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ANEXO: DOSSIER

COMPLICES NECESARIOS
POR CARLOS HERRERO HERMOSILLA
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PRESENTACION:
COMPLICES NECESARIOS

Carlos Reyero!

{Qué debemos entender hoy por historia del arte? No algo estatico, desde luego. Si toda
historia es un relato o un conjunto de relatos [...], es preciso concluir que cualquiera
de sus hipotéticas revelaciones llega a nosotros en el transcurso de un tiempo prolon-
gado. [...] los objetos [...] actlian entre nosotros, aqui y ahora, con independencia del
momento histérico y del lugar en el que hayan podido fabricarse. [...]. Ahora bien, no
hay arte sin criterios de valor artistico, y estos cambian constantemente. Los objetos
permanecen, pero se comportan en parte como espejos reflectores de otras variables
y de mdltiples sentidos.

RAMIREZ, Juan Antonio: Ecosistema y explosion de las artes. Barcelona, Anagrama,
1994, pp. 17-18.

Elsistema del arte constituye una estructura compleja en la que intervienen distin-
tos agentes. El artifice material o intelectual de un producto que termina por for-
mar parte de ese sistema carece, por si mismo, de la capacidad absoluta para decidir
como, cuandoy por qué se integra en él. Quedan fuera de su control tanto eventuales
modificaciones fisicas, casuales o impuestas, como circunstanciales valoraciones o
resignificaciones, relacionadas o no con aquellas. Tales aspectos son determinantes
en su consideracién como obra de arte en un discurso histérico-artistico.

El papel que se otorga a los agentes de ese sistema por parte del historiador
del arte depende de opciones metodoldgicas concretas, cada una de las cuales ha
tenido —y tiene hoy— un desarrollo historiografico distinto. Asi pues, la especial
consideracion de esos agentes no es, en modo alguno, un descubrimiento moder-
no. Pero la pluralidad de discursos cruzados sobre lo artistico —y sobre lo visual,
en general— que caracteriza nuestra época ha acentuado la importancia de los
instrumentos modificadores como responsables de la Optica a través de la cual nos
acercamos a la comprensién de las obras de arte, pasadas y contemporaneas, con
independencia de nuestra posicion de partida ante ellas.

Las aspiraciones a objetivar el fenémeno artistico, sea del tipo que sea, obliga
a tener en cuenta estos elementos modificadores, pero siempre en relacién con

1. Editor invitado responsable del Dossier. Catedratico de Historia del Arte, Universitat Pompeu Fabra, Barce-
lona (carlos.reyero@upf.edu).
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CARLOS REYERO

las hipétesis y los objetivos intelectuales planteados en cada caso. El alcance que
pueden llegar a tener no es universal ni uniforme. Aunque aqui se ha tomado del
lenguaje juridico la expresion complices necesarios para subrayar su imprescindi-
ble cooperacidn, ya sea antes, durante o después de la intervencién del autor sobre
la obra, su presencia no obedece a unas pautas tnicas. Mientras las leyes tratan
de ser clarificadoras sobre como debe ser juzgada la responsabilidad y el grado de
participacion de los cdmplices cuando se comete un delito, no es facil, en cambio,
teorizar sobre la complicidad en el terreno de la produccién de obras de arte. Su
importancia fluctda, de hecho, en relacién con la metodologia elegida.

Pero parece importante llamar la atencion de forma global sobre el decisivo pa-
pel que han jugado los complices en el proceso de produccién y trasmision de la
obra de arte. Se reconoce asf el cardcter organico de la creacion y de la disciplina
que la estudia, cuyos objetivos varian en funcién de su insercién en la vida contem-
poranea. El escritor de arte, al fijarse en unos determinados complices, actualiza el
objeto porque renueva su mirada sobre él. Podria decirse que, por mas que naciera
ligada a la idea evasiva de recuperar el pasado, la historia del arte interviene sobre
el presente en funcion del reconocimiento de unos determinados coémplices.

En ese sentido, al igual que cualquier otra disciplina histdrica, esta obligada, en
virtud de su papel legitimador, a prevenirse sobre el uso publico que se hace de ella.
Mais que ningtin otro, el objeto artistico tiende a ser percibido como una realidad
inmutable y sagrada, resultado de una decision genial y tinica, vinculada a aspira-
ciones trascendentes e intemporales, que no pueden cuestionarse. Los complices
—voluntarios, impuestos o sobrevenidos— permiten explicar, en cualquier caso,
las circunstancias de ese devenir, sin por ello restarle ni un apice de su grandeza ni
disminuir su poder de seduccién.

Los trabajos que se recopilan en este volumen abordan la funcién de los compli-
ces desde distintas perspectivas. Encabezan el dossier dos articulos que destacan el
papel de otros tantos eclesiasticos en relacion con el arte de su tiempo. Un hallaz-
go documental, como es el del inventario de bienes del valenciano Andreu Garcia
en 1452, revela el interés de este curioso personaje hacia la pintura, lo que hace de
él una especie de complice que a su vez oculta un deseo de protagonismo, aunque
resultan mds interesantes sus vinculaciones con artistas de la época. El trabajo de
Encarna Montero Tortajada, «El oligarca y sus pinceles: breve semblanza del pres-
bitero Andreu Garcia» aborda, fundamentalmente, su tarea como mediador entre
comitentesy artistas. Es un ejemplo de aquellos complices que actian en la génesis
del proceso de produccién.

Por otro lado, el trabajo de Maria Alegra Garcia Garcia, «Algunos aspectos en
torno a la iconografia del arzobispo de Toledo don Juan Martinez Siliceo (c.1477-
1557)», da a conocer novedades en torno a la iconografia de este personaje, a través
de fuentes literarias y visuales, y repasa su papel en relacion con las élites cultura-
les del momento.

Felipe Pereda, en su articulo «El arte de creer en la Espafia altomoderna», abor-
da el papel de las imagenes como generadoras de contextos, como cémplices de
un mensaje concreto propio de una época. Reivindica el papel de la obra de arte
en tanto que medio con recursos narrativos propios, frente a su consideracién
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PRESENTACION: COMPLICES NECESARIOS

subordinada a simple reflejo del entorno. Trata de superar el lugar comtn que ha
llevado a valorar las imagenes como meros instrumentos persuasivos, destacando
su capacidad para intervenir en el proceso intelectual de creacion. A partir del es-
tudio de imagenes sagradas castellanas del siglo xv1, sostiene que funcionan como
sites of credibility, mas alla de su capacidad para ofrecer una interpretacién visual de
un texto o de un principio dogmatico. Concluye que no son solo afirmaciones de
fe, sino respuestas precisas a las dudas que puedan generarse en una determinada
practica religiosa.

