colonizados,
ademas de los objetos que sirven para
demostrar la capacidad del pais para hacerse
con los tesoros ajenos.

El mensaje que se transmite con estas visuali-
zaciones es muy claro: las naciones occiden-
tales son las cultas y civilizadas, de donde se
justifica la colonizacion de los pueblos mas
primitivos, asi como la custodia en nuestros
edificios de obras singulares de paises menos
desarrollados, sean éstos Egipto o Grecia. Todo
ello en nombre de la ciencia. Museos de lo
propio elevados a lo sublime frente a museos Altar de Zeus. Museo de Pérgamo,
del primitivismo, de esas tribus africanas u Berlin

oceénicas, tan lejanas y ajenas a nuestra civili-

zacion que jamas podran equipararse. Y entre

ambas visiones, el paternalismo e idealismo

con que se expresan las exposiciones de
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Cabeza de leopardo de Benin
Museo Volkerdunde, Viena

nuestras culturas populares, respon-
diendo al deseo de mostrar la cara
considerada més positiva de nuestros
antepasados y consiguientemente de
nuestras tradiciones; un primitivismo
romantico que evoluciona, éste sf,
por el buen camino.

La fuerza expresiva de estos
mensajes cumplio realmente su
mision, calando en el conjunto de la
sociedad de un modo tan incons-
ciente como efectivo. Su prolongacién
en el tiempo fue sélo el coadyuvante
en el afianzamiento de tales valores.

En efecto, nada cambia en este
sentido a lo largo de todo el siglo XIX
e incluso se recrudece ya entrado el
siglo XX. Si bien las grandes pinaco-
tecas y los museos de antigiiedades
permanecen inalterados mostrando
sus grandezas, los dedicados a las
culturas exdticas van sufriendo el
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progresivo desinterés de los antropo-
logos, més ocupados en las investiga-
ciones de campo, los avances
tedricos de la disciplina y su trans-
mision en foros de especialistas, que
en los mensajes insolidarios y contra-
dictorios con los propios plantea-
mientos antropolégicos difundidos por
una institucion, como el museo,
capaz de llegar a tantas gentes.

Por contra, al poder no se le escapa
la fuerza propagandistica de los
museos. Muy especialmente los
referidos a la exposicion de la cultura
propia, de mero idealismo folclérico
pasan, en algunos casos, a imagenes
estereotipadas encaminadas a la
sublimacién de sus ideales. Valgan
como ejemplos extremos la exaltacion
de la vida proletaria en los paises
socialistas o la hegemonia racial en
los fascismos de entreguerras. Y todo
ello simplemente seleccionando,

agrupando y realzando unos determi-
nados objetos materiales.

Sélo en los casos en que los
discursos estan trazados desde el
cientifismo encontramos exposiciones
fundamentadas en la extension del
conocimiento y el respeto a la
diversidad cultural, tal como buscé
en los afos treinta el Museo del
Hombre de Paris, o de las diversi-
dades internas, como el proyectado
Museo del Pueblo Espariol, decretado
en la Segunda Republica y
desechado y silenciado por todos los
gobiernos posteriores.

Es tras la Il Guerra Mundial cuando
comienzan a gestarse profundas
modificaciones, inevitablemente
reflejadas en el campo de la
museologia. De hecho, es sélo desde
entonces cuando puede aplicarse el
término con propiedad, cuando se
asienta una nueva disciplina, con
planteamientos tedricos y metodolo-
gicos particulares, cuyo Unico punto
en comun con las viejas instituciones
es la circunstancia de trabajar a partir
de unas colecciones de bienes
culturales concretos. Para ello fue
imprescindible la labor del ICOM, el
organismo internacional dependiente
de la UNESCO, creado en 1947 y
dirigido durante sus primeros veinte
afos por el antropdlogo y museodlogo
G.H. Riviere.

En sus estatutos fundacionales ofrece
la primera definicion de museos,
significativamente inexistente hasta
ese momento: “El ICOM reconoce la
cualidad de museo a toda institucion
permanente que conserva y presenta
colecciones de objetos de caracter
cultural o cientifico, con fines de
estudio, educacion y delectacion”
(art. 3). Ademas del uso del adjetivo
cultural como aglutinador de las



diversas especialidades museol6-
gicas, lo verdaderamente resefnable
es que se pone por primera vez de
manifiesto que la misién Ultima de
un museo no es conservar ni exhibir
objetos. Esa era la finalidad del colec-
cionismo, fuera privado o estatal,
pero no la de la museologia, para
quien los objetos son sélo los medios
utilizados para poder cumplir con una
labor de estudio y de formacion.

Se evidencia por tanto que el museo,
sea cual fuere su especialidad disci-
plinar, es un interpretador cultural,
una institucion mediatica que, a
través de unos bienes patrimoniales
determinados, debe lograr el enrique-
cimiento de cada cultura y el
desarrollo del entendimiento intercul-
tural. Asi se va poniendo de
manifiesto en las periddicas confe-
rencias generales del ICOM y en la
bibliografia especializada, ahondando
al tiempo en los métodos y técnicas
mas adecuados para poder alcanzar
estos objetivos. En lugar de depositar
naturalezas muertas, el museo tiene
que remitir al publico a sistemas de
vida, propios o0 ajenos, lo cual pasa
necesariamente por comprender el
valor cultural, y por tanto
documental, de los testimonios
materiales, elemento base del trabajo
museolégico.

No es facil, sin embargo, modificar
en breve plazo un hébito secular de
culto al objeto, profundamente
arraigado en tantos conservadores de
museos: esa vision que lleva a
suponer, de modo bastante ingenuo,
que los objetos tienen por si mismos
la capacidad de transmitir todo su
significado cultural y basta con
exponerlos para que el publico que
los observa aprehenda su signifi-
cacién. Cuando esto se hace asi, los
visitantes saldréan del museo sin

Museo Nacional de Arte Romano, Mérida

haber adquirido ni una sola
referencia cultural que no tuvieran a
su llegada o, lo que es peor, seguiran
asumiendo cuales son los exclusivos
patrones del buen gusto, cudles las
razones de la superioridad cultural
occidental y cudles las reliquias de
un pasado no demasiado lejano que
pertenece a su historia pero que nada
tienen en comun con su presente
cultural.

Asf lo van entendiendo muchos profe-
sionales, cuyo trabajo culmina con la
constitucion en Lisboa, en el afio
1985, del Movimiento Internacional
para una Nueva Museologia
(MINOM). Ya sea con planteamientos
tan novedosos como los iniciados por
los ecomuseos, 0 bien renovando las
arcaicas estructuras, esta nueva
museologia es inseparable de posicio-
namientos ideoldgicos de
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compromiso social, o lo que es igual,
de postulados dificilmente
conjugables con seglin qué intereses.
Justamente por ello, no son pocos los
museos de todo el mundo que
continlian ofreciendo la visién del
culto al objeto por si mismo; un
mensaje que esconde precisamente
el verdadero mensaje que se
transmite con el objeto.

Mientras los museos de arte y
antigliedades siguen alimentando la
nocién de patrimonio culto y
sublime, y los de las culturas no
occidentales mantienen congelada la
vision salvaje e incivilizada de esos
pueblos, la museologia de nuestras
sociedades rurales empieza ahora,
en muchos casos, un proceso
singular que sigue demostrando la
fuerza ideolégica que desprenden
unos mismos objetos materiales.




Sin salir del &mbito espafiol, sabemos
cémo en los afnos sesenta se multi-
plican los museos de artes y
costumbres populares, encuadrados
en los planes de desarrollo de un
gobierno empefiado en convencer al
mundo de que Espana es diferente.
Unos afos en que la Antropologia
como ciencia alin esta proscrita en
nuestras universidades, por lo que,
sin remedio, las exposiciones se
realizan sin profesionales de la cultura
y siempre en base a recolecciones
acientificas e inconexas, que mezclan
en un mismo espacio piezas del
inevitable sabor popular al que dirige
la denominacién de estos centros, con
colecciones de ceramica china, trajes
de la burguesia urbana o toda una
serie tipologica de escopetas,
pongamos por caso. Todo vale para
visualizar la diferencia espanola.

Con la llegada del Estado de las
Autonomias se modifica el mensaje a
transmitir. De la Espafia Unica se vira
a la pluricultural y de la Espana del
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atraso a la entrada en la modernidad.
El empeno de los dirigentes autono-
micos sera ahora recrear las particu-
laridades de su territorio, que en
definitiva es lo que le da su razén de
ser, unido al ansia de mostrar el
inicio de una etapa de cambio y
progreso. Un deseo progresivamente
imitado por las administraciones
locales, de forma que no pocos
ayuntamientos inician su carrera por
inaugurar un museo etnografico que
reafirme su propia micro-identidad.
Se reajustan los mensajes pero no los
objetos, que siguen ademas erigidos
en protagonistas, en lugar de ser un
medio para entender a la comunidad,
al elemento humano, a su particular
cosmovision, a sus cambios y
adaptaciones econémicas, sociales e
ideoldgicas. Para esta meta haria falta
que las exposiciones fueran planifi-
cadas y mantenidas con las
adecuadas directrices antropoldgicas,
pero como claramente no es la
pretensién prioritaria, lo excepcional
es encontrar un profesional de la

antropologia entre el personal que los
gestiona. Una carencia impensable
cuando se trata de museos de

otras disciplinas.

Este recorrido viene a complicarse en
los Ultimos afnos con la obsesiva
apetencia de turismo, fenémeno éste
que no ha dejado impasible a
ninguna especialidad museolégica.
Los museos consagrados multiplican
el reclamo de llamativas exposiciones
temporales, capaces de provocar unas
colas de espera impensables hace
muy pocos anos. A la vez, las grandes
ciudades compiten en la construccion
de nuevos museos en edificios espec-
taculares, cuyo valor radica mas en el
propio contenedor y en la firma de su
creador que en los contenidos del
mismo, sin olvidar la inclusién de
todos los servicios inherentes a un
centro comercial: tiendas, librerfas,
restaurantes, cafeterias, etc. La masiva
afluencia de publico esta efectiva-
mente garantizada.

No por casualidad, muchos de ellos
cobijan obras de arte contemporaneo,
sin duda uno de los productos méas
en alza en el mercado actual y sobre
el que se busca trasmutar el senti-
miento de rechazo por el de accesibi-
lidad para toda la sociedad.

Evidentemente las pequenas pobla-
ciones no pueden emular tales
museos, pero no por ello renuncian
al turista. La recepcién de fondos
europeos para el desarrollo endégeno
se ha puesto al servicio del
incremento del llamado turismo
“rural”, “cultural”, “ecolégico” o

Museo Guggenheim, Bilbao



cualquier otra denominacion similar.
A tal fin siguen proliferando los
llamados museos etnogréaficos, a
falta de fondos més nobles, aunque
en su mayorfa son, en todo caso,
museos histéricos, puesto que suelen
limitar los objetos seleccionados a
los que representan tecnologias y
formas de vida ya desaparecidas.
Ademas, ahora esos objetos dejan de
ser el simbolo de todo lo viejo y
atrasado de nuestro mundo rural,
para reconvertirse, en un peculiar
retorno al romanticismo, en la teatra-
lizacion de un pasado idilico que se
nos fue y que el habitante de las
ciudades necesita reencontrar en su
tiempo de ocio. El nuevo concepto
clave es el de autenticidad, sin
querer cuestionarse la falacia del
mismo, y tal aspiracion esta
provocando que todos estos centros
compartan una caracteristica comun
como es la absoluta simplificacion y
reiteracion de los elementos
expuestos: restos en desuso de
oficios artesanos, vestimentas,
utillaje agricola, ajuares domésticos y
poco mMas, pertenecientes a un
mundo rural que no tiene nombre
propio ni época concreta ni territorio
definido ni, consiguientemente,
relacion alguna con la configuracion
actual de una determinada
comunidad.

Los esfuerzos de la disciplina museo-
légica por remontar la simple
exposicion de colecciones, para
convertir los museos en centros
mediaticos de educacién, interpre-
tacién, e incluso accién sociocultural,
estan hoy siendo absorbidos por el

Museo Etnografico, Santiago de Cacem

reclamo turistico, provocando una
mercantilizacion de las identidades
que transparenta nuestra actual
escala de valores.

En esta légica, nada puede extrafiar
el reciente cierre del Museo del
Hombre de Paris, uno de los pocos
museos esforzados en acercar la
comprension de la polivalente
realidad del hombre, expresada en
sus diversas manifestaciones
culturales. De él se han entresacado
las piezas que la mentalidad
occidental considera de valor
artistico, a fin de ser expuestas en
un museo de arte, previamente
descontextualizadas para ser
admiradas soélo por la belleza de sus
formas. Con ello se anulan sus signi-
ficados culturales y se les vuelcan
las valoraciones del arte occidental:
unicidad, escasez, genialidad. La
cuestién a responder es si esto es un
éxito de la materialidad de unos
objetos determinados o de la inmate-
rialidad de la ideologia dominante.
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Algo similar ha ocurrido en Espafa.
En 1993 se decreta lo que iba a ser
el Museo Nacional de Antropologia,
entremezclando las colecciones del
Museo Etnoldgico con las del Museo
del Pueblo Espanfol, de modo que
dejaramos de enfrentar culturas y
comenzaramos a plantear visual-
mente la diversidad de respuestas
que cada grupo humano da a
similares necesidades. El tiempo ha
demostrado que nunca hubo
voluntad politica para llevarlo a cabo
y la situacién se mantuvo inalterada
hasta que el Ultimo gobierno cambid
la idea por la de mantener la
separacion entre el nosotros y los
otros y abrir al fin un gran museo de
lo propio, ahora denominado Museo
de los Pueblos de Espafia. Sin
embargo, una vez mas, son muchos
otros los valores que han triunfado.
Lo que en este caso se ha entre-
sacado de los ingentes almacenes del
Museo del Pueblo Espanol es
exclusivamente parte de la coleccién
de trajes iniciada a principios del
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Museo del Traje, Madrid
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Notas

1. Asi lo recoge expresamente la LPHE:
“Forman parte del Patrimonio Histérico
Espariol los bienes muebles e inmuebles y los
conocimientos y actividades que son o han
sido expresidn relevante de la cultura tradi-
cional del pueblo espanol en sus aspectos
materiales, sociales o espirituales” (art.46),
seguida después por las diversas legislaciones
autonémicas, aunque algunas, como la
andaluza, utilicen una conceptualizacién méas
amplia y abarcadora: “Forman parte del
Patrimonio Etnografico Andaluz los lugares,
bienes y actividades que alberguen o consti-
tuyan formas relevantes de expresion de la
cultura y modos de vida propios del pueblo
andaluz” (art.61).

2. La Conferencia General de UNESCO,
celebrada en Paris el 28 de agosto de 2001,
enumera las siguientes actuaciones en relacion
al Patrimonio Inmaterial:

-En 1973, a propuestas del gobierno de
Bolivia, se anadié un Protocolo a la
Convencion Universal sobre Derechos de
Autor, con el fin de proteger el folclore.

-En la reunién organizada en 1976 con
ayuda de la UNESCO vy la Organizacién
Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI),
un Comité de expertos gubernamentales
aprobd la Ley Tipo de Tunez, que ahonda en
la proteccién del folclore.

-También en conjuncion con la OMPI, la
UNESCO publico en 1982 las Disposiciones

Tipo para las leyes nacionales sobre la
proteccion de las expresiones del folclore contra
la explotacién ilicita y otras acciones lesivas.

-En 1989 se aprobd la Recomendacion sobre
la Salvaguarda de la Cultura Tradicional y
Popular.

-En la Conferencia Internacional de
Washington, celebrada en 1991, se
plantearon cuestiones tales como la amplitud
del tema, el tipo de definiciones empleadas y
la mayor relevancia que habia de darse a los
portadores de la tradicion para que
estuviesen protegidos no sélo sus productos
sino también los conocimientos y valores
que posibilitan su produccion.

-En 1997 la UNESCO y la OMPI organizaron
conjuntamente en Phuket (Tailandia) un Foro
Mundial sobre la proteccion del folclore. En
cumplimiento del Plan de Accion adoptado
en ese Foro, en febrero de 1999 la UNESCO
organizé en Numea (Nueva Caledonia) un
Simposio sobre la proteccion del saber tradi-
cional y las expresiones de las culturas tradi-
cionales y populares autéctonas en las Islas
del Pacifico.

-La importancia concedida al patrimonio
inmaterial se realza con la puesta en marcha
de dos programas auspiciados por UNESCO:
el sistema de los Tesoros Humanos Vivos
(1993) y la Proclamacion de las Obras
Maestras del Patrimonio Oral e Inmaterial de
la Humanidad (1997).

-Todo ello acompafado de multiples activi-
dades de preservaciéon y promocién de este
patrimonio: organizacion de cursos de
formacién, asistencia para la elaboracion de
inventarios, preparacién de planes de salva-
guarda, revitalizacion y difusion del
patrimonio inmaterial de minorias y grupos
indigenas, organizacion de festivales de
musicas tradicionales y edicion de las
mismas, establecimiento de una red de
archivos del folclore, conferencias interguber-
namental especificas como la habida sobre
politicas lingtiisticas en Africa

(1997), etc.

3. “Las técnicas de la proteccion del
patrimonio intangible deberén ser aplicadas a
los valores intangibles asociados con lugares y
objetos, y el patrimonio debera ser concebido
de manera holistica, como un todo.”
(Instrumentos legales y financieros para salva-
guardar nuestro patrimonio intangible, p. 14).

4. En efecto, el 18 de mayo de 2001 se
proclamaron las 19 primeras Obras Maestras
del Patrimonio Oral e Inmaterial de la
Humanidad, en la que Espafia quedé repre-
sentada por el Misterio de Elche. En el prélogo
a esta primera declaracién puede leerse: “Para
cumplir verdaderamente su misién de conser-
vacion de la diversidad cultural, UNESCO
debia aportar una igual atencién a sus dos
elementos que lo forman: el patrimonio
material y el patrimonio inmaterial”.
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"MUSEO CERRALBO: RECUPERACION DE

AMBIENTES ORIGINALES"

Carmen Jiménez Sanz

Conservadora del Museo Cerralbo (2000-2003).

Técnico de apoyo de Museos, Servicio Regional de Museos
y Exposiciones de la Comunidad de Madrid

t \
= |
f, ' (( . . )
s~ ienen las casas fisonomia.
Tienen las casas alma. Tienen
algo indefinible, nacido de una
idea o un sentimiento. Tienen algunas
el incomparable sello de una época.
Otras, las huellas de una personalidad
augusta. Originalidad esponténea
campea en algunas. Casas hay que
rien. Otras que, como las cosas de
que habla el poeta latino, tienen
lagrimas (...) Todas ellas, antes que la
accion del tiempo vy la idiosincrasia de
cada época borre lo mas bello, lo més
delicadamente espiritual que las

Enrique de Aguilera y Gamboa, XVII X . .
margués de gerralboy(1845—1922) caracteriza, debieran ser estudiadas y

descritas.”?

Fotografias: Archivo Fotogréfico del Museo

Cerralbo . . ..
La historia de las viviendas se nutre

de los proyectos y peripecias vitales
de sus moradores; la de los museos
depende, en gran manera, del buen
hacer y criterios de los profesionales
que han velado por su conservacion.
Ambos relatos dificilmente pueden
desligarse de las circunstancias
histéricas de cada tiempo, que
inciden tanto en su custodia como en
el conocimiento que de ellas ha
tenido la sociedad.

[LRITERTEN

138

Pretendemos, brevemente, presentar
al XVII marqués de Cerralbo y explicar
cdémo su idea de crear un museo
“para los aficionados a la ciencia y el
arte” ha llegado hasta nosotros,
indicando referencias bibliogréaficas
basicas para acercarse a la historia de
la institucion.

EL MUSEO CERRALBO. VIiAS DE
INTERPRETACION

El Museo Cerralbo®, ubicado en el
centro de Madrid, proximo al Palacio
de Oriente, fue legado por Enrique de
Aguilera y Gamboa en 1922,
aceptado por el Estado en 1924
(Reales Ordenes de 10 de abril y 24
de septiembre) y declarado
Monumento Histdrico-Artistico el 1 de
marzo de 1962. Producto del
altruismo y deseo de trascendencia de
los coleccionistas, la creacion de
museos a partir de sus viviendas y
obras de arte es un fenémeno
conocido en Europa y América, a
través de personajes coetdneos como
Edouard André y Nélie Jacquemart



—Paris—, Richard Wallace —Londres— o
Wilhelmina von Hallwyll —Estocolmo-.

En sintesis, puede interpretarse como:

m Museo de ambiente: Permite
acercarse a la vida publica y privada
de la aristocracia madrilefa de finales
del siglo XIX. El visitante recorre las
estancias de los marqueses de
Cerralbo y sus hijos, los marqueses
de Villa—Huerta: Dormitorios,
Biblioteca, Despachos, Armeria,
Salén de musica... Como testimonio
de una época refleja el gusto artistico
de un momento histérico, a través de
las obras de arte conservadas en las
estancias del palacio y jardin, trans-
mitiendo el sentimiento de un espacio
habitado y evocando un modo de
vida ya extinguido. Ademas, muestra
las modificaciones debidas a la
practica museogréfica de la década
de 1940.

m Museo de coleccién: A lo largo de
sus treinta y cinco salas pueden
admirarse objetos de uso cotidiano y
obras de arte de diversas procedencias,
estilos y tipologias: tapices, mobiliario,
escultura, pintura, dibujos, estampas,
l&mparas, porcelanas, relojes, armas y
armaduras, objetos arqueolégicos,
fotografias®, monedas y medallas, etc.

m Museo de personaje: La
personalidad de Enrique de Aguilera'y
Gamboa® (1845-1922) se funde con
el atractivo del palacio que él mismo
ideé como vivienda principal de la
familia desde 1893 y futuro museo
para albergar sus colecciones,
disefiado por los arquitectos Sureda,
Cabello Lapiedra y Cabello y As6.

Politico, escritor, académico, coleccio-
nista, arquedlogo y gran viajero,
su vida y obra encuentran

La historia de las
viviendas se nutre de
los proyectos y
peripecias vitales de
sus moradores; la de
los museos depende,
en gran manera, del
buen hacer y criterios
de los profesionales
que han velado por su
conservacion

Palacio Cerralbo, h. 1920
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continuos referentes en las estancias
de la casa—museo, a través de
objetos personales, documentos,
fotografias, libros, etc. En otro plano,
€S preciso mencionar a su esposa,
Inocencia Serrano Cerver, casada en
segundas nupcias, y a sus hijos,
Antonio y Amelia del Valle Serrano,
marqueses de Villa Huerta, cuyas
obras de arte y pertenencias
engrosaron las colecciones del
actual museo.
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TRANSFORMACIONES

“Toda mi vida me he ocupado mucho
en coleccionar obras de arte,
arqueoldgicas y de curiosidad,
habiendo conseguido reunir impor-
tantes y valiosas colecciones, y
puesto que no tengo herederos
forzosos he resuelto disponer de estas
colecciones en forma que perduren
siempre reunidas y sirvan para el
estudio de los aficionados a la ciencia

libros

y el arte. Para realizar tal propésito
he convenido con mi hija politica,
duefa de la citada casa, en que por
siempre jamés quede el piso
principal, porterfa y gran escalera de
su dicha casa, calle de Ventura
Rodriguez nimero dos en Madrid,
destinado a contener todas las
colecciones mias, tal y como se
hallan establecidas y colocadas por
mi, sin que jamas se trastoquen ni
por ningln concepto, autoridad o Ley

Politico, escritor, académico,
coleccionista, arquedlogo y
gran viajero, su vida y obra
encuentran continuos
referentes en las estancias
de la casa-museo, a través
de objetos personales,
documentos, fotografias,

Despacho (Montecristi, Los salones de
Madrid. Madrid, s/f, p. 101)



Armeria. Imagen anterior a la guerra civil,
tomada por Juan Cabré

se trasladen de lugar, se cambien
objetos ni se vendan.

Quedaran pues mis colecciones para
siempre jamas establecidas en el
piso principal y gran escalera con el
nombre de Museo del Excmo. Senor
Marqués de Cerralbo, Don Enrique
de Aguilera y Gamboa.”®

Ochenta y un afos después de
expresado este Ultimo deseo, el
Museo Cerralbo se distingue como
uno de los escasos ejemplos arqui-
tecténicos del entonces moderno
barrio de Arglelles, que se
encontraba en expansion durante las
Ultimas décadas del siglo XIX, y el
Unico que sobrevivié, practicamente
intacto, al desastre de la guerra civil.

A partir de este punto las
transformaciones soportadas por el
edificio y salas, especialmente
debidas a la ampliacion del museo
tras incorporar la planta Entresuelo
—aspecto no previsto por su fundador,
pero coherente con los fines y mante-
nimiento de su legado—, aportan una
diferente manera de entender
museologia y museografia’.

Las variadas intervenciones obede-
cieron a reparaciones de danos y
problemas estructurales; conservacién
de estancias y colecciones; adaptacién
a normas vigentes de seguridad y
mantenimiento de edificios publicos;
reforma y mejora de areas internas;
instalaciones de aire acondicionado y
calefaccion centrales; etc.

museoldgica. tendencias

Se buscaron los
emplazamientos
originales de obras,
mobiliario, enseres,
tapices, cortinajes y
otros; se realizaron
catas para conocer la
estratigrafia cromatica
de paramentos; y se
intentd reproducir la
iluminaciéon que
presidia esos salones
los dias de recepcion,
para conseguir
recobrar parte de su
encanto

Aparte de la instalacién de
calefaccion y de algunas labores de
mantenimiento del edificio, hasta
1940, recién finalizada la guerra
civil, no se acometieron obras de
envergadura, empezando por repara-
ciones que respetaron la decoracion
interior de la casa—museo, seguin
proyecto del arquitecto Martinez
Chumillas. Las labores de salvamento
de edificio y colecciones®, bajo la
direccion de Cabré?,quedaron
reflejadas en el Archivo del museo.

Tras adquirir el Ministerio de
Educacién Nacional la planta
Entresuelo (cuyo propietario, Antonio
del Valle, lo habia legado a una
asociacion religiosa), Diz Flores inicié
en 1945 las obras de reforma de la
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FLANTA DE ENTRESUELD st ious

Modificaciones de la planta Entresuelo
(Sanz-Pastor, 1948)

parte central “desprovisto, por tanto,
de actual utilidad, carente de interés
artistico e histérico y precisando un
mayor nimero de salas de
exposicion, ha sido totalmente
reformado™?, y la reconstruccion de
las restantes habitaciones siguiendo
sus caracteristicas primitivas. Todo
ello, seglin Sanz-Pastor, a fin de
completar el proyecto de museo
mediante una reforma de gran
repercusion en la vida cultural del
momento™.

En las que habfan sido las habita-
ciones de Antonio del Valle hasta
1900 se recrearon ambientes
privados, como la Capilla'y Sacristia
—en ese momento ningun oratorio
empleado por la familia era visitable,
y sbélo permanecia intacto el ubicado
en la planta bajo-cubiertas—. Todas
las alcobas que se abrian al patio
interior dieron paso a las Galerias de
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pintura, ideando salas acordes con el
concepto de un pequefio museo de
artes decorativas, organizadas por
tematica o técnicas artisticas'®. En las
antiguas dependencias de los
marqueses de Cerralbo y su hija se
recred el Dormitorio de la marquesa
de Villa-Huerta, en una sala que
durante la guerra todavia se
denominaba el Mirador de la
senorita, modificandose también la
decoracion de las estancias
contiguas, el Salén de musica y el
Comedor, que pasaria a denominarse
Comedor de diario.

Posteriormente, se acometieron obras
generales de saneamiento con
Chueca Goitia —que conocia el museo
desde la guerra civil, cuando proyectd
un bunker para ocultar y proteger de
los bombardeos las principales obras
de la coleccién—. En 1964 propuso
sutituir los remates aterrazados de los
torreones por chapiteles de pizarra,
distorsionando la percepcién exterior
del conjunto, ademés de otras
reformas significativas, como la trans-
formacién de espacios de servicio
arruinados (antiguas cocheras,
guadarnés y cocina grande del
semisétano) en la sala de exposi-
ciones temporales y salén de actos.

RESTAURACION INTEGRAL DE
SALAS. RECUPERACION DE
AMBIENTES ORIGINALES.
CRITERIOS

Coincidiendo con el proyecto de
restauracion de fachadas y reorgani-
zacion de areas internas que finaliza
en 1995, durante la direcciéon de
Navascués, se intervino en el Jardin,
espacio considerado muy importante
en el conjunto del palacio, que
durante los afios 40 se habia

El fundador y su familia
apenas pudieron
imaginar que toda su
casa se convertiria en
un museo, ni que
diversas razones
obligarian a realizar
modificaciones en
estancias en las que
discurrié gran parte de
su vida publica y
privada

modificado radicalmente con la edifi-
cacién de la vivienda de la entonces
directora. La paisajista Serredi lo
recrea como un jardin romantico,
disefando un estanque central
inspirado en un boceto hallado en el
Archivo del Museo y reubicando
esculturas de emperadores romanos,
fauna y temas mitolégicos, arropados
por una densa vegetacion y
presididos por el primitivo
templete-mirador.

Desde entonces, se emprende la
restauracion integral de salas,
abordando tanto el tratamiento de la
decoracion interior, mobiliario y
objetos expuestos, como la inter-
vencion en paramentos, techos y
pavimentos originales.

En 1998 se present6 al publico el
Gabinete oriental, pequeno fumoir'®,
y, en 1999, dos espectaculares salas
decoradas con pintura mural de
Méaximo Juderias Caballero y José
Soriano Fort, el Salén Chaflan y el



Salén de Baile*, que han recuperado
el brillo de otros tiempos. Los criterios
de actuacién fueron comunes en
ambas, trabajando més de un
centenar de especialistas en el Salon
de baile durante afio y medio. Se
procedié a desmontar el interior,
revisar forjados y cubiertas, instalar
una nueva red eléctrica y canaliza-
ciones, asi como al tratamiento de la
pintura y ornamentacién murales, del
mobiliario, espejos venecianos, sedas
de Lyon, esculturas, l&mparas, reloj
misterioso monumental y parqué de
roble francés y coralillo.

Paralelamente se vio la necesidad de
documentar el palacio desde sus
origenes, combinando las distintas
fuentes de informacién disponibles®®
e iniciando una linea de trabajo
asumida también por Vaquero desde
el afio 2000, como continuacién y
replanteamiento de

actuaciones anteriores.

Gracias a la interpretacion de la
documentacién del Archivo del
Museo Cerralbo®® se ha podido
completar en 2002 la recuperacion
de ambientes originales en el Billar y
Comedor de gala, espacios de repre-
sentacion situados en la planta
Principal, cuyas puertas sélo se
abrian, para recibir, una tarde a la
semana o durante celebraciones, de
las que dan sobrada cuenta las
crénicas periodisticas'’. El protocolo
dirigia la conducta de anfitriones e
invitados, la decoracién, la dispo-
sicién del mobiliario y las caracteris-
ticas del lunch y de los momentos de
ocio que disfrutaban amigos,
familiares o invitados de etiqueta'®.
Para esta iniciativa lo prioritario no
era tanto la restauracion’®, abordada
junto a tareas continuas de conser-
vacién preventiva, sino el conseguir

una lectura adecuada de los
interiores que permitiera al visitante
comprender y admirar un espacio
descrito en el Inventario General

de 1924.

Se buscaron los emplazamientos
originales de obras, mobiliario,
enseres, tapices, cortinajes y otros; se
realizaron catas para conocer la estra-
tigrafia cromatica de paramentos; y
se intentd reproducir la iluminacion
que presidia esos salones los dias de
recepcion, para conseguir recobrar
parte de su encanto. En cuanto a
criterios de actuacién, tomemos como
ejemplo el caso de las cortinas,
elementos facilmente degradables vy, a
la vez, insustituibles en la valoracién
del conjunto, que exigieron adoptar
soluciones de compromiso.

Galerias de pintura, visitables desde 1948
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Se ha podido completar
en 2002 la recuperacion
de ambientes originales
en el Billar y Comedor
de gala, espacios de
representacion situados
en la planta Principal,
cuyas puertas solo se
abrian, para recibir, una
tarde a la semana o
durante celebraciones,
de las que dan sobrada
cuenta las cronicas
periodisticas
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En el Billar se conocia el tejido de las
cortinas antiguas porque, al caer en desuso,
habfan servido como tapizado de sillones®*y
asf fue reflejado posteriormente en el
Inventario. Se buscé entonces un damasco
de seda rojo muy similar al original, sobre el
que se colgaran, como guardamalletas, los
tapices de tema heraldico que ornaban esos
vanos desde antafno, descritos como piezas
de la coleccion y recientemente restaurados.

Los otros tapices heréldicos que en vida del
marqués de Cerralbo cubrian los balcones del
Comedor, fueron destinados a ornar la capilla
funeraria de aquél en Ciudad Rodrigo
(Salamanca), por disposicion testamentaria.
Cabia la posibilidad de encargar una réplica
exacta, solucién que no resultaba factible; o
la de introducir unas cortinas de terciopelo
verde y sencilla confeccién, que no distorsio-
naran la apreciacion de la estancia, aunque
se percibieran como elementos incorporados
recientemente.

Estas son dos pequefias muestras de una
linea de trabajo ya iniciada en el Museo
Cerralbo, que requiere reflexién continua y
soluciones ajustadas a cada caso, que
encuentran dificultades al carecer de
documentacion sincronica sobre todas las
habitaciones y piezas de la vivienda.

Billar. Reportaje de
Franzen, h. 1893-1896

Ademas, icémo ha evolucionado la distri-
bucién interna?,?! ¢qué momento vamos a
perpetuar en cada estancia?, ¢qué cambios
han sido provocados por la moda y las varia-
ciones del gusto personal?... Entre 1893 y
1927 la familia ocupo el palacio,
sucediéndose movimientos de enseres y
decoracién que apenas producen referencias
histéricas. El fallecimiento de un familiar
podia suponer que sus habitaciones privadas
se cerraran para siempre —con el afan de
aprehender un soplo de vida del finado—, que
fueran ocupadas por otras personas de la
casa o sufrieran remodelaciones para
ajustarlas a nuevas necesidades. Estas
modificaciones afectaron a las habitaciones

mus-5 | 144




museoldgica. tendencias

Comedor de gala
Reportaje de Franzen, h. 1893-1896

de Inocencia Serrano, fallecida en 1896, o a
las de Antonio del Valle, a partir de 1900.
Tras el deceso del marqués de Cerralbo en
1922, Amelia del Valle siguié ocupando sus
habitaciones del Entresuelo hasta su falleci-
miento en 1927. Mientras tanto, Cabré
realizaba el inventario del Museo Cerralbo.

El fundador y su familia apenas pudieron
imaginar que toda su casa se convertiria en
un museo, ni que diversas razones obligarian
a realizar modificaciones en estancias en las
que discurrié gran parte de su vida publica

y privada.

Como criterio bésico para recobrar el pasado
del palacio se ha decidido dar prioridad a la
instalacion del primer museo, que
comprendia el Piso Principal, Escalera de
honor y Zaguan®. Y respetar la instalacion
museogréafica y modificaciones de 1948,
cuando resulte imposible documentar la
decoracién primitiva de las salas. En
resumen, pretendemos cenirnos, en la
medida de lo posible, a la informacién méas
antigua disponible, con las limitaciones que
suponen la conservacion y seguridad de
colecciones, y siendo conscientes de que
algunas éareas de la casa sélo podran ser
recuperadas en recreaciones informéticas o
modelos a escala®.

Poco a poco, la visita al Museo Cerralbo
podré ofrecer diferentes visiones —como si de
un juego de espejos se tratara— que reflejen
distintos momentos de la vida de una
familia, del ambiente de una casa y del
transcurrir de una institucion. =

Comedor de gala en la actualidad

Madrid, julio 2003
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Notas

1. Este articulo parte de la comunicacién
presentada en las sesiones del DEMHIST
(Comité Internacional de Casas-museo y
Residencias histéricas), dentro de las 192
Conferencia General y 202 Asamblea General
del ICOM, celebradas en Barcelona, 2001.

2. Asi inicia la descripcién de su palacio
sevillano la condesa de Lebrija, contemporanea
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MUSICA, SONRISAS, LAGRIMAS, SUENOS Y
PROPAGANDA: EXITOS CINEMATOGRAFICOS EN LA
ANDALUCIA NACIONALISTA DURANTE LA GUERRA CIVIL'

José Maria Claver Esteban
Doctor en Historia del Cine
Colaborador de la Filmoteca de Andalucia

uien esté méas o menos familiarizado con el
Q estudio de la guerra civil conocera cémo en

estos tristes y apasionantes afos los cines
en Espana funcionaron a pleno rendimiento. En
buena parte del territorio republicano los salones
cinematograficos fueron controlados, socializados o
colectivizados, asi que los propios trabajadores
llevaron a cabo la gestion y programacién de los
espectaculos publicos. Este fue el caso de Almeria,
Mélaga, Jaén o Ubeda. Pese a la febril actividad de
exhibicién, en los cines republicanos no hubo
demasiados estrenos. La inhibicién de los distribui-
dores espafoles y norteamericanos hizo que estas
marcas no distribuyesen nuevos lotes de peliculas,
asi que la cartelera republicana fue languideciendo
a medida que se desarrollaba la guerra, confor-
mandose con la reposicion de viejas peliculas ya
exhibidas. En resumen, en la Espafa leal hubo
mucho cine, pero pocos estrenos.

Mas complejo es, sin duda, el caso de la Espafia
nacionalista. Allf, por supuesto, no hubo ningln tipo
de alteracién en el sistema de explotacion capitalista
de los cines; ello favorecié que, ya desde el inicio
de 1937, las principales casas distribuidoras nortea-
mericanas y espafolas, ubicadas en Barcelona y en
Madrid, comenzaran a abrir sus oficinas centrales

Carmen la de Triana (1938), de Floridn Rey.
Junto a Suspiros de Espana, el film més taquillero de la guerra civil
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La cartelera republicana
fue languideciendo a
medida que se
desarrollaba la guerra,
conformandose con la
reposicion de viejas
peliculas ya exhibidas

Escipién el Africano (1937), de Carmine
Gallone, uno de los ejemplos de cine fascista
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provisionales en Sevilla y desde alli
surtieran el mercado cinematografico
de la Espana sublevada. El cine se
convirtié en un estupendo negocio v,
al calor de él, numerosas distribui-
doras espafolas se dedicaron a
importar peliculas de las naciones
amigas, la Alemania de Hitler y la
Italia de Mussolini. Todo ello convirtié
a Andalucia en el centro de distri-
bucion y exhibiciéon de la Espafa de
Franco. Analizaremos aqui, a través
de las carteleras y criticas de la
época, cuales fueron las peliculas de
mayor éxito en la Andalucia
insurgente, con el objeto de perfilar el
gusto mayoritario del publico durante
este periodo bélico.

MUSICA

En la Andalucia nacionalista de la
guerra civil triunfé especialmente el
cine musical. Fueron precisamente
las tres peliculas espafolas realizadas
en Berlin por la marca Hispano Film
Produktion, con buena parte del
equipo artistico y técnico de Cifesa,
Carmen la de Triana (1938), de
Florian Rey, y £/ barbero de Sevilla
(1938) y Suspiros de Espana
(1938), de Benito Perojo, las que
alcanzaron un éxito arrollador, muy
por encima del resto de producciones
estrenadas. Protagonizadas por
Imperio Argentina y Estrellita Castro,
pertenecian al género estrictamente
hispano del costumbrismo folclérico y
segufan la ya larga tradicion conso-
lidada durante la Il Republica con
filmes como Nobleza baturra (1935)
y Morena Clara (1936), conformando
asf un regionalismo de pandereta,
con canciones, folclore y una imagen
topica de Espafa. El triunfo de estas
tres creaciones hispanas, situadas en
los primeros lugares del ranking de
taquilla en todas las capitales
andaluzas nacionalistas, demuestra
cdémo el cine espafol, especialmente
el cine costumbrista folclérico, habia
logrado a la altura de 1936 servir de
vehiculo a los deseos y preferencias
del publico.

También fue el musical el género
norteamericano més apreciado por el
publico andaluz, y lo fue, en buena
medida, gracias al buen hacer de
Fred Astaire y Ginger Rogers, que
acabaron convertidos en las estrellas
norteamericanas mas emblematicas
del periodo. £/ sombrero de copa
(1935) y Sigamos la flota (1936),
ambas de Mark Sandrich, lograron
batir éxitos de taquilla para la RKO,
consiguiendo también el beneplacito



de la critica. Sus delicados y
sensuales numeros de baile, sus
canciones melddicas vy ligeras
estaban muy lejos del estilo mas
cursi y lirico de la acaramelada
pareja de la MGM, formada por
Jeannette MacDonald y Nelson Eddy.
El publico andaluz, pese a ello, dejé
patente su profunda admiracion por
la cantante norteamericana, con
motivo del estreno de la famosa
opereta Rose Marie (1935), de W.S.
Van Dyke, que fue otro de los
grandes éxitos de la guerra: “El
publico, en buen ndmero, acudié a
solazarse con los gratos matices de
su siempre bien timbrada y cada vez
maés lozana voz, porque, esto es
indudable, Jeannette es poseedora
sin duda alguna de un sortilegio
espléndido que mantiene siempre
fresca la armonia que sale de su
garganta privilegiada y de su delicada
belleza.” (Diario de Cadiz, 17-IV-
1938, p. 5). No fue menor, ni
mucho menos, el impacto que causé
la estrella infantil de la Fox, Shirley
Temple, con su film Pobre nifa rica
(1936), de Irving Cummings. La
joven actriz, por entonces, hacia las
delicias del publico de todo el
mundo: “La simpéatica chiquilla se
aduena por completo de la voluntad
de todos los espectadores y se nos
muestra también como una excelente
danzarina en varios nimeros en que
canta y baila con sorprendente
soltura y dominio”

(FE, 13-11-1938, p. 9).

Sin ser tan conocido en la actualidad
como el musical norteamericano, este
género fue cultivado profusamente
por la cinematografia alemana en
todas sus facetas. Una de las grandes
figuras del momento fue la cantante
hiingara Marta Eggerth, que lograria
alcanzar en Espafa general reconoci-

miento con Alondra (1936), de Carl
Lamac, y con La voz seductora
(1936), de Geza von Bolvary. Actriz
hoy bastante olvidada, la critica
nacionalista llegd a situarla, con
motivo del estreno de esta Ultima
pelicula, en las mas altas cimas del
horizonte estelar cinematografico: “la
protagonista de tan incomparable
produccién es nada menos que la
genial cantante y suprema artista de
la voz de oro Marta Eggerth, su
Ultima creacion, en la que ha puesto
toda su alma, todo su temperamento
artistico y en la que canta maravillo-
samente extasiando a los especta-
dores, que la aplaudiran frenética-
mente, como merece ser aplaudida la
feliz intérprete de Vuelan mis
canciones” (Ideal, 11-11-1938, p. 6).
De origen judio y casada en esas
fechas con el también cantante Jan
Kiepura, magnifico tenor polaco, su

museoldgica.

La version vienesa de la 6pera de Puccini,
interpretada por Marta Eggerth y Jan
Kiepura, fue una de las peliculas musicales
mejor valoradas por la critica y el publico

situaciéon en Alemania fue haciéndose
cada vez més complicada a medida
que el nazismo se iba extendiendo.
En 1937 la pareja de cantantes
rodaron en Viena La vida de la
Bohéme (1937), de Geza von
Bolvary, otro de los grandes éxitos de
publico y critica durante la guerra
civil. Esta fue la tltima pelicula que
la pareja haria en Europa antes de
emigrar a Estados Unidos.

La cinematografia italiana también
contribuyé en estos afos al éxito de
taquilla del cine musical, y lo hizo,
como no podia ser de otra manera, a
través de la 6pera. Regina de la
Scala (1937), de Camillo
Mastrocinque, fue un film de escaso
argumento en donde la mayoria de
las escenas tenfan lugar en el Teatro
de la Scala de Milan, santuario
italiano de la 6pera. La cinta contd

tendencias
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con la colaboracién de la famosa
soprano italiana Margherita Carosio.
Pero el cantante de 6pera italiano
mas conocido de la época fue, sin
duda, el tenor Tito Schipa, protago-
nista de otro film de éxito durante la
guerra civil, Vivir (1937), de Guido
Brignone. Sus cualidades liricas
fueron inmediatamente puestas de
manifiesto por la critica: “con su voz
potente y armoniosa canta las méas
bellas y delicadas canciones que
logran entusiasmar a los especta-
dores” (/deal, 4-11-1938, p. 7).

SONRISAS

A medida que se desarrollaba la
guerra, el cine musical hizo méas
llevadero el desarrollo del conflicto a
los espectadores andaluces. Sus
argumentos intrascendentes, sus
historias sentimentales sirvieron para
que el publico olvidara durante unas
horas las miserias cotidianas, el ruido
de las bombas o los fusilamientos
que tenfan lugar a pocos metros de
sus viviendas. Fue asi cémo, a ritmo
musical, la guerra espanola fue trans-
curriendo en muchas capitales
andaluzas, mientras la Espafa de
Franco consegufa ir extendiendo su
negro dominio progresivamente.
Junto a la musica, la risa fue la
segunda opcién que eligieron los
espectadores andaluces: era, no cabe
duda, otra manera de conjurar el
fantasma de los terribles
acontecimientos.

Hablar de comedia en estos afnos es
hablar inevitablemente del género en
el que los italianos eran especialistas.
El novio misterioso (1938), Nina, no
seas estupida (1937), Eran siete
hermanas (1938) y Casados a la
fuerza (1937) fueron auténticos
grandes éxitos y lograron dias de
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permanencia en cartel. Todos estos
filmes estaban interpretados por
actores de moda como Assia Noris,
Nino Besozzi, Paola Barbara y Vittorio
De Sica, y sus argumentos se
basaban en engafos y equivocos con
final feliz. Por ejemplo, en Eran siete
hermanas, de Nunzio Malasomma,
siete bailarinas se presentan en la
mansion de un anciano conde,
ferviente mujeriego en su pasado,
haciéndose pasar por sus hijas
naturales. Tras numerosos equivocos,
el hijo del conde, que ha descubierto
el engano, se desposaréa al final con
una de sus supuestas hermanas.

A medida que se
desarrollaba la guerra,
el cine musical hizo
mas llevadero el
desarrollo del conflicto
a los espectadores
andaluces

Pero el pais especializado en la risa,
desde los dias del cine mudo, habia
sido Estados Unidos, con figuras
miticas como Charlot o Buster Keaton.
Junto al musical, el género comico
norteamericano volvid a brillar en este
periodo, gracias a la sin par pareja
Stan Laurel y Oliver Hardy, que
llevaron la risa a los espectadores
grandes y pequenos. Prueba de esta
sintonia con el publico fue que su film
Un par de gitanos (1935), de James
W. Horne, llegé a ser la pelicula
extranjera més taquillera en Sevilla de
toda la guerra. Por su parte, la
screwball comedy, surgida en 1934 a

partir del film de Capra, Sucedid una
noche, encontré una feliz materiali-
zacion en Mi ex mujer y yo (1936),
de Stephen Roberts, una graciosa
comedia policiaca, interpretada por
William Powell y Jean Arthur, en los
papeles de una pareja de divorciados
gue acabaran reencontrandose al final
de la pelicula.

LAGRIMAS

Junto a la musica y la risa, las
lagrimas ocuparon el tercer lugar
entre las preferencias del publico
nacionalista andaluz. Si habia un
género lacrimdgeno por excelencia
éste era, sin duda, el melodrama. Un
film como, Nocturno tragico (1936),
de Paul Wegener, puede servir de
muestra de este tipo de tramas en
los que la mujer desempefa un
papel esencial y sufre toda suerte de
amargos via crucis. Su protagonista,
en este caso, era la aburrida esposa
de un abogado que se ve involucrada
en la muerte del hombre con quien
ha estado a punto de tener una
aventura sentimental. Salvada al
final por su marido, todo se resolvera
positivamente, reintegrandose
felizmente al mundo conyugal.

El cine aleméan habia dado, desde
antano, amplia preferencia a este
género entre sus producciones,
convirtiéndose en uno de sus mas
importantes representantes. Pero en
la Espana nacionalista de la guerra,
el melodrama aleman llegd a hacerse
hegemonico. Casi todos los
melodramas més apreciados por el
publico fueron alemanes: lo fue Truxa
(1937) y lo fue también A espaldas
de la pista (1937). Enmarcado en el
mundo del circo, este Ultimo recibié
generosos elogios de la critica,
especialmente referidos a su director,



Carmine Gallone, sin duda uno de los
realizadores mejor valorados.

El cultivador maximo del melodrama
en esta etapa fue también un
aleman, Detlef Sierck, quien llegaria
a convertirse, tras su emigracion a
Norteamérica, en el famoso Douglas
Sirk. Sus trabajos en La Golondrina
cautiva y en La Habanera sentaron
las bases para la consolidacién del
mito de Zarah Leander, la gran diva
sueca del cine nazi. Aunque estas
dos peliculas pudieron verse durante
la guerra civil, no consiguieron, sin
embargo, el rotundo éxito de publico
que auguraba la critica. Mayor
resonancia tuvo, no obstante, la
actuacion de la sueca en Magda
(1938), de Carl Froelich, especial-
mente en Sevilla.

También el drama y el melodrama
norteamericanos alcanzaron
momentos estelares. De auténtico
éxito arrollador puede calificarse el
film Prisionero del odio (1936), de
John Ford, cuya trama se centra en
las peripecias de un médico
condenado injustamente a prision
por prestar ayuda al asesino de
Lincoln. La critica fue unénime en
sefialar esta producciéon de magistral,
soberbia y extraordinaria.

SUENOS

El cine de aventuras de los afnos 30
no fue sino la traslacién al celuloide
de muchas de las aspiraciones de los
estados coloniales de la época.
Norteamericanos, alemanes e
italianos compitieron en plasmar sus
aventuras en determinadas tierras
exoticas, sin que fueran otra cosa
que la propia proyeccién de sus
suefos imperiales. Este tipo
argumentos eran proclives a la

evasion, pues permitian a los espec-
tadores trasladarse, por unas horas,
desde la dura y triste realidad de la
guerra a lugares intemporales,
paraisos exéticos o espacios
sonados.

museoldgica. tendencias

Esto es lo que ocurrié con la pelicula
extranjera mas valorada por el
publico en este periodo, el film de
aventuras aleman en dos partes £/
tigre de Esnapur y La tumba india de
Richard Eichberg, primera versién de

Norteamericanos, alemanes e italianos compitieron
en plasmar su aventuras en determinadas tierras
exoticas, sin que fueran otra cosa que la propia
proyeccion de sus suenos imperiales

El tigre de Esnapur (1938), de Richard Eichberg,
fue sin duda, la pelicula alemana que mas gusto
al publico andaluz
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este clasico que dirigirfa posterior-
mente Fritz Lang, rodado en la
exdtica y enigmética India.

También el género de aventuras
norteamericano logré el eco del
publico, con tres peliculas muy bien
valoradas durante la guerra: el film
de corte colonial La Ultima avanzada
(1935), de Louis Gasnier, con un
Cary Grant que ya habia dado
muestras de su talento para encarnar
papeles de este género; El capitan
Tormenta (1936), de John Reinhardt,
y £l dltimo pagano (1935),
ambientado en Tahitf, con
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PROPAGANDA

La Espafa insurgente tuvo necesidad
inmediata de legitimar su
insurreccion armada mediante el
[lamamiento a determinadas nociones
que conformaron su propaganda
ideolédgica. Términos como anticomu-
nismo, patriotismo, civilizacion o
cruzada sirvieron de honorables
conceptos con los que justificar el

asesinato, el crimen, el genocidio y la Si hubo una pareja famosa durante la guerra
violacién de la constitucion civil, ésta fue la formada por Fred Astaire y
republicana. El cine fascista y nazi Ginger Rogers. Sombrero de copa (1935),

, . . de Mark Sandrich
del periodo, de caracter eminente-

mente propagandistico, proporciond
asi refuerzo discursivo a la ideologia
nacional-catélica de los insurgentes.

No es de extrafnar, por tanto, que una
parte importante del cine fascista
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italiano —son los casos de Escipion el
Africano y La gran llamada—
alcanzara un éxito arrollador en la
Andalucia nacionalista. Las dos
peliculas poseen una ideologia fuerte-
mente imperialista, colonialista y
nacionalista. El protagonista de la
pelicula de Carmine Gallone, Escipidn
el Africano (1937), participa de los
atributos del Dictador, del Caudillo
que salva a su pueblo (Roma) en una
situacién delicada para la patria (la
amenaza de Cartago), situdndose por
encima del Senado, lo que, inevitable-
mente tenfa muchas coincidencias
con la realidad espafiola. Asi, la
critica recomendé este film encareci-
damente al publico: “Escipién el
Africano pueden y deben verla todos
porque ahf se canta y se glorifica al
Imperio de modo sublime.” (E/ Correo
de Andalucia, 7-1-1939, p. b). Por
otra parte, La gran llamada era un
film patriético, vinculado a la aventura
colonial italiana en Abisinia, cuyo
nudo dramatico estaba sustentado en
la oposicién entre un padre
aventurero, egoista, y un hijo militar,
que es capaz de sacrificarse en
nombre de la patria. Esta gran
llamada, la de la patria, se corres-
pondia, pues, con todos esos rancios
anhelos patrioteros y nacionalistas
que la gran coalicién que constituyd
el Movimiento Nacional —militares,
terratenientes, religiosos ultramon-
tanos y falangistas— necesitaba para
legitimar el asalto al poder en Espana
a través de la guerra. “No vamos a
decir que “La Gran Llamada” sea la
pelicula ideal, pero sf diremos que a
maés de su perfeccién técnica
demuestra de lo que fue capaz el
fascio: de conquistar el Imperio
abisinio por la fuerza de la razén y de
las armas, a las hordas incivilizadas
de Etiopia y a las “civilizadas” de
Europa. El argumento de un fondo
admirable nos hace resaltar el

sacrificio y amor a la Patria de la
juventud italiana y el despertar de
este noble sentimiento en un hombre
corrompido cuando oye su llamada”
(Odiel, 5-X11-1937, p. 5).

Entre los filmes més rabiosamente
nazis del periodo hubo unos cuantos
de auténtico impacto, como Traidores
(1936) y Patriotas (1937), de la
UFA, realizados ambos por Karl
Ritter, el director mas emblematico de
este tipo de peliculas. El estreno de la
primera de ellas sirvi6 para realizar
en la capital sevillana un festival
patridtico, en el que participaria la
plana mayor del ejército nacional,
incluido el siniestro general Queipo
de Llano, asi como los consules de
los paises amigos, con un desmedido
alarde de banderas, brazos en alto,
cantos y saludos fascistas. Traidores
era una historia de espionaje de
guerra en el que el Servicio Secreto
britanico era el principal enemigo del
rearme aleman: “El publico expresé
su admiracién hacia la pelicula con
una atronadora salva de aplausos,
mientras los metros finales del rollo
hacian pasar la visiéon de las presti-
giosas escuadras aéreas alemanas,
en correcta formacion” (FE, 2-V-
1937, p. 13).

El anticomunismo también fue un
concepto central en la cosmovision
nazi. Desde 1924 fue fuertemente
establecido como uno de los pilares
de su propaganda. Es natural que
esta vision calara profundamente
entre el publico més fascista y radical
de la Espana nacionalista, que se
sintié proximo a este tipo de plantea-
mientos. Este fue el caso de la
pelicula violentamente anticomunista
Lucha contra la muerte roja (1935),
de Peter Hagen, cuyo argumento gira
en torno a los problemas de los
alemanes del Volga que viven en

museoldgica. tendencias

Rusia durante la Revolucion
soviética: “Esta pelicula es para
nosotros —dira E/ Correo de
Andalucia— el valor méas destacado
que el cinema blanco ha producido
contra el comunismo” (E/ Correo de
Andalucia, 5-XI-1937, p. 8).

En resumen, en la Andalucia nacio-
nalista de la guerra civil triunfé el
cine musical en todas sus vertientes.
La comedia, preferentemente la
italiana y norteamericana, también
hallé el favor del publico, junto con
el melodrama aleman y norteame-
ricano, y el cine de aventuras de
corte colonial. Todos estos géneros
convivieron perfectamente con el
cine mas propagandistico, naziy
fascista, que alcanzé también
resonantes triunfos en las pantallas
de la Andalucia nacional. Pero sobre
todos ellos brillé con luz propia el
cine costumbrista folclérico espafiol,
logrando los mas clamorosos éxitos
de taquilla en todas las capitales de
la Espafa de Franco. Un cine, en
suma, hecho de musica, risa,
lagrimas, ilusiones y propaganda
que, ademés de mostrar con claridad
los gustos de una época, refleja en la
pantalla, antes que nada, los propios
suenos, quimeras y pasiones de sus
espectadores. =

Notas

1. El presente articulo es un anticipo del
trabajo de investigacion sobre la recepcion
critica del cine en la Andalucia nacionalista
durante la guerra civil que viene realizando
su autor, subvencionado por Filmoteca de
Andalucia. Para una consulta sobre el tema
de caracter mas general, véase José Maria
Claver Esteban, E/ cine en Andalucia
durante la guerra civil, Sevilla, Fundacion
Blas Infante, 2000, 2 vols.
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INTERVENCION EN UN GUADAMECI EN EL
INSTITUTO ANDALUZ DEL PATRIMONIO

con los Santos Juanes, que forma

parte de la colecciéon del Museo
Provincial de Bellas Artes de Cérdoba, fue
adquirido en julio de 1986 por la
Consejerfa de Cultura de la Junta de
Andalucia a una coleccién particular de
Sevilla. La obra, atribuida al manierista
Baltasar del Aguila (+1599), posee
valores histérico-artisticos suficientes
como para pertenecer a la coleccién
permanente de dicho museo, muy
especialmente al estar pintado al 6leo
sobre un soporte de cuero, técnica
decorativa llamada guadameci, de gran
tradicion artesanal en Cordoba.

E | cuadro denominado Crucificado

El origen de la obra se desconoce, pero
es muy probable que proceda de la
provincia de Cérdoba, pues se sabe que
en el siglo XIX se entrega a un
antepasado de la familia de don Antonio
Miura, en gratitud por un asunto familiar.
Otro dato importante de la pintura es que
fue restaurada en Sevilla por Manuel
Lucena con anterioridad a 1888, como
queda acreditado en una carta dirigida
por parte del restaurador al propietario’.



Es una pintura de gran
formato sobre soporte
de cuero, ejecutada
con la técnica
denominada
guadameci o
guadamaci. Esta
técnica consiste en
utilizar como soporte
pictérico una piel
curtida, en este caso
con curtido vegetal

La obra representa a Cristo cruci-
ficado entre San Juan Bautista y San
Juan Evangelista, rodeado en su
parte superior por cinco pequenos
angeles alados que lloran entre nubes
la muerte de Cristo. Al fondo de la
composicion se aprecia un paisaje
urbano evocando a Jerusalén, asi
como un hombre portando una
escalera, que podria significar el
Descendimiento de Jesus de la cruz,
probablemente aludiendo a
Nicodemo o a José de Arimatea. [1]

El tipo fisico del San Juan
Evangelista, principalmente su rostro
lloroso, esté fuera del repertorio
caracteristico del pintor al que se
atribuye la obra, lo cual puede justifi-
carse debido al normal uso de las
estampas o ldminas donde se
inspiraban los artistas del momento
para realizar sus obras. Esto ocurre
también en la parte superior de la
composicion de la pintura, en la
organizacion de los angeles alrededor
de la cruz, que parece proceder de
una estampa de Giorgio Ghisi de la
Coleccién de San Lorenzo del

Escorial, llamada Cristo rodeado de
angeles que lloran su Muerte?. [2]

El estilo de Baltasar del Aguila es
muy personal, aunque se deja influir
por la pintura de su hermano Pedro
Fernandez Guijalvo, en especial, en
la forma un tanto rustica de repre-
sentar a los personajes. Sin
embargo, su estilo se consolida
llegando a rozar el romanismo
flamenquizado que imperaba en
Sevilla en ese momento. La obra
muestra unas caracteristicas

[2]. Estampa de Giorgio Ghisi de la coleccién de
San Lorenzo del Escorial, llamada Cristo rodeado

de angeles que lloran su muerte
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En una intervencion
anterior la obra

sufrid una gran
transformacion en el
soporte, debido
probablemente al mal
estado de conservacion
de éste, modificandose
la estructura original al
separar las piezas de
cuero y mutilar las
costuras

[3]. Mutilacion, transparencia realizada para
comprobar el desplazamiento de la pieza afectada
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manieristas propias del momento,
como un gran dominio del dibujo,
junto a una rica y variada paleta de
color, y el uso de tonalidades
brillantes, también favorecidas por la
ldmina metalica de base.

ESTUDIO DE LAS CARACTERISTICAS
MATERIALES Y TECNICAS

En lineas generales, y siguiendo los
criterios basicos del Centro de
Intervencién del Instituto Andaluz del
Patrimonio Histérico, la metodologia
de conservacién-restauracion
aplicada ha consistido en una
primera fase de estudios histéricos y
analiticos, que ayudan a concretar los
datos técnicos y el estado de conser-
vacion de la obra; una propuesta de
intervencion, elaborada baséndose en
estos estudios; v, finalmente, el

tratamiento de conservacién y restau-
racion, que ha tenido como finalidad
la consolidacion de los diferentes
elementos constitutivos de la obra y
la recuperacién, en la medida de lo
posible, de su aspecto formal y
estético, teniendo en cuenta el
caracter museografico de la obra.

El estudio e identificacién de las
caracteristicas materiales y técnicas
que definen la obra ha sido conclu-
yente a la hora de planificar la inter-
vencion realizada a la obra. Es una
pintura de gran formato sobre soporte
de cuero, ejecutada con la técnica
denominada guadameci o
guadamaci. Esta técnica consiste en
utilizar como soporte pictérico una
piel curtida, en este caso con curtido
vegetal. Tras la aplicacion de un
mordiente, habitualmente de origen
animal, se sobrepone una lamina
metélica, que suele ser de plata,
como en esta obra, y sobre la plata,
una corladura total o parcial.
Finalmente, se pinta con diferentes
técnicas pictdricas, generalmente
temple u éleo, como en el
Crucificado con los Santos Juanes,
bien la totalidad de la superficie,
como en este guadameci, o bien
zonas predeterminadas, dejando
visible la l&mina metalica.

El soporte de cuero estd formado por
quince piezas cosidas entre si con
una costura sencilla. La disposicion
de las piezas sigue el siguiente
esquema: tres piezas en sentido
horizontal por cinco piezas en sentido
vertical, hasta conformar la
dimension total del soporte de 238,5
centimetros de altura por 193 centi-
metros de anchura. La mayoria de las
piezas tienen unas dimensiones
similares que oscilan de los 54 a 69
centimetros de base por 51 a 55
centimetros de altura, menos las tres



piezas superiores de menor altura,
entre 20 y 22 centimetros. El reverso
del soporte de cuero original no es
visible, por lo que no se ha podido
apreciar la existencia de marcas o
inscripciones.

ANALISIS DEL ESTADO DE CONSER-
VACION

En una intervencion anterior la obra
sufrié una gran transformacion en el
soporte, debido probablemente al
mal estado de conservacion de éste,
modificandose la estructura original
al separar las piezas de cuero y
mutilar las costuras, para posterior-
mente pegar dos telas de lino
utilizando gacha como adhesivo
(pasta de harina y cola). Una vez
realizado este trabajo se mont6 en
un bastidor convencional como una
pintura sobre lienzo, claveteado en
todo su perimetro.

Como consecuencia de esta
operacion, actualmente se observan
diferencias de tamano entre el
soporte de cuero original y las telas
del refuerzo, que oscilan en el lado
derecho desde 2 6 3 centimetros
hasta 7 u 8 centimetros; en el
izquierdo, desde 4 6 5 centimetros
hasta 10 6 12 centimetros; y en los
bordes superior e inferior, desde 2 ¢
3 centimetros hasta 8 6 9 centi-
metros. Por otro lado, se advierte un
ligero desplazamiento entre los
pafos, que produce una cierta
distorsién en el dibujo, como un
rompecabezas mal ajustado. Por
Ultimo, se observa la mutilacion del
pafo central superior [3], que proba-
blemente presentaba un formato de
cruz. En el reverso de la segunda
tela aparecen unos numeros a lapiz,
aparentemente sin relacién con

la obra.

En general, el soporte se mantiene
bastante estable, sin grandes defor-
maciones, si bien, y como resultado
del tratamiento anterior, se observan
retracciones en los bordes de los
panos, que se manifiestan por un
engrosamiento de la piel en esta
zona, asi como por la aparicion de

intervenciones

[4]. Vista general con iluminacion ultravioleta
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[5]. Estratigrafia donde se aprecia la lamina
de plata

grietas muy profundas que afectan a
todas las capas de la piel. A nivel
estético estas retracciones y grietas se
tratan como lagunas del soporte y
son detectadas a través de las
radiografias y del barrido con
iluminacion ultravioleta. [4]

Los resultados analiticos corroboran
las apreciaciones del reconocimiento
organoléptico de la obra, encontrando
lamina de plata en las muestras
recogidas en los pafios de cuero [5] y
solamente una preparacion tradi-
cional en las muestras extraidas en
las zonas de los bordes ampliados.
Asimismo, se ha identificado una
capa de naturaleza orgénica entre el
soporte de piel y la ldmina de plata,
que corresponde al mordiente
utilizado para pegar la ldmina
metélica. Por otro lado, se observa la
ausencia de motivos decorativos en
esta capa, que suelen ser frecuentes
en los guadamecies; la explicacion
podria ser que, al contrario de lo
habitual en la generalidad de guada-
mecies, donde esta lamina esté
decorada y prevista para ser
admirada, en esta obra la lamina
metalica funciona como un elemento
mas del conjunto estratigréfico,
funcionando como preparacién de la
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pintura, a la que imprime unas
caracteristicas especiales, pero no es
un elemento visible de la represen-
tacion iconografica.

Asimismo, se ha identificado una
capa de color verdoso aplicada direc-
tamente sobre la ldmina metélica,
compuesta de blanco de plomo, tierra
roja, carbén y verde de cobre, que
podria desempefar las funciones de
imprimacion, o bien corresponder con
la presencia de un dibujo subyacente,
ya intuido en la reflectografia.