Alolargo de la historia del arte, pero especialmente en época moderna —cuando
paraddjicamente se gestaba el mito del genio solitario y del incomprendido creador
bohemio— el proceso de creacion tenfa lugar en connivencia con otros colegas,
cédmplices necesarios de una tarea que los identificaba y los dignificaba socialmen-
te como grupo. La investigacion de Jestis Pedro Lorente, «Dos colonias artisticas
concebidas como coronas urbanas por sus mecenas: El Gran Duque Ernst Ludwig
en Darmstadt y Karl Ernst Osthaus en Hagen», aborda una cuestién escasamen-
te tratada en Espafia como son las colonias de artistas, donde se concentraba una
poblacién con intereses corporativos de caricter estético, a modo de mouseion. El
espacio se configura aqui como un cémplice singular que, de algtin modo, sacraliza
todo el proceso y aspira a proyectarlo en el tiempo.

Una gran parte de quienes aqui identificamos como cdmplices son responsables
de modificaciones sobre su significado, ya sea como consecuencia de una reflexion
sobre la obra de arte en si, o bien por el modo en que se inserta en un discurso his-
térico definido por determinados valores estéticos y culturales. Esta intervencion
tiene que ver con la critica, con el uso que se hace de las piezas, ya sea en exposi-
ciones o en museos, que sirven para reformular los grandes relatos historiografi-
cos o mediaticos sobre el papel del arte, y, sobre todo, con su reproductibilidad y
posibilidad de manejo con otros fines.

En el mundo contemporaneo la mediacién es parte estructural, determinante
y constitutiva, del desarrollo de los productos de 1a modernidad occidental, como
afirman Nuria Fernandez Rius y Nuria Peist en su trabajo «Lo fotografico y el sis-
tema mediador. Valores artisticos, técnicos y comerciales en los inicios de la foto-
grafia». Alli se analizan las tensiones del lenguaje fotografico en el siglo x1x desde
dos referentes, el de la sociedad que lo utiliza y lo promueve, y el de los valores de
la alta cultura, que pone limites al concepto de arte.

Los museos, asi como los discursos expositivos con los que se fundamenta la
seleccion y construye el relato de los objetos expuestos en ellos, constituyen uno
de los instrumentos fundamentales en la recepcidn e interpretacién critica de las
obras de arte. El articulo de Elena Marcén Guillén «Museo real, museo imaginario»
traza un sugestivo recorrido tedrico sobre el papel de esa institucion en las lectu-
ras que han tenido las obras de arte, que afectan incluso a su propia naturaleza, a
través de diversos testimonios literarios.

El trabajo realizado por Viceng Furié «Fama y prestigio: complices necesarios y
decisivos en el caso de Hilma af Klint» se centra especificamente en un curioso es-
tudio de caso: el proceso de consolidacion critica de esta importante artista sueca,
identificada como pionera del arte abstracto. En el articulo se reflexiona sobre dos
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CARLOS REYERO

tipos de contactos que resultan decisivos para el reconocimiento del artista en el
siglo xX, las relaciones de caracter personal y las institucionales.

Parece, tras la impresién primera que producen las sucesivas rafagas luminosas
que han lanzado los autores sobre este problema tan diversificado y esquivo, que
el complice es un intruso, por mas que se demuestre que resulta necesario. Casi
podria decirse que interviene solo para tergiversar. No deberiamos caer, sin em-
bargo, en el relativismo de un supuesto papel manipulador. Como en un crimen,
el complice siempre estd de acuerdo.
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EL OLIGARCA'Y LOS PINCELES:_
BREVE SEMBLANZA DEL PRESBITERO
ANDREU GARCIA

Encarna Montero Tortajada*

En ocasiones, la fortuna acompana la busqueda en el archivo, y depara hallazgos
que compensan, ciertamente, el tiempo dedicado a la lectura de noticias poco sig-
nificativas. Un documento que ha supuesto esa clase de suerte es, sin duda, el in-
ventario de los bienes del eclesidstico valenciano Andreu Garcia, llevado a término
en noviembre de 14522 Los objetos y los escritos que obraban en poder de Garcia en
el momento de su dbito revelan dos circunstancias: la primera es la practica de la
pintura por parte del presbitero, y su interés por las artes figurativas, dado el elevado
numero de disefos, recetarios y tablillas dibujadas que aparecen entre sus perte-
nencias?; la segunda, multiples vinculos con artistas de renombre. Este inventario,
junto con el testamento, la almoneda y otros registros ya publicados, conforma una
serie documental tnica que proyecta una poderosa luz sobre la actividad artisti-
ca en Valencia entre 1420 y 1450. Se trata, en definitiva, de un importante cimulo
de indicios sobre aspectos tales como la circulacién de dibujos, la concrecion de
encargos a través de un mediador capacitado para ello, o la naturaleza de las rela-
ciones que unian a comitentes y artistas en esos afios. El objeto de estas lineas es
positivar la informacién que ofrece la documentacion referida a un personaje tan
enjundioso como Garcia.

Antes de explorar con detenimiento el contenido de testamento, inventario y
almoneda conviene exponer sucintamente por qué Andreu Garcia, aun sin ellos,
habria despertado igualmente el interés de la historiografia4. La primera vez que
este presbitero, beneficiado en la Catedral y en la parroquia de san Martin, emerge

1. Doctora en Historia del Arte por la Universitat de Valencia (encarna.montero@uv.es).

2. Archivo de Protocolos del Real Colegio Seminario del Corpus Christi de Valencia (en adelante, Appv), n.° 1107,
Ambrosi Alegret, 13, 14, 15 y 16 de noviembre de 1452. El documento se transcribe integramente en la tesis doctoral
de la autora: La transmision del conocimiento en los oficios artisticos. Valencia, 1370-1450, (tesis doctoral inédita),
Universitat de Valéncia, 2013.

3. Cfr. MONTERO TORTAJADA, Encarna: «Recetarios y papers de pintura en la documentacién bajomedieval. Va-
lencia, 1452: el ejemplo de Andreu Garcia», en Libros con arte, arte con libros [De los cddices medievales a los libros de
artista: cddices, tratados, libros, vehiculos de comunicacion creativa. Trujillo, 11 y 12 de noviembre de 2005]. Extremadura,
Universidad de Extremadura/Consejeria de Cultura y Turismo, 2007, pp. 507-517. Vid. también, sobre las tablillas
pintadas y los dibujos que aparecen en inventario y almoneda, MONTERO TORTAJADA, Encarna: La transmisicn del
conocimiento..., pp. 221-240.