La capa pictdrica esta realizada al
6leo y su aspecto es liso y uniforme,
siendo los colores brillantes y
limpios, aunque algunos presentan
una veladura superpuesta. La
pincelada es larga y sin empastes,
salvo en zonas puntuales. Los
pigmentos identificados analitica-
mente en las muestras extraidas son:
blanco de plomo, bermellén, tierra
roja, laca roja, verde de cobre,
tierras, carbon. El estado de conser-
vacién de esta capa es muy bueno,
manteniendo gran adhesion al
soporte. Las alteraciones detectadas
a este nivel estan originadas por la
intervencion del soporte en las zonas
de grietas y retracciones,

apreciandose repintes desbordantes
por toda la superficie.

Por Ultimo, cabe destacar la alteracién
de la capa de barniz, que se
presentaba oscuro y amarillento,
distorsionando la correcta apreciacion
del cromatismo de la obra.

INTERVENCION

Como consecuencia del estado de
conservaciéon que presentaba la obra,
y teniendo en cuenta la estabilidad
de la intervencién anterior a nivel de
soporte, se decidid, por unanimidad,
aplicar un criterio de intervencion
conservativo a este nivel. Se realizé
una desinsectacién con gases inertes,
actuando puntualmente en aquellas
zonas del soporte que presentaban
abolsamientos, tanto en la piel como
entre ésta y las telas de refuerzo,
aplicando puntualmente un consoli-
dante y colocando bandas de
refuerzo perimetrales de gasa de
seda. Por Ultimo, se sustituyé el
bastidor por otro de las mismas
caracteristicas, pero més estable

y funcional.

En cuanto al conjunto estratigréfico,
el tratamiento ha consistido en la
fijacion de los levantamientos
puntuales y en la limpieza de
depdsitos superficiales, barnices y
repintes, que cubrian la casi
totalidad de la superficie [6]. Las
lagunas se estucaron con estuco
tradicional, protegiendo previamente
las zonas adyacentes con un
aislante. La reintegracion cromatica
se realizé siguiendo un criterio de
diferenciacién a base de un fino
rayado sin reconstruccién figurativa
de las zonas ampliadas de los
bordes. Finalmente se aplicd una
capa de proteccion. [7] =
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EL ENTIERRO DE CRISTO DE JACOPO FLORENTINO EN
LA EXPOSICION OBRAS DEL MUSEO DE BELLAS ARTES
DE GRANADA

José Maria Rueda
Integral de arte y exposiciones, Granada

Bellas Artes de Granada

contiene una cuidada y
argumentada seleccién de piezas
maestras que ha corrido a cargo de
Eduardo Quesada Dorador *. Este
museo, ubicado en la planta superior
del Palacio de Carlos V en la Alhambra,
esta siendo objeto de un complejo
programa de reformas para dotarlo de
climatizacién y de todas las condiciones
e instalaciones necesarias para la
adecuada conservacién de las obras
que alberga. La muestra, organizada
conjuntamente por la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia y la
Obra Social y Cultural de Caja Granada,
ha visitado los Museos de Bellas Artes
de Jaén y Sevilla, ademas de las salas
del Centro Cultural de Caja Granada y
se ha clausurado en Madrid, en la Real
Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

L a exposicién Obras del Museo de

Con un recorrido ordenado cronolégica-
mente, sorprende en la muestra, por su

El Entierro de Cristo en la Academia de Bellas Artes ’
de San Fernando, sobre el expositor actual relevancia, el apartado de escultura

policromada en madera que contiene
obras de Alonso Cano, José de Mora y
Pedro de Mena? junto con el Entierro de

Cristo, atribuido a Jacopo Florentino,
conjunto escultérico de naturaleza

singular que, por su ubicaciéon en las
salas que han acogido la muestra, ha
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Vista lateral del banco que soporta el conjunto

servido como espectacular frontispicio
de ésta, tal como lo ha sido del propio
MUSEO en sucesivas instalaciones.

Este Entierro de Cristo, pese a su
caracter de obra capital de la
escultura renacentista en Espana,
permanece aln indocumentado® en
cuanto a su autoria y con una escasa
bibliografia®, aparte de ser desco-
nocido para aquellos que no hayan
visitado el museo o alguna de las
escasas muestras a las que

ha viajado®.
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Detalle de la unién del grupo de Marfa Cleofés, la
Virgen y San Juan con Maria Magdalena

CARACTERISTICAS DEL CONJUNTO
Y PROTECCION PARA EL TRASLADO

La oportunidad que brinda esta
exposicion para su contemplacion lo
es también para resolver la comple-
jidad que el conjunto escultérico
presenta para su instalacion, algo
que hasta el momento ha adolecido
de cierta provisionalidad. Desde que
en el mes de noviembre de 2003
salié del museo para la itinerancia ha
sido objeto de ocho embalajes y
desembalajes, y cuatro instalaciones

y tres desmontajes, de tal manera
gue su propia manipulacién en
repetidas ocasiones ha ido destilando
informacién para su futura reinsta-
lacion, una vez concluidas las obras
de acondicionamiento de su destino
permanente, las salas de la planta
superior del Palacio de Carlos V.

La obra procede del Monasterio de
San Jerénimo de Granada y
representa el llanto de la Virgen,
acompafada por San Juan, Marfa
Cleofas y Maria Magdalena, ante el



cuerpo yacente de Cristo sobre un
sarcéfago, cuyo sudario sujetan a la
izquierda, José de Arimatea y a la
derecha, Nicodemo. Fue tallada para
su emplazamiento en una hornacina,
de tal manera que las cuatro
primeras figuras estan ahuecadas y
son planas en su parte posterior, para
poder asi ser fijadas al muro, ademas
de representar sélo los dos tercios
superiores de los cuerpos, ya que el
inferior, de existir, quedaria oculto
tras el sarcéfago. De la misma
manera, las figuras de José de
Arimatea y Nicodemo estan también
ahuecadas en sus partes

no visibles.

El conjunto se descompone en seis
piezas:

= Maria Cleofas, la Virgen Marfa y
San Juan, que mediante piezas
metalicas se instalan colgadas del
plano posterior.

= Maria Magdalena, que queda
fijada al grupo anterior mediante un
perno.

= José de Arimatea, pieza que no
se soporta por si misma ya que sélo
tiene tallada su pierna y pie
derechos y que descarga su inesta-
bilidad sobre la sdbana vy el
sarcofago.

= Franja inferior del sarcéfago, que
es solo una tabla tallada al frente en
bajorrelieve.

= Parte superior del sarcéfago,
sudario y cuerpo de Cristo, que vista
de perfil presenta forma de

L invertida y que se soporta y fija,
junto con la anterior, a un banco.

= Nicodemo, de las mismas carac-
teristicas que José de Arimatea y

con la misma solucién a su inesta-
bilidad.

Todo el conjunto esta tallado en
madera de nogal, con muy pocas
uniones, y su estado de conservacion
es bueno®, tanto en lo concerniente a
la estabilidad de la madera como a la
de su policromia.

La solidez de la obra ha permitido
afrontar su inclusién en un programa
de itinerancia sin que haya corrido
riesgos extraordinarios anadidos a los
propios de “mover” obras de arte. No
obstante, tiene interés hacer
referencia a los detalles relativos a su
embalaje, transporte e instalacion
como incitacién a la reflexion sobre
ciertos aspectos relacionados con la
manipulacion de obras de arte,
apartado de vital importancia para la
conservacion de éstas.

En las Ultimas décadas, la investi-
gacion sobre conservacion y la
experiencia acumulada por los profe-
sionales de las empresas de
transporte y montaje de exposiciones,
ambas en la misma medida, han
aportado suficientes detalles para
completar un protocolo de acciones
protectoras que conforman un
manual que debe de ser conocido y
practicado imperativamente a la hora
de manipular cualquier objeto
artistico: la fabricacion de embalajes
rigidos y a medida, su aislamiento
térmico y tratamiento antivibratorio,
su traslado en vehiculos especiales y
la supervision de todas estas tareas
por técnicos especializados en
conservacion. Podriamos decir que el
universo de la proteccion de estos
objetos artisticos es parecido al del
cuidado de la salud en los centros de
sanidad: en ambos casos, se recurre
a recetarios de acciones cada vez
mas completos para prevenir

intervenciones

La oportunidad que
brinda esta exposicién
para su contemplacion
lo es también para
resolver la complejidad
que el conjunto
escultérico presenta
para su instalacién

enfermedades de las personas, en
unos casos, y deterioros de las
obras, en otros. Actualmente, y
aunque cada dfa surge algo nuevo
que afnadir a lo ya conocido, sabido
y en muchos casos escrito, la labor
de manipular y mover obras de arte
se encuentra en un avanzado estado
de desarrollo y en todos los paises
modernos hay empresas especiali-
zadas que cubren las necesidades de
los museos y de las entidades
organizadoras de las exposiciones
con profesionalidad y garantia.

Sin embargo, la singularidad de
algunas piezas, como es el caso que
nos ocupa, hace también singular la
tarea de trasladarlas

e instalarlas.

El movimiento de cuadros y
esculturas en embalajes rigidos de
madera o metal para su proteccion se
lleva a cabo habitualmente con la
ayuda de plataformas rodantes que
evitan la descarga de los pesos, a
veces desmesurados, sobre los brazos
de los operarios. Asimismo, los
vehiculos para el transporte de arte
por carretera estan dotados de plata-
formas elevadoras que evitan riesgos
derivados de confiar a la fuerza
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humana algo que en algunos casos
sobrepasa sus posibilidades.

En el caso concreto de esta
exposicion y su programa de itine-
rancia, hay unos condicionantes que
han obligado a adoptar soluciones
singulares que se salen de la rutina
de estos movimientos. El primeroy
mas importante de ellos es la accesi-
bilidad de los museos y salas de
exposiciones donde ha tenido lugar la
muestra: sélo el Museo de Bellas
Artes de Sevilla dispone de medios
mecanicos de elevacion; el Palacio de
Carlos V, el Centro Cultural de Caja
Granada, el Museo Provincial de Jaén
y la Academia de Bellas Artes de San
Fernando tienen como Unico acceso
escaleras, con la consiguiente
dificultad para la entrada y salida de
las piezas de gran formato y peso en
sus embalajes individuales correspon-
dientes. Ello ha obligado en algunos
casos al uso de medios mecanicos
para su elevacion a plantas
superiores y su posterior descenso.
Tanto las seis piezas del Entierro de
Cristo como las dos obras de Alonso
Cano, San Antonio de Padua y San
Diego de Alcala, descendieron de la
planta superior del Palacio de Carlos
V sobre carros eléctricos de oruga,
que habitualmente se utilizan para
transporte de pianos; por su parte, en
el Museo de Jaén fueron ascendidos
y descendidos en montacargas
especiales que se usan habitual-
mente para subir y bajar muebles por
las fachadas de los edificios.

Por las peculiaridades de este trabajo,
el equipo de Integral de arte y exposi-
ciones’ ha puesto en practica
soluciones especificas para las
esculturas en madera policromada de
gran formato —las citadas en el
parrafo anterior—, que han facilitado
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sus movimientos sin menoscabo de
la seguridad exigible. EI manejo de
éstas por espacios angostos y por
escaleras ha obligado a prescindir de
la verticalidad, ya que ni los medios
mecanicos utilizados garantizaban la
estabilidad de estos embalajes
—algunos de los cuales superan los
dos metros y medio de altura— en sus
plataformas. Trasladar estas
esculturas en plano horizontal o
inclinado hace necesaria una perfecta
inmovilizacion en el interior de las
cajas, por lo que se ha adoptado el
sistema de armado de riostras que
cumple dos funciones: por una parte,
amordaza las esculturas en todas las
direcciones y en sus partes méas
planas y menos delicadas, prote-
giendo ese contacto con espumas de
polietileno forradas de tist de ph
neutro; por otra, esta estructura de
riostras refuerza la rigidez de las
cajas, fabricadas en tablero marino
con sus correspondientes listones de
refuerzo. Con este sistema se
consigue un movimiento solidario de
embalaje y pieza inmovilizada en el
interior, evitando cualquier diver-
gencia o torsién que pueda provocar
desperfectos. Con objeto de
garantizar la rigidez del conjunto,
aligerar su peso y dejar espacio para
operar en las tareas de inmovili-
zacion, se ha prescindido del aislante
térmico habitual en los embalajes
que se fabrican en Integral, consis-
tente en una placa de poliestireno
extruido de 30 mm. de grosor, que
hubiera debilitado el armado de las
riostras. Como quiera que los
trayectos de la itinerancia han sido
cortos y el equipamiento isotérmico y
de climatizacion de los vehiculos
cumple la funcién del aislante del
que se prescinde, las soluciones
adoptadas han facilitado un trabajo
que ha sido especialmente penoso

por las condiciones de accesibilidad
de las salas.

Asi, el Entierro de Cristo ha viajado
sin mayores sobresaltos y sin que se
haya apreciado desperfecto alguno.
Bien es verdad que el estado de
conservacion del conjunto, la solidez
antes citada, es la garantia funda-
mental para que este viaje sea
razonable y, en ningun caso, una
aventura.

EL MONTAJE EN SALA

En su primera instalaciéon en el
museo, el grupo escultérico estuvo
arropado por una hornacina de
escayola que reproducia su emplaza-
miento mas duradero en el claustro
del Monasterio de San Jerénimo.
Posteriormente, en las sucesivas
reinstalaciones ha reposado en
expositores neutros que cumplian las
dos funciones necesarias para su
adecuada vision elevada y frontal.

Para la muestra se ha construido un
nuevo expositor® de excepcional
calidad material que acentda aln
mas su relevancia formal.

Sin embargo, el montaje y
ensamblaje de las diversas piezas
plantea diversos problemas que han
dificultado su instalacion. La limpieza
y restauracién llevada a cabo a
principios de los noventa en el
Instituto de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales del
Ministerio de Cultura no aporté
soluciones para su montaje, algo
complicado.

Las cuatro figuras superiores cuelgan
de unos anclajes metélicos despla-
zados a la parte izquierda, mientras

intervenciones

que la figura de Maria Magdalena
esté fijada al otro grupo mediante un
simple perno, como Unica sujecion a
la pieza anterior en un plano vertical
gue une los pliegues de su
vestimenta con los de la de San
Juan. Un tosco banco de listones de
madera, de escasa rigidez, sirve de
base y soporte a las piezas centrales
—el sarcéfago y el cuerpo de Cristo—,
que a su vez sujetan lateralmente las
figuras de José de Arimatea y
Nicodemo. Si bien una vez instalado
el conjunto, éste permanece con
suficiente estabilidad y sin ningln
riesgo, la nula rigidez del banco
impide de una vez a otra poder
igualar los registros de colocacién.

Los sucesivos montajes han sido, por
tanto, los momentos mas delicados
del trabajo, en los cuales ha primado
el celo y el cuidado en la manipu-
lacién méas que los medios auxiliares
para evitar riesgos.

Tanto por el peso de las figuras,
debido a la alta densidad de la
madera de nogal, como por los
desajustes antes mencionados, se
hace aconsejable la construccién de
soportes nuevos que hagan
descansar individualmente cada una
de las piezas y que facilite asideros
para evitar en lo posible la manipu-
lacién por las zonas policromadas.

CONSIDERACIONES FINALES

La experiencia continuada en el
transporte, manipulacién y montaje
de obras de arte y los casos que
requieren una atencién especial,
como el de la presente exposicion,
dada la relevancia formal de sus
piezas y la complejidad material de
algunas de ellas, nos permiten hacer
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algunas reflexiones sobre nuestro
trabajo que suelen permanecer
olvidadas en las normas escritas.

Anteriormente hemos senalado la
creciente perfecciéon de los protocolos
de actuacion para prevenir dafios en
las obras que manipulamos, a
semejanza de la prevencién de enfer-
medades. Pero en nuestra opinion,
hay factores de idéntica importancia
sobre los que se ha escrito poco,
como es la singularidad del trata-
miento que debe recibir la escultura
en madera policromada, que alcanza
su mayor expresion en Espafa 'y
particularmente en Andalucia. Por
sus especiales caracteristicas, como
la fragilidad, su manipulacion y
proteccién para el transporte
requieren, en la mayoria de los
casos, resolver los problemas que
plantea in situ, poniendo en préctica
soluciones con la ayuda de la
experiencia, la destreza y la
capacidad de tratar cada pieza como
requieren sus materiales y su estado
de conservacion. Ante una escultura
en madera cuyas vestimentas tienen
partes fragiles —pliegues, encajes,
telas encoladas— poco valen los
recetarios y mucho la ejecucion de
los trabajos de inmovilizacion por
personas expertas, con capacidad de
poner en préactica las medidas mas
oportunas y con destreza manual
para ejecutarlas. En estos casos, las
soluciones adoptadas, sin ser las
convencionales, son el resultado de
aportar al trabajo capacidades que
son mas efectivas que la norma, de
la misma manera que el médico
interpreta los protocolos y los aplica
de manera individualizada al
paciente que tiene frente a él en ese
momento. En el caso que nos ocupa,
para el equipo de Integral de Arte ha
sido decisiva nuestra familiaridad
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con el arte religioso andaluz durante
los Ultimos afos, por lo que nuestra
tarea se ha visto facilitada.

Finalmente, y también al hilo de esta
Ultima experiencia en la exposicion
Obras Maestras del Museo de Bellas
Artes de Granada, valga una breve
reflexion sobre las condiciones de
nuestro trabajo.

Entrados ya en el siglo XXI es una
pura irracionalidad confiar a la fuerza
humana el movimiento de los
objetos pesados. Para ello, las
empresas dedicadas al transporte y
montaje de obras de arte nos
equipamos y hacemos uso cada vez
mas de medios mecanicos que
minimizan los riesgos. Este esfuerzo
por nuestra parte ha de acompasarse
con una sensibilidad por parte de las
entidades publicas y privadas de las
qgue dependen los museos y las salas
de exposiciones, para que estos
lugares tengan una accesibilidad
razonablemente coémoda para el
transito de las obras de arte. Algunas
de éstas, por sus dimensiones y
pesos, aunque estén bien protegidas,
sufren riesgos excesivos al tener que
ser movidas en malas condiciones,
por las barreras que impone la
propia arquitectura de los museos.
La solucién a esto es una asignatura
pendiente que en la mayoria de los
casos se resolverfa con un moderado
coste econémico. =

Notas

1. Comisario de la exposicion, profesor titular
de la Universidad de Granada y miembro de la
Comisién Andaluza de Bienes Muebles.

2. San Diego de Alcalad y San Antonio de
Padua de Alonso Cano, Ecce Homo y Dolorosa
de José de Mora y Ecce Homo y Soledad de
Pedro de Mena.

3. Anteriormente a la atribucién de Manuel
Gdémez-Moreno Martinez, fundamentada en la
similitud con algunos trabajos realizados por el
propio Florentino en la Capilla Real de
Granada, se barajaron las de Gaspar Becerra,
Pedro Torrigiano, Alonso Berruguete y Felipe
Bigarny.

4. LEON COLOMA, Miguel Angel, 2000,
“Santo Entierro de Cristo” en Carlos V. Las
armas y las letras, Sociedad Estatal para la
Conmemoracién de los Centenarios de Felipe
[I'y Carlos V, Madrid, pp. 496-498. Contiene
la informacion méas completa y actualizada
sobre la obra.

5. Sélo tenemos registrada su presencia en las
exposiciones Reyes y Mecenas, 1992 y Carlos
V. Las Armas y las Letras, 2000. Como dato
curioso, hay noticias de que en la Semana
Santa de 1910 fue procesionado sobre un
armon de artilleria en la referencia que sigue:
LOPEZ-GUADALUPE MUNOZ, M. L. y LOPEZ-
GUADALUPE MUNOZ, J.J., 2002, Historia
viva de la Semana Santa de Granada, arte y
devocién, Universidad de Granada, Granada,
pp 265-266.

6. La pieza fue objeto de una restauracion a
principios de los afios noventa en el Instituto
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, consistente en la limpieza de su
policromia, que se encontraba muy
oscurecida, tal como se aprecia en los testigos
del estado anterior que se dejaron a la vista.

7. Para la presente exposicion, el equipo de
Integral de Arte ha estado formado por
Valentin Albardiaz, José Manuel Garcia,
Gregorio Molina, José Marfa Rueda y José
Vallejo (coordinacién).

8. Disefiado por el estudio de interiorismo De
Rivera Moreno-Torres de Granada.
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LUIS SIRET Y LOS INICIOS DE LA ARQUEOLOGIA
EN EL SURESTE DE ESPANA

José Luis Lépez Castro
Universidad de Almeria

L5

Luis y Henri Siret (izquierda y derecha respectivamente) en
la década de 1880, época de sus excavaciones conjuntas
Fotograffa: Juan Grima

a figura cientifica del ingeniero de minas

belga Don Luis Siret y Cels ocupa un

destacado lugar en la historia de la investi-
gacion arqueoldgica espafola, particularmente
asociada a los inicios de la investigacién prehis-
torica en tierras de Almeria, Granada y Murcia.
Cuidadoso arquetlogo de campo, excelente
dibujante y riguroso investigador, nos ha legado
una inmensa coleccién arqueolégica y una rica
documentacion de sus excavaciones, que por
diversas razones permanece en su mayor parte
todavia inédita.



Descubridor de

El Argar, Los Millares y
Villaricos, la mayor
aportacion cientifica de
Siret fue, sin embargo,
la primera
sistematizacién de la
Prehistoria y la
Antiguedad prerromana
del sureste ibérico,
desde el Paleolitico
hasta la conquista
romana

Descubridor de El Argar, Los Millares
y Villaricos, la mayor aportacién
cientifica de Siret fue, sin embargo, la
primera sistematizacién de la
Prehistoria y la Antigliedad
prerromana del sureste ibérico, desde
el Paleolitico hasta la conquista
romana, construida sobre un amplio
registro material y con criterios
tedrico-metodoldgicos homologables a
los que empleaba la ciencia
arqueoldgica europea de la época,
con cuyos mas destacados miembros
mantuvo Siret fructiferos contactos.

Aunque sus propuestas explicativas y
muchas de sus interpretaciones han
sido superadas y fueron muy contes-
tadas todavia en vida suya, lo cierto
es que la investigacion arqueoldgica
de los Ultimos setenta anos ha

continuado en los mismos
yacimientos que él excavo, ha
seguido utilizando la rica y fiable
documentacién ofrecida en sus publi-
caciones, asi como las piezas de su
coleccion legada al Estado espanol,
haciendo de Siret y de su obra un
referente obligado. No en vano, la
nueva etapa iniciada por la arqueo-
logia andaluza con la autonomia en
1984 se inici6 con un Congreso-
Homenaje a Luis Siret en Cuevas del
Almanzora.

APUNTES BIOGRAFICOS

Luis Siret nacié en Saint Nicolas
Waes (Bélgica) en 1860, hijo de
Adolphe Siret, un alto funcionario que
cultivaba los estudios de Historia del
Arte y Arqueologia. Tras graduarse
como ingeniero civil y de minas con
el nimero uno de su promocién en
Lovaina en 1881, marché a Espafia
donde ya trabajaba su hermano
Henri, también ingeniero, desde
hacia varios afnos en las minas de
Sierra Almagrera. Ambos hermanos
dirigieron la obra de conduccién de
aguas a Cuevas del Almanzora
(Almeria), continuando la actividad
arqueolégica iniciada por Henri en
1880. Entre 1881 y 1890 Henri y
Luis efectuaron excavaciones
arqueoldgicas en diferentes
yacimientos paleoliticos, neoliticos,
calcoliticos y de la Edad del Bronce
de las provincias de Murcia, Almerfa
y Granada, de los que cabe recordar
El Garcel, Campos, Tres Cabezos,
Fuente Alamo, El Argar, Gatas,
Lugarico Viejo o El Oficio, entre
otros muchos.

Ambos hermanos constituyeron en
1883 una compania minera en
Parazuelos (Murcia), donde también

llevaron a cabo algunas excavaciones
arqueoldgicas. En 1886 Henri
regres6 a Bélgica, donde ya permane-
cerfa definitivamente, aunque ambos
hermanos trabajaron conjuntamente
en su gran obra Les premiers ages
du métal du Sudest de I'Espagne con
los magnificos dibujos de Luis, que
serfa publicada en 1887, cuya
version espafola publicaron en
1890, obteniendo el Premio
Martorell. A raiz de esta publicacion
algunos museos europeos compraron
a los hermanos Siret diferentes lotes
de piezas arqueoldgicas ilustrativas
de las sociedades prehistéricas del
sureste hispano, entre los que
mencionaremos el British Museum,
que adquirié una muestra en 1888.
De este conjunto, en virtud de un
cambio efectuado en 1951, un lote
irfa destinado al University Museum
de Harvard, mientras que otros
museos obtuvieron piezas de la
coleccién de los hermanos Siret por
distintas vias, como el Ashmolean
Museum de Oxford. Otros lotes
fueron vendidos al Museo
Arqueologico de la Universidad de
Gante o a particulares, como el sefior
Cavens, quien finalmente dond las
piezas al gobierno belga.

Tras la vuelta de Henri a Bélgica, fue
Luis quien continu6 la actividad
arqueoldgica ayudado por su capataz
Pedro Flores y sus hijos, quienes
realizaban las excavaciones, pasando
periddicamente Luis Siret a visitarlas
y a efectuar el registro gréfico y los
levantamientos planimétricos. Los
Flores anotaban los hallazgos en
diarios indicando la descripcion de
los mismos y algunos pormenores del
trabajo de excavacion.

En 1890 Luis Siret inici6 las excava-
ciones en Villaricos, centrandose, tras

personajes
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algunos sondeos, en la ciudad fenicia
y en la ciudad romana, en la
excavacion de la extensa necropolis
fenicio-pUnica y romana, donde
excavo, durante distintos periodos
hasta 1910, hasta casi dos millares
de tumbas. En los afios 1891 y
1892 Siret realizé distintas excava-
ciones en Los Millares con su
capataz Flores, tanto en la zona méas
interna del asentamiento como en la
necropolis de tholoi, obteniendo una
rica coleccion de materiales calcoli-
ticos de los ajuares funerarios. En
esta etapa de su investigacion Siret
publicd diversos ensayos en revistas
especializadas sobre sus hallazgos
arqueoldgicos como L’Anthropologie o
la Revue des Questions Scientifiques,
que culminaron en un largo articulo

“L’'Espagne préhistorique”, publicado
en 1893 en esta Ultima.

A partir de 1894 Siret trasladaria su
actividad profesional a la zona de
Herrerias, encargandose ademas de
la importante obra del desaglie de las
minas de Sierra Almagrera, en
Cuevas del Almanzora. Desde 1897
en que arrendd una explotacion
minera, Luis Siret inicié una intensa
actividad minera que daria lugar a la
constitucion en 1900 de la Sociedad
Minera de Almagrera, constituida
principalmente con capital francés,
de la que Luis Siret serfa socio y
administrador delegado.

Siret disefid y ejecutd la construccién
del ferrocarril minero hipomévil desde

Sus cualidades como dibujante
le permitieron ilustrar
ampliamente sus publicaciones
con fieles reproducciones que

aun hoy admiran por su

exactitud y nos son de gran

utilidad
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Planta del yacimiento argérico de

Gatas levantada por Luis Siret

Las Herrerias a Villaricos en 1897,
obra que supuso el hallazgo de un
hipogeo fenicio en el trazado de las
vias a su paso por un extremo de la
necrépolis de Villaricos. Siret procedid
a la excavacién arqueolégica previa
del hipogeo y su registro gréfico,
convirtiéndose asi también en
pionero de las excavaciones de
urgencia. Fue ademas un generoso
anfitrion que recibié en su casa de
Herrerias a numerosos arqueologos:
en 1897 se desplazo a visitar las
ruinas de Villaricos Pierre Paris. En
1899, Henri y Luis Siret fueron
nombrados académicos correspon-
dientes de la Real Academia de
Ciencias y Artes de Barcelona, a la
que donaron un conjunto de piezas
arqueolégicas.



Entre 1900 y 1902 estuvo en
Bélgica y Francia por asuntos relacio-
nados con la sociedad minera,
reemprendiendo su actividad
arqueoldgica a su regreso a Herrerias.
Fue en la primera década del siglo
cuando Siret efectud, con el concurso
de su capataz Flores, una serie de
excavaciones en las proximidades de
Herrerias, como el asentamiento
calcolitico y abrigo paleolitico de
Zdjara, en 1904, o el famoso
poblado calcolitico de Almizaraque y
el vecino conjunto de tumbas
colectivas tipo tholos de La
Encantada, en 1904 y 1905.

Este Ultimo afo Luis Siret fue
nombrado miembro correspondiente
de la Real Academia de la Historia,
donde hizo donacién de una notable
coleccion de piezas arqueoldgicas de
Villaricos, al tiempo que desarrollaba
una creciente actividad empresarial al
frente de la Sociedad Minera de
Almagrera. También en 1905 se
edificé con planos de Don Luis la
iglesia parroquial de la Encarnacién
en la barriada de Herrerfas, que con
su tejado de pizarra y su torre
rematada por un chapitel mas propio
de las iglesias del norte de Europa,
nos recuerda todavia hoy, fundida en
el paisaje minero, el esfuerzo y la
personalidad del ingeniero belga.

Su actividad cientifica continu6 en
estos anos iniciales del siglo con la
publicacion de varios trabajos en
L'Anthropologie y su extenso trabajo
“Orientaux et occidentaux en Espagne
aux temps préhistoriques” en la
Revue des Questions Scientifiques
sobre sus descubrimientos en
Almizaraque y su interpretacion
orientalista de los origenes orientales
de la Edad del Bronce en el sureste.
Los hallazgos de Villaricos dieron pie

a Siret para rebatir en el X//le
Congrés International d’Anthropologie
et d’Archéologie Prehistorique
celebrado en Mdnaco en 1906, la
filiaciéon micénica de las ceramicas
pintadas iberas.

En plena zona de fundiciones
mineras Siret descubrié y excavé la
interesante necrépolis protohistoérica
de la Loma de Boliche en 1907 y
1908. Ese ano fue nombrado socio
de mérito de la Real Diputacion
Arqueologica y Geogréfica de Almeria
y visitd Argelia y Tunez donde
conoci6 las ruinas de Cartago, por
aquellos anos fruto de intensas
excavaciones bajo la administracion
colonial francesa. También fue
nombrado miembro de la Société
Prehistorique Francaise y delegado en
Espafia de la misma.

En 1908 publicd su conocido trabajo
“Villaricos y Herrerfas, antigiiedades
punicas, romanas, visigbticas y
arabes” en el Boletin de la Real
Academia de la Historia XIV que
como tirada monografica aparte vio la
luz en 1910. En esta obra Siret
presentd los primeros resultados de
las excavaciones de Villaricos y otros
yacimientos de épocas historicas.

En estos afios de madurez de Siret
sus contactos con el mundo cientifico
fueron intensos. El estudio de las
pinturas rupestres de Vélez Blanco en
Almerfa fue objeto en 1911 de la
visita a Herrerias del abate Henri
Breuil y de D. Juan Cabré, a la que
seguirfa en 1912 la estancia en casa
de Siret del notable prehistoriador
francés Emile de Cartailhac, a fin de
conocer su coleccién.

Siret prosiguié con su intensa
actividad minera en los afnos
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siguientes, proyectando y ejecutando
en 1913 el embarcadero metélico de
mineral de Villaricos. Doné al Estado
edificios para su dedicacion a
escuelas en Herrerfas y construyd un
casino para los trabajadores de la
compafia minera, entre otras depen-
dencias. Su trabajo mas importante
de estos afnos fue la monografia
Questions de chronologie et d’etno-
graphie ibériques, publicada en Paris
en 1913.

La Primera Guerra Mundial le
sorprendié en 1914 en Bélgica
mientras pasaba las vacaciones
estivales. Tras refugiarse en Holanda,
regreso finalmente a Herrerfas en
1917, reemprendiendo la actividad
minera a la que dedicé sus esfuerzos
hasta que, hacia 1926, comenzé a
decaer debido al agotamiento de los
filones. En la Ultima etapa de su vida
profesional se dedicé a la instalacion

Para Siret las distintas
"culturas" prehistoricas
del sureste serian el
resultado del
establecimiento de
grupos de poblacion
inmigrada desde fuera
de la Peninsula Ibérica
y atraidos por la
riqueza de metales
como el estano, el
cobre y la plata
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Las ideas de Siret
fueron contestadas por
prehistoriadores
franceses como
Dechelette inicialmente,
y luego por otros
investigadores
espanoles debido
precisamente a las
cronologias
excesivamente bajas
que atribuy¢ al
Neolitico y a las edades
de los metales

y explotacion de pequefas centrales
eléctricas en Granada y Almeria,
manteniendo una actividad minera
testimonial. Por lo que respecta a su
actividad cientifica, en los afios veinte
Siret dirigié su curiosidad a nuevos
horizontes, publicando varios ensayos
sobre aspectos mitolégicos de la
Antigliedad y retomando sus estudios
sobre industrias paleoliticas. Sobre
este tema presentd sendas comunica-
ciones en el XV Congrés International
d’Anthropologie et d’Archéologie
Préhistorique celebrado en 1930

en Lisboa.