4. Vid. especialmente FERRE | PUERTO, Josep: «Trajectoria vital de Joan Reixac, pintor valencia del quatre-cents:
La seua relacié6 amb Andreu Garcia», en YARZA LUACES, Joaquin & FITE | LLEVOT, Francesc (eds.): LArtista-artesa
medieval a la Corona d’Aragd. Actes. Lleida 14, 15 i 16 de gener de 1998. Lleida, Universitat de Lleida/Institut d’Estudis
llerdencs, 1999, pp. 419-426; GARCIA MARSILLA, Juan Vicente: «La demanda i el gust artistic a Valéncia (1300-1600)»,
en GARCIA MARSILLA, Juan Vicente: Art i societat a la Valéncia Medieval. Barcelona/Catarroja, Afers, 2011, pp. 55-58;
GOMEz-FERRER LOozANO, Mercedes: «Nuevas noticias sobre retablos del pintor Joan Reixach (act. 1437-1486)», Ar-
chivo de Arte Valenciano, xci (2010), pp. 39-52 (especialmente pp. 42-45).
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ENCARNA MONTERO TORTAJADA

en un documento vinculado a una obra de arte es el 12 de enero de 1417, cuando
aparece como testigo del contrato del coro de Portaceli con el carpintero Jaume
Spinas. En octubre de 1421, Garcia actiia como mediator et conventor amicabilis entre
Bertomeu Terol, clérigo de Jérica, y Miquel Alcanyis, en las capitulaciones sobre un
retablo bajo la advocacién de san Miguel que toma como referente otro parecido
hecho para la Cartuja de Portaceli® (y que ahora se sabe obra de Starnina’). El mis-
mo Garcia aparece como testigo en el contrato, y figura como pagador del primer
plazo, en representacion de Terol. En 1422, el presbitero debe supervisar, junto al
pavorde Francesc Daries, la construccion de la capilla que el también pavorde Joan
de Prades estaba haciendo edificar en el convento de santa Maria de Jesus, a cargo
del eminente maestro de obras Francesc Baldomar®. En 1438, Garcia ha de dibujar
en papel los dngeles que Marti Llobet debe tallar para el coro de la Catedral por
encargo de la cofradia de santa Maria de la Seu®. El 31 de octubre de 1439 el ecle-
sidstico paga a Joan Reixac 330 sueldos por un pafio y una pintura para Portaceli®.
El 8 de mayo de 1440 Garcia interviene en las capitulaciones que firma el pintor
Garcia Sarria con la viuda del notario Joan Aguilar sobre la pintura de un retablo
para su capilla en la iglesia del convento de Predicadores; posteriormente, el 14 de
julio de 1440, se vuelve a contratar este retablo, a causa de la defuncion de Sarria,
con Joan Reixac: el proyecto se mantenia segtin lo pactado en mayo, salvo un cam-
bio iconografico que debia llevarse a término segtin el criterio de Andreu Garcia™.
El 31 de marzo de 1441 el presbitero pacta con Jacomart —puesto que para ello ha-
bia sido designado por el Cabildo— las capitulaciones de una tabla para la puerta
de la Almoina de la Catedral, en la que debian figurar «tants pobres com pintar si
poran seiguts en una taula ab hun canonge que dona la almoyna ab lo capella e be-
dell e un servidor e lo bisbe que seu al cap de la taula ab una cadira en pontifical»®.
Garcia, ademas, debe proporcionar la tabla al pintor. El 12 de abril de ese mismo
afno se documenta su presencia en un contrato entre la cofradia de santa Maria de
la Seu y varios bordadores, con el objeto de confeccionar unas orlas para un pafio
funerario; el modelo debe proporcionarlo ReixacB. En julio de 1443, la viuda del
iluminador Sim6 Llobregat salda una deuda de veintidos libras y diez sueldos con

5. Cfr. FUSTER SERRA, Francisco: Legado artistico de la Cartuja de Portaceli. Obras, iconografia, benefactores y
artifices en su contexto histérico [Analecta Cartusiana, 296]. Salzburgo, Universitat Salzburg, 2012, p. 100.

6. ToLosA, Lluisa; COMPANY, Ximo; ALIAGA, Joan (edicién al cuidado de): Documents de la pintura valenciana
medieval i moderna, 111 (1401-1425). Valencia, Universitat de Valéncia, 2011, pp. 606-608.

7. ldem, p. 24. En 1401 Starnina firma un dpoca de 9oo sueldos a Francisco Maga, vicario perpetuo de la iglesia
de Santo Tomas de Valencia, por un retablo bajo la advocacién de San Miguel para una capilla del monasterio de
Portaceli [publicado por primera vez en MIQUEL JUAN, Matilde: Retablos, prestigio y dinero. Talleres y mercado de
pintura en la Valencia del gdtico Internacional. Valencia, Universitat de Valéncia, 2008, p. 280].

8. GOMEZz-FERRER LozANO, Mercedes: Vocabulario de arquitectura valenciana. Siglos xv al xvii. Valencia, Ayun-
tamiento de Valencia, 2002, pp. 269-270 [citado en GARCIA MARSILLA, Juan Vicente: «La demanda i el gust artistic a
Valéncia (1300-1600)», en GARCIA MARSILLA, Juan Vicente: Art i societat..., p. 56].

9. SANCHIS SIVERA, José: «La escultura valenciana en la Edad Media», Archivo de Arte Valenciano, x (1924), p. 18.

10. CERVERO GoMis, Luis: «Pintores valentinos. Su cronologia y documentacién. Apéndice», Archivo de Arte
Valenciano, afio xLi, (1972), p.50. FUSTER SERRA, Francisco: Legado artistico..., p. 148.

11. GOMEZ-FERRER LOzANO, Mercedes: «Nuevas noticias sobre retablos del pintor Joan Reixach (act. 1437-
1486)», Archivo de Arte Valenciano, xC1 (2010), pp. 43-45.

12. SANCHIS SIVERA. Pintores medievales en Valencia. Barcelona, Tipografia LAveng, 1914, pp. 81-82.

13. Archivo del Reino de Valencia (en adelante, ARv), Protocolos, n.° 2411, Vicent Caera, 12/4/1441.
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EL OLIGARCA Y LOS PINCELES: BREVE SEMBLANZA DEL PRESBITERO ANDREU GARCIA

el protagonista de estas lineas™ (en realidad, se trata de una deuda antigua, contrai-
da también por el propio Llobregat y por su madre®”). Antes de eso, el acreedor y la
deudora exponen ante el Justicia Civil de la ciudad sus respectivos argumentos. De
ello se desprende que Garcia tenfa en prenda, para asegurarse el cobro del préstamo,
varios objetos propiedad de la viuda, entre los que se contaba «un libre de mostres
de letres grans florejades». Ademads, Llobregat habia iluminado para Garcia tres li-
bros y dos oficios de Horas, sin que haya acuerdo entre presbitero y viuda sobre si
estos trabajos habian sido retribuidos o no. El 9 de enero de 1444, Reixac contrata
la finalizacién de un retablo ya iniciado por Jacomart para Burjassot. En lo que se
refiere a las tablas laterales, debe seguir las indicaciones de Andreu Garcia, quien
también ordenara todo lo referente a las historias de la Pasion del banco™. Final-
mente, el 4 de noviembre de 1448, el mismo Reixac contrata todavia una obra no
especificada con Garcia”.