Fue en estos afios cuando recibié la
visita de destacados arquedlogos
espafoles y europeos como
Raymond Lantier, Manuel Gémez-
Moreno, Cayetano de Mergelina,
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El "Museo" de Herrerias: dependencias de la casa de Luis
Siret donde albergaba las piezas de la coleccion

Pedro Bosch Gimpera, Luis Pericot,
Georg Leisner o Adolf Schulten,
facilitando el acceso a sus conoci-
mientos, documentos y colecciones.

En 1932 reemprendié las excava-
ciones en Almizaraque y descubri6 en
las inmediaciones de Villaricos un
santuario rural con un importante
depésito de terracotas votivas. En
1933 y 1934 aloj6 durante algunas
temporadas a la investigadora
francesa Miriam Astruc, mientras
investigaba los huevos de avestruz de
la necrépolis de Villaricos. Al mismo
tiempo, desde 1928, Siret inici6 los
trémites para la donacion al Estado
espanol y el traslado al Museo
Arqueolégico Nacional de su inmensa
coleccion de piezas arqueologicas y
su archivo documental. Ya con motivo

de la Exposicion Internacional de
Barcelona en 1929 habia cedido una
nutrida representacion de su
coleccién, que cedi6 al Estado. En
estas tareas le sorprendié la muerte
en 1934, a la edad de 74 anos, en
su casa de Herrerias. Un afio antes
habia desaparecido su hermano Henri
en Bélgica. Su hijo Adolfo, cumpliendo
la voluntad de su padre, finalizo el
proceso de preparacion del traslado de
los materiales de la coleccién al
Museo Arqueoldgico de Madrid, donde
se encuentran desde 1935.

LA APORTACION CIENTIFICA DE LA
OBRA DE LUIS SIRET

Serfa injusto sostener que no existian
estudios de arqueologia en Espafna



antes de la publicacién de la primera
obra de los hermanos Siret. Los
trabajos de Vilanova, Rada y Delgado
o Gdéngora, por citar algunos
destacados investigadores de la
segunda mitad del XIX, constituyeron
el primer armazén de una ciencia en
ciernes. La publicacion de Les
premiers ages du métal dans le Sud-
Est de I'Espagne, de Henriy Luis
Siret, entraba en aquel panorama
inicial aportando un ingente caudal
de informacion, sélidamente
presentado, que constituye por
derecho propio un jalén en la arqueo-
logfa espafola. Las excavaciones y
prospecciones en cerca de un
centenar de yacimientos
arqueoldgicos sirvieron de base para
la construccién de una completa

Sus conocimientos de
Geologia y Topografia,
debidos a su formacion
como ingeniero, le
facilitaron la aplicacién
de los elementales
principios estratigra-
ficos en sus trabajos de
campo y una excelente
comprension del
terreno, asi como su
representacion en
detalladas plantas y
planos de excavaciones
y yacimientos

sistematizacién de la Prehistoria del
sureste peninsular, que Siret anclé
en la comparacién con los hallazgos
proporcionados por la arqueologia
europea y mediterrdnea de la época.

Sus conocimientos de Geologia y
Topograffa, debidos a su formacion
como ingeniero, le facilitaron la
aplicacion de los elementales
principios estratigraficos en sus
trabajos de campo y una excelente
comprension del terreno, asi como
su representacion en detalladas
plantas y planos de excavaciones y
yacimientos. Sus cualidades como
dibujante le permitieron ilustrar
ampliamente sus publicaciones con
fieles reproducciones que aun hoy
admiran por su exactitud y nos son
de gran utilidad.

La interpretacién histérica de sus
hallazgos estuvo inscrita en los
limites tedrico-metodoldgicos de una
incipiente arqueologia histérico-
cultural, dominada por una orien-
tacién difusionista, fruto de la
influencia de los grandes descubri-
mientos de la arqueologia medite-
rrénea: Egipto, Troya, Creta. Sus
propuestas basicas de sistemati-
zacién aparecen ya en sus articulos
de 1892 y 1893 y aunque experi-
mentaron algunos retoques a lo largo
de su obra, mantuvieron las lineas
esenciales. Estas se caracterizan, en
primer lugar, por una correcta
seriacién en términos de cronologia
relativa de los conjuntos materiales,
que hacia corresponder con
“culturas” y grandes periodos crono-
l6gicos, lo cual es digno de resaltarse
dados los escasisimos elementos de
referencia con que contaba Siret para
la época. En segundo lugar, la siste-
matizacion de Siret, al rechazar el
esquema cronoldgico de Montelius,

esta determinada por la atribuciéon de
unas bajas cronologfas para los
periodos que constituyen lo que hoy
dfa denominamos Prehistoria
Reciente.

Para Siret las distintas “culturas”
prehistoricas del sureste serian el
resultado del establecimiento de
grupos de poblacion inmigrada desde
fuera de la Peninsula Ibérica y
atraidos por la riqueza de metales
como el estano, el cobre y la plata.
Asi, tras las mas remotas etapas
paleoliticas, las poblaciones del
Neolitico tendrian un origen egeo en
la fase plena de este periodo,
mientras que en la fase final del
mismo, en la que encuadraba Los
Millares, tendrian un origen oriental
que Siret no dudé en identificar con
los fenicios a causa de los hallazgos
de produccién metallrgica. Esta fase
neolitica final la situaba a comienzos
del Il milenio a.C. extendiéndose
hasta aproximadamente 1200 a.C.,
momento en que emplazaba la Edad
del Bronce representada por la
“cultura” de EI Argar. Esta nueva
formacion tendria para Siret un origen
celta, poniéndolo en relacién con los
hallazgos de la Edad del Bronce
centroeuropeo. Cronolégicamente la
situd entre 1200 y 800 a.C., fecha
tras la cual colocd un periodo final de
la Edad del Bronce, representado por
las sepulturas de incineracién tipo
Querénima y Barranco Hondo, que
antecederfa la Edad del Hierro, repre-
sentada para Siret por las cerdmicas
a torno de las sepulturas de
Villaricos, que relacioné con la
llegada de los cartagineses, siempre
en busca de los metales del sureste.

Las ideas de Siret fueron contestadas
por prehistoriadores franceses como
Dechelette inicialmente, y luego por
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otros investigadores esparioles debido
precisamente a las cronologias
excesivamente bajas que atribuyd al
Neolitico y a las edades de los
metales. A finales de la década de los
anos diez y sobre todo en los afnos
veinte las nuevas sistematizaciones
de la Prehistoria ibérica, debidas
sobre todo a Pedro Bosch Gimpera,
contribuyeron a superar la seriacién
de Siret quien, s6lo con el paso de
los afos, ya en las décadas de los
afos veinte y treinta admitié la
existencia de un periodo Eneolitico al
que adscribfa la “cultura” de Los
Millares y los inicios de la metalurgia,
aunque siempre relacionandolo con
los fenicios, como defendié en el First
International Congress of Prehistoric
and Protohistoric Sciences de
Londres en 1932 y en algunos
trabajos elaborados en esa época que

El origen del Museo de
Almeria esta, precisa-
mente, en la donacion
que efectud Luis Siret
al Estado espanol y en
su voluntad. Ya en 1928
con motivo de una
primera propuesta de
donacién se especi-
ficaba la creacion del
Museo de Almeria,
donde se conservarian
copias de piezas de la
coleccioén Siret
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permanecieron inéditos hasta hace
pocos anos.

Algunos investigadores actuales
reconocen en una visién retrospectiva
de la aportacién de Siret dos impor-
tantes aciertos en su época: la
correcta identificacién del periodo
situado entre el final del Argar y la
Edad del Hierro y la identificacién y
datacion de las cerdmicas iberas,
inicialmente clasificadas de manera
errbnea como micénicas.

Pero al margen de los aciertos y
desaciertos interpretativos, el mejor
legado de Siret es su importante
coleccién, legada al Estado espafiol,
que constituye un referente
inagotable y obligado para cualquier
estudioso de la Prehistoria y la
Antigliedad del sureste peninsular.

LA COLECCION SIRET Y EL MUSEO
DE ALMERIA

El origen del Museo de Almeria est4,
precisamente, en la donacién que
efectud Luis Siret al Estado espafol y
en su voluntad. Ya en 1928 con
motivo de una primera propuesta de
donacién se especificaba la creacién
del Museo de Almeria, donde se
conservarian copias de piezas de la
coleccion Siret. Tras la donacion vy el
traslado a Madrid de la coleccién,
ésta ocupaba segln el inventario que
en su dia se hizo en el Museo
Arqueolégico Nacional un total de
310 cajones y 2.682 cajas que
contenian 128.932 piezas proce-
dentes de 503 yacimientos
arqueologicos.

Finalmente, cuando algunas persona-
lidades propusieron a Siret algunas

muestras de reconocimiento publico,
éste las rechazd aunque sugirié que
la creacién de un Museo en Almeria
era una justa demanda de la ciudad
que podria atenderse. Asi, en 1933
se creaba oficialmente el Museo de
Almeria (Decreto de 28 de Marzo de
1933, Gaceta de Madrid de 4 de
Abril de 1933) con indicacion
expresa de que albergaria duplicados
de las piezas de la coleccién que el
ingeniero belga ya habfa donado.

El Museo de Almeria, que recibi6 el
nombre de Museo Luis Siret, no
dispuso durante décadas de unas
instalaciones adecuadas. Durante
muchos afos estuvo situado en
algunas dependencias del Instituto
de Ensenanza Secundaria hasta que
ya en la década de los ochenta
ocupd, tras las remodelaciones
necesarias, un edificio anteriormente
destinado a colegio menor, inaugu-
randose en 1985. Sus ricos fondos
proceden en gran parte de excava-
ciones modernas en muchos
yacimientos que fueron descubiertos
e investigados inicialmente por Luis
Siret como Los Millares, Fuente
Alamo o Villaricos.

Por problemas estructurales fue
necesario cerrar al publico el edificio
en 1990, habilitindose una sala de
exposicién permanente en la
Biblioteca Publica hasta que en
2004 ha concluido la edificaciéon en
el mismo solar de un nuevo y
vanguardista edificio que sera proxi-
mamente inaugurado, viendo hecho
realidad, definitivamente, el deseo
del insigne arquedlogo Luis Siret y
dando a la ciudad el museo que se
merece por su vinculacion con la
historia de la investigacion
arqueoldgica espafola. =



El mejor legado de
Siret es su
importante
coleccién, legada al
Estado espanol, que
constituye un
referente inagotable
y obligado para
cualquier estudioso
de la Prehistoria y la
Antiguedad del
sureste peninsular
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Francisco Antonio Garcia Romero
Centro de Estudios Histdricos Jerezanos

ualquier visitante del Museo

Arqueoldgico Municipal de Jerez de la

Frontera podré certificar que en sus
bien organizadas y elegantes salas se
exponen verdaderos tesoros de la antigliedad.
Los extraordinarios fdolos cilindros, el
magnifico y tan expresivo retrato, entre otros,
de un anciano de finales de la republica o de
comienzos de época augustea, la interesante
muestra de lapidas romanas, la nutrida
coleccién de monedas diversas o de
ceramicas musulmanas.

Son s6lo algunos ejemplos de su variada y
rica coleccién de piezas, que tan cuidadas
fueron ya desde principios de los afnos treinta
del siglo XX por don Manuel Esteve Guerrero,
personaje indiscutible de la cultura jerezana,
que ya en 1942 empezé las excavaciones en
el importantisimo emplazamiento de Asta
Regia (hoy Mesas de Asta, muy préxima a
nuestra ciudad). Nuestro don Manuel (y con
él luego el profesor Maluquer) situaba la
capital de la Tartéside en Mesas de Asta,
como ya habian apuntado los investigadores
Chocomeli, Martin de la Torre o Meyer. A los
tres los cité Schulten, aunque para rebatirlos,

y también a César Pemén, en la segunda
edicién de su Tartessos (1945) y, sin
embargo, hay que reprocharle que no hiciera
referencia alguna a don Manuel Esteve, a
pesar de su infatigable trabajo y a pesar
también de que el propio Schulten,
acompafado por don Manuel, visité el lugar
en aquel periodo.



Pero una de esas valiosas piezas del
museo, en especial, es la que ha
venido siendo, podriamos decir,
insignia y emblema de la casa: el
famoso casco corintio. Se tiene como
el mas antiguo vestigio griego de la
Peninsula Ibérica, fechado en el 630
a.C. ya por Schulten (entre el 630y
el 625 por Garcia Bellido), muy
anterior, por tanto, a otro yelmo de
caracteristicas parecidas encontrado
en Huelva.

Se sabe que fue hallado entre La
Corta y EI Portal (una barriada de
Jerez de la Frontera) en 1938 vy,
como afirman Rosalia Gonzalez,
directora del museo, Francisco
Barrionuevo y Laureano Aguilar,
arquetlogos municipales, “el orificio
que presenta en la zona lateral no
parece que se haya producido en el
curso de un combate, tesis defendida
tradicionalmente. Méas bien se trata
de una inutilizacién intencionada
que también pudo afectar a la
pérdida del nasal, tal y como se
conoce en los cascos ofrendados en
los santuarios helénicos” (Gonzalez
Rodriguez - Barrionuevo Contreras -
Aguilar Moya, 1997).

En esa misma obra, la atractiva y
completisima guia de nuestro museo,
se recoge ademas la siguiente
descripcion:

“El casco de Jerez es uno de los més
antiguos de su serie. Cubria toda la
cara dejando libres los 0jos. Sus
proporciones son marcadamente
verticales, s6lo una breve curva se
insinta en el remate de la parte
posterior. Esté elaborado a partir de
un Unico nucleo metalico de bronce
batido a martillo. Debié de poseer
cimera, a juzgar por la anilla
conservada en la zona superior. Todo
el borde esta rodeado por una linea

de perforaciones a las que irfa cosido
un forro protector de cuero, detalle
que desaparece en los cascos mas
evolucionados, como el de Huelva”
(Gonzalez Rodriguez - Barrionuevo
Contreras - Aguilar Moya, 1997).

Comentario aparte merece el porqué
de su aparicién en nuestros lugares.
Dejando a un lado la vieja hipétesis,
bastante pretenciosa, de que el casco
debfa ponerse en relacién directa con
el célebre viaje de Coleo de Samos a
Tartessos (circa 638 a.C.) narrado
por Herddoto (IV 152), son dos las
explicaciones mas plausibles.

R. Olmos (1986) considera que es
una ofrenda de un marinero griego a
la divinidad del rio en agradecimiento
por el viaje concluido felizmente o
por el éxito de su empresa. Incluso
podria pensarse en una adaptacién a
un ritual indigena precedente, dado
que en el Guadalete hay constancia
de ofrendas de espadas desde el
Bronce Final. Y esta teorfa ha sido
generalmente aceptada.

No obstante, también se ha barajado
la posibilidad de que estemos ante un
regalo que un fenicio o un griego
hubiera hecho a un jefe tartesio para
garantizar la apertura de relaciones
comerciales. En esta linea, y con
sélidos argumentos, se coloca nuestro
companero el profesor Jestis Montero
Vitores (2002), quien defiende los
intereses comerciales atenienses en
las costas gaditanas en los siglos V' y
IV a.C. y los elementos culturales
griegos concomitantes.

Tal interpretacion quedaria refrendada
por la amistad entre los focenses vy el
rey Argantonio, de la que nos habla
de nuevo Herddoto (I 163; y cf.
Anacreonte, Fr. 16 Page). Esta
practica mercantil, precedida por las

Imagen tomada de una postal de la

coleccién del Museo Arqueolégico Municipal
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relaciones entre fenicios y tartesios,
define, a juicio del profesor Montero,
la actividad comercial de numerosos
enclaves coloniales en el
Mediterraneo. En este marco encaja
perfectamente la presencia griega en
las costas andaluzas.

Al respecto hay que traer a colacion
un pasaje interesantisimo pero algo
olvidado de Filéstrato (Vida de
Apolonio de Tiana V 4 s.), aunque
ya lo citaba el propio Blas Infante en
sus Fundamentos de Andalucia:

“Gades esté situada en el confin de
Europa (...). Y dicen ademaés que los
de Gades estdn muy helenizados
(literalmente: “son griegos”,
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Hellenikous einai) y que se educan a
nuestra manera. Desde luego a los
atenienses les demuestran mas
apego que a ningun otro pueblo
griego y le hacen sacrificios al
ateniense Menesteo; y a causa de la
admiracién que sienten hacia el
almirante Temistocles, por su
sabidurfa y valor, le han erigido una
estatua de bronce en la actitud de
un hombre pensativo y como si
estuviera con toda su atencion
puesta en un oraculo (...)" (Garcia
Romero 2003).

Tanto Temistocles como Menesteo,
cuyo oraculo y puerto en la zona
conoce Estrabon (11l 1, 9; y cf.
Ptolomeo, Geogr. 11 4, 5 Miller),

Montero Vitores, J. (2002): “El yacimiento
de la Dehesa de Bolafios en el marco de la
Bahia de Cadiz. De Portus Menesthei a Portus
Gaditanus”, Revista de Historia de Jerez 8,
Jerez de la Frontera, pp. 35 ss.

OImos, R. (1986): “Los griegos en Tartesso:
replanteamiento arqueolégico-historico del
problema”, Homenaje a Luis Siret (Cuevas de
Almanzora, 1984), Sevilla, pp. 584 ss.

- (1987): “Nuevos enfoques para el estudio
de la ceramica y los bronces griegos en
Espafia. Una primera aproximacion al
problema de la helenizacién”, en VV. AA.,
Ceramiques gregues i hellenistiques a la
Peninsula Ibérica, Barcelona, pp. 13 ss.

- (1989): “Los griegos en Tartessos: una
nueva constatacion entre las fuentes

vinculan a Gadeira con el puerto del
Pireo (Montero Vitores 2002). Basta
con leer a Pausanias (I 1, 2). En esto
precisamente abundarian los testi-
monios acerca de las salazones
gaditanas en Atenas (presentes
incluso en la comedia: cf Eupolis
186 Kock).

En definitiva, el majestuoso casco
corintio de nuestro Museo
Argueoldgico Municipal sirve de
extraordinario documento del
contacto de dos grandes culturas
que, cada una en su grado y con
tantos otros aportes, nos conforman
como pueblo.

Es el valor de la Arqueologia.

arqueolégicas y las literarias”, en VV. AA.,
Tartessos. Arqueologia protohistérica del
Bajo Guadalquivir, Sabadell, pp. 507 ss.

Pemén, C. (1938): Hallazgo de un casco
griego en el Guadalete y recapitulacion de los
testimonios sobre la presencia de los griegos
en Andalucia en los siglos VII-VI antes de J.C.,
Cédiz (non vidi).

Ruiz Mata, D. (1985): “La formacion de la
cultura turdetana en la bahia de Cadiz a través
del Castillo de Dofa Blanca”, / Jornadas del
Mundo Ibérico, Jaén, pp. 299 ss.

Schulten, A. (1939): “Ein griechischer
Helm aus Spanien”, Forschungen und
Fortschritte 15, Berlin (non vidi).

- (1979%): Tartessos, trad. espanola (de la
edicion alemana de 1945) realizada por J.
M. Sacristan, Madrid, p. 82 (y n. 4).



Juana Bedia Garcia
Enrique C. Martin Rodriguez
Conservadores del Museo de Huelva

Eduardo Prados Pérez
Arquedlogo contratado para la realizacion de los "Trabajos de
Catalogacién e Inventario de las Colecciones del Museo de Huelva"

n todo museo existen piezas que impactan en la

sensibilidad del visitante. Son obras que se erigen

en simbolo de la institucion, traspasando su
continente y configurandose como icono cultural del
territorio que ésta intenta definir. Este es el caso de las
dos estatuillas halladas en la Barra de Huelva en los
primeros anos de la década de los setenta del siglo XX.

Estas figuras se dieron a conocer por primera vez en un
pequefo articulo que, publicado por la doctora Gamer-
Wallert (Gamer-Wallert, 1982), difundira el hallazgo a
nivel internacional. Pero, qué ocurrié para que durante
este tiempo no se tuvieran noticias sobre su paradero y en
consecuencia, no se pudiera hacer nada por recuperarlas.
Desde estas lineas pretendemos responder a esta cuestion
y realizar una aproximacién sobre la informacién que este
hallazgo nos proporciona.

La documentacién conservada y el recuerdo de algunos de
sus protagonistas, proporcionan a esta historia un toque
novelesco y el encanto de una fotograffa de colores

desvaidos por el paso del tiempo. Mientras, el reparto de
actores sirve para ejemplarizar la Huelva de los primeros
afos de la década de los 70: una ciudad repentinamente
situada en el punto de mira de la arqueologia moderna
gracias a las intervenciones arqueoldgicas que se estaban
realizando en los solares de su casco urbano, en el cabezo
de San Pedro, la necrépolis de "La Joya"..., y cuyos descu-
brimientos evocaban algunas de las noticias transmitidas
por los autores clésicos:

Y, subitamente, la historia de Huelva comienza en
Tartessos, ciudad ilustre de rafces argénteas'.

Pedro, de profesion pescador y natural de Punta Umbria
sale a la mar con las primeras luces de una madrugada de
incipiente estfo. Normalmente, coloca sus artes frente a
Mazagon, pero ese dia decide quedarse en la embocadura
de la Ria de Huelva, en el paraje conocido con el nombre
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[1]. Localizacién del canal del Padre Santo.
Fuente: Mojarro Bayo, A. M2 (2003): El
Puerto de Huelva durante la Dictadura de
Primo de Rivera (1923-1930). Huelva
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de Canal del Padre Santo, junto a los
bajos de la Punta de Isla Saltés [1].
Tira las redes y espera, las Ultimas
lluvias han revuelto el rio y la pesca
puede ser abundante.

Estando el sol bastante alto
comienza a recoger el trasmallo, por
el peso que trae parece que le
acompana la suerte y en su interior
piensa "*hoy las canastas se llenan!"
Pero la red no trae sélo pescado,
una pequena estatuilla [2] ha

qguedado colgada entre sus nudos.
Con todo el cuidado que sus manos
le permiten, desengancha la presa,
pero al hacerlo algo se desprende y
cae al agua, como si parte de la
figurilla no quisiera abandonar su
maritimo refugio. El todavia no lo
sabe, pero entre sus manos tiene un
dios, aquél bajo cuya proteccién se
ponian los antiguos marinos
fenicios, el gran Reshef, dios del
mar y del comercio, el de la buena
suerte.



Con su valiosa carga vuelve a puerto
y entrega la estatuilla a su esposa.
El brazo que le falta, a buen seguro,
fue lo que él vio caer de la red
cuando la recogia.

El tiempo pasa y un dia Pedro vuelve
a tirar sus artes en el canal. Es
probable que hasta pueda recuperar
el brazo del "'mufeco", asi lo llama
Josefa. Pero no, lo que se enreda ese
dia en el trasmallo es una segunda
estatuilla [3], completa, mas ajada
por el salitre y un poco desfigurada.
Ambas se haran compafia una vez
que Josefa les procure una profunda
y merecida limpieza, al menos, asi lo
piensa ella. Después, guardara su
tesoro en la caja de Cola-Cao que
habia reservado para la costura. De
vez en cuando, saca las figurillas y
las limpia nuevamente, en un intento
por recuperar su brillo broncineo,
mientras distrae su mente pensando
quiénes serdn y qué valor tendran.

Un dia Pedro conoce a un hombre
grande y simpaticon, un aleman de
Huelva que sabe de las cosas
antiguas y esta siempre intentando
localizar nuevos restos. éSeré capaz
ese hombre de decirle quiénes o qué
son los "munecos" que Josefa
guarda con tanto carifo en el
ropero? Habla con el extrafo aleman
y dias después le invita a su casa.

Miembro de una familia alemana
instalada en Huelva desde principios
del siglo XX, el aleman de raro
acento andaluz hered6 su pasién por
la arqueologia de su padre, un
ingeniero amigo del profesor
Schulten. Nuestro aleman, hombre
temperamental e ingenioso, dedicé
su vida a conocer y promocionar la
arqueologia onubense, siendo muy
conocido en el ambiente cientifico

[2]. Figura egiptizante masculina tocada con tiara

Fotograffa: Martin Garcia Pérez
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que generod a su alrededor el Instituto
Arqueolégico Aleman de Madrid. Sus
hijos alin recuerdan las interminables
tardes que pasaban prospectando y
lavando en el jardin familiar los mil y
un fragmentos que recogfan junto a
su padre. Quienes le conocieron
pueden imaginar el escalofrio que
debi6 recorrer su cuerpo cuando ante
Sus 0jos se presentaron las dos
deidades fenicias. Seguramente,
exclamarfa una de sus expresiones
habituales: "Por los dioses de
Tartessos y el templo de Melgart, esto
parece antiguo!™. Persuade a Pedro
para hacer a las estatuillas unas
buenas fotografias que permitan su
estudio. El pescador acepta bajo una
Unica condicion: no dar informacién
sobre su paradero, pues su esposa
piensa que dan suerte a la familia.

Para cumplir su promesa, el aleméan
monta una compleja trama cercana a
lo que podia haber sido el guién de
una pelicula de espionaje. Comunica
a sus amigos de Madrid la aparicién
de los exvotos, despertando el interés
del Instituto Arqueoldgico Aleman,
que envia a su fotégrafo para la
realizacion del reportaje. Segun el
comentario que el propio fotégrafo
hace a la Guardia Civil afios méas
tarde, su visita a Huelva se

realiza en febrero de 1981 y de ella
sélo recuerda que es trasladado, de
noche y a través de un largo viaje, a
un lugar que le hace suponer
hallarse en la sierra onubense,
donde efectud las fotografias.

Manteniendo su promesa, el aleman
jamas hizo comentario alguno sobre
quién poseia las estatuillas. Algunas
veces, sus amigos insistian en el
tema, pero él respondia: "Cuando me
muera os dejaré una nota con el
nombre del propietario". EI aleman
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de raro acento andaluz murié en
1996, no encontrandose jamas
ninguna nota que informase del
paradero de los dioses que salieron
de la mar.

Como ya informamos anteriormente,
las piezas fueron halladas a
comienzos de la década de los
setenta. Sin embargo, no ingresaron
en el Museo de Huelva hasta el ano
1999, gracias a una impecable

actuacion del SEPRONA que se inicia
en el invierno de 1998, cuando los
agentes solicitan al Museo de Huelva
informacién sobre piezas que eran
conocidas a través de publicaciones y
que debian formar parte de sus
colecciones.

Haciéndonos eco del extracto del
dossier de prensa ofrecido por la
Oficina Periférica de Comunicacién
de la Guardia Civil, Comandancia de
Huelva, la actuacion realizada con
objeto de localizar y recuperar las
estatuillas tuvieron lugar de la
siguiente manera:

La Jefatura de la Comandancia de la
Guardia Civil tuvo conocimiento, por
mediacion del director del Museo de
Huelva, de la existencia de dos
estatuillas en bronce que al parecer
fueron halladas de manera casual por
un pescador de Punta Umbria
cuando se dedicaba a sus labores en
la Ria de Huelva. Igualmente, se
informé que se encontraban en
paradero desconocido desde su
descubrimiento y que las mismas
pertenecian a la época de los
tartesios, siendo importante su valor
cientifico.

El equipo, actuando bajo las érdenes
del jefe de la Comandancia, inicia las
investigaciones. Comienza asf la
denominada "Operacién Tartessos",
que recibe este nombre en funcion
del periodo histérico al que habfan
sido adscritos los objetos que se
trataban de localizar.

El Unico dato existente era una
fotografia realizada por un fotégrafo
llamado P. White, que trabajaba para
el Instituto Arqueolégico Aleman de
Madrid. Este s6lo pudo aportar a la
investigacién que efectivamente era



autor de las mismas, que las realizd
de noche, en un paraje desconocido
de la sierra de Huelva y que el
pescador que las hallé podria
llamarse Pedro.

Con los escasos datos aportados se
iniciaron una serie de contactos con
personas relacionadas con la arqueo-
logia, asi como con pescadores de
Punta Umbria que pudieran aportar
otros indicios que llevasen a la identi-
ficacion de Pedro. Una vez localizado,
éste confirmé a los miembros del
SEPRONA ser la persona que
encontré las estatuillas y que una vez
gue consultase con sus familiares
tomarfa una decisién. Posteriormente,
Se puso en contacto con la Guardia
Civil y les comunicé que acudirfa a
entregarlas.

"En la manana del dia de ayer, ante
el notario de la localidad de Punta
Umbria, se hizo entrega de las dos
estatuillas al Sr. Teniente Coronel

Primer Jefe de la Comandancia de
Huelva, en presencia del Sr.
Director del Museo de Huelva, para
que el destino final sea el citado
Museo, levantandose la oportuna
acta notarial al efecto.

En este mismo acto, el Teniente
Coronel Primer Jefe de la
Comandancia, en presencia del
[Imo. Sr. Subdelegado del Gobierno,
hace entrega al Sr. Director del
Museo de Huelva, de las dos
estatuillas, las cuales quedaran
depositadas en el citado Museo y a
disposicion de la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia.

Con la entrega de las estatuillas de
bronce, la Guardia Civil da por
finalizada la "Operacién Tartessos',
encontrandose sus responsables
totalmente satisfechos del resultado
de la misma y de haber cooperado a
la recuperacion de parte del
patrimonio nacional y de Andalucia".

[3]. Figura egiptizante masculina tocada con
corona tipo atef
Fotograffa: Martin Garcia Pérez
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Las estatuillas, pertenecientes a la Coleccion de la Junta de
Andalucia, ingresaron en el Museo de Huelva el dia 18 de octubre
de 1999 siendo registradas con los nimeros 6975 y 6974.

La primera [2] es una figura en bronce de 26,4 cm de altura,
que representa a una divinidad egiptizante en actitud de ataque
(smiting pose). Tocada con mitra o tiara alta, presenta el torso
desnudo y sus extremidades inferiores cubiertas con faldellin
rematado con un cinturén. En los hombros presenta dos canales
verticales en forma de “cola de milano” que sirven para encajar
los brazos, de los que se conserva uno, el izquierdo, que aparece
flexionado hacia delante y en cuya mano portaria algiin objeto.
La figurilla apoya en una delgada lamina que adopta la forma de
los pies.

La segunda [3] es una escultura en bronce que representa a una
divinidad egiptizante en actitud ceremonial, tocada con una
corona tipo atef. Aparece vestida con un faldellin o schent/
rematado por un ancho cinturén que deja el ombligo al descu-
bierto. En el cuello probablemente llevase un pectoral. Porta en
su mano izquierda un objeto curvado que adopta forma triangular
a la altura del hombro vy, en la derecha, un segundo objeto,
posiblemente de caréacter floral. Descalza y con la pierna derecha
algo adelantada, sus pies se apoyan sobre una lamina de bronce
de angulos redondeados que presenta dos espigas verticales para
Su sustentacion sobre una base, hoy desaparecida.

Fechadas a finales del siglo VIII o inicios del siglo VIl a.C., las
esculturillas de la Barra de Huelva corresponden al conjunto de
figuras convencionalmente asimiladas con el dios egipcio Reshef
o el Melgart sirio-cananeo. Dios guerrero y amenazante, Melgart
es también considerado en Oriente como protector del comercio
maritimo, siendo precisamente esta advocacién la que puede
ponerse en relacién con la Huelva profundamente orientalizada
del siglo VIl a.C.

Las Ultimas investigaciones evidencian que buena parte de la
iconografia religiosa fenicia procede de Egipto, que mantiene
intensos contactos con la zona sirio-palestina desde, al menos, la
segunda mitad del Il Milenio. Estas relaciones permiten que, tal
como expresa M2 Cruz Marin Ceballos (MARIN CEBALLOS,
1998), los fenicios estén perfectamente familiarizados con la
iconografia egipcia y sus valores simbdlicos y religiosos. Siendo a

partir de este conocimiento desde donde los utilizan, aunque no
en su sentido originario sino adaptandolos a sus propias
creencias, insertandolos, de forma libre y creativa, a su
simbologia religiosa. Este esquema simbdlico se ird enrique-
ciendo paulatinamente gracias a los contactos con otras culturas
que establece el mundo semita, proporcionando un alto grado de
eclecticismo a su iconografia religiosa.

Este esquema, consolidado en origen, sera el que se trasmita a las
colonias y al mundo indigena peninsular. En esta transmisién, Tiro
y su principal colonia en Occidente, Gadir, jugarian un papel
fundamental. En esta Gltima, en la isla de Sancti Petri, era donde
se encontraba el famoso templo de Melgart, profusamente
mencionado por las fuentes clasicas, desde donde irradiarfa, hacia
el territorio tartésico, la rica iconografia y simbologia orientalizante.

Estas piezas, a pesar de tratarse de hallazgos descontextuali-
zados, nos proporcionan una informacién que unida a otros datos
nos permiten acercarnos a su posible funcién o significacion.

En Tiro, ciudad a la que se considera como artifice de la
expansion fenicia en la Peninsula Ibérica, la principal divinidad
era Melgart. En los alrededores de la isla de Sancti Petri, donde
se ubicaba el templo antes mencionado, se ha hallado una serie
de estatuillas de iconografia muy similar a las de la Barra

de Huelva.