Estas son las noticias que vinculan al eclesistico con el encargo o la confeccién
de obras artisticas, casi todas destinadas a espacios relevantes (Catedral, Portaceli,
convento de Predicadores, convento de santa Maria de Jesus) o hechas a imagen
de ejemplos importantes en si (retablo de san Miguel de Jérica). En casi todos los
casos aparece Garcia actuando como intermediario entre el comitente y el menes-
tral contratado, cuando no directamente proporcionando modelos para la pieza
en cuestion (ya sea de palabra, ya sea mediante trazas dibujadas por él mismo).
Ademas de estos datos, se cuenta con otras informaciones que ligan fuertemente
al beneficiado con algunos de los artistas citados en el parrafo precedente. Al mar-
gen de las numerosas transacciones econdmicas que Andreu Garcia efectud con
artesanos bien conocidos —y que se irdn desgranando en el andlisis del inventario
de sus bienes—, es notable su actividad como albacea de las tiltimas voluntades de
varios pintores: tanto Sim¢ Llobregat como Jaume Mateu, Gongal Sarria y Joan
Reixac confiaron en el presbitero para ejecutar su testamento. En concreto, en el
del iluminador Llobregat, fechado el 5 de agosto de 1441, aparecen Garcia y Ber-
nat Roselld, presbiteros y beneficiados en la Catedral, como albaceas; el primero
(«mossen Andreu Garcia, prevere e compare meu») seria ademads tutor de los hi-
jos del testador, si su mujer tomara marido y su madre falleciese™. Jaume Mateu,
quien ordend la suerte de sus bienes el 4 de junio de 1445, también escogié a Garcia
como garante de sus disposiciones, junto al ciudadano Vicent Granulles”. Gongal
Peris de Sarria testo el 23 de septiembre de 1451, y volvié a nombrar al presbitero
como ejecutor de su voluntad (éste, ademas, le habia prestado dinero para su ma-
nutencién por valor de cien sueldos: este factor de dependencia econémica emer-
gerd con frecuencia en la documentacion relativa a las relaciones de Garcia con los

14. RAMON MARQUES, Nuria: La iluminacion de manuscritos en la Valencia gética. Desde los inicios hasta la muerte
de Alfonso v el Magndnimo (1290-1458) (tesis doctoral inédita), Universitat de Valéncia, 2005, pp. 356 y 535-540.

15. Idem, pp. 427-431.

16. SANCHIS SIVERA, José: Pintores medievales..., p. 91.

17. FERRE | PUERTO, Josep: «Trajectoria vital de Joan Reixac...», p. 423.

18. RAMON MARQUES, Nuria: La iluminacién de manuscritos..., pp. 353-354 y 470-474.

19. LLANES | DomiNGo, Carme: L'obrador de Pere Nicolau i la segona generacid de pintors del gotic internacional
a Valéncia (tesis doctoral inédita), Universitat de Valéncia, 2011, pp. 650-652.
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artistas). Joan Reixac, testigo en el testamento de Sarria, tampoco olvida a Garcia
cuando dicta sus ultimas voluntades en 1448: el beneficiado es escogido de nuevo
como albacea (esta vez junto al también presbitero Bernat Garcia) y ala muerte del
pintor debe serle entregada una pintura de san Francisco recibiendo los estigmas
«acabada ab oli de la ma de Johannes», comprada por el mismo Reixac en Valen-
cia por quince libras; no obstante, la tabla obrara en poder de Garcia s6lo mientras
éste viva: a su muerte serd vendida y lo obtenido de ello retornara a la herencia del
pintor (este extremo nunca llegd a darse, porque Reixac sobrevivié muchos afios a
Garcia, pero muestra el aprecio del presbitero por la pintura nérdica, fuera ésta o
no autografa de Van Eyck).

La confluencia en una misma persona de hechos tan particulares como los an-
teriores es una circunstancia que ya deberfa alertar sobre la relevancia de Andreu
Garcia, personalidad clave en muchos proyectos artisticos de importancia que se
llevan a cabo en Valencia entre 1417y, al menos, 1452 (como se vera, en su testamen-
to Garcia dispone varios encargos, con lo que su actividad como promotor directo
llegaria con seguridad mas alla de su muerte). Este lugar preeminente en la concer-
tacion de trabajos podria entenderse, en primer lugar, por el evidente vinculo del
presbitero con la Catedral, en la que es beneficiado en la capilla de san Bernardo.
Es ésta, sin embargo, una explicacién muy parcial de su figura. Atendiendo a los
datos que ofrece su testamento es posible completar el perfil biografico de Garcia
y entender su capacidad de mediacién y su ascendencia en el encargo de obras: no
solo fue beneficiado en la Seu, sino también en san Martin; hijo de una familia de
ricos mercaderes, hermano del Custodio de los franciscanos observantes del Rei-
no, y primo de un Mestre Racional, también fue pariente de los Canou, los Jorda y
los Sarsola, ademas de procurador de la Gran Cartuja. Tal acumulacién de vinculos
familiares y de cargos caracteriza ya al eclesidstico muerto en 1452 como un verda-
dero prohombre de la Iglesia. Formaba parte, como se verd a continuacion, de una
selecta élite con capacidad para promover trabajos artisticos y gusto para contratar
a los mejores operarios presentes en Valencia en aquel momento.

Los padres de Andreu Garcia fueron Ferran Garcia y Ursula Jorda. El prime-
ro, mercader preeminente en activo entre 1388 y 1425, tuvo su residencia en la

20. CERVERO GoMis, Luis: «Pintores valentinos. Su cronologia y documentacién», Anales del Centro de Cultura
Valenciana [Segunda Epocal, 49 (1964), p. 93: «Item com yo haja una taula de pintura de la historia com Sent Fran-
cesch reb les plagues, acabada ab oli de la ma de Johannes, la qual yo compri en Valencia per preu de xv liures de
moneda de Valencia, vull que aquella romangua en poder del dit mossen Andreu Garcia, de toda la sua vida. E aprés
obte de aquell, sia venuda e torne a la mia herencia, aquella, e, o, lo que proechira daquella. Eleix, do, e asigne en
tudor e curador als dits fills meus e filla e bens daquells e daquella, lo dit mossen Andreu Garcia». Sobre el eventual
paso de Van Eyck por tierras hispanicas, vid. STREHLKE, Carl Brandon: «Jan van Eyck: un artista per il Mediterraneo»,
en RISHEL, Joseph J. & SPANTIGATI, Carlenrica (comisarios): Jan van Eyck (1390 c.-1441). Opere a confronto [catalogo
de exposicion: Galeria Sabauda, 3 de octubre / 14 de diciembre de 1997]. Turin, Umberto Allemandi & Co, 1997, pp.
55-76; CORNUDELLA, Rafael: «Alfonso el Magnanimo y Jan van Eyck. Pintura y tapices flamencos en la corte del rey
de Aragén», Locus Amoenus, 10 (2009-2010), pp. 39-62; y FRANSEN, Bart: «Jan van Eyck y Espafia. Un viaje y una
obrax», Anales de Historia del Arte, 22 (2012), pp. 39-58. El examen del caso particular de la tabla de Reixac, en Mon-
TERO TORTAJADA, Encarna: La transmision del conocimiento..., pp. 242-261.

21. CRUSELLES GOMEZ, Enrique: Hombres de negocios y mercaderes bajomedievales valencianos (tesis doctoral
inédita), Universitat de Valéncia, 1996, tomo 4, pp. 590-597.
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parroquia de santa Catalina®>. Entre sus actividades destacaron las transacciones
con censales, pafios, esclavos y trigo. Fue armador de una galera, y también propie-
tario de un molino arrocero. Existen indicios, ademads, que lo vinculan al comercio
internacional®. En 1414 firmé con Antoni y Bertomeu Ros una compafiia por dos
afos con un capital de 6100 libras (un verdadero récord financiero, segiin Enrique
Cruselles)*. Aparte de esto, Ferran Garcia estd documentado como procurador
del Tesorero Real en 1388%, albacea del Baile General en 1409*%, y mayordomo del
Hospital de los Inocentes en 141177 (dignidad profundamente vinculada a la clase
mercantil de la ciudad, como apunta Agustin Rubio Vela*®). Este auténtico aluvién
de cargos se corresponde con el lugar que las autoridades municipales otorgaron
al mercader en 1392, cuando, en la entrada de Juan 1y de Violante de Bar, sujetd
uno de los cordones del caballo de la reina®. Ferran Garcia dict6 testamento el 18
de mayo de 1423 ante el notario Antoni Pasqual®®, y muri6 el 26 de febrero de 14243'.
El mismo Andreu participd repetidas veces en los negocios del padre: a lo largo
del afio de 1423, aparece como acreedor de varias cantidades de dinero relativas a
la venta de harina y pastel’*; meses después del ébito del progenitor, el presbitero
salda deudas con dos panaderos®, y en 1434 recibe una propiedad como heredero
suyo*. Por linea materna, Garcia era nieto de Pere Jorda —asi lo declara en su tes-
tamento, que luego se examinard detenidamente—, probablemente la misma per-
sona que con este nombre aparece registrado como administrador de la obra pro
cautivos de Valencia entre 1392 y 1399, y que deja el cargo por su gran ancianidad®.

22. Idem, tomo 2, p. 701.

23. Al menos, hizo gestiones para recuperar un cargamento de azafran destinado a Brujas: cfr. CRUSELLES GO-
MEz, Enrique: Hombres de negocios..., tomo 4, pp. 590-591.

24. Idem, tomo 4, p.593; vid. también, del mismo autor, «El corn de 'abundancia», en NARBONA, Rafael et alii:
Lunivers dels prohoms. Valencia, Edicions 3 i 4, 1995, p.111: [sobre compafifas comerciales altamente capitalizadas]
«D’altres poden arribar a exhibir un récord financer: per exemple, la signada el 1414 entre la familia Ros i Ferran Gar-
cia super arte mercaturie per dos anys, amb un capital social de 6100 lliures»; y Los mercaderes de Valencia en la Edad
Media (1380-1450). Lleida, Milenio, 2001, pp. 102 y 290.

25. CRUSELLES GOMEZ, Enrique: Hombres de negocios..., tomo 4, p. 590.

26. Idem.

27. CRUSELLES GOMEZ, Enrique: Hombres de negocios..., tomo 4, p. 591.

28. RuBlo VELA, Agustin: «Infancia y marginacién. En torno a las instituciones trecentistas valencianas para el
socorro de los huérfanos», Revista d’Historia Medieval, 1 (1990), pp. 122-128: el Hospital de Inocentes, fundado en
1409 por diez ciudadanos (sélo dos afios antes de la mayordomfa de Ferran Garcia), tuvo como precedente mas claro
la «almoina de les orfenes a maridar»; en las dos instituciones se excluia a nobles y eclesiasticos (p.127); en el caso del
Hospital de Inocentes, el cargo de mayordomo era rotatorio, y correspondia, por un afio, a uno de los diez diputats
vitalicios que regian la obra (p. 123, nota 47).

29. CARRERES ZACARES, Salvador: Ensayo de una bibliografia de libros de fiestas celebradas en Valencia y su antiguo
Reino. Valencia, Imprenta del Hijo de F. Vives Mora, 1925, p. 61.

30. No se conserva ningtin protocolo de Antoni Pasqual fechado en 1423. Revisado el notal correspondiente
[APPV, n.° 829, Antoni Pasqual, 1423], no se ha dado con huella alguna del testamento de Ferran Garcia. Tampoco se
ha encontrado el posible inventario de febrero de 1424 [APPV, n.° 23248, Antoni Pasqual, 1424].

31. CRUSELLES GOMEZ, Enrique: Hombres de negocios..., tomo 4, p. 597.

32. Idem, tomo 4, pp. 594-597 [las referencias, en ARv, Protocolos, n.° 2422, Vicent Caera: 23, 26 y 30 de enero;
27 de febrero, 10 de mayo, 18 y 22 de diciembre de 1423].

33. APPV, n.° 27184, Lluis Guerau, 2/6/1424 y 18/7/1424.

34. APPV, n.° 20702, Ambrosi Alegret, 14/8/1434: Andreu Garcia, como heredero de su padre, recibe una casa y
un huerto de la viuda de Pere d’Artés, mercader.