La isla de Saltés, ubicada en la ruta de entrada y salida hacia la
cuenca minera de Riotinto, responde bien a la localizacion de
otros santuarios, tanto en el &mbito semita como en el griego,
dedicados a las divinidades protectoras de la navegacién, y cuya
presencia garantiza la existencia de un espacio neutral para la
realizacion de las transacciones comerciales. A esto hay que unir
que en las fuentes clasicas se menciona la existencia de una isla
consagrada a Heracles frente a Onoba, y el caracter redistribuidor
de la produccién minera del territorio circundante que posee ésta.
Todo ello, creemos que son indicios que refuerzan la hipétesis de
la existencia de un santuario dedicado a Melgart en la isla de
Saltés. Ahora bien, si nos encontramos ante la representacion de
una divinidad o ante exvotos que se dedican a ésta, es un tema
cuyo tratamiento excederia los limites de este trabajo.
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Notas

1. En alusién a las fuentes clésicas sobre la ubicacion de
Tartessos transmitidas por Estesicoro, Estrabon y Avieno.

2. Sirva esta nota de recuerdo y homenaje a un hombre
entrafable.

3. Rememorando las noticias transmitidas por Estrabon (ll, 5,
5) sobre la isla consagrada a Heraklés situada frente a Onuba.
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"Toda imagen" debe
encontrar el lugar de su
incardinacion en un
contexto, y también, el
lugar de su reposo, pero
no tanto un reposo en un
museo que derive en
"mausoleo” sino un reposo
que participe del drama y
la alegria

esde la perspectiva de un
D centro de vocacién dinamica

y plural, como lo es el
Andaluz de la Fotografia (C.A.F.), el
medio se concibe principalmente
como un arma didactica. Por ello, sus
fondos acogen estéticas y tendencias
de la mas variada naturaleza.

Es este espiritu de apertura lo que ha
marcado los ejes de su coleccion y
su labor didéctica, por medio de
talleres impartidos por especialistas
diversos, asf como su catélogo de
exposiciones, en el que se han
albergado, a la par, desde Henri
Cartier-Bresson, William Klein, Sarah
Moon, David Sheinmann, Erich
Lessing o Irving Penn, a "operarios de
la cdmara" de nuestra tierra, como
Jorge Rueda, Carlos Canal, Carlos
Pérez-Siquier, Fernando Herraez,

proyectos y exposiciones
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llan Wolff
Fondos del Centro Andaluz de la Fotografia

Antonio Suérez, Jorge Dragon,
Gervasio Sanchez... o todo un
colectivo de estudiantes que
realizaron un excelente barrido
fotogréafico con cdmaras de un solo
uso en el Parque Natural Cabo de
Gata-Nijar.

Como explicaba Jean-Claude
Lemagny en "L "Ombre et le temps"
coleccionar fotografias participa del
método propio de quien colecciona
billetes de metro, por ejemplo, o
chapas de cerveza, sélo que lo hace,
en lugar de con sellos, con
imagenes. Este autor se preguntaba
si coleccionar fotos era coleccionar el
mundo entero, a lo que respondia
que estos albumes de la memoria
reflejan maneras de ver el mundo,
pero, obviamente, no se pueden
tener todas las imégenes del mundo.
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exposiciones

Fernando Scianna
Imagina
Fondos del Centro Andaluz de la Fotografia

En una coleccion en la que participa la visién, "el espejo con
memoria", como instrumento, las experiencias se yuxtaponen
y se mezclan. A este concepto dinamico es al que nos
referfamos.

Coincidimos en que "toda imagen" debe encontrar el lugar de
su incardinacién en un contexto, y también, el lugar de su
reposo, pero no tanto un reposo en un museo que derive en
"mausoleo” sino un reposo que participe del dramay la
alegria —también de la fantasfa y del realismo méagico—

con vocaciéon de cambiar las paredes del mundo. =

Ouka Lele
Imagina
Fondos del Centro Andaluz de la Fotografia
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EXPOSICION TRIANGULO DE AL-ANDALUS

Inmaculada Cortés Martinez
Coordinadora de la Exposicién

a exposicién Triangulo de al-Andalus, organizada -

conjuntamente por la Junta de Andalucia, a PN

través de su Programa de Cooperacion r
Internacional, y el Ministerio de Cultura del Reino de IHMI}“[“ [|[ M—_AN[IN_”S
Marruecos, ha sido concebida para sintetizar la . r Jz
memoria histérica de Oriente y Occidente a través de un ' AR
mismo espacio comun: al-Andalus y Magreb.

Inaugurada en la Alcazaba de los Udaya de Rabat el
pasado 13 de octubre de 2003, ha contado con la
asistencia de Mohamed Achaari (Ministro de Cultura de
Marruecos) y Manuel Chaves (Presidente de la Junta de
Andalucia). La celebracion de este evento se ha
enmarcado dentro de los actos organizados con motivo
de la capitalidad de Rabat como Capital de la Cultura
Arabe durante 2003.

Bajo el Alto Patronazgo de S.M. Mohamed VI, la
muestra, que ha sido desarrollada por la Fundacién El
Legado Andalusi, ha querido poner de manifiesto y
difundir la profunda relaciéon cultural y artistica existente
entre ambos paises durante los siglos VIII-XIV. El plantea-
miento expositivo ha intentado a su vez profundizar en
los vinculos histéricos, sociales, artisticos y cientificos
entre Oriente y Occidente, entre el pasado y el presente.

KR [H I S, e

Portada del catalogo editado en castellano
Las grandes creaciones omeyas, taifas, almoravides,

almohades, nazaries o merinies —fruto de los trasvases y
corrientes migratorias entre la Peninsula y el actual
Reino de Marruecos—, asi como sus ramificaciones
magrebies y mudéjares, plantean un mensaje que
pretende dar una vision universal que debe incluir las
nociones de sefas de identidad, diferencias, mesco-
lanzas y fecundidad.
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Cuadrante solar

Siglo X

Medidas: 35 x 24 x 0,4 cm
Museo Arqueoldgico de Cordoba 4

AN

La Alcazaba de los Udaya se alza
sobre un promontorio que domina el
océano y la desembocadura del rio
Buregreg y ha sido el marco emble-
mético que ha acogido en el
transcurso de cuatro meses la
exposicion Triangulo de al-Andalus.
Edificada a mediados del siglo XII por
al califa Abd al-Mu’min, esta
alcazaba es la primera fortaleza
almohade de Rabat. El complejo,
desarrollado a partir de un ntcleo de
una primera ciudad fortificada,
comprendia una fortaleza, la
mezquita y la residencia califal, y ha
sido el lugar idéneo para la
celebracion de esta exposicion.

De acuerdo con un innovador disefio
expositivo, la muestra ha querido ser
un proyecto dindmico en el que la
rica civilizacién de al-Andalus se
acerca al espectador dentro de un
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contexto de encuentro e intercambio
entre culturas que desarrollan
avances, logros y conquistas, que en
ocasiones se expresan con unos
medios humildes y sencillos y, otras
veces, a través de unas formas
admirables, que aun hoy dia nos
siguen asombrando.

Reflejo de este devenir, se han
reunido méas de un centenar de
piezas procedentes de museos de
Espana, Marruecos, Portugal y Siria.
Jarras, ataifores, mosaicos, capiteles,
candiles e importantes manuscritos
han sido algunos de los elementos
que han acercado al visitante a la
cultura, la vida cotidiana o la arqui-
tectura de la época, ejemplificando
asi el intercambio cultural entre al-
Andalus —la sociedad més avanzada
del mundo occidental en el siglo X—
y Oriente.

La muestra ha querido ser
un proyecto dinamico en
el que la rica civilizaciéon
de al-Andalus se acerca al
espectador dentro de un
contexto de encuentro e
intercambio entre culturas
que desarrollan avances,
logros y conquistas

Destacan algunas de las piezas
expuestas por su destacado valor
artistico e histérico:

m Figuras escultdricas omeyas, siglo
VIII (Museo Nacional de Damasco).

m Cuadrante solar de Cérdoba, siglo
X, el reloj de sol mas antiguo
conservado (Museo Arqueolégico de
Cordoba).

m Manuscrito procedente de la
biblioteca del califa cordobés al-
Hakam I, fechado en el ano 970
(Biblioteca de la mezquita Qarawiyin,
Fez), auténtica prueba de que el
papel se utilizaba en Cérdoba en el
siglo X.

m Mimbar de la madraza Bu
Inaniyya, siglo XIV (Museo de Artes y
Tradiciones Dar Batha, Fez).

Merece igualmente especial mencion
la valiosa aportacién museistica
prestada por los distintos museos
arqueolégicos de Sevilla, Jaén,
Cérdoba, Granada, Mélaga, asi como
la colaboracion del Patronato de la
Alhambra y el Generalife.

El contenido temético se ha agrupado
teniendo en cuenta un elaborado
guién museogréafico y la adecuacion
al &rea expositiva existente en la



Alcazaba de los Udaya. La muestra
ha estado acompanada de
numerosos paneles, textos,
fotografias y mapas que han contri-
buido a enriquecer el contenido
didactico del discurso expositivo:

. Introduccién: Nacimiento de la
Civilizacién éarabe.

El Occidente musulman: al-Andalus y
el Magreb.

[Il. EI Mediterraneo: puente entre
Oriente y Occidente.

[ll. Una historia compartida: Omeyas
e idrisies, taifas, almoravides y
almohades, nazaries y merinfes.

IV. El intercambio del saber.
V. Habitantes de un mismo espacio.

Un audiovisual y el interactivo
Medinas Mudun, realizado por la
Red de Centros Histoéricos de
influencia Islamica en el sur de la
Peninsula Ibérica y norte de
Marruecos, han completado el
mensaje final.
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La muestra ha estado acompanada
de un catalogo de estudios editado
en castellano y arabe, de 198
paginas, que incluye numerosas
investigaciones de especial interés.
Para su elaboraciéon se ha contado
con la colaboracién de autores como:
Abdelkebir Khatibi, M2 Jesus Viguera,
Christine Mazzoli-Guintard, Claudio
Torres, Rafael Valencia, Mohamed
Cherif, Virgilio Martinez Enamorado,
Mohamed Benabud, Juan Zozaya,
Rafael Azuar, Francisco Vida, Hamid
Triki, Oumama Aouad y Antonio
Torremocha Silva.

Desde su inauguracion y hasta su
clausura, el pasado 19 de enero, la
exposicion ha despertado especial
interés entre el numeroso colectivo
de espanoles que tienen fijada su
residencia en el pais alawita.

Con esta celebracion se ha
pretendido, en definitiva, recuperar la
memoria de un pasado comun que
sirva para mejorar el presente y
contribuir a crear un futuro de convi-
vencia, solidaridad y mutua
cooperacion entre ambos paises. =
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FICHA TECNICA

Lugar
Alcazaba de los Udaya, Rabat

13 de octubre 2003-19 enero 2004

Organiza

Ministerio de Cultura de Marruecos

Junta de Andalucia

Desarrollo expositivo:
Fundacién El Legado Andalusf

Disefio y montaje
GPD Exposiciones y Museos

Audiovisual
Atico 7

Interactivo Mudum Medinas
Macromedia

Seguro
AXA Nordstern Arts

Transporte
SIT Transportes Internacionales
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IMAGENES DEL QUIJOTE. MODELOS DE
REPRESENTACION EN LAS EDICIONES DE LOS SIGLOS
XVII A XIX EN EL MUSEQO DE BELLAS ARTES DE SEVILLA

Patrick Lenaghan
The Hispanic Society of America

a desde su primera publicacién (la
Y primera en 1605 y la segunda en

1615) la novela de Cervantes, Don
Quijote, inspiré a grabadores a crear
imagenes vivas de gran distincién, muchas
de ellas destinadas a ilustrar las numerosas
ediciones de la novela. Estas estampas,
datadas desde el siglo XVII hasta principios
del siglo XX, ofrecen las variadas interpreta-
ciones que los diversos artistas hicieron del
tema. Tales imagenes fueron realizadas
para volumenes que hoy dia estan distin-
guidos entre los mas apreciados por
eruditos y coleccionistas de libros.

Henri Pisan por dibujo de Gustave Doré

Don Quijote leyendo libro de caballeria en su estudio [1:1]
Xilografia, 245 x 196 mm

The Hispanic Society of America, Nueva York
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Don Quijote inspird a grabadores a crear imagenes

vivas de gran distincion, muchas de ellas destinadas a
ilustrar las numerosas ediciones de la novela. Estas

hgiqzré?iraogsmg;bcai‘a’ﬁi come estampas, ofrecen las variadas interpretaciones que

vigorosas que muestran la historia los diversos artistas hicieron del tema
con una sorprendente efectividad.

HISTORIA DE LA ILUSTRACION
GRAFICA DE DON QUIJOTE

En el siglo XVIII, grabadores en
Inglaterra, Francia y Espafna
emplearon técnicas y composiciones
maés sofisticadas para dar una vision
mas elegante a la novela. Entre estos,
el reconocido artista francés, Charles-
Antoine Coypel, supervisd una serena
y agradable serie de grabados de sus
imagenes de Don Quijote (1723-34),
por la que paso a ser el mas
influyente a lo largo del siglo. Otros,
como William Hogarth ( hacia 1727),
John Vanderbank (Londres, 1738) y
Daniel Chodowiecki (Berlin, 1771;y
Leipzig, 1780), también disefaron
iméagenes elegantes que ofrecen una
interpretacion distintiva. Hacia el final
del siglo, la Real Academia de
Espafa patrocind una lujosa edicion
de la novela, que fue publicada por
Joaquin Ibarra. Estos volumenes
resaltan las imagenes humoristicas y
simpaticas, que fueron disefadas por
Antonio Carnicero y José del Castillo
y grabadas por Salvador Carmona,
Fabregat y Ballester, entre otros. La
edicion alcanzé tal éxito que Ibarra
editd una segunda version, dos afios
mas tarde, méas pequefa y asequible.
Por el contrario, su rival, Sancha,
utilizé a artistas como Camaron,
Ximeno, Paret y Alcantara para
disefiar las imagenes de los
volumenes publicados entre 1797 y
1798. En concreto, la edicién de
1797 constituyd, por sus grabados
elegantes y sofisticados, otro logro
dentro de de la historia de la
ilustracién grafica espanola. Ricardo de los Rios

Aproximadamente en ese momento, Don Quijote, enjaulado en el carro encantado,
consuela a la ventera, a su hija y a Maritornes [1:47]
Aguafuerte, 159 x 122 mm
The Hispanic Society of America, Nueva York
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Francis Engleheart por dibujo de Robert Smirke

Penitencia de don Quijote en Sierra Morena [1:25]

Talla dulce, 117 x 96 mm
The Hispanic Society of America, Nueva York

en Francia, Fragonard realizé dibujos
fascinantes de episodios de la novela,
ejecutados con su caracteristico estilo
libre, captados admirablemente en
ocho estampas grabadas por Denon.

El interés en el tema continud en el
siglo XIX 'y varios proyectos
emplearon todo el potencial del
medio para evocar toda una variedad
de efectos, pasando del realismo al
aire libre hasta la fantasia. Al
principio del siglo, R. Smirke (1818)
disefid un conjunto de imagenes que
combinaban el género y el paisaje de
interés contemporéaneo con la
incipiente esencia del romanticismo.
Pero quizas la serie mas célebre del
siglo XIX es la de Gustave Doré
(1863), que explord la técnica grafica
en toda su extension en sus repre-
sentaciones de las hazanas del
Quijote, que van desde la exaltacion
de la cruzada del caballero hasta la
realidad més pura a la cual se
enfrenta. Aunque menos conocidas,
otras ediciones de esta época ofrecen
igualmente unas interpretaciones
sorprendentes. Entre éstas, las dos
mas logradas son las que estamparon
Adolphe Lalauze (1879) y Ricardo de
los Rios (1880) para libros. En
concreto, Lalauze demostro su
magistral control del aguafuerte al
representar eficazmente la naturaleza
y, al mismo tiempo, evocar el
ambiente del siglo XVII.
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DIFERENTES INTERPRETACIONES
DE LA NOVELA

En los siglos siguientes a su publi-
cacion, la novela ha sido sometida a
diferentes cambios visuales e inter-
pretativos. Las imagenes de los
artistas reflejan estas distintas
respuestas al libro, por ello sus
grabados ofrecen visualmente la
historia de la acogida que la novela
tuvo entre los criticos y lectores.

Los artistas-grabadores del siglo XVII
produjeron ediciones que enfatizaban
los momentos de humor de golpes y
porrazos. En el siglo XVIII, artistas
como Coypel, Vanderbank, y
Chodowiecki, tendieron a presentar la

obra como una comedia de maneras.
Sin embargo, hacia el siglo XIX, Doré
dot6 a la novela de una interpretacion
roméantica con una fuerte visuali-
zacion, al dibujar las aventuras de
Don Quijote como la cruzada de un
noble sofador.

EXPOSICIONES EN SEVILLA

La exposicién del Museo de Bellas
Artes de Sevilla ofrece una historia del
grabado y de la ilustracion gréfica,
documentando los cambios técnicos
en el campo del grabado. Los
primeros volimenes del siglo XV
contienen estampas vivas y directas;
sin embargo, los editores del siglo




Juan Moreno Tejada por dibujo
de Luis Paret
The Hispanic Society of America,
Nueva York

XVIII se inclinaron hacia grabadores
técnicamente méas consumados, que
crearon iméagenes sutiles y bellas. El
siglo XIX experimenté una prolife-
racion de las técnicas a disposicion
de los artistas y editores, siendo las
mas importantes la xilografia y la
litografia. La litograffa de color propor-
ciond una nueva serie de efectos
visuales, que los artistas-grabadores y
los editores explotaron principalmente
en las ediciones infantiles, donde
predomina la fantasia y el antojo. Esto
no quiere decir que se desecharan las
técnicas anteriores, como el
aguafuerte y el grabado, ya que a
finales del siglo varios artistas
aportaron contribuciones muy
significantes a estos dos medios,
creando ediciones mas lujosas.

La seleccion exhibida en la Fundacion
Lara sefala los aspectos técnicos de
la estampacioén. La seleccién de

Francis Hayman

Nueva York

Charles Grignion por dibujo de

The Hispanic Society of America,

dibujos preparatorios y grabados de la
edicion de Ibarra de 1780 permitira al
espectador seguir el rastro del
proyecto desde el principio hasta el
final. Aunque tales yuxtaposiciones
son siempre reveladoras, en este caso
presentan propuestas particularmente
interesantes, ya que estas imagenes
fueron cuidadosamente disefiadas y
estampadas como parte de un
esfuerzo global que pretendia que la
edicién fuera tan lujosa como fuese
posible. Al mismo tiempo, las compa-
raciones entre dibujos, las pruebas de
estado y los grabados finales, para la
edicién de Ibarra de 1782, y la de
1830 de Chez Martin (Paris),
ofrecerdn una visién interesante del
proceso por el cual la imagen pasa de
dibujo a estampa. Por Ultimo, sera
posible yuxtaponer las planchas de
cobre de William Hogarth con sus
propias estampas. =

de Charles-Antoine Coypel
The Hispanic Society of America,
Nueva York

Charles-Nicolas Silvestre por pintura
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La novela ha sido
sometida a diferentes
cambios visuales e
interpretativos. Las
imagenes de los artistas
reflejan estas distintas
respuestas al libro

Joaquin José Fabregat por
dibujo de Francisco de Goya
The Hispanic Society of
America, Nueva York
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OBRA GRAFICA Y CERAMICA DE PICASSO EN EL

MUSEO PICASSO MALAGA

Nota de redaccién

=== | pasado 1 de abril de 2004, los
== por entonces consejero de
Cultura, Enrique Moratalla, y
directora del Museo Picasso Malaga,
Carmen Giménez, inauguraron la

muestra Obra Gréfica y Ceramica que ha

permanecido abierta al publico hasta
este mes de septiembre de 2004 en una
de las salas temporales del museo,
mientras que en el patio cubierto se han
exhibido seis piezas de cerdmica. Todas
las obras proceden de la Coleccién del
MPM vy del préstamo a 10 afios prorro-
gable de Bernard Ruiz-Picasso.

Pablo Picasso se apasiond por la obra
gréfica, que cultivo en todas sus
posibilidades a lo largo de su vida,
concediéndole un valor intrinseco. Como
un modo de expresién independiente de
la pintura, la escultura o el dibujo,
abordando la plancha de grabar, la

piedra o el lindleo con una vision directa.

Gracias a su padre, Picasso tuvo en su
ninez y adolescencia una esmerada
formacién, siempre dentro de los
cénones clasicos, que posteriormente
supo innovar de un modo vanguardista,
utilizando el dibujo y las diferentes
opciones de la obra grafica como ambito
para experimentar, analizar y recrear lo
que recordaba, gracias a su portentosa y
lidica imaginacion.
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Pablo Picasso

Insecto, [1951]

Arcilla blanca cocida, torneada (elementos
modelados y ensamblados), incisa y pintada

con engobes

42 x 35 x 26 cm

Coleccion del Museo Picasso Mélaga

Fotograffa: Marc Domage © Sucesion Pablo Picasso
VEGAP, Sevilla 2004



OBRA GRAFICA (1905-1971)

Interesado en dominar todas las
técnicas posibles: aguafuerte, punta
seca, aguatinta, litograffa, xilografa,
lindleo o monotipos, controlando en
todo momento hasta el Gltimo detalle
del proceso creativo, la dedicaciéon de
Picasso al grabado no es una simple
traslacion del dibujo a una piedra o a
una plancha de madera, cobre o
zinc. Picasso, igual que ocurriera con
otros creadores que a su vez fueron
grandes grabadores, como Durero,
Rembrandt o Goya, por citar algunos
de los més conocidos, no sélo
domind la técnica tradicional, sino
que experimentd en su laboratorio
innovadores procesos hasta
conseguir nuevos efectos que
dependian de la superficie

utilizada. Prueba de ello son sus
originales lindleos, considerados

por Pierre Daix “pintura en

relieve”, un calificativo que se

puede comprobar en la plancha
original de 1959 expuesta, en la que
el artista labré con gubia uno de los
innumerables retratos de su Ultima
esposa Jacqueline Roque.

De los 72 grabados de la Coleccién
del MPM, se exhiben ahora un total
de 62, que abarcan el periodo 1905-
1971, aportando una visién diafana
y definitiva de la dilatada produccién
del Picasso grabador. Sin embargo,
como ocurre en muchas colecciones,
no todas las épocas estan igualmente
representadas, aunque sf lo estan
—con numerosas variantes— todas las
técnicas que utilizo.

La muestra se inicia con Los pobres,
1905, una obra de juventud a
caballo entre sus etapas azul y rosa,
con ese hombre barbudo y contem-
plativo, junto a su familia en un
paisaje sombrio, y contintia con el

soberbio Retrato de André Breton,
visto de tres cuartos de perfil, 1923,
un aguafuerte que muestra al poeta
con veintisiete anos, en actitud
sosegada, invitando a que la mirada
del espectador se concentre en los
0jos y contornos de la cara del
escritor francés.

En la segunda mitad de los afios
veinte el artista malagueno realizd
una serie de dibujos y grabados sobre
el tema del pintor y su modelo. En la

Pablo Picasso
Busto de Fauno
2 abril 1957
Arcilla roja cocida, torneada, pintada con
engobes y esgrafiada
@: 44,50 cm
(Fechado en el reverso): 2.4.57.
Coleccién del Museo Picasso Malaga
Foto: Marc Domage © Sucesion Pablo Picasso
VEGAP, Sevilla 2004

Coleccién del MPM se encuentra el
aguafuerte Pintor trabajando,
observado por una modelo desnuda,
uno de los 13 que Picasso hizo por
encargo del marchante Ambroise
Vollard para ilustrar el relato de
Balzac Obra maestra desconocida.
De este periodo también sobresale
Rostro, una litografia de 1928,
dedicada a Marie-Thérese Walter e
inspirada en una fotografia, donde

proyectos y exposiciones

capté de modo intimo las suaves
facciones de su nueva pareja, que
contrasta con Cabeza de perfil,
1933, abstracta y realista a la vez,
con trazos escultéricos que confieren
un misterioso atractivo a
Marie-Thérese.

En la década de los treinta, Picasso
realizd numerosos grabados en torno
al desnudo femenino en interior y
exterior —bacanales, escenas en la
playa, alegorias musicales— al tiempo
que afianzaba su dominio con la
punta seca, como se puede observar
en Escultura. Cabeza de Marie-
Thérese Walter, donde las distintas
partes de la cabeza se han reducido
a un conglomerado de elementos
elipticos, enlazando con los trabajos
escultéricos de Boisgeloup; en
Minotauro acariciando con el
hocico la mano de una mujer
dormida, magnifico ejemplo de la
seccion de la Suite Vollard,
dedicada al hijo de Pasifae, mitad
toro-mitad hombre, que consta de 11
grabados del total de 100 de la suite
solicitada por Vollard, realizada con
una gran simplicidad de lineas; o en
la gran expresividad de £/ lamento de
las mujeres, una de las 16 escenas
que Picasso realizé para ilustrar la
comedia griega Lisistrata, en la que
late su preocupacién por la paz.
Asimismo, destacan tres aguatintas
de finales de los afos treinta: Busto
de mujer con panuelo, con un perfil
natural y realista y una gran variedad
de tonos; y los dos retratos de Dora
Maar, a cuatro tintas, uno derivando
a rosa y el otro hacia un rojo intenso,
siempre conservando |os rasgos
figurativos de la artista.

En el inicio de los anos cuarenta
Picasso retoma el tema de la muerte,
y esa investigacion se puede observar
en Composicion con calavera, una
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Pablo Picasso

Francoise

14 junio 1946

Litografia: Léapiz litogréfico sobre papel reporte,
transferido a piedra

Color: Una plancha a un solo color (negro)
Papel: 65,5 x 51 cm

Piedra: 63 x 49 cm

Fechado en el papel reporte en el angulo inferior
izquierdo: 14 juin 46

Inscrito en el reverso: 66/1181, 5 ép./55 dont 1
rehaussée [+ 416 vol. 4]

Coleccion del Museo Picasso Mélaga

Foto: Marc Domage © Sucesion Pablo Picasso
VEGAP, Sevilla 2004
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litografia de 1946, en la que representd un libro, una calavera y una jarra
—aludiendo simbdlicamente al saber, la muerte y la vida—, hasta enlazar con
la tradicion del bodegén espafiol, levemente atemperada por una mayor
dimensioén arquitectonica que moderniza el enfoque de la composicién. Otra
pieza singular es el retrato de Francoise, que deja patente la fascinacion
que Picasso sintié por la belleza de la madre de dos de sus hijos —Claude y
Paloma-, perceptible también, con esos ojos tan intensos que recuerdan
una maéscara antigua de Grecia o Egipto, en Mujer joven con corpifio a
rayas, una litografia realizada en 1949. El mismo afo en que realiza el
Buho al carboncillo, plasmando una vez mas a ese ave, presente en la
colecciéon del MPM en distintas actitudes, tanto en éleo como en cerdmica.

A Picasso siempre le interesd captar a escritores y poetas, y en la
coleccion también se encuentra el aguafuerte Balzac, segtin Rodin, 1952,
donde, reinterpretando al autor de Padre Goriot visto por los ojos del
artifice de E/ Pensador, fijo al escritor rechoncho, junto a un estudio de
cuerpo obeso sin cabeza y una cabeza suelta. De finales de los cincuenta
conviene citar tres lindleos, variantes de una ilustraciéon que hizo para el
libro 40 Dessins de Picasso en marge du Buffon, en los que, con
dinamicas lineas, representa al pichoncillo en un escenario natural; varias
escenas de bacanal con nifio, con hombre o con buho, inspiradas en un
tema grecorromano; una litografia a seis tintas, que nos descubre su
estudio en La Californie; y los dos bustos de Jacqueline, nueva musa del
pintor, resaltando la nuca y la blusa en el primero, mientras en el segundo
destaca la expresion de sus 0jos.

De los afios sesenta y hasta 1971, la muestra incluye: escenas baquicas;
Jacqueline vestida de novia, con sombrero o con blusa estampada; Cabeza
de hombre barbudo; cuatro instantes de la Suite 347, realizada por Picasso
en 1968, tres que aluden a la figura de la Celestina, y otro a Rafael y la
Fornarina; y los cuatro aguafuertes de su Ultima gran suite, la 156, cargada
de erotismo como si fuera un extrafio homenaje a Degas vy al observador
distante, ya que para Picasso el grabado, como el resto de su produccién,
era un acto de voyeurismo.

Dos dibujos del préstamo a un afio de la Coleccion de Bernard Ruiz-Picasso
y una escultura propiedad del MPM, nos conectan automaticamente con
dos personajes de gran peso en la obra expuesta en el Museo. De un lado,
la elaborada creacion en tinta china sobre papel Mujer sentada, de 1938,
representando a Dora Maar. Como contraste, el Desnudo de pie, de 1944,
donde unos sencillos trazos de lapiz confieren movilidad a las sugerentes
formas de Frangoise Gilot. Y que, a su vez, establece una correlaciéon con la
Mujer de pie, modelada en arcilla blanca por Picasso en 1947, que se
exhibe a su lado.



CERAMICAS DE PICASSO (1948-1965)

Como ceramista, Picasso establece un abierto dialogo con su trabajo escul-
térico, dada la gran capacidad que posefa para experimentar con diferentes
materiales. Su versatilidad plastica, unida a un espiritu vanguardista, le
hizo superar la tradicional separacién de géneros artisticos. Prueba de ello
fue la cerdmica, donde pudo ejercer su magisterio con el dibujo, sus extra-
ordinarias dotes de pintor y ese don tan sutil a la hora de modelar formas
clasicas y modernas.

Su verdadera faceta de ceramista comenz6 a partir de 1946, aunque sus
primeras aproximaciones datan de periodos anteriores: de 1902 a 1906,
cuando conocié en Paris a Paco Durrio, colaborador de Gauguin, y de
nuevo en los afos 20 junto a Jean Van Dongen, hermano del pintor Kees
Van Dongen. Sin embargo, no se entregd a fondo a este medio de
expresion hasta que, en 1946, en Vallauris entrd en contacto con la
familia Ramié, propietarios del taller de alfareria Madoura, al que
regresaria en el verano de 1947 dispuesto a poner en practica personales
y novedosas ideas, y al que permaneceria ligado hasta los Ultimos afios de
su vida.

Entre 1948 y 1965 estan fechadas las 6 piezas ahora expuestas, un
reducido y selecto conjunto de obras en las que late la ilimitada potencia
creadora de Picasso. También aqui, con la audacia que le caracterizé en los
multiples campos artisticos, se expresé mediante todos los formatos y
técnicas posibles.

Dos fuentes ovaladas de distinta factura —datadas en 1948 y 1957-
muestran sendos temas familiares en la produccion picassiana: la cabeza
de un fauno y una corrida de toros. Por su parte, otro Fauno (1957),
para cuya ejecucion Picasso recurrié a la técnica de la terra siggilata
romana, se aduefna de uno de los grandes platos, cediendo el protago-
nismo al Rostro (1965) pintado con engobes y éxido en otro de similares
dimensiones.

De los variados y caprichosos objetos a los que Picasso dot6 de vida en su
produccién de ceramicas se incluye, en primer lugar, la colorista Cabeza de
mujer con rasgos asimétricos, que el ingenio del creador plasmé en un
fragmento de ladrillo en 1962. Por Ultimo, el /nsecto que imagind en 1951
a partir de una vasija donde las asas destinadas originariamente a su
transporte se han convertido en patas del singular animal, cuya cabeza
ubica el artista en la boca del tradicional artilugio, uno de los gus o douire
de la Provenza francesa que producian en serie los talleres de Madoura. =
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Pablo Picasso

Busto con blusa de cuadros - Il

18 y 27 diciembre 1958

Litografia: lapiz litogréfico y punta sobre cinc,
estampado sobre papel vitela

Color: Una plancha a un solo color (negro)
Papel: 66 x 50 cm

Plancha: 44 x 56 cm

Fechado en la plancha, grabado en el dngulo
superior derecho, invertido:
18.12.57./27.12. 58.

Caracteristicas de la edicién: tirada: 50
ejemplares

Coleccién del Museo Picasso Malaga

Foto: Marc Domage © Sucesion Pablo Picasso
VEGAP, Sevilla 2004
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TORREDONJIMENO. TESORO, MONARQUIA Y LITURGIA.
EXPOSICION TEMPORAL EN EL MUSEO
ARQUEOLOGICO Y ETNOLOGICO DE CORDOBA

Juan Bautista Carpio Duefias
Area de Difusién
Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Cérdoba

en 1926 un conjunto de piezas de metal

protegidas con yeso no podia imaginar la impor-
tancia de su hallazgo. Porque aquellas chapas
mugrientas formaban parte de uno de aquellos miticos y
fabulosos tesoros que los guerreros musulmanes
buscaban cuando entraron en la Peninsula Ibérica en el
ano 711. Fue precisamente el miedo causado por la
invasion musulmana el que llevé a ocultar este tesoro en
las proximidades del actual Torredonjimeno. Y oculto
bajo tierra permanecié hasta 1926. Poco después de
esta Ultima fecha, las piezas que lo componian
comenzaron a ser vendidas: unas fueron fundidas para
la fabricacién de nuevas joyas, pero una buena parte
termind conservandose gracias a los desvelos de Samuel
de los Santos, entonces director del Museo Arqueolégico
de Cérdoba. Finalmente, todas las piezas conservadas
de dicho conjunto (que forman el segundo gran tesoro
eclesiastico de época visigoda conservado en la
actualidad) terminaron repartidas en tres centros
publicos de nuestro pais: el Museo Arqueoldgico de
Cordoba, el Museo Arqueoldgico Nacional y el Museo de
Arqueologia de Catalufa. Esta exposicion ha permitido
reunir, por primera vez desde su hallazgo, todas las
piezas conservadas. Y el catalogo editado para la
ocasién ha supuesto la realizacion del primer estudio de
conjunto sobre el tesoro.