35. Cfr. Diaz BorRAs, Andrés: El miedo al Mediterrdneo: la caridad popular valenciana y la redencién de cautivos
bajo poder musulmdn (1323-1539). Barcelona, csic/Institucié Mila i Fontanals, 2001, pp. 136-160 (especialmente p. 136).
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Esta cronologia concuerda con la de un nieto fallecido en 1452; no debe pasarse por
alto, ademas, que a partir del dltimo cuarto del siglo x1v, la figura del administrador
de esa institucion benéfica pasa a ser designada directamente por los Jurados®, lo
que también refuerza la idea de un origen familiar cercano a las élites de la ciudad.
El mismo Andreu Garcia declara en su testamento que su abuelo tenia la capilla
de santo Espiritu en la iglesia de santa Catalina, parroquia a la que también perte-
necio su padre y donde habitaban, asimismo, varios mercaderes apellidados Jorda
que se documentan en la urbe por esas fechas?. El presbitero encarga a sus albaceas
hacer caliz, patena, retablo y misal para el beneficio vinculado a la capilla. Garcia
también hace referencia en sus mandas a su bisabuelo Bernat Canou, fundador del
beneficio de san Bernardo de la Catedral, del que Garcia es titular (de hecho, en su
testamento tiene previsto que se haga caliz, patena, misal y vestiduras litargicas
para este espacio de la Seu: todos los enseres, excepto el misal, debian incorporar
las armas de Canou y Garcia). Sanchis Sivera apunta que la capilla de san Bernardo
fue cedida en 1311 a Canou, Baile General de Valencia®*, quien instituy¢ el beneficio
que después serfa de su bisnieto. Este no sélo renovaria el ajuar de este espacio de
culto, sino que también mandaria sustituir la caja de cirios que su antepasado habia
encargado para el coro de la Seu. Es facil, entonces, entender que Garcia guardara
la memoria de su bisabuelo de forma tan viva: ademas de ser el primer patrono de
su beneficio, debi6 constituir una verdadera referencia para la familia por tratarse
de un oficial real del mas alto grado?, al servicio de Jaime 11 al menos en la dltima
parte de su reinado (no es posible determinar, todavia, si fue el abuelo materno del
padre del presbitero o cualquiera de los dos abuelos de su madre, Ursula Jorda). En
cualquier caso, son Bernat Canou y Pere Jorda los antepasados que Garcia evoca
cuando dicta sus ultimas voluntades, y con ellos se quiere vincular deliberadamen-
te a través del encargo de objetos artisticos marcados con emblemas que unen su
propio apellido al de sus parientes.

Por ultimo, antes de proceder al analisis detenido de testamento, inventario y
almoneda de Andreu Garcia, ha de sefialarse que su hermano, Jaume Garcia, era en
1450 Custodio de los franciscanos observantes del Reino de Valencia*°, con todas

36. Idem, p. 130.

37. Erael caso de Llufs Jorda (1417-1435) y Pere Jorda (1425-1442), tal vez familia del eclesiastico (Cfr. CRUSELLES
GOMmEz, Enrique: Hombres de negocios..., tomo 4, p. 17; para la localizacién en la Parroquia, vid. tomo 2, p. 702).

38. SANCHIS SIVERA, José: La Catedral de Valencia. Valencia, Imprenta de Francisco Vives Mora, 1909, p. 335. En
1321 Jaume 11 concedid licencia a este Baile para que construyera unos bafios en unas casas de su propiedad junto
a la parroquia de san Lorenzo, los conocidos como banys d’en Canou (cfr. Camps, Concha y TORRO, Josep: «Bafios,
hornos y pueblas. La Pobla de Vila-rasa y la reordenacién urbana de Valencia en el siglo xiv», en TABERNER PASTOR,
Francisco (coord.): Historia de la ciudad, 11: territorio, sociedad y patrimonio. Valencia, Ayuntamiento de Valencia/
1cArRO/Universidad Politécnica de Valencia, 2002, pp. 128-129).

39. NARBONA VizcaiNo, Rafael: Valencia, municipio medieval. Poder politico y luchas ciudadanas (1239-1418). Va-
lencia, Ajuntament de Valéncia, 1995, pp. 79, 82y 83.

40. Cfr. AGuLLO PAscUAL, Fray ). Benjamin: Los franciscanos de la Observancia en el Reino de Valencia [separata
de la Crénica de la xviii Asamblea de Cronistas Oficiales del Reino de Valencia (Valencia/Alicante, octubre 1990)]. Va-
lencia, Cronistas del Reino de Valencia, 1992, pp. 365-380. Las Custodias de Aragén, Catalufia y Valencia formaban
parte de la Vicaria Observante de Aragdn, y desde 1443 hasta 1517 funcionaron con relativa independencia respecto
al conjunto de la orden (pp. 376-377). Por otra parte, la primera Custodia Observante en la Peninsula estuvo formada
precisamente por los conventos de Sant Esperit, Segorbe, Chelva y Manzanera, siendo constituida por Martin v en

1424 (p. 372).
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las implicaciones que eso tendria en términos de espiritualidad —diferenciada de
la de los franciscanos conventuales, con los que hubo permanente tension en esos
anos— y ascendencia sobre el convento de santa Maria de Jesus, fundado en 1428
(en el que, de hecho, el presbitero supervisa la construccidon de una capilla sufraga-
da por el pavorde Joan de Prades, como se ha apuntado anteriormente), asi como
sobre otros cenobios (en el inventario de bienes de Andreu Garcia consta un libro
del monasterio de sant Esperit, fundado en 1404 por Maria de Luna y perteneciente
desde primera hora a la Observancia).

Las ultimas voluntades del presbitero Garcia, registradas ante el notario Ambrosi
Alegret el 10 de junio de 1450%, y tal vez precipitadas por la peste que asolaba Va-
lencia ese afio®, comienzan con toda una declaracion de intenciones: la sabiduria
divina permite a los hombres tener por propios bienes terrenales y transitorios, asi
como disponer de ellos. Si ordenar la suerte de estas posesiones es algo que nadie
debe tomar a la ligera, la cuestion debiera preocupar atin mds a quien no espera ni
debe esperar descendientes carnales que puedan ser sus sucesores. De esta manera,
llamados los testigos pertinentes, «Andreu Garcia, prevere beneficiat en la Seu de
Valencia e resident en la ciutat de Valencia» se dispone a hacer testamento, y elige
como albaceas a su hermano Jaume Garcia, Custodio de los franciscanos observan-
tes del Reino de Valencia; a micer Jaume Garcia, doctor en leyes; y a los presbiteros
beneficiados en san Martin Pere Pellaranda y Bernat Garcia. Si por cualquier motivo
éstos no pudieran hacerse cargo de la herencia, serfan sustituidos por los presbite-
ros Pere Cercos y Joan Cucalo, y por Bonafonat [sic], Lluis y Ramon Bereguer, mer-
caderes. Garcia establece un sistema de sustituciéon muy concreto: cada presbitero
y cada lego deben ser suplantados por un albacea de igual condicién, en el orden
en el que aparecen citados en el documento. Tras haber dado a todos ellos plena
potestad para gestionar cualquier asunto relacionado con sus disposiciones, el tes-
tador pasa a precisar todo lo relativo a su sepultura. Manda que su cuerpo, vestido
con el habito cartujo, sea enterrado en la clausura de Valldecrist, en el cementerio
donde yace su madre y donde los monjes del cenobio le han otorgado lugar. Deben
acompafiar sus restos mortales hasta alli cuatro presbiteros y dos legos, ademas de
un albacea. Garcia hace constar, ademas, que Dom Francesc Maresme, prior de la
Gran Cartuja y General de la Orden, a quien se refiere como «pare e senyor meu»,
le ha otorgado la gracia del monacato (de hecho, pide encarecidamente a los alba-
ceas que tan pronto como se produzca su muerte manden a Maresme un correo
con la copia de este beneficio y la notificacién de la fecha de su 6bito). El presbite-
ro ordena que se celebren los correspondientes ritos fiinebres en la Catedral, tan
pronto como se pueda: después de completas, el oficio de difuntos en el coro, y al
dia siguiente misa en el altar mayor y absolucion sobre la tumba donde yacen su

41. APPY, n.° 1118, Ambrosi Alegret, 10/6/1450. El documento se transcribe integramente en la tesis doctoral
de la autora: La transmision del conocimiento en los oficios artisticos. Valencia, 1370-1450, (tesis doctoral inédita),
Universitat de Valéncia, 2013.

42. HAUF 1 VaLLs, Albert: «Profetisme, cultura literaria i espiritualitat en la Valéncia del segle xv: d’Eiximenis
i sant Vicent Ferrer a Savonarola, passant per Tirant lo Blanc», en vVv.AA.: Xativa, els Borja: una projeccié europea
[catalogo]. Xativa, Ajuntament de Xativa, 1995, vol. I, p. 124.
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bisabuelo Bernat Canou y su abuela, ante la puerta de la capilla de san Bernardo,
donde Garcia es beneficiado (como ya se ha apuntado, el fundador del beneficio
fue Canou, Baile General del Reino a principios del siglo x1v). Los presbiteros que
asistan a la liturgia recibiran doce dineros cada uno. A los escolanos de la Catedral,
por otra parte, se les destinan sesenta sueldos para que toquen las campanas en ese
dia, particularmente en los momentos en los que se celebren los oficios por el alma
de Garcia. Las misas que se deben encargar en sufragio del difunto ascienden a mil,
y se estipula cuidadosamente cudl es la advocacién de la mayoria de ellas, lo que de
algiin modo constituye un mapa devocional de la particular religiosidad de Garcia.
Se dedican oficios a la Trinidad, la Natividad, la Peregrinacion de la Virgen y el Nifio
en Egipto, la Ascensién, el Espiritu Santo, la Asuncién, san Miguel, los Angeles, san
Juan Bautista, san Andrés, la Conversién de san Pablo, san Lorenzo, santa Catalina,
santa Marfa Egipciaca, las Once Mil Virgenes, Todos los Santos del Paraiso, y san
Amador. Las misas que restan sin advocacién precisa deben ser de requiem.

Tras disponer lo relativo a su sepultura y a los oficios funerarios que deben ce-
lebrarse por la salvacién de su alma, Garcia pasa a asegurar la continuidad de los
beneficios que sus familiares han fundado: tanto el perpetuo que instituy6 su pa-
dre en san Martin como el que establecié su abuelo Pere Jorda en santa Catalina.
El presbitero declara que es él quien debe atender estos menesteres, «atés que mon
frare e ma sor sén en religié e no poden de tals coses ordenar e la senyoria dels bens
del dit quondam pare meu és passada en mi» (efectivamente, su hermano Jaume
era franciscano observante, y su hermana Clara, como luego se ver4, clarisa). Deja
también cincuenta libras a cada una de las siguientes instituciones: a la almoina de
la Catedral, a la obra de redencién de cautivos cristianos, a los frailes menores de
la ciudad, y a las arrepentidas («repenedides»). Este legado responde en realidad
a las obligaciones aparejadas a la herencia de la abuela paterna de Andreu Garcia,
Isabel, casada en primeras nupcias con Ferrando Garcia, aunque sin duda el pres-
bitero estuvo relacionado con la mayoria de estas entidades de un modo u otro:
en 1441 es designado por el Cabildo para tratar con Jacomart el disefio de una ta-
bla para la almoina; su abuelo materno, Pere Jorda, fue administrador de la obra
de redencion de cautivos; por tltimo, Garcia fue particularmente devoto de santa
Maria Egipciaca, patrona de las arrepentidas y ejemplo de conversion y vida eremi-
tica (ademads de citarla como «senyora mia singular» en las disposiciones sobre las
misas en sufragio de su alma, instituye una dobla en su honor, encarga una tabla
con la historia de su muerte para la Catedral, y le dedica la capilla que costea en
Valldecrist, en la que santa Maria de Egipto sera santa titular junto con san Andrés
y santa Ursula). Concluyendo con el cumplimiento de la voluntad de sus antepa-
sados difuntos, Andreu Garcia manda que se paguen cuarenta libras anuales a su
hermana Clara, clarisa en el convento de Valencia: treinta procedentes de la dote
de su madre, puesto que asi lo establecié esta tltima en su testamento, y diez que
son parte de los propios bienes del presbitero. La religiosa podra exigir el pago de
esta cantidad mientras viva (incluso si existiera algin impedimento para ello en
lo que a la herencia de la madre se refiere, Garcia prevé que su hermana perciba el
dinero igualmente, sea cual sea la fuente de cobro), no teniendo ningtin derecho
sobre las diez libras suplementarias ni convento ni abadesa algunos, ya que Garcia
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los ha destinado a que Clara cumpla ciertos encargos que ha convenido con ella
«secretamente». Antes de comenzar con donaciones pias y legados pecuniarios a
familiares, el testador aclara que como procurador del prior y de los monjes de la
Gran Cartuja no quiere retener ni tomar cantidad alguna de dinero. Caso de que
existiese algiin remanente, debe entregarse a la persona que el prior designe, ya que
no es intencién de Garcia percibir remuneracién por esta labor.