C uando un agricultor de Torredonjimeno encontré

Fotografias: Alvaro Holgado
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La exposicién temporal
Torredonjimeno; tesoro, monarquia y
liturgia ha permanecido abierta en el
Museo Arqueoldgico y Etnolégico de
Cordoba entre los dias 4 de febrero y
18 de abril. Se trata de una
exposicion itinerante, producida y
organizada en virtud del acuerdo de
colaboracién suscrito en el verano del
2003 por la Secretaria de Estado de
Cultura, el Museo de Arqueologia de
Cataluna y la Direccion General de
Instituciones del Patrimonio Histdrico
de la Consejeria de Cultura de la
Junta de Andalucfa, y que fue
inaugurada en el Museo de
Arqueologia de Catalufa el dfa 5 de
noviembre de 2003. Tras su presen-
tacion en Barcelona y su paso por
Cordoba, el conjunto completo del
tesoro de Torredonjimeno visitara el

Museo Arqueolégico Nacional (6 de
mayo a 7 de noviembre) vy,
finalmente, el Museo de Jaén (25 de
noviembre de 2004 a 30 de enero
de 2005). La exposicion recorreré asi
los tres museos entre los que se
encuentra repartido en la actualidad
el tesoro (Arqueoldgico de Cordoba,
Arqueolégico Nacional y Arqueoldgico
de Cataluna), ademés del Museo de
Jaén, por ser ésta la provincia de
origen de este conjunto. La muestra
ha estado financiada en un 50% por
la Consejerfa de Cultura de la Junta
de Andalucia (suma correspondiente
a las sedes de Cérdoba y Jaén), el
Ministerio de Cultura (25%) y la
Generalitat de Cataluna (25%).

Las piezas integrantes del tesoro
visigodo forman la parte esencial de

la exposicion. Distribuidas en tres
vitrinas, son los Unicos elementos que
se mostraran de la misma forma en
las cuatro ciudades que recorrerd esta
muestra. Previamente, el visitante ha
tenido la oportunidad de acercarse al
mundo visigodo a través de una serie
de pequenos espacios tematicos en
los que cada uno de los museos parti-
cipantes presenta piezas propias.

A estas dos partes esenciales de la
exposicion (presentacion general de
la Espafa visigoda y exposicién de
las piezas integrantes del tesoro), en
la sede cordobesa se ha afadido una
tercera. Tratdndose de una ciudad,
Cordoba, profundamente ligada al
mundo de la orfebreria, desde el
Museo Arqueoldgico pensamos que
serfa necesario explicar no sélo el
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contexto histérico y el significado de
las piezas de oro que forman este
tesoro eclesiastico de época visigoda,
sino también su proceso técnico

de elaboracion.

Asi, la exposicion se iniciaba en un
pequeno taller de orfebreria visigoda.
Se ha utilizado para ello uno de los
tipicos bancos de trabajo de los
plateros cordobeses, en uso desde los
anos 40 del siglo XX. En él,
Guadalupe Mufoz, arquetloga con
grandes conocimientos practicos
sobre plateria y orfebrerfa, se
encargaba de explicar los procesos
técnicos empleados por los orfebres
de época visigoda, a la vez que iba
reproduciendo las diferentes fases de
trabajo necesarias para elaborar una
de las cruces de oro expuestas. El
que hemos denominado taller de
orfebreria visigoda permanecio
abierto durante todos los dias de la
exposicion, en horario de mafnana y
tarde. En él se realizaban explica-
ciones practicas no solo a los
alumnos de los diferentes centros
escolares que concertaban visitas a la
exposicion, sino también al publico
que entraba individualmente o en
grupo a la muestra. A través de los
comentarios de los visitantes,
reflejados en un “libro de visitas”
utilizado como espacio de libre
expresion colocado a la salida de la
sala, sabemos que esta iniciativa ha
tenido una acogida muy positiva.

Tras esta primera parte, el publico
accedia a la parte central de la sala,
donde se realizaba una introduccién
paulatina en el tema de la muestra.
En primer lugar, se presentaba el
marco cronolégico, cultural y
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geografico, a través de una intro-
duccion general al mundo visigodo y
a la Hispania meridional durante los
siglos VI y VII. Para ello se exponian
diferentes piezas trasladadas desde la
sala visigoda del propio museo, junto
con tres elementos decorativos de
gran interés procedentes del Museo
de Jaén.

Esta introduccion cultural y geogréfica
continuaba con un ambito tematico
dedicado al ritual y espacio sagrado.
Porque el tesoro de Torredonjimeno
era originalmente un tesoro de iglesia
y, como tal, un elemento directa-
mente relacionado con la liturgia. A
través de una serie de piezas selec-
cionadas de los fondos de nuestro

museo (algunas de ellas expuestas
habitualmente, otras procedentes de
los almacenes) se explicaba el Ultimo
de los términos del titulo de la
exposicion: la liturgia visigoda. Todo
ello en un ambiente de recogimiento,
conseguido tanto con una tenue
iluminacion, que destacaba las piezas
expuestas y presentaba, proyectados
sobre el techo de la sala, la famosa
“lista de los reyes godos”, como a
través de las notas de la misa
mozarabe, que los visitantes
escuchaban dentro de la sala.

Presentado el lugar y la funcién
esencial a la que estaba destinado
este tesoro, el embellecimiento de la
Iglesia, pasébamos a un espacio




dedicado a quienes hacfan posible
su existencia, los donantes. En una
pequefa vitrina se exponian una
serie de elementos que reflejaban los
gustos estéticos y la riqueza de las
élites sociales y econémicas de la
Hispania de época visigoda. Algunos
de ellos, como un anillo de plata o
un relieve con representaciéon arqui-
tectdénica, estaban claramente
relacionados con el mundo bizantino.
Por Ultimo, antes de llegar a las
vitrinas finales, donde se exponia el
tesoro propiamente dicho, tres
pequenas monedas nos mostraban
las efigies de quienes ocupaban el
vértice de la pirdmide social del reino
visigodo: los monarcas. Porque para
la monarquia visigoda el

embellecimiento de las iglesias se
convirtié no sélo en una cuestion de
prestigio personal, sino también en un
medio de estrechar lazos con unas
instituciones eclesiasticas que
resultaban cruciales para el manteni-
miento y la cohesién de una estructura
politica demasiado inestable.

Todos estos aspectos que han sido
presentados a través de los diferentes
“ambitos” nos permiten comprender
mejor el significado del tesoro de
Torredonjimeno, expuesto en las tres
vitrinas centrales de la sala. Se trata
de un tesoro votivo, es decir, de un
conjunto formado por piezas que
fueron donadas por nobles y
potentados a alguna iglesia importante
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durante el siglo VII. No sabemos con
exactitud cudl pudo ser el templo al
que habria pertenecido originaria-
mente el tesoro, aungue las teorias
mas aceptadas lo identifican con la
Catedral de Sevilla. La dedicacion de
las piezas a las martires sevillanas
Justa y Rufina, que aparece en
diferentes inscripciones de algunas
cruces conservadas, junto con la
importancia de este conjunto parecen
avalar esta hipdtesis.

El culto a las santas sevillanas Justa
y Rufina se extendi6 por buena parte
de la actual Andalucia durante el
siglo VII. Es el momento en el que los
reyes hispanovisigodos, especial-
mente a partir de Leovigildo y
Recaredo, comenzaron a desarrollar
un proyecto politico de concentracion
del poder que incluia la difusion de
simbolos externos unitarios. Ambas
tendencias (devocién por las santas
sevillanas, que también es reflejo de
la importancia que ya tiene la Iglesia
en esos momentos, y generalizacién
de simbolos culturales como medio
de propaganda oficial) se retinen en
este tesoro, que ha sido fechado en
la segunda mitad del siglo VII.

Las causas de la ocultacién del tesoro
parecen muy claras. En el afo 711,
los musulmanes que entraron en la
Peninsula Ibérica comprendieron
rapidamente que las mayores posibi-
lidades de obtener botin las ofrecfan
los ricos tesoros que habian ido
formando las principales iglesias en
las ciudades hispanas. Con ellos
podian obtener una gran cantidad de
metales preciosos para asi financiar
Su gran expansion territorial.
Conscientes de ello también desde
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muy pronto, los encargados de la
custodia de estos tesoros intentaron
ponerlos a salvo ocultdndolos en
parajes mas o menos lejanos y
agrestes. Este fue el caso del tesoro
de la Catedral de Toledo, que acabd
enterrado en Guarrazar hasta su
descubrimiento a mediados del siglo
XIX. O el del tesoro de
Torredonjimeno, el segundo gran
tesoro eclesiastico de época visigoda
descubierto en nuestro pais.

El tesoro de Torredonjimeno fue
hallado de forma fortuita durante la
realizacion de labores agricolas en la
finca Majada Garanén, del término
municipal de Torredonjimeno (Jaén),
en 1926. Tras ser utilizados como
juguetes infantiles durante un
tiempo, los deteriorados elementos
que formaban el tesoro comenzaron
a aparecer en mercados de antiglie-
dades, formandose con ellos varios
lotes diferentes. Esa es la razén de
que hoy se conserven en tres
museos (Museo Arqueolégico
Nacional, Museo de Arqueologia de
Catalufia y Museo Arqueolégico y
Etnolégico de Cérdoba). A pesar de
que muy pronto comenzaria a
apreciarse la importancia artistica e
histérica de este conjunto, hasta este
momento no habfa sido objeto de un
estudio monogréfico, ni habfa sido
posible contemplar en un mismo
lugar todas las piezas conservadas.
Por ello, conscientes de que ésta ha
sido la primera oportunidad que nos
ha permitido ver y estudiar el tesoro
en su conjunto, se ha preferido
exponer la totalidad de las piezas
conservadas, aunque algunas
pudieran parecer pequenos
fragmentos poco destacados.

Al final de la sala, la lista de reyes
visigodos proyectada sobre el techo
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daba paso a los hombres de los
primeros conquistadores
musulmanes, Tariq y Musa, y del
primer gobernador de la Hispania
musulmana, Abd al-Aziz. Tras su
nombre, la decoracién correspon-
diente a la portada del palacio
islamico descubierto en los afios 50
en el Cortijo del Alcaide y trasladada
a esta sala por el arquitecto Félix
Hernandez servia de marco ideal para
el Ultimo de los espacios de la
exposicién. Si ésta comenzaba carac-
terizando a los invasores visigodos y
mostrando cémo transformaron el sur
de la Peninsula Ibérica tras su asenta-
miento en ella, la exposicién acaba
con la presentacion de la nueva etapa
histérica, la de dominio musulman.

Para ello se ha utilizado una leyenda
con la que, siglos después, los
cristianos pretendieron explicar la
“pérdida de Espana”, la conquista
musulmana. Como es conocido,
multiples leyendas se cebaron
especialmente en el Ultimo de los
monarcas visigodos, Rodrigo. Una de
ellas narraba cémo su curiosidad y
codicia habian sido las causantes de
la calda del reino visigodo cuando,
sin atender ninguna advertencia,
cambié la costumbre de cerrar con
un nuevo candado un palacio
encantado de Toledo, como habian
hecho todos sus antecesores en el
trono. En lugar de ello, decidié
romper todos los cerrojos y entrar en
el palacio, en cuyo interior sélo
encontrd una pintura que repre-
sentaba a los guerreros musulmanes
y una inscripcion: “cuando esta
puerta se abra, estas gentes entraran
en el pais”. La portada de la almunia
califal (fechada en la segunda mitad
del siglo X) presente en esta sala, ha
servido de marco perfecto para
reproducir esta leyenda final.

Y, més alla de las leyendas, la
delicadeza de la decoracién de esta
portada, reflejo del nuevo gusto
estético y de la riqueza alcanzada por
al-Andalus en el siglo X, se comple-
menta con una de las muestras més
representativas de la joyeria califal: un
par de pendientes, del tipo arracadas,
procedentes de un tesorillo del siglo X
hallado en el castillo de Lucena. Con
estas dos magnificas muestras del
arte califal (arquitectura y orfebreria)
se cerraba la exposicion.

Ademés de las visitas libres, durante
el desarrollo de la muestra se han
programado diferentes actividades
complementarias. Con la colabo-
racion del Gabinete Pedagdgico de
Bellas Artes, méas de 350 alumnos
pudieron acceder, en grupos
reducidos, a visitas guiadas a la
exposicion temporal. Y, aparte de
estas visitas guiadas, otros 2.000
escolares han participado en el
“taller de orfebreria visigoda”
acompanados por sus profesores. El
Gabinete Pedagbgico de Bellas Artes
puso a su disposicion un cuadernillo
didactico que ayudaba a presentar
los temas centrales de la muestra.
Ademas, las tardes de los jueves se
ofrecfan igualmente visitas guiadas
gratuitas para todo el publico
interesado.

En total, méas de 13.000 personas se
han acercado durante estos meses a
esta exposicion temporal. El elevado
porcentaje de visitantes cordobeses
durante el periodo de celebracion de
la exposicién nos indica la buena
acogida que la ciudad ha dispensado
a esta exposicion itinerante, que
dentro de poco tiempo tendremos
nuevamente la oportunidad de visitar
en Andalucia, en estecaso en

el Museo de Jaén. =







ARTE EN EL AULA
Una experiencia didactica en el Museo
de Bellas Artes de Sevilla

Federico Medrano Cabrerizo
Técnico de promocién cultural

Jacob Rodriguez Delgado
Licenciado en Historia del Arte

desde hace ya varios afios un programa educativo denominado Arte en el aula.

Este programa se presenta como un taller para los distintos centros educativos
de primaria y secundaria de la ciudad de Sevilla y pretende un primer acercamiento a
la obra de arte y a la institucién museistica. EI programa se desarrolla en dos
sesiones, siendo la primera en los mismos centros educativos que lo solicitan y la
segunda, en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.

‘ a Delegacion de Educacién del Ayuntamiento de Sevilla viene desarrollando

actividades y noticias
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Haciendo un analisis de los
contenidos curriculares de educacion
primaria y secundaria, y viendo la
demanda existente de proyectos
relacionados con el arte, vimos la
necesidad de incluir, en la oferta
educativa del Ayuntamiento, un
programa que recogiera esa solicitud
y que a la vez complementara el
curriculo de historia del arte.

El programa educativo tenfa que estar
acorde con las necesidades solici-
tadas: recoger una vision general de
la historia de la pintura; un acerca-
miento a los distintos periodos que
conforman la historia del arte; a la
pieza pictorica en sf; y la institucion
museistica. Para ello, hicimos un
anélisis de los contenidos que
creimos seria interesante desarrollar y
la manera de llevarlos a cabo. De ese
estudio minucioso sali6 la primera
propuesta, el primer embrion del
programa Arte en el Aula.

LOS MATERIALES EDUCATIVOS

Tras haber decidido cuales serian los
contenidos y el tratamiento que de
ellos habia que hacer, comenz6 la
creacion de los distintos materiales,
tanto para el desarrollo de la
experiencia en el aula como para la
puesta en marcha del programa
dentro del museo.

Para el aula se pensé utilizar tanto
diapositivas como una serie de repro-
ducciones de obras pictéricas.

Las diapositivas que acompafarian las
explicaciones recorrerfan la historia de
la pintura, el proceso de creacién y
restauracion de un cuadro, asi como
los museos. Pero, ademés, se pensd
en el uso de la musica para completar
el conocimiento de las obras.

actividades y noticias

Se seleccionaron nueve obras
reproducidas, que debian cumplir
una serie de requisitos para poder
alcanzar el primer objetivo que el
programa pretendia: recorrer los
periodos artisticos mas destacables,
0 que crefamos mas representativos,
y abarcar toda una serie de caracte-
risticas que englobaran un conoci-
miento lo méas completo y aclarador
para la comprensién de una obra
pictérica. Las nueve obras seleccio-
nadas y los motivos por los cuales
fueron seleccionadas son los
siguientes:

= Bisonte del techo de la Cueva de
Altamira, Arte rupestre, Paleolitico.

Altamira sirve de poértico para la
historia de la pintura. Mediante las
diapositivas que se proyectan en el
aula se vinculan los graffiti contem-
poraneos, como expresion artistica en
la pared, con las obras rupestres
paleoliticas.

El programa educativo
tenia que estar acorde con
las necesidades solici-
tadas: recoger una vision
general de la historia de la
pintura; un acercamiento a
los distintos periodos que
conforman la historia del
arte; a la pieza pictorica en
si; y la institucion
museistica
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m Pantocrator de San Clemente de
Tahull, Arte Roménico, Alta Edad
Media.

La obra adquiere importancia para
nuestro programa por la influencia
que el entorno religioso tiene sobre
el artista.

= La Anunciacién, Fray Angélico,
Renacimiento ltaliano, Edad
Moderna.

La seleccién de esta pieza, aunque
de marcado cariz religioso,
pretende acercar al alumno al
entorno cultural del artista y su
reflejo dentro de la obra.

m Autorretrato del Prado, Alberto
Durero, Renacimiento fuera de
ltalia, Edad Moderna.

Esta obra nos muestra de una
manera clara la influencia del
pensamiento y los cambios filos6-
ficos en la obra de los artistas.

m Taza, anfora y Cantarillas,
Francisco de Zurbaran, Barroco
Espariol.

La obra nos va a cercar al entorno
cotidiano del artista, a los objetos

que le rodean, el claroscuro y al
mundo mistico del barroco.

= Las Meninas, Diego Rodriguez
de Silva Veldzquez, Barroco
Espanol.

Sin duda alguna, era irremediable
la inclusién de una pieza de
Velazquez. En esta obra se pueden
encontrar muchos caminos para la
comprensién de una obra
pictorica: el retrato de lo social, la
composicion, el autorretrato y el
retrato de conjunto.

= La Carga de los Mamelucos,
Francisco de Goya y Lucientes,
Neoclésico Espafol.

Los cuadros nos pueden narrar
acontecimientos historicos y la
influencia de éstos en la obra de
un artista. Ademas nos hablan de
las situaciones personales del
artista, que quedan reflejadas
dentro de su obra.

m La noche estrellada, Vicent Van
Gogh, Post-Impresionismo.

Era interesante resaltar el gran
cambio que supuso la llegada del
impresionismo y de las

El monitor del programa y
el profesor abandonan el
aula: es el momento para
que los alumnos creen su
propio museo, haciendo
ellos el recorrido que
crean pertinente, situando
las obras segun sus
propios criterios y creando
todas las partes que lo
componen con

elementos del aula

vanguardias histéricas. Tenfa
especial interés seleccionar una
obra en la cual aparecieran
claramente muchas de las caracte-
risticas de este arte de finales del
XIX'y principios del XX.

m Libélula Serpiente y cometa,
Joan Miré, Surrealismo pictérico.
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Sin duda alguna, la obra de Mird nos
va a introducir de lleno en el arte del
siglo XX, en el que se va abandonado
poco a poco lo figurativo.

DESARROLLO DEL TALLER

Cuando los alumnos entran en sus
aulas las reproducciones de las obras
estan repartidas en su interior sin
ningln tipo de orden. Tras una breve
presentacion se invita a los alumnos
a que paseen por el aula y vayan
tomando contacto con las mismas, a
que las observen y a que las
manipulen. Las obras estan
realizadas en un material especial,
por lo que son de gran resistencia y
escaso peso. Una vez que los
alumnos se sientan, comienza la
proyeccién de diapositivas que
recorren la historia de la pintura.

Mediante una veintena de diaposi-
tivas, los comentarios del monitor y
la participacién del alumnado, se
van recorriendo los distintos periodos
de la Historia del Arte y se marcan
generalidades de cada uno. Para
introducir el recorrido por la historia
de la pintura se comienza viendo
imagenes de elementos cotidianos,
que son comparados con obras
pictéricas: se han seleccionado
varias portadas de CD, elementos de
vestuario, asi como obras de disefio
industrial, con una clara inspiracién
pictérica. De esta introduccion se
pasa a ver varios graffitties de las
calles de Sevilla, y con esta excusa
de pintura sobre la pared se hace un
salto a la pintura rupestre paleolitica.

Una vez terminadas de ver y
comentar las diapositivas, en el aula
se realizan nueve grupos, vinculando
a cada grupo con una de las obras.
Los alumnos, ayudandose de un

cuadro cronolégico y de los comen-
tarios antes realizados de la historia
de la pintura, tendréan que poner un
nombre al cuadro y explicarles a los
demas las caracteristicas que en
ellos ven. Para facilitar esta tarea en
el aula, y mediante un reproductor
de CD, irén reproduciéndose compo-
siciones musicales vinculadas

a las obras.

El trabajo posterior comienza con un
visionado de diapositivas que hemos
denominado La obra de arte: técnica
y restauracion. Las diapositivas
sobre las técnicas han sido
realizadas de tal forma que sean de
facil comprension, en lo que a la
creacion de un procedimiento
pictérico se refiere. Todas las diaposi-
tivas tienen la misma estructura:
sobre un fondo neutro, en un lado
aparecen los pigmentos; en otro, los
aglutinantes; y en la parte baja, el
procedimiento pictérico resultante.
Las dedicadas a la restauracion han
sido tomadas del taller de restau-
racion del Museo de Bellas Artes de
Sevilla 'y en ellas se recorre todo el
proceso, desde que un cuadro llega
al taller, hasta que pasa a ser de
nuevo expuesto.

Por Ultimo, finaliza esta parte del
taller con Mi aula como museo,
apartado en el que trabajamos
mediante diapositivas en una doble
vertiente: la presentacion de distintos
museos de gran importancia y singu-
laridad, tanto por su contenido como
por su continente; y la explicacién de
las distintas partes de un museo.
Instituciones como el Louvre, la
National Gallery de Londres o el
Guggenheim de Bilbao nos sirven
para llamar la atencién sobre los
museos. Tras esto, las partes del
museo y algunas caracteristicas

de la institucion.

actividades y noticias

Una vez ha concluido, el monitor del
programa y el profesor abandonan el
aula: es el momento para que los
alumnos creen su propio Museo,
haciendo ellos el recorrido que crean
pertinente, situando las obras seglin
sus propios criterios y creando todas
las partes que lo componen con
elementos del aula. La experiencia
nos ha dado unas gratas sorpresas,
creando los chavales auténticos
espacios con todas sus partes:
recepcioén, biblioteca, taller de restau-
racién, salas didécticas, tiendas,
direccion, etc.

LA VISITA AL MUSEO

La visita al Museo de Bellas Artes de
Sevilla completa el programa de Arte
en el Aula. El nino ya ha realizado
dentro del aula su propio museo y ha
visto todas las partes de éste: el
museo deja de ser un espacio
totalmente desconocido y se convierte
en un lugar a visitar, pero ya con
toda una serie de conceptos
aprendidos.

Para la visita al Museo de
Bellas Artes de Sevilla se
ha creado un material
singular. Se trata de un
carro didactico lleno de
toda una serie de
materiales que nos
ayudaran en la
comprension de una obra
pictdrica y el conocimiento
de algunos elementos
museograficos
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Para la visita al Museo de Bellas
Artes de Sevilla se ha creado un
material singular. Se trata de un carro
didactico lleno de toda una serie de
materiales que nos ayudarén en la
comprensiéon de una obra pictérica y
el conocimiento de algunos
elementos museogréaficos. El carro se
disefia como un elemento de choque,
en un primer momento, que se
integra después perfectamente en la
visita, siendo elemento indispensable
para ésta.

Para la realizacién del carro didactico
se tuvieron en cuenta tanto el espacio
en él queriamos desarrollar la
actividad como los accesos singulares
a algunas de las salas, las medidas
de las puertas y el acceso por
ascensor a las otras plantas. Con
estas peculiaridades se comenzé el
diseno del carro. Para el interior
tuvimos que dividir el espacio en una
serie de compartimentos que nos
permitieran almacenar de diferentes
formas los elementos que fbamos a
utilizar en nuestra visita:

= Un primer compartimento en el
que incluimos un reproductor
musical. La musica rompe con el
silencio de las salas del museo y
ambienta las distintas situaciones
y trabajos a realizar.

= Un cajon “de sastre” donde
incluimos gran cantidad de
elementos que nos ayudaran a
comprender como mirar un
cuadro, elementos en su mayoria
relacionados con las obras a ver.
Son elementos cotidianos que el
nifio asocia con objetos de su
entorno.

= Una serie de carpetas separa-
doras en las que se incluyen toda
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una serie de fotografias o repro-
ducciones de otras obras de arte,
para poder hacer estudios compa-
rativos, de profundidad o sobre la
importancia del fondo dentro de la
obra artistica. Estas fichas poseen
un iméan en su parte trasera, con
lo que podemos adherirlos a la
tapa del carro, que ademéas nos
servird como soporte y pizarra para
las explicaciones.

Entramos a la exposicion
permanente del museo,
y en la tercera sala
descubrimos el carro.
Situado en el lateral

de la sala, de su interior
sale la musica
seleccionada para el
recibimiento

= Un conjunto de objetos, a
manera de simbolos parlantes, que
son copias de aquellos que
aparecen en los cuadros, y que
nos ayudaran a captar la atencién
de los alumnos y dirigirla hacia
aquellos aspectos que mas nos
interesan.

Como complemento al carro, a los
chavales se les hace entrega de un
material didactico, en forma de
cuadernillos, en el que se incluye
desde el mapa del museo hasta toda
una serie de cuestiones y razona-
mientos para poder completar todas
las actividades a realizar con el carro.

La entrada al museo se realiza por la
puerta principal, analizando las

partes que vamos encontrando a
nuestro paso (taquillas, tienda,
consigna, etc.). Se pasa al Patio del
Aljibe, en el que vemos un plano del
museo y el itinerario que se nos
propone. Entramos a la exposicion
permanente del museo, y en la
tercera sala descubrimos el carro.
Situado en el lateral de la sala, de su
interior sale la musica seleccionada
para el recibimiento. En esta sala, y
gracias a una serie de elementos que
sobresalen del carro, vemos las
caracteristicas que deben presentar
las salas de los museos, como las
cartelas, el color de las paredes, la
distancia entre las obras, la altura de
colocacién, la iluminacion, las
peanas de las esculturas, etc.

Continta la visita, el carro va delante
llevado por el monitor, los chavales
van observando las salas por las que
vamos pasando. Llegados a la sala
donde se encuentra la primera obra a
analizar, el carro se sitla delante y
comienza a sonar musica de la época
en que se realiza el cuadro. A partir
de este momento comenzara toda
una serie de actividades guiadas por
el monitor, en las cuales los chavales
vincularan lo visto en el aula con la
obra y aprenderan los distintos
elementos a considerar a la hora de
mirar un cuadro. Se produce una
interaccién del nifio con la obra,
ademés de un descubrimiento
progresivo de sus partes.

Las obras seleccionadas dentro del
museo debian cumplir una serie de
requisitos, como que fueran obras
poco complejas en cuanto al tema y
que tuvieran un gran formato.
Recordemos que, para la observacion
y el trabajo con las obras, los
chavales se sentaran delante

de los cuadros.



Una vez terminado el analisis de la
pieza se procede a poner al carro
delante de otro cuadro y se sitla
enfrente una lupa gigante. Con esta
lupa, los alumnos pueden ver una
restauracion de una manera directa.

La visita continta haciendo una
parada en el patio, pasando después
por la antigua capilla del Convento,
hoy sala del museo. En ella se va a
ver un procedimiento pictérico
singular: la pintura al fresco. La sala
es de grandes dimensiones y los
frescos, sobre todo, aparecen en las
bovedas y la clpula. Se pide a los
chavales que se tumben en el suelo
y, facilitdndoles unos prismaticos, se
les indica que miren las pinturas al
fresco, pudiendo asi apreciarlas de
cerca. Una musica coral de caracter
religioso, que envuelve toda la sala,
sale del carro mientras los chavales
miran las pinturas.

Por Gltimo, subimos a la segunda
planta y nos centramos en el andlisis
de otra de las obras; en este caso lo

actividades y noticias

Las obras seleccionadas dentro del
museo debian cumplir una serie de
requisitos, como que fueran obras poco
complejas en cuanto al tema y que
tuvieran un gran formato

que queremos es que los chavales
vean la inspiracion de los artistas en
otros artistas. Para ello se hacen
comparaciones de unas obras con
otras, explicando a los chavales como
la influencia o la toma de ideas de
otros artistas no desvirtlia la obra. Se
realiza un juego de comparaciones en
el que retazos de una obra se hacen
comparar con la expuesta, viendo de
manera directa esa inspiracion.
Ademaés, y gracias a las peculiari-
dades de la sala, se les hace ver una
pintura de técnica impresionista de
lejos y de cerca.

El museo de Bellas Artes ayuda,
mediante la colocacién de sus piezas,
a que los chavales vean un claro
ejemplo de profundidad y
perspectiva, al situar una pieza
encuadrada por una puerta, dando la
sensacion de habitaciones continuas.

Asi finaliza la vista al Museo de
Bellas Artes, que viene a durar una
hora y media, y con ello concluye la
actividad de Arte en el Aula. =
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TARRACO VIVA. UN FESTIVAL INTERNACIONAL
ESPECIALIZADO EN LA DIVULGACION HISTORICA

Magi Seritjol Ferré
Museo d"Historia de Tarragona
Servicio de Difusion

TARRACO

idea de divulgar el conocimiento del

patrimonio histérico como medio para
asegurar el interés por su conservacién, se han
convertido en pocos afos en un referente europeo
en este tipo de manifestaciones. Lejos del
concepto festivo y comercial tan extendido en
nuestro pafs, Tarraco Viva pretende acercar la
historia de la época romana al mayor publico
posible, sin renunciar al maximo rigor y sin
intentar convertir los espacios monumentales en
parques tematicos o areas festivas.

| as Jornadas Tarraco Viva, centradas en la

Cuando desde el Ayuntamiento de Tarragona se
vio la necesidad de organizar algin evento
relacionado con el patrimonio histérico romano de
la ciudad, se estudid la oferta existente en nuestro
pals de este tipo de certdmenes, llegando a la
conclusion de que no respondian a las necesi-
dades de nuestra ciudad. . Museu d'Historia de Tarragona

g
(=]
[=]
™
e
(=]
g
<<
=
al
Q
[~
©
=
=
©
il
w
(=]
=
=
(o]
5]
o
(-9
-
=~

mus=A | 212




Este ano, por primera vez,
ha participado la
Consejeria de Cultura de
la Junta de Andalucia,
exponiendo algunas de las
instituciones donde la
cultura romana destaca
por su presencia y
calidad; asi, en la
distancia, se intentaron
abrir las puertas de los
Museos Arqueoldgicos de
Cérdoba y Sevilla y de los
Conjuntos Arqueologicos
de Italica, Carmona y
Baelo Claudia

El modelo dominante en nuestro pais
a finales de la década de los noventa
estaba basado en un doble perfil:
festivo, cuyo principal objetivo era
potenciar la participacién de los
ciudadanos en el festejo; y
comercial, con la feria de productos
como actividad mas programada.
Este tipo de acontecimientos ha
aportado mucho a la concienciacién
sobre el patrimonio y ha hecho
posible que instituciones y
ciudadanos tengan maés en cuenta
sus necesidades de conservacion, asi
como las potencialidades del mismo.
Sin embargo, este modelo tiene
graves carencias para una ciudad
que aspira a otro tipo de gestién del
patrimonio, como el exceso de
competencia y las dificultades de
posicionamiento, o como el escaso
interés por la divulgacion seria

de la historia.
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Espacio informativo de la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia

Todo ello hizo que buscaramos otro
enfoque para organizar nuestro
evento. EI modelo que méas nos
satisfizo, que tenfa ya mucha
implantacién en paises como Gran
Bretana y Alemania, fue el de los
re-enacment o living history, que
traducidos a nuestro idioma
podriamos denominar como de
reconstruccién histdrica o de
historia viva.

Este modelo se basa en el concepto
de reconstruir con el maximo rigor
piezas arqueoldgicas, comentandolas
con textos elaborados por historia-
dores o arquedlogos. La recons-
truccion histérica pasa por la
existencia de grupos de recons-
truccion que elaboran artesanal-
mente el vestuario, el armamento y
el mobiliario de una época deter-
minada. Todo ello, adaptado a
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nuestra realidad, se concretizé en el
festival Tarraco Viva, cuya sexta
edicion, que se ha celebrado del 18
al 30 de mayo de 2004, tiene las
siguientes caracteristicas de progra-
macién y contenidos:

= El principal objetivo es divulgar
el patrimonio histérico, y, sélo en
un segundo plano, la promocién

turistica y comercial de la ciudad.

= Concienciar a la opinién publica
y a las instituciones publicas y
privadas sobre la necesidad de
conservar y divulgar el patrimonio
histérico.

= Vincular todas las actividades a
espacios patrimoniales.

= Evitar la decoracion, con
elementos de fantasia, de recintos
monumentales o de calles y plazas
de la ciudad.

= Potenciar la creacién de grupos
de reconstruccion, evitando la
participacion indiscriminada de la

Este modelo se basa en el concepto de reconstruir con

el maximo rigor piezas arqueoldgicas, comentandolas ciudadania.
con textos elaborados por historiadores o arquedlogos. o
., o, ) ) = Mantener la organizacion de
La reconstruccion historica pasa por la existencia de Tarraco Viva a cargo del propio
grupos de reconstruccion que elaboran artesanalmente Museo de Historia y no de una
. . ; comision de fiestas o de comer-
el vestuario, el armamento y el mobiliario de una epoca ciantes. Con lo cual se consigue la
determinada maxima rigurosidad, asi como
seguir fiel a los objetivos
marcados.

= Primar los contenidos histéricos
sobre los aspectos de méxima
espectacularidad.

= Incentivar procesos de investi-
gacion sobre la antigliedad romana
y, al mismo tiempo, dar a conocer
centros e instituciones de gestion
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del patrimonio, como museos,
yacimientos arqueolégicos, etc.

Se trata en definitiva de acercar los
contenidos histéricos al méximo de
publico posible, pero sin vulgarizar el
discurso. Divulgar no es vulgarizar.
Podriamos afirmar que Tarraco Viva
es el resultado de sacar a la calle
todos los esfuerzos de un museo de
historia en el campo de la divul-
gacién histérica.

LA PROGRAMACION

El programa de actividades de la
Ultima edicion de Tarraco Viva (cerca
de 150 eventos desarrollados en
once recintos histéricos distintos,
durante un periodo de diez dias) ha
estado estructurado de la siguiente
forma:

= Durante la franja horaria matinal
hemos desarrollado un programa de
actividades pensadas para que
nuestros visitantes pudiesen
contemplar con calma los museos,
recintos monumentales y algunas
demostraciones de reconstruccion
histérica, como por ejemplo: visita a
un archivo administrativo romano
(tabularium); comentarios sobre
agrimensura romana; etc.

= En horario de tarde las actividades
se centraban en demostraciones de
reconstruccion histérica sobre
diferentes temas, como la vida en las
legiones romanas (Historia en
Accién); los gladiadores (Ludi
Gladiatori Pugilumque); la religion; la
vida cotidiana (Tarraco Nostra); etc.

= Por la noche se efectuaban demos-
traciones en espacios acotados y con
entrada pagada, en las que a través

de reconstrucciones y recreaciones,
junto con proyecciones de imagenes
arqueoldgicas, se intentaba acercar al
publico a conocimientos de tipo
histérico. Cabe destacar: Musica y
Danza en la Antigua Roma; Farsas
Atalanas (teatro popular); Cerealia
(rituales vinculados a la diosa Ceres);
Do ut des (religiosidad y supersticion
en el mundo romano); Pompa
Triumphalis (la entrada triunfal de un
general romano); etc.

= Durante todo el dia el publico
asistente a nuestro festival podia
ademas visitar dos espacios feriales:

Roma en los museos del mundo.
Especializado en mostrar museos y
yacimientos arqueolégicos de varios
paises (Gran Bretafia, Francia,
Italia, Portugal, Tunez, Espafa).

Forum Tarraco. Feria de productos
de divulgacién histérica romana en
la que se pueden encontrar réplicas
arqueologicas, servicios relacio-
nados con la gestion del patrimonio
histdrico, etc.

También, durante todas las jornadas,
los visitantes de Tarraco Viva han
podido degustar muchos platos
inspirados en las recetas de cocina
de la antigua Roma. Ello ha sido
posible gracias a la labor de la
Asociacién Tarraco a Taula (Tarraco
en la mesa), que ofrecia, en
multiples establecimientos de restau-
racion, una serie de platos basados
en la cocina romana antigua.
Asimismo, durante el Gltimo fin de
semana de las jornadas, los
visitantes han podido degustar platos
romanos en el Thermopolium del
Camp de Mart. Este tipo de
establecimientos eran muy
frecuentes en las ciudades romanas

actividades y noticias

Durante todas las
jornadas, los visitantes de
Tarraco Viva han podido
degustar muchos platos
inspirados en las recetas
de cocina de la antigua
Roma

y vendrian a ser los equivalentes a
los actuales “fast food”, sitios de
comida répida. Por Ultimo, otra oferta
gastrondémica vinculada a las
jornadas era la organizacion de
cenas con comida romana en el
Anfiteatro romano de la ciudad.

Otra de las actividades méas impor-
tantes de las jornadas ha sido el ciclo
de conferencias “Los oficios en la
Antigua Roma” que, en colaboracién
con algunos colegios profesionales,
nos ha permitido hacer un viaje por
algunos de los oficios de los antiguos
romanos.

Finalmente, la exposicién
“Romanorum Vita”. La vida de los
romanos. De la casa a la calle a
través de las ilustraciones de Peter
Connolly nos ha permitido acercar la
vida cotidiana de los romanos al
publico actual.

LOS ESPACIOS DE TARRACO VIVA

Las jornadas se han desarrollado en
su mayor parte en recintos
monumentales declarados Patrimonio
Mundial por la UNESCO. Pasamos a
detallar dichos espacios y las activi-
dades que se han realizado en ellos:

= Murallas romanas. Han tenido
lugar actividades como Mitos
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romanos (visita comentada sobre
aspectos de la mitologia romana);
Farsas Atalanas (teatro popular
romano); Tabularium (recreacion de
un archivo romano).

= Circo romano. Espacio donde se
han recreado las ceremonias
privadas y publicas del mundo
romano.

= Anfiteatro romano. Lugar donde
se han recreado las antiguas luchas
de los gladiadores romanos y
donde, por la noche, se realizaban
visitas guiadas con cena.

m Forum de la Colonia. Espacio
donde se han recreado diferentes

aspectos de la vida cotidiana de
una ciudad de provincias del
Imperio Romano.

= Pretorio romano. Donde se han
podido ver exposiciones divulga-
tivas sobre diferentes aspectos de
la cultura romana.

= Camp de Mart. Jardines

junto a las murallas romanas en
los que han tenido lugar activi-
dades como: Historia en Accién
(legionarios, guerreros iberos,
etc.); Thermopolium (restaurante
romano); ferias Forum Tarraco y
Roma en los museos del mundo;
Teatro romano; etc.



LA FERIA “ROMA EN LOS MUSEQOS
DEL MUNDO”

Por segundo afo consecutivo se ha
celebrado, en el marco de las
jornadas, esta feria especializada en
dar a conocer museos, monumentos
y sitios arqueoldgicos cuyo contenido
principal sea de época romana. Este
ano los participantes han sido los
siguientes:

= Museu d'Historia de Tarragona

= Institut Catala d’Arqueologia
(Tarragona)

= Museu Nacional Arqueologic de
Tarragona

= Museu del Port de Tarragona
= Museu de Valls
= Museu Arqueologic del Vendrell

= Museu d’Historia de Catalunya
(Barcelona)

= Museu d'Historia de la Ciutat
(Girona)

= Museu Nacional d’Arqueologia de
Catalunya (Empdries)

= Ciutadella Ibérica de Calafell
(Tarragona)

= Complutum-Servicio de
Arqueologia (Alcald de Henares)

= Museo Arqueolégico Nacional
(Madrid)

= Museo Nacional de Arte Romano
(Mérida)

= Museos Arqueoldgicos de
Coérdoba y Sevilla

= Conjuntos Arqueoldgicos de
Baelo Claudia, Carmona e Itélica

= Yacimientos Arqueoldgicos de
Carteia y Cercadilla

= Teatro Romano de Mélaga
= La Via Augusta
= Irufia- Veleia (Alava)

= Museo Arqueoldgico Municipal
de Cartagena

= Museo Arqueoldgico Provincial de
Alicante

= Conjunto Arqueoldgico de
Conimbriga (Portugal)

= Musée du Pont du Gard (Francia)

= Parc Archeologique de Malagne
(Bélgica)

m Museo della Centuriazione de
Villadose (ltalia)

= Museo dei Grandi Fiume (Rovigo-
Italia)

= Soprintendenza Archeologica del
Lazio (ltalia)

= Museo Arqueologico di Modena
(Italia)

= Museos y Monumentos de Tunez

= Parco Archeologico Naturalistico
di Vulci

= Mzatama, spa. — Cooperativa
Archeologi Firenze (ltalia)

actividades y noticias

Creemos que la sexta
edicidn de las jornadas
Tarraco Viva ha
consolidado un nuevo
modelo de festival
histérico

Junta de Andalucia, exponiendo

algunas de las instituciones donde la

cultura romana destaca por su
presencia y calidad; asf, en la
distancia, se intentaron abrir las
puertas de los Museos

Arqueolégicos de Cérdoba y Sevilla y

de los Conjuntos Arqueoldgicos de
[télica, Carmona y Baelo Claudia,

mostrando el material didactico y las

publicaciones més especializadas,
entre las que destacan los recientes
catalogos y guias, asf como la
revista mus-A. El objetivo prioritario
fue dar a conocer los proyectos méas
recientes, como la construccion de
las nuevas sedes institucionales, los
sistemas de informacién coordi-
nados, la puesta en valor de
yacimientos con el Raya, el nuevo
Portal de los museos y conjuntos de
Andalucia y otros muchos que
esperamos sean realidad

en breve.

La feria, instalada en el Parque del
Camp de Mart, a la entrada de las
Murallas Romanas y en el marco de
gran parte de las actividades de las
jornadas, ha sido visitada por una
gran cantidad de publico procedente
de todo el pafs.

= Numancia Viva (Garray-Soria)
Creemos que la sexta edicién de las

jornadas Tarraco Viva ha consolidado
un nuevo modelo de festival
histérico. Esperemos también que
otras ciudades y conjuntos
monumentales sigan este camino
para que entre todos hagamos del
patrimonio histérico un motor de
progreso social. =

= Ruta de Caesaraugusta
(Zaragoza)

= Museu d’Historia de Valéncia

Consorci de la Ciutat Romana de
Pollentia (Alcudia)

= Junta de Andalucia. Consejeria
de Cultura:

Este afno, por primera vez, ha parti-
cipado la Consejeria de Cultura de la
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DIA INTERNACIONAL DEL MUSEO 2004
SENTIR EL MUSEO

nta de Andalucia
pnsecutivo, a la
Dia del museo,

e 2004. Para la

elacionado con




En este marco, la Direccién General de
Instituciones del Patrimonio Histérico,
en colaboracién con el Centro de
Documentacién Musical de Andalucia
y la Empresa Publica de Gestion de
Programas Culturales, ha organizado
ocho conciertos, que se han celebrado
en cada una de las provincias
andaluzas. Este programa recorria la
historia de la musica en relacién con
los diferentes periodos culturales,
cuyos testimonios se encuentran en
las instituciones musefsticas.

Desde la musica étnica (Museo de
Jaén), asociada a las edades mas
antiguas, hasta la musica electro-
acustica (Museo de Malaga),
vinculada con la abstraccion del siglo
XX, pasando por el salterio mudéjar
(Conjunto Monumental de la
Alcazaba de Almeria), pervivencia

- i

Concierto celebrado en el Conjunto Monumental de la Alcazaba de Almerfa

andalusi; la cancion de autor (Museo
de Cadiz), modernidad; la guitarra
clasica (Museo Arqueoldgico y
Etnolégico de Cérdoba), flamenco; la
musica andalusi y la danza &rabe
(Museo Argueoldgico y Etnologico de
Granada), andalusi; el arpa
roméantica (Museo de Huelva),
romanticismo; y la vihuela renacen-
tista (Museo de Bellas Artes de
Sevilla), renacimiento.

Esta programacién se ha completado
con la publicacién y distribucion del
programa de conciertos, que
intentaba situar la musica inter-
pretada en cada recital en su
respectivo contexto cultural, enrique-
ciendo el conjunto con imagenes de
bienes del Patrimonio Histérico de
Andalucia conservados en las institu-
ciones museisticas. Asimismo, se han

2T e
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editado una serie de materiales
promocionales, tales como camisetas,
bolsas, lapices, corazones infla-
mables, etc., que se distribuyeron
gratuitamente en los museos y
conjuntos arqueoldgicos y monumen-
tales, hasta agotar sus existencias.

Entre estos materiales promocionales
destaca el DVD Sentir el Museo,
editado en colaboracién con el
Centro de Documentacién Musical,
en el que se hace un recorrido de
deleite musical y visual a través de
la historia, gracias a las imagenes de
obras e instituciones museisticas y a
las piezas musicales seleccionadas,
pertenecientes a los Fondos del
Patrimonio Sonoro de Andalucia,
representativas todas ellas de deter-
minados periodos de la historia

de Andalucia.
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ACTIVIDADES EN LA RED DE
MUSEOS

Ademas de los conciertos progra-
mados desde la Direccién General,
los museos andaluces, tanto los de
gestién autonémica como el resto de
los pertenecientes al Sistema Andaluz
de Museos, han organizado un total
de 138 eventos para celebrar el Dia
Internacional del Museo, entre
exposiciones, conciertos, visitas
guiadas, actividades educativas,
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Fotografia de los materiales promocionales

serftif-Useo

conferencias, representaciones
teatrales, talleres, presentaciones, etc.

Por primera vez, estas actividades
han podido ser consultadas a través
de Internet, tanto desde el portal de
Museos de Andalucia
(http://www.juntadeandalucia.es/cultura
/museos), como desde el Boletin de
Actividades Culturales, que esta a
disposicion de los internautas en la
pagina de la Consejeria de Cultura
(www.juntadeandalucia.es/cultura). =



MADINAT AL-ZAHRA: UNA HISTORIA APASIONANTE
CONCURSO DE COMIC CONVOCADO POR EL CONJUNTO
ARQUEOLOGICO MADINAT AL-ZAHRA PARA CELEBRAR EL DIiA
INTERNACIONAL DE LOS MUSEQS. 18 DE MAYO DE 2004

Conjunto Arqueolégico Madinat al-Zahra

a difusion de Madinat al-Zahra,
L dentro del méas amplio marco del

Patrimonio Histérico Andaluz, se
encuentra entre las diversas compe-
tencias que el conjunto arqueoldgico
asumio6 cuando se estructuré como
servicio administrativo sin personalidad
juridica.

Esta accion de la tutela de Madinat al-
Zahra es clave para facilitar el conoci-
miento y disfrute de sus valores a
amplios segmentos de publico muy
diferentes entre si por sus distintos
perfiles sociodemograficos, econdémicos,
culturales, intelectuales, motivacio-
nales, etc. Es la “necesidad” de
dirigirse a este publico amplio lo que
“obliga” a diversificar las actuaciones,
desde el convencimiento de que ésta es
la mejor manera de fomentar el interés
por el patrimonio histdrico,
anunciandolo como un valor propio
digno de ser conservado.

Desde esta perspectiva, y en el &mbito
de la celebracién del Dia Internacional
del Museo el pasado 18 de mayo, el
conjunto arqueoldgico organizd, como
actividad principal, el Concurso de
Comics titulado Madinat al-Zahra: una
historia apasionante, con el objetivo de

indagar el potencial que esta actividad
artistica grafica puede tener de cara al
conocimiento y proyeccion de Madinat
al-Zahra sobre la sociedad.

El concurso fue dotado de una sola
modalidad general y tres premios en
metalico de 1.600, 1.000 y 700 €,
respectivamente. Aunque no se
establecio limite de edad, estaba
dirigido especialmente al colectivo de
jovenes que desarrollan sus inquietudes
artisticas en este &mbito de las artes
graficas. El concurso quedaba
enmarcado en una de las lineas de
trabajo de la difusiéon del conjunto
arqueologico, orientada a propiciar el
acercamiento de Madinat al-Zahra, y
del patrimonio histérico andaluz en
general, a segmentos de publico con

Concurse
sobre

. .y d
escasa motivacion, o a aquellos que les Et al-Zahra

resulta dificil acceder al conocimiento y Madina
disfrute de la ciudad califal a través de
los instrumentos y actividades de

difusién disponibles.

La totalidad de los 28 cémics presen-
tados tenfan en general, a juicio del
jurado, un nivel artistico considerable-
mente alto. Los premios se adjudicaron
a las obras que combinaban una alta
calidad grafica en el dibujo, una mejor
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estructuracion del guién y el
desarrollo de argumentos novedosos,
alejados de los planteamientos legen-
darios en la interpretacion de
Madinat al-Zahra —la favorita, el
capricho de Abd al-Rahman llI, etc.—.

El primer premio lo obtuvo un cémic
titulado E/ sueno del califa, en el que
un nino escucha de su madre un
cuento sobre la historia de Madinat
al-Zahra, lo cual le hace sonar que él
es el califa y ensefia a su osito de
peluche las obras de la ciudad
concebida para ser la capital de
al-Andalus.

El segundo premio recayé en el
cémic titulado £/ encuentro, que
plantea una original historia protago-
nizada por Omar, un artesano
especializado en la labra de capiteles
para la nueva ciudad. Su maestria
llama la atencion de Abd al-Rahman
[, que lo asigna a los trabajos de
ornamentacion del Salén mandado
construir por él en torno a los anos
953-957. El encuentro entre Omar y
el califa provoca en el primero un
cambio en la visién negativa que
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tenia de la ciudad en construccion,
como el producto del capricho
arbitrario del soberano omeya, para
percibirla como la materializacion
arquitecténica del esplendor politico,
econémico y cultural del califato.

El cémic titulado £/ suerio de al-
Andalus obtuvo el tercer premio.
Narra una especie de clase sobre la
historia de Madinat al-Zahra que una
persona mayor imparte a varios
chicos, nada motivados ante la vision
de las “ruinas” de la ciudad, incom-
prensibles para ellos. En su
exposicion, el adulto desgrana los
datos histéricos més relevantes sobre
su construccion, periodo de vida
activa y destruccion, desde una
vision despojada totalmente de
cualquier tépico folclérico. Al final,
los chicos acaban entusiasmados al
descubrir la verdadera significacion
histérica de la ciudad califal.

Aparte de estos premios se otorgaron
cuatro accésit, sin dotacién
econdémica, a otras tantas obras que
destacaban por su calidad grafica o la
originalidad del guién.

Con los cémics premiados, los que
obtuvieron un accésit y otras siete
obras seleccionadas del resto de las
presentadas al concurso se montd
una exposicién en la sede de la
Delegacion Provincial de Cultura de
Cordoba, con el fin de darlas a
conocer a un publico amplio. La
exposicion estuvo abierta desde el 18
de mayo hasta el 30 de junio.

Es de destacar que, independiente-
mente del importante papel asighado
a esta actividad en el conjunto de la
difusién de Madinat al-Zahra, de la
repercusién que ha tenido sobre el
publico y de la implicacién de
jovenes artistas, en el conjunto de los
cédmics presentados se percibe
claramente un cambio en la conside-
raciéon de Madinat al-Zahra. Las
visiones legendarias de la ciudad, los
topicos anclados en una tradicién
historiografica ya superada, estan
presentes, es inevitable, pero junto a
ellos se abre paso con fuerza una
percepcién mas ajustada a la realidad
histérica y material de la ciudad y de
su importancia en el contexto del
patrimonio histérico andaluz. =

El sueno del Califa
Primer premio del concurso
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PRIMEROS ENCUENTROS

GENERO

Margarita Aizpuru

Directora y comisaria de los / Encuentros de Arte y Género
y de la exposicion /dentidades multiples

Coordinados por el Instituto Andaluz de la mujer y la
Direccién General de Instituciones del Patrimonio Histérico,
Consejerfa de Cultura

INTERNACIONALES DE ARTE'Y

emos llegado a una situacién en la que, en el mundo de

la cultura y del arte, las aportaciones de los discursos y de

los trabajos artisticos feministas han sido y siguen siendo
transcendentales. Actualmente nos encontramos con una pluralidad
de enfoques, tanto tedricos como creativos, dentro los cuales el
debate sobre los géneros y las identidades ha enriquecido e incor-
porado un cuestionamiento radical de los valores heredados y unos
cambios importantes en las mentalidades y en el ambito de la
cultura y el arte.

Nuria Carrasco (Mélaga, 1962)
Interferencias, 1999

Madero, pintura y soga

260 x 50 x 20 cm

Coleccion del Instituto Andaluz de la Mujer
Fotografia: Remedios Malvarez



Victoria Gil (Badajoz, 1963)

[-una, 1999

Técnica mixta

120 x 800 cm

Coleccién del Instituto Andaluz de la Mujer
Fotograffa: Remedios Malvérez

Hoy, algunas artistas usan el mundo
privado, para exteriorizarlo, hacerlo
publico, pero con una vision distinta,
haciendo uso a veces de una critica
corrosiva, y, en otras ocasiones, con
tono humoristico, liberandolo asi de
connotaciones alienantes.

Otras creadoras utilizan métodos
deconstructivos de los valores y roles
femeninos impuestos a las mujeres.
Las hay que se han dedicado a
desmantelar el discurso sexista sobre
los géneros, haciendo hincapié en la
falsedad que representa tanto la
“identidad femenina” como “la
masculina”, puesto que ambas han
sido construidas por el orden social
dominante, advirtiendo de que si
cambia el concepto de feminidad
también lo hara el de masculinidad,
por estar ambos interrelacionados.

Otras més han incorporado a sus
trabajos la deconstruccion de la
identidad sexual, incluyendo en sus
obras pluralidades diversas, relacio-
nando el género, la raza, la pobreza
0 la riqueza, la infancia y el mundo
adulto, o las diversas alternativas a
los modelos sexuales y afectivos
establecidos. Aportaciones artisticas
que han sido efectuadas mayoritaria-
mente por mujeres, que han
centrado sus trabajos en el amplio
marco tedrico-practico sobre la
identidad femenina, los géneros, y
los efectos socioculturales de la
diferencia sexual.

En Espana, sobre todo desde los
anos ochenta hasta hoy, se han
producido diferentes debates sobre
arte y género femenino, cuando no

de arte y feminismo. Las exposi-
ciones han sido mucho mas escasas,
siendo las més frecuentes las que
han reunido a mujeres artistas sin un
techo conceptual comun; en menor
medida, las que inclufan teméticas
que bajo un concepto unificador
aglutinaban a una serie de creadoras;
y muy escasas, cuando se ha tratado
de relacionar arte con feminismo.

IDENTIDADES MULTIPLES.
COLECCION DEL INSTITUTO
ANDALUZ DE LA MUJER

Con los I Encuentros Internacionales
de Arte y Género, que surgen con
intencion de continuidad, celebrados
en las Reales Atarazanas de Sevilla,
del veinte de enero al dos de febrero
de 2004, se ha pretendido un
objetivo doble. Por un lado ofrecer
una exposicion, y por otro organizar
unas jornadas de conferencias y
debates, inmersos en algunas de las
tematicas de mayor actualidad en
torno al binomio relacional arte

y feminismo.

La exposicion, titulada /dentidades
Mdltiples. Coleccién del Instituto
Andaluz de la Mujer, se origina por el
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encargo que se me hace, por parte
del Instituto Andaluz de la Mujer, de
llevar a cabo el comisariado de una
seleccion de obras de mujeres
artistas de su coleccion.

Una coleccién que nace en 1998
tras la primera edicién del certamen
Arte de Mujeres, y que implica,
entre otras actividades, convocatorias
periddicas de bolsas de compra de
trabajos artisticos de creadoras
plasticas andaluzas, mediante su
seleccién por parte de un jurado
especializado. Dichas compras han
venido a engrosar dicha coleccion,
que aln se encuentra en fase de
desarrollo, y que es Unica en su
género dentro del contexto espanoal,
por su especificidad al aplicar
criterios de discriminacion positiva a
favor de las mujeres también al
campo del arte.

Y una coleccién que considero conve-
niente que fuese ampliada en dos
direcciones: una, en la linea de
adquirir obras realizadas en formato
video e instalaciones; y otra, en el
sentido de ampliar la posibilidad de
comprar a artistas nacionales e inter-
nacionales que pudieran confrontarse
con las artistas andaluzas.
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Celia Yllanes Carmona (Motril, Granada, 1975)
Ella, 2000

Maniqui forrado de lino, licra roja, hilo y acericos
180 cm altura, 300 cm didametro

Coleccion del Instituto Andaluz de la Mujer
Fotografia: Remedios Malvérez
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Por otra parte, es la primera vez que
en esta coleccién se efectlia un
comisariado, légicamente condi-
cionado por las obras existentes,
todavia no muy numerosas. Se
seleccionaron piezas de treinta y una
creadoras, con las que se llevaron a
cabo una serie de interconexiones
dentro de un marco discursivo
necesariamente plural, pero agluti-
nador de opticas diversas, bajo el
comun denominador de las identi-
dades genéricas.

JORNADAS INTERNACIONALES DE
MUJERES ARTISTAS

Se han organizado tres mesas de
debate que han girado en torno a
tres tematicas y lineas de trabajo de
enorme actualidad dentro del &mbito
del arte contemporéneo actual y los
feminismos, invitando a participar a
artistas tanto nacionales como
extranjeras que ya tenfan una
trayectoria artistica a sus espaldas, a
pesar de la juventud de la mayoria
de ellas. Nuestras invitadas
expusieron sus diversos plantea-
mientos, asi como sus diversos
trabajos dentro del ambito al que
nos referimos, abriéndose con poste-
rioridad los correspondientes debates
con un numeroso publico asistente,
fundamentalmente joven.

La primera de las mesas de debate,
Mujeres, cuerpos y nuevas tecno-
logias, que presentd quien suscribe
este texto, contd con las presencias
de las artistas espafnolas Marina
Nufez y Paloma Navares, y con la
alemana Kirsten Geisler. Unas artistas
que intervinieron mostrando algunos
de sus propios trabajos, conectados
con el mundo de los avances cienti-
ficos y técnicos aplicados al cuerpo y
sus transformaciones; la construccion
de cuerpos ciborgs; la realidad

virtual; la artificialidad versus
naturaleza en nuestras vidas; y todo
un conglomerado de ambigledades y
fusiones en torno a la ficciéon y
realidad contemporéneas, que estan
incidiendo de forma importante en
nuestras vidas, nuestros cuerpos,
nuestras mentes y nuestras identi-
dades genéricas.

Todo ello desde distintas posiciones
que van, desde un cierto escepti-
cismo y posicion critica, como puede
ser el caso de Paloma Navares, a una
fina ironfa bafada de sentido del
humor, como son los magnificos
trabajos multimedia interactivos de
Kirsten Geisler, o una actitud positiva
y esperanzadora en las nuevas tecno-
logfas y los avances cientificos
aplicados al cuerpo humano, como
es el caso de Marina Nunez.

Esta Gltima artista espafiola,
seguidora de los planteamientos de
la feminista norteamericana Donna
J. Haraway —quien escribid, entre
otros, el Manifiesto Ciborg, promul-
gando las posibilidades liberadoras
del poder patriarcal de los
organismos ciborgs—, present6 sus
trabajos de los Ultimos afos en torno
a una poderosa iconografia ciborg
femenina-andrégina-feminista.
Mientras, Kirsten Geisler nos
atrapaba con unos complejisimos
trabajos de videocreacion electrénica
multimedia de Ultima generacion,
creando bellisimas mujeres casi
virtuales que intentan seducir al
espectador con sus miradas, sonrisas
y contoneos femeninos, en una
especie de chiste feminista. Y
Paloma Navares cambiaba de
sentido para hablarnos de las opera-
ciones corporales, de la enfermedad
y el deterioro fisico, que todavia son
vistos de forma diferente, en nuestra
sociedad, en un cuerpo de mujer
que en uno de hombre.
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La mesa nuimero dos del seminario,
denominada Arte, feminismo y
trabajo colectivo, hacfa especial
incidencia en el desarrollo del trabajo
creativo o artistico colectivo. Para
presentar y coordinar esta mesa
contamos con la colaboracién de
Esther Regueira, comisaria de exposi-
ciones y ex directora de la revista del
portal de arte centrodearte.com.

La herencia del trabajo en grupo del
movimiento feminista ha tenido su
influencia en determinados &mbitos
de la creacion artistica feminista,
provocando el surgimiento de muy
diferentes colectivos de artistas a
nivel internacional, aunque dicho
surgimiento ha sido mucho menor
dentro de nuestro territorio nacional.
Unos colectivos que han supuesto
un enorme revulsivo, planteandose
profundos anélisis e innovadoras
practicas tanto en el terreno politico,
como en el social y, de forma muy
importante, en el campo de las
mentalidades, de las formas de vida
y las relaciones humanas. En la
actualidad, dentro de la multiplicidad
de practicas y enfoques feministas,
nos encontramos con algunos
colectivos de creadoras en diversos
terrenos y lineas de trabajo.

Entre ellos podemos distinguir, entre
otros, a aquellos grupos que han
ligado de forma indisociable la
practica sociopolitica a la artistica,
llevando a cabo tanto proyectos
creativos como de organizacién de
actividades y eventos. Para mostrar
este tipo de trabajos invitamos a la
artista espafola Azucena Vieites,
como integrante del grupo de artistas
feministas vascas Erreakzioa-
Reaccion, colectivo fundado en
1995, para el desarrollo de
proyectos relacionados con las
mujeres en el mundo del arte, pero
también como colaboradora de otros
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Portada del catalogo de la exposicion

grupos como el Colectivo LSD
(Lesbianas Sin Duda).

Dentro de esta linea, y en el &mbito
latinoamericano, seleccionamos a
Maria Galindo y a una companera,
pertenecientes al Colectivo Mujeres
Creando, de la Paz, Bolivia. Un
colectivo éste de fuerte incidencia
social, ya que sus planteamientos
“sociopoliticoartisticos”, o, lo que es
lo mismo, la realizacion de acciones
o performances callejeras, asi como
otras actividades creativas, han
tenido y tienen una gran importancia
en el entorno critico urbano de La
Paz. Un grupo sumamente intere-
sante, creativo, innovador, fresco y
absolutamente independiente, que
ha logrado remover mentalidades,
crear debates, asi como las mas
variopintas reacciones callejeras con
los peatones sobre tematicas
relativas a las mujeres, mediante sus
acciones mordaces, 4cidas y ludicas,
provenientes de un feminismo de
corte acrata opuesto a todo sistema.

Por dltimo, en otra linea y posicion
mas ligadas al analisis, la investi-
gacion critica feminista y al terreno
cientifico y cultural, se encontraba la
Ultima participante de esta mesa,
Maria Ruido, artista, feminista y
critica de arte. Ademés de ejercer
como profesora universitaria lo hace
como artista individual que efectla
sus propios trabajos creativos, pero
que también lleva a cabo plantea-
mientos y practicas artisticas desarro-
llados en el colectivo del que forma
parte, E/ suero colectivo.

Finalmente, con la tercera de las
mesas de debate, titulada Visiones
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descentradas: sociedad, cultura,
sexo y género, que fue presentada y
coordinada por Berta Sichel,
directora del departamento de audio-
visuales del Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, nos planteamos
una tematica de absoluta impor-
tancia y actualidad: la afirmacion de
la multiplicidad de planteamientos,
tendencias y discursos feministas,
dentro de los cuales habria que
entender las visiones de las mujeres
de otras culturas no occidentales y
de paises o areas del planeta no
pertenecientes al “primer mundo”.

Estos discursos y visiones comparten
con el resto de las mujeres del mundo
planteamientos generales de consta-
tacion y anélisis de la discriminacion
y opresién de las mujeres en las
sociedades actuales contemporaneas,

’ ;'. ‘DEL |rqs-rn'u*m H&MLU%

y de la necesidad de rebelarse y
establecer estrategias liberadoras de
superacién de las mismas para la
obtencion de un mundo diferente.
Teniendo siempre en cuenta las
especificidades de sus propias
culturas y de sus sociedades y la
ubicacién especifica de las mujeres
dentro de ellas, asi como sus propias
estrategias, ritmos, espacios y
lenguaje para la denuncia y la oferta
de cambio.

Cada vez mayor numero de artistas
provenientes del mundo é&rabe, latino-
americano y asiatico estan incidiendo
en los enfoques artisticos y
feministas, aportando nuevas
perspectivas y miradas, e introducién-
donos en las especificidades y
diferencias, a la vez que en territorios
comunes a todas nosotras.
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En este sentido, hemos contado con
la presencia de la artista irani, hoy
residente en Nueva York, Elahe
Massumi, quien nos mostré una
diversidad de sus trabajos artisticos,
fundamentalmente en formato video,
o videoinstalacion, en los cuales se
conjugaban en perfecta simbiosis
tanto los aspectos estéticos y
puramente visuales con la méas
descarnada denuncia. La ablacién
del clitoris en las nifias, adornada de
una escenografia ritualistica social
atroz; la triste vida de los eunucos en
su pais —ni hombres, ni mujeres—; la
gran diversidad de mujeres, forzadas
o prostituidas para la realizacion del

sexo como subsistencia; todas son
mostradas como ejemplos de una
trayectoria artistica muy personal y
plagada de precisas obras.