Las instituciones religiosas y caritativas que Andreu Garcia escoge como desti-
natarias de su herencia conforman un largo listado: los cepillos de los pobres ver-
gonzantes de las doce parroquias de Valencia, los enfermos del lazareto, los presos
paupérrimos de la prision comun, la caja de vestidos para necesitados, la cartuja de
Portaceli, el convento franciscano de Segorbe, el convento de santa Clara de Valen-
cia, el convento de santa Maria de Jests, el monasterio de la Trinidad, el monaste-
rio de san Miguel de Liria, el Hospital de Inocentes, el convento de franciscanos
de Valencia, el convento de san Agustin, el convento de dominicos, el convento del
Carmen, el cepillo para la redencién de cautivos cristianos de la Virgen de la Merced,
los frailes de la Murta, el convento de Sant Esperit, y el obispo de Valencia, ademas
de laredencidén integra de dos cautivos cristianos. Las cantidades entregadas varian
significativamente segtin los casos (desde los diez sueldos que reciben el Obispo, los
enfermos del lazareto o los presos de la prisiéon comuin hasta los trescientos sueldos
destinados a los Inocentes). Destaca significativamente, no obstante, el legado que
se le hace a Portaceli (doscientos sueldos), y la particular consideraciéon que tiene
Garcia con los conventos franciscanos observantes: las fundaciones de santa Maria
de Jests, Segorbe, Liria y Sant Esperit reciben cincuenta sueldos.

Las instrucciones dadas por el presbitero sobre el luto que han de llevar los
préximos a su persona da una idea cabal del concepto de familia que podia tenerse
amediados del siglo xv: no sélo aparecen sus hermanos, sino también los albaceas,
el notario que ejecutara el testamento, y un rosario de nombres que en principio
no se sabria bien relacionar con el finado (desde na Johana Blanch, que a la sazon
se encontraba enferma en su casa, hasta el ama de cria de su hermano, pasando
por Lloreng Palau y Peret Mas, o por Francesca, viuda de un peletero). Entre todos
ellos, destaca la presencia de Joan Reixac, Pere Bonora y Gongal Sarria, a quien
también se considera allegados y se tiene previsto vestir de gramallay capuchén de
duelo. Cuando después se van especificando las cantidades de dinero destinadas a
cada cual, emergen varias relaciones de dependencia econémica y de servicio: na
Jacmeta, que también debia vestir cota y manto negros, resulta ser la sirvienta de
Garcia; Peret Mas, que recibe una herencia equivalente a la de Jacmeta, y que esta
en casa de Garcia, debié ser también un doméstico. Diferente es el caso de Llo-
reng Palau, también residente en el domicilio, a quien el presbitero lega cien libras
por sus servicios, ademads de varios enseres. Garcia contempla dejarle, por si qui-
siera ser presbitero, su breviario, su diurnal y un Manipulus Clericorum®. Ademas,

43. Se trata de una especie de manual de clérigos muy popular a fines de la Edad Media. Aparece frecuen-
temente en inventarios de eclesiasticos en el siglo xv: cfr. IGLESIAS | FONSECA, Josep Antoni: Llibres i lectors a la
Barcelona del segle xv. Les biblioteques de clergues, juristes, metges i altres ciutadans a través de la documentacid notarial
(anys 1396-1475) (tesis doctoral inédita), Universitat Autdonoma de Barcelona, 1996, p. 83.

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VII - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA) 12013 - 401-418 ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED 409



410

ENCARNA MONTERO TORTAJADA

le encomienda que ayude a sus albaceas en el cumplimiento de sus disposiciones
testamentarias. La elevada cantidad de dinero que Garcia asigna a Palau, su preo-
cupacion por el futuro del joven y el interés por involucrarlo en la ejecucién de su
testamento, hacen pensar en una relaciéon que no debi6 ser sélo de servicio (o al
menos, no solo de servicio doméstico): Lloreng Palau tal vez asisti6 a Garcia en la
gestion de sus multiples negocios y transacciones, quedandole una respetable he-
rencia en compensacién por estos trabajos. Hay que apuntar, asimismo, que tras
las donaciones a instituciones religiosas, Palau es el primer particular que enca-
beza el reparto del patrimonio del presbitero. Después, na Jacmeta, Peret Mas y el
cuchillero Andreu Cabater recibirdn entre cien y doscientos sueldos (los dos pri-
meros en funcién de su condicién de sirvientes en casa de Garcia; el tercero «per
amor de Deu»), seguidos de una extensa lista de personas que percibirdn cincuenta
sueldos, entre las que se cuenta Gongal Sarria. Na Joana Blanch cierra esta némi-
na de individuos que, no siendo familia, fueron considerados familiares. La mujer,
en el momento de la redaccion del testamento, se encontraba enferma en casa del
presbitero; éste dispone que le sean dadas las cosas que tiene alli, y que son de su
propiedad. Ademads, pide que no le sea requerida, mientras viva, una deuda de tres
mil sueldos que tenia contraida con él (los albaceas de Garcia si podran exigir, tras
la muerte de la deudora, esta cantidad). Por tltimo, estipula que su hermana Clara
destine cincuenta sueldos de las diez libras que iba a cobrar anualmente para so-
correr a Joana en su manutencion. La monja recibiria también un salterio verna-
culo en pergamino, un crucifijo de madera y una verénica de Cristo. Jaume Garcia,
hermano de Andreu, podria disponer libremente del Summa de Collationis [sic]*,
asi como de otros libros.

Tras la mencidn de la clarisa y el franciscano se inicia la lista de parientes a los
que Andreu Garcia deja dinero. Uno a uno, van emergiendo los apellidos de las fa-
milias con las que el presbitero estaba emparentado: Corts, Jorda, Sarsola, Ferriol,
Centelles, Sist... Franci Sarsola era sefior de Jérica. Tal vez esta circunstancia pudo
estar relacionada con la intervencién de Garcia en el contrato del retablo de san
Miguel, encargado a Miquel Alcanyis por Bertomeu Terol, clérigo de esa localidad.
Hay, de todos modos, indicios mucho mas evidentes que vinculan el origen fami-
liar del presbitero con la comision de obras. Varios antepasados suyos instituyeron
beneficios eclesiasticos que generaron, a la postre, el encargo de trabajos artisticos
por parte del testador. Tal y como se ha apuntado con anterioridad, el bisabuelo de
Garcia, Bernat Canou, habia fundado el beneficio de san Bernardo en la Catedral,
del que el mismo presbitero era titular. Por eso, entre sus mandas testamentarias
estd la dotacion de la capilla con un cdliz y una patena de plata dorada (ambos de-
ben tener los emblemas de Canou y de Garcia; ademads el céliz debia estar decorado
con esmaltes de la Piedad, la Virgen y san Bernardo), un misal, y varias vestiduras

44. Es, probablemente, el Summa Collationis de Johannis Gallensis que aparece en el inventario: esto es, el
Communiloquium o Summa collationum del franciscano