También tuvimos otra invitada de
excepcion para esta mesa, Beth
Moyses, una creadora brasilefa y
feminista militante, poseedora de
unas contundentes obras cargadas de
una gran energia poética, a la vez que
de una contundente fuerza discursiva.
Moyses ha sabido aunar como nadie
su lucha a favor de las mujeres y sus
proyectos creativos, manteniendo un
contacto directo con aquellas, sobre
todo con aquellas que han sufrido
malos tratos, con las que se retine en

Susana Vellarino (Badajoz, 1975)

Aleuyar, 2003

Video-creacion, 5 minutos (escrito al revés)
Coleccion del Instituto Andaluz de la Mujer
Fotografia: Remedios Malvarez

Sus asociaciones y casas de acogida
para implicarlas en algunos de sus
proyectos performaticos, que son a la
vez actos artisticos y rituales liber-
adores. Sus obras, bien sean perform-
ances, objetuales, instalaciones o
videos, llevan siempre implicita un
mirada feminista del mundo y un
clamor en pro de las mujeres en
general, y de las mas desfavorecidas
en particular, sin que ello suponga en
modo alguno la realizacién de obras
explicitas o de tipo documental, sino,
por el contrario, muy elaboradas,
cargadas de metéforas poéticas y
guardando siempre un tono vibrante
e intenso. =
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SEMINARIO INTERNACIONAL DE MUSEQOS

Nota de redaccién
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ntre el 19 y el 21 de mayo de
E 2004 se celebrd, en el salén

de actos del Palacio de Carlos
V de Granada, el Seminario
Internacional de Museos Los Museos
del Siglo XXI: reflexidn critica y
nuevos retos, organizado por la
Consejeria de Cultura, a través de la
Direccion General de Instituciones del
Patrimonio Histérico, en colaboracion
con la Universidad de Granada.

Este seminario, de repercusion inter-
nacional, se organizé como broche

final de la segunda edicién del Master
de Museologia de la Universidad de
Granada y su objetivo era acercarse a
estas importantes instituciones desde
una perspectiva actual.

Este objetivo se puede considerar
logrado, dada la amplia asistencia de
publico, la satisfaccion de partici-
pantes y concurrentes, el eco logrado
por el seminario y la profunda
revision que se hizo de los temas
principales que afectan a los museos
de hoy.



La eleccién de los ponentes
contribuyé a la buena marcha del
evento. Se habia solicitado la partici-
pacion de un elenco de profesionales
e investigadores de prestigio interna-
cional, que consiguieron aportar
visiones personales, modernos
conceptos y dinamizar el debate con
el publico asistente. Ellos son los
grandes responsables del éxito del
seminario.

El perfil de los ponentes era muy
diverso, desde profesionales de
museos hasta profesores universi-
tarios, investigadores, conservadores,
responsables de instituciones y de
centros de investigacion. Gracias a la
pluralidad de sus visiones se pudo
afrontar el debate y el anélisis desde
perspectivas muy diferentes, como la
sociologfa, la metodologfa, la
economia, la globalizacion, la
gestién, el urbanismo, el comisariado,
las necesidades de formacion o la
creacion artistica.

Los ponentes, por orden de partici-
pacién, fueron: M@ del Mar
Villafranca, Directora General de
Instituciones del Patrimonio Histérico;
Hans Ulrich Obrist, Conservador del
Musée d’'Art Moderne de la Ville de
Paris; Catherine Ballé, Directora de
Investigacién del Centro Nacional
Francés de Investigaciones Cientificas
(CNRS) de Paris; Javier Gonzélez de
Durana, Director de Artium;
Francisco Jarauta, Catedrético de
Filosoffa de la Universidad de Murcia;
Marta de la Torre, Directora de
Estudios Museoldgicos de la Florida
International University; Jests Pedro
Lorente, Profesor Titular de la
Universidad de Zaragoza; Vera
Zolberg, Profesora Titular del
Departamento de Sociologia de la
Graduate Faculty de Nueva York;
Lynne Teather, Profesora Titular del

Fotograffas: Valentin Garcia

Museum Studies Program de la
Universidad de Toronto: e Ifaki Diaz
Balerdi, Profesor Titular de la
Universidad del Pals Vasco.

En el proximo nimero de mus-A se
presentara un informe especial
sobre el seminario, que incluira
detalles de todas las intervenciones,
de los debates desarrollados en las
mesas redondas y de las conclu-
siones finales.

El Seminario Internacional de Museos
nacié con vocacion de continuidad,
buscando convertirse en un referente
internacional en el ambito de la
museologia, aportando su propia voz
al debate que esté teniendo lugar en
todo el mundo sobre el nuevo papel
que la instituciéon museistica debe
ejercer como referente cultural.
Deseamos que éste sea el primer
paso de tan ambicioso, interesante y
necesario proyecto. =

actividades y noticias

231

mis=~A




actividades y noticias

SANTANA. TRANSITO DE LA LUZ

Nota de redaccién
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a Consejeria de Cultura de la
|— Junta de Andalucia, con la

colaboracién de la Fundacién
el Monte, ha llevado a cabo la
exposicion de Enrique Romero
Santana titulada Santana. Transito de
la Luz, en la Sala de Exposiciones
Santa Inés de Sevilla, del 25 de
mayo al 30 de junio de 2004.

El montaje estaba integrado por
obras procedentes en su mayoria de
Chicago, excepto dos dipticos que el
Ayuntamiento de Lepe ha cedido
para la exposicion.

Enrique Romero Santana, nacido en
1947 en Lepe, tuvo en el arte, ya
desde muy joven, su mayor referente.
Pertenece a esa tradicién de artistas
que investigan y se adentran en la
experimentacién de estilos y técnicas
diversas, caracterizandose por un
marcado realismo con fuerte carga
simbdlica y roméntica.

Reside en Chicago desde 1990 y ha
realizado, desde 1973, numerosas
exposiciones individuales y muestras
colectivas, tanto en Europa como en
Estados Unidos, entre las que
destacan Art Chicago, Art Miami,
Arco y Art Forum Berlin.

Gracias a la exposicion retrospectiva
Santana. Viaje interior por dos paises
1990-2000, organizada por el
Ayuntamiento de Lepe y presentada
después en el Museo de Huelva, ya
pudimos acercarnos a la obra de este
artista, viendo una interpretacion
contemporanea de la ciudad de
Chicago, captada con un juego
constante de luces y sombras, en
plena quietud, sin gente, sin automo-
viles, nada que interrumpiese la
observacion minuciosa de la ciudad.
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En la actual muestra, de caracter
inédito, se han presentado un total de
sesenta y cinco 6leos, visiones del
agua que pinta desde finales de los
anos ochenta, con una constante
presencia del mar y del cielo. Son
paisajes tanto del lago Michigan como
de la playa de la Antilla, en los que no
hay nada mas que una masa de agua
en movimiento, que comienza con las
primeras luces del amanecer y termina
en la puesta de sol.

Fotograffas: Nela Pliego
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El transito de la luz pasa por mares
en calma, tormentas, dias grises y
dfas soleados. Es el mar visto desde
arriba, en alta mar, en la playa... Son
pinturas con una atmosfera especial,
una carga emocional que las hace ser
mas irreales de lo que son en
realidad, haciendo del conjunto una
reflexion sobre la belleza, el paso del
tiempo y los procesos pictéricos. En
palabras del artista:

"Mis trabajos, efectivamente,
son reales a primera vista,
porque reconoces la imagen, los
sitios, pero hay una atmésfera
especial, una carga emocional
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que los hace ser mas irreales
que reales"

Sus obras se reparten, fundamental-
mente, entre diversas colecciones de
Chicago, Nueva York y California.
Dentro de Espafna destacan los
cuadros incluidos en la coleccion
Carmen Thyssen-Bornemiza de
Madrid.

Enrique Romero Santana fue conde-
corado en el ano 2000 con la
Medalla de Honor a las Artes de la
ciudad de Lepe, por el conjunto de
su carrera 'y en 2001, con la Medalla
de Oro de Andalucia. =

FICHA TECNICA

Organizador
Consejerfa de Cultura

Colaboracién
Fundacién EI Monte

Autor
Enriqgue Romero Santana

Titulo de la Exposicién
Santana. Transito de la Luz

Comisario
Fernando Castro

Disefio del Catalogo
Pascual Lucas

Lugar
Sala de Exposiciones Santa Inés

Fecha de Inauguracién
25 de mayo de 2004

Fecha de Clausura
30 de junio

Obras
Oleos sobre lienzo
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El transito de la luz pasa por mares en calma, Notas

tormentas, dias grises y dias soleados. Es el mar 1. CASTRO FLOREZ, F: “De Ia ciudad de

visto desde arriba, en alta mar, en la playa... Son nadie al mar materal. Meditaciones sobre a
. ’ ; ’ . pintura de Enrigue Romero Santana”. En

pinturas con una atmosfera especial, una carga AANN.: Santana. Trénsito de la luz, Catélogo

' 1. de la Exposicion, Junta de Andalucia,
emocional que las hace ser mas irreales de lo que Consejerta de Cultura, Fundacién El Monte,
son en realidad 2003, p- 13,
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EXPOSICION INSTALADA EN LA GALERIA DE ENTRADA
A MADINAT AL-ZAHRA

Conjunto Arqueolégico Madinat al-Zahra

el edificio de entrada a Madinat al-Zahra

viene a subsanar una carencia en las actua-
ciones de difusiéon del conjunto arqueolégico, que
estaba demandando un instrumento de interpre-
tacion complementario de la sefalizaciéon expli-
cativa instalada en el interior del yacimiento.

‘ a instalacion de esta pequefa exposicion en

EL ESPACIO

La exposicion ha quedado instalada en la galeria
de entrada al yacimiento, que es el Unico espacio
disponible de la actual infraestructura de Madinat
al-Zahra. Es un espacio alargado y poco profundo,
accesible desde el exterior por una sola puerta y
completamente abierto en el interior a una
pequena explanada ubicada por encima de los
niveles mas altos del yacimiento, que es el punto
de inicio del itinerario de visita. La galeria tiene en
total 89 m? de superficie, lo cual, junto con su
configuracion y con el hecho de constituir el Unico
acceso posible para el publico, limita considerable-
mente sus posibilidades como espacio expositivo.
Tan s6lo son aprovechables para este fin el testero
norte y el oriental, porque en el testero occidental
se abre la puerta de acceso a las oficinas y el
testero sur es una bateria de grandes vanos
carentes de cierre.
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Aparte de la problematica que esta
configuracion plantea de cara a la
conservacion y seguridad de
cualquier montaje expositivo, el
espacio aparece dividido en dos
mitades casi iguales por la puerta de
ingreso desde el exterior y por la
caseta de expedicion de tickets
ubicada a su lado.

La galerfa fue objeto en diciembre de
2002 de una pequena reforma
consistente en el saneamiento total
de los paramentos, de cara a eliminar
los problemas de humedad que
presentaba. Para realizar esta obra
hubo que desmontar la exposicion
instalada en este espacio desde
finales de 1986.

EL PRIMER MONTAJE EXPOSITIVO

En noviembre de 1986 quedd
instalada en este espacio una
pequefa exposicion de piezas
originales de Madinat al-Zahra, que
pretendia mostrar la riqueza y
variedad de su arquitectura y de su
ajuar ceramico.

Se organizé en dos &mbitos
separados por una caseta de obra,
sustituida hoy por otra de madera y
cristal, empleada como punto de
informacién y expedicién de tickets.

El &mbito oriental quedd ocupado por
diferentes elementos arquitectonicos:
cuatro capiteles y seis basas pertene-
cientes a distintos edificios, una
vitrina con cuatro pequenas
columnas decorativas procedentes de
la Mezquita, el sarcéfago romano
decorado en su frente principal con
un relieve que representa la caza del
jabali de Kalidén por Meleagro
(actualmente colocado en su

ubicacion original en el Patio de los
Pilares) y el montaje de una
quicialera y una gorronera con la
simulacién de una puerta.

El otro ambito quedd ocupado por
tres vitrinas que contenfan mas de
30 piezas de ceramica, seleccionadas
para mostrar las diferentes técnicas
de elaboracién y decoracién y su
funcionalidad: cerdmicas comunes
sélo hizcochadas y con decoracién
pintada, vidriadas y decoradas con la
técnica del verde y manganeso.

El montaje se completaba con infor-
macion adicional.

Se opto asi, por una
exposicion integrada
exclusivamente por
textos e imagenes que
sintetizara, en ese
pequeno espacio
disponible, la historia
de Madinat al-Zahra, su
significacion y funciona-
lidad, su dimensién
urbana, etc.

EL MONTAJE EXPOSITIVO ACTUAL

El montaje descrito, que se mantuvo,
con ligeros cambios en las piezas y
en la informacién complementaria,
hasta la reforma de la galeria, se
habia quedado obsoleto y poco
adecuado a las necesidades y
perspectivas que habfa ido adqui-
riendo la difusion de Madinat
al-Zahra.

La creciente complejidad de la
gestion de la zona arqueolégica vy,
sobre todo, el indudable avance
experimentado en el conocimiento de
la ciudad califal, aconsejaba un tipo
de exposicién que constituyera un
instrumento explicativo y/o interpre-
tativo de esa realidad, ofreciendo al
publico una primera aproximacion al
conocimiento de Madinat al-Zahra
antes de efectuar la visita al
yacimiento. Con este planteamiento
de partida, era obvio que la
exposicion de objetos originales no
constitufa la opcion mas idénea,
porgue ésta hubiera sido, en
definitiva, una especie de remake del
anterior montaje, limitado, por tanto,
a mostrar aspectos muy concretos de
la ciudad -sus elementos arquitect6-
nicos y sus materiales muebles-, pero
sin abordar una explicacién global de
la misma.

Se optd asi, por una exposicion
integrada exclusivamente por textos e
imagenes que sintetizara, en ese
pequeno espacio disponible, la
historia de Madinat al-Zahra, su
significacion y funcionalidad, su
dimensién urbana, etc.

Los contenidos se han organizado en
dos partes bien diferenciadas,
adaptandolos asf a las condiciones
impuestas por el espacio, que sigue
estando dividido en dos mitades por
la caseta central.

En una primera parte se desglosan
cuatro aspectos basicos en el conoci-
miento de la ciudad califal:

= Su historia y significacién como
capital del califato omeya andalusi.

= La articulacién territorial que
Supuso su construccion,
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destacando la creacién de las infra-
estructuras necesarias para
garantizar su funcionamiento
auténomo y la red de asenta-
mientos surgidos en la proximidad
de la nueva urbe.

= El urbanismo de la ciudad.

= La organizacion basica del
palacio en dos sectores espacio-
funcionales: uno oficial, o publico;
y otro privado.

La otra parte se ha dedicado a la
explicacién de cuatro temas
medulares para la comprensién de
Madinat al-Zahra:

= El desarrollo de la vida
doméstica de los habitantes del
palacio, destacando las peculiari-
dades de los espacios privados y
de los objetos vinculados a la
cotidianeidad.
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= La vida oficial o publica,
resaltando la funcionalidad de los
grandes edificios de representacion
y la organizacién del ceremonial
cortesano que tiene por centro la
figura del califa.

= La piel de los edificios, en la que

se muestran los sistemas de reves-
timiento de los paramentos.

= El agua, explicando los sistemas
de abastecimiento y de sanea-
miento y los elementos, como las
pilas, vinculados a ellos.

El montaje museogréfico es obra de
Juan Pablo Rodriguez Frade,
arquitecto especializado en este tipo
de instalaciones y autor también del
actual montaje del Museo de la
Alhambra, entre otros.

Los soportes de la informacion son
paneles de madera montados sobre

Todo el montaje tiene un
tratamiento adecuado,
que lo hace muy
resistente a las condi-
ciones atmosféricas que
inciden plenamente en
un espacio que, por su
caracter abierto, esta
practicamente a la
intemperie
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una estructura metélica que queda
oculta. Los textos e imagenes van
impresos en vinilos adhesivos
protegidos por vidrios, muy resis-
tentes a los altos niveles de ilumi-
nacién. Todo el montaje tiene,
ademés, un tratamiento adecuado,
que lo hace muy resistente a las
condiciones atmosféricas que inciden
plenamente en un espacio que, por
su caracter abierto, esta practica-
mente a la intemperie.

El disefio, a base de tres grandes
paneles corridos en cada ambito,
dispuestos con distinto angulo, esté
concebido para organizar la infor-
macién de forma clara:

El panel superior, en rojo, funciona
como un friso que sélo contiene el
titulo de cada una de las partes en
que se estructura el discurso.

En el panel intermedio se concentran
las imagenes, conformando un friso
que tiene significado por sf mismo.

En el panel inferior se disponen los
textos generales, que contextualizan
las imagenes y explican brevemente
cada uno de los temas.

La diferente orientacion de los
paneles esta pensada para favorecer
su contemplacién y lectura, al mismo
tiempo que esa organizacién en frisos
continuos, cada uno con un
contenido distinto, permite cierto
grado de autonomia entre ellos. Los
pies de las imagenes refuerzan este
caracter, pues estan redactados en la
mayoria de los casos en forma de

pequefio comentario que sirve para El montaje se completa con un plano
insistir sobre una idea o hacer luminoso del sector excavado del
hincapié en algin aspecto concreto palacio, donde estan localizados

no abordado en profundidad en el todos sus edificios y espacios y

texto general. sefalizado el itinerario de visita. =
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NUEVO MONTAJE EN LA COLECCION PERMANENTE
DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE SEVILLA
(SALAS Xil, Xll1'Y XIV)

Nota de redaccién

| Museo de Bellas Artes de Sevilla
E presenta un nuevo montaje de sus

tres Ultimas salas, dedicadas a los
siglos XIX y XX.

La nueva disposicién ofrece una visiéon mas
rica del siglo XIX, pues aparece repre-
sentado uno de los capitulos mas impor-
tantes del arte de esa centuria: la pintura de
historia. En este sentido, la obra de
referencia es, sin duda, Los Reyes Catdlicos
recibiendo a los cautivos cristianos en la
conquista de Mélaga, de Eduardo Cano.

En cuanto a finales del XIX y principios del
siglo XX, se ha realizado una seleccion
exhaustiva que muestra las mejores obras
de los artistas clave en el panorama
sevillano del momento: José Villegas, Garcia
Ramos, Gonzalo Bilbao, Gustavo
Bacarisas..., sin renunciar a piezas ya
emblematicas de la coleccién, como Las
cigarreras o La muerte del maestro.

Gustavo Bacarisas

(Gibraltar, 1873 - Sevilla, 1971)
Sevilla en fiestas, (1915)

Oleo sobre lienzo

300 X 305 cm

Museo de Bellas Artes de Sevilla
Fotograffa: Pedro Feria
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José Villegas Cordero

(Sevilla, 1844 - Madrid, 1921)
La muerte del maestro, (h. 1884)
Oleo sobre lienzo

330 x 505 cm

Museo de Bellas Artes de Sevilla
Fotograffa: Pedro Feria

Hay ambitos de nueva creacion. La
sala XIll muestra la obra de pintores
esparfioles, no sevillanos, del pasado
siglo: Zuloaga, Sorolla o Vazquez
Diaz se revelan, de esta forma, como
un marco de referencia, un contexto
de méximo nivel. Sin embargo, la
gran novedad es el espacio dedicado
a obra sobre papel. Se trata de un
lugar de reducidas dimensiones
(anexo a la sala XIV), ideal para la
exhibicion de este tipo de formatos.
La seleccion se ha producido tras el
trabajo realizado por el equipo del
museo en la exposicién Obra sobre
papel. Dibujos del Museo de Bellas
Artes de Sevilla, que sirvi6 para
poner en valor la notable seccién de
dibujos existente en los fondos.

Al salir de estas salas, en la Ultima
galeria del recorrido expositivo, se ha
instalado una galeria de retratos de
personalidades vinculadas a la
historia del arte local y a la insti-
tucién. En este &mbito final, como
conexion con las obras del siglo XVIII,
se exhibe el Retrato del candénigo

D. José Duaso, de Francisco de Goya. Gonzalo Bilbao Martinez
(Sevilla, 1860 - Madrid, 1938)

., L Las Cigarreras, (1915)
Una remodelacion, en definitiva, que Oleo sobre lienzo

culmina el discurso general del 305 x 402 cm '

museo, centrado en la escuela local, Museo de Bellas Artes de Sevilla
. . Fotograffa: Pedro Feria

que no renuncia a piezas clave,

buscadas por los visitantes, y que

mejora la presentacion de autores

capitales, como es el caso de

Eduardo Cano. =
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THE ARCHITECTURE OF THE MUSEUM.
Symbolic Structures, Urban Contexts,

Manchester, Manchester University Press, 249 pp., con ilustraciones e indices.
GIEBELHAUSEN, Michaela (ed.), 2003

icas

A f

iogra

Javier Gdmez Martinez
Universidad de Cantabria

Jell

o

recensiones

The architecture
of the museum
E s éste un libro de museologia s penliobie sorinmrcs sitban Ermes

escrito por historiadores (del arte,

de la arquitectura, del
urbanismo) y ajustado a un formato
muy cultivado en los medios
académicos anglosajones: la coleccion
de estudios debidos a diferentes autores
en torno a un tema comun, definido por
un investigador que oficia como editor.
Este papel le corresponde, en este caso,
a Michaela Giebelhausen, profesora de
Teoria e Historia del Arte en la
Universidad de Essex, y el tema elegido
ha sido la relacion del museo con la
ciudad, en multiples y complementarias
acepciones.

sthrald by Mwhaela Giehellaosen

Portada
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La indiscutible actualidad del
argumento viene dada por su
evidente y evidenciada raiz postmo-
derna. De hecho, la lectura del titulo
puede hacernos pensar casi automa-
ticamente en La ciudad
postmoderna, de Giandomenico
Amendola (1997), cuya relacién con
su propia historia la lleva a conver-
tirse en museo de sf misma. La
introduccién de la editora ratifica esa
raiz, al recurrir a una extensa cita de
Aldo Rossi (La arquitectura de la
ciudad, 1982) para justificar el valor
simbolico del museo en la ciudad
contemporanea, recuperado por los
arquitectos estrella del momento tras
las décadas consagradas a la white
box. La eleccion de la rotonda del
Altes Museum de Berlin como
imagen para la cubierta del libro se
justifica por su carécter pionero en
términos de simbolismo arquitec-
ténico. Una portada tal rubrica la
esencia postmoderna de las paginas
contenidas en su interior, pues el
museo berlinés figura preeminente-
mente entre los mitos de la mayoria,
si no de todos, los arquitectos
postmodernos; ya Stirling concibi6 la
ampliacion de la Staatsgalerie de
Stuttgart (1977) como un homenaje
a Schinkel, seglin su amigo el critico
Colin Rowe.

El libro retrotrae la concepcién
simbolica del museo hasta un
umbral en el que la cultura barroca
apunta maneras de una suerte de
pre-llustracion; es el momento en el
que se ubica la Kunstkamera
mandada construir por el zar Pedro
el Grande, en 1718, en la recién
creada ciudad de San Petersburgo.
Contenedor de objetos antropolégicos
provenientes de los cuatro

continentes, el nuevo edificio tenia
el claro proposito de enraizar la
nueva urbe en la historia de las
capitales europeas y, paralelamente,
subrayar la hegemonia del nuevo
puerto sobre el Baltico. Son las
cuestiones que analiza D. J. Meijers
en el capitulo inicial.

A continuacion, N. Sharp se enfrenta
a la dificil tarea de interpretar las
aspiraciones representativas de un
proyecto de galeria de arte contempo-
raneo para Dublin, presentado en
1904, asi como las razones para su
abandono en 1913. Con el restable-
cimiento de la dignidad nacional de
Irlanda como telén de fondo, el
mensaje conciliador transmitido por
su estructura de puente sobre el rio
que atraviesa la ciudad no logré
imponerse a la ambigliedad de su
lenguaje neo-georgiano, que podia
ser lefdo como exponente de una
tradicion arquitecténica indepen-
diente 0 como fase formativa de lo
que se ha dado en llamar tradicion
anglo-irlandesa.

En el tercer capitulo, H. Lewi nos
acerca el proceso de nacimiento y
recreacion del complejo museistico
de Perth, en el Oeste de Australia.
Fue configurado a partir de 1892 por
un museo, una biblioteca y una
galeria de arte que se levantaron
alrededor del antiguo presidio, en
desuso a la sazén. La construccion
de nuevas sedes para los tres
organismos a lo largo de los Ultimos
anos setenta y ochenta, sin destruir
los originales, permitié la inmediata
valoracién del “sitio” urbano
resultante en términos de patrimonio
histérico alusivo al “legado convicto”
de la colonia.

M. Giebelhausen, la editora, descifra
la historia y la intrahistoria del
Museumsufer de Frankfurt, una red
formada por quince museos verte-
brados a ambos lados del Main que
sirvieron para recuperar, entre 1979
y 1990, las fachadas fluviales de la
capital financiera alemana. El caso
ha de tener especial importancia para
nosotros, por haber constituido uno
de los antecedentes mas valorados en
la génesis del Guggenheim de Bilbao
como motor de regeneraciéon de un
entorno urbano de ribera, como puso
de manifiesto J. Zulaika.
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La eleccion de la
rotonda del Altes
Museum de Berlin
como imagen para la
cubierta del libro se
justifica por su caracter
pionero en términos de
simbolismo
arquitectdnico
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En quinto lugar y cerrando la primera
parte del libro, Ch. Stephens se
ocupa de la Tate St Ives, no desde el
punto de vista de la descentralizadora
transformacion acometida por la insti-
tucion londinense, sino desde el no
menos interesante de la relacién
entre el museo y el lugar. Esta Tate
de los noventa, concebida para
recuperar un turismo de calidad
perdido con la popularizacion de
viajes y vacaciones, se asoma a la
isla britanica como lo hicieron medio
siglo antes los pintores que forjaron
la escuela local, de manera que el
visitante puede comparar los paisajes
pintados con los

paisajes reales.

N. Pohl inaugura la segunda parte,
que se refiere a ejemplos, realizados
0 no, en los que la carga tedrica,
idealista, fue preponderante. Analiza
el papel de los museos en las
utopfas, como instituciones
educativas y reformadoras pero
también como instrumentos de
gobierno y dominacion, y contrapone
las eutopias del siglo XVII (Bacon,
Campanella) con las euchronias del
siglo XIX (H. G. Wells, William

Morris), en las que el énfasis no
corresponde a un lugar concreto sino
al progreso histérico, que se realiza
en el plano social.

V. M. Welter se centra en el experi-
mento urbano de un intelectual multi-
disciplinar que parece estar siendo
redescubierto y revalorado por la
historiografia actual: el escocés
Patrick Geddes. Su entusiasmo por
las exposiciones universales, por la
nueva geografia de E. Reclus y por
otras muchas cosas, asi como el
convencimiento en que el mejor
método de aprendizaje es el que va
de lo particular a lo general, lo llevo,
entre 1886 y 1904
aproximadamente, a intentar trans-
formar la poblacién antigua de
Edimburgo en un Museion, en el
sentido clasico del nombre.

A continuacion, A. Vidler enlaza la
aventura de Geddes con la no menos
asombrosa y fascinante de Le
Corbusier en el Mundaneum de la
Sociedad de Naciones (Ginebra,
1928), con Paul Otlet como nexo
entre ambos. Resulta particularmente
revelador todo lo relativo al “corazén”

Vista aérea de Frankfurt, con indicacion de

los museos que componen el Museumsufer,
a ambos lados del rio Main. Es el conjunto

estudiado por la propia M. Giebelhausen




del Museo Mundial, el controvertido
sacrarium, pues muestra la adhesion
del portavoz del Movimiento
Moderno a la consideracion
simbdlica de la arquitectura.

La naturaleza de la relacién de la
vanguardia arquitectonica del siglo XX
con la historia reaparece en el
capitulo siguiente, dedicado a
Brasilia. La capital de Brasil, creada a
partir de 1956 ex novo, como
ocurriera con San Petersburgo, se
diferencié del antecedente ruso, a los
efectos que tratamos, en que nunca
ha tenido un museo nacional. Més
alla de la carencia de un patrimonio
arqueoldgico equivalente al de otros
paises iberoamericanos, la razén
Ultima serfa, segln V. Fraser, el
convencimiento de Llcio Costa de
que su ciudad era el reflejo del grado
de civilizacion contemporanea,
autosuficiente por tanto como lo
fueron en su momento Atenas

y Roma.

En un territorio analogo al de los dos
anteriores, el décimo y ultimo

capitulo esta dedicado a las
multiples metaforas que le caben a
la Fundacion Maeght en Saint-Paul
de Vence (1958-1964), segln el
intuitivo criterio de J. Birksted. El
edificio, los edificios de Luis Sert
serfan una actualizacion de
conjuntos miticos para la cultura
mediterrdnea como el palacio de
Knossos y, sobre todo, la Acrépolis
de Atenas, un lugar donde las artes
y la arquitectura conviven al margen
de los grandes museos, aunque la
propia dindmica lo fuera a convertir
en el museo de una fundacién.

El conjunto de estudios enumerados
constituye un todo homogéneo, en el
que la coherencia argumental se
impone sobre las diferentes autorias,
alcanzando en la segunda parte una
sobresaliente continuidad narrativa.
Valioso en su contenido, lo es
también en su género, ése que
comentaba al principio de esta
resefia y que iniciativas muy signifi-
cadas van introduciendo en la biblio-
grafia museoldgica espafola.

recenciones

Vista aérea y plano de Christianopolis
(Johann Valentin Andreae, 1619), una de
las utopias urbanas analizadas por N.Pohl
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museos andaluces

Conjunto Monumental de la Alcazaba de Almerfa Conjunto Arqueolégico Madinat al-Zahra

Museo de Almeria
Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Cérdoba

Conjunto Arqueolégico Baelo Claudia Museo de Bellas Artes de Cérdoba

Museo de Cadiz Museo Arqueol6gico y Etnolégico de Granada




Museo de Bellas Artes de Granada

Palacio de Carlos V.

18009 - Granada

Teléfono | Fax: 958 22 14 49

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museobellasartesgranada.ccul@juntadeandalucia.es

Museo Casa de los Tiros

C/ Pavaneras, 19.

18009 - Granada

Teléfono: 958 22 10 72 Fax: 958 22 35 95

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museocasadelostiros.ccul@juntadeandalucia.es

Museo de la Alhambra

Conjunto Monumental de la Alhambra y Generalife.
Palacio de Carlos V.

18009 - Granada

Teléfono: 958 02 79 00 Fax: 958 22 63 63
Web: www.alhambra-patronato.es

Patronato de la Alhambra y Generalife
Calle Real de la Alhambra, s/n.
18009 - Granada

Teléfono: 958 02 79 00

Web: www.alhambra-patronato.es

Museo de Huelva

Alameda Sundheim, 13.

21003 - Huelva

Teléfono: 959 25 93 00 Fax: 959 28 55 47
Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos
Correo: museohuelva.ccul@juntadeandalucia.es

Museo de Jaén

Paseo de la Estacion, 27.

23008 - Jaén

Teléfonos: 953 27 45 07 - 953 25 06 00
Fax: 953 25 03 20

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos
Correo: museojaen.ccul@juntadeandalucia.es

Museo de Artes y Costumbres Populares del Alto Guadalquivir
Castillo de la Yedra.

23470 - Cazorla (Jaén)

Teléfono | Fax: 953 71 00 39

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museocazorla.ccul@juntadeandalucia.es

Museo Arqueolégico de Linares - Monogréfico de Céstulo
General Echagie, 2.

23700 - Linares (Jaén)

Teléfono | Fax: 953 69 24 63

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museoarqueologicolinares.ccul@juntadeandalucia.es

Museo Arqueolégico de Ubeda

Casa Mudéjar.

C/ Cervantes, 6.

23400 - Ubeda (Jaén)

Teléfono | Fax: 953 75 37 02

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museoarqueologicoubeda.ccul@juntadeandalucia.es

Museo de Mélaga

Palacio de la Aduana. C/ Alcazabilla s/n.

29015 - Mélaga

Teléfono: 952 21 83 82 Fax: 952 21 83 82
Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos
Correo: museomalaga.ccul@juntadeandalucia.es

Museo Arqueoldgico de Sevilla

Plaza de América, s/n.

41013 - Sevilla

Teléfonos: 954 23 24 01 Fax: 954 62 95 42

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museoarqueologicosevilla.ccul@juntadeandalucia.es

Museo de Artes y Costumbres Populares de Sevilla

Plaza de América, 3.

41013 - Sevilla

Teléfono: 954 23 25 76 Fax: 954 23 21 54

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museoartesycostumbrespopulares.ccul@juntadeandalucia.es

Museo de Bellas Artes de Sevilla

Plaza del Museo, 9.

41001 - Sevilla

Teléfonos: 954 22 07 90 - 954 22 18 29

Fax: 954 22 43 24

Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos

Correo: museobellasartessevilla.ccul@juntadeandalucia.es

Centro Andaluz de Arte Contemporaneo

Monasterio de la Cartuja de Santa Maria de las Cuevas.
Avenida Américo Vespucio, 2. Isla de la Cartuja.
41071 - Sevilla

Teléfono: 955 03 70 70 Fax: 955 03 70 52

Web: www.caac.es

Correo: prensa.caac@juntadeandalucia.es

Conjunto Arqueolégico de Carmona

Avda. de Jorge Bonsor, 9.

41410 - Carmona (Sevilla)

Teléfono: 954 14 08 11 Fax: 954 19 14 76
Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos
Correo: carmona.ccul@juntadeandalucia.es

Conjunto Arqueolégico de Itélica

Avda. de Extremadura, 2.

41970 - Santiponce (Sevilla)

Teléfono: 955 99 65 83 Fax: 955 99 73 76
Web: www.juntadeandalucia.es/cultura/museos
Correo: italica.ccul@juntadeandalucia.es








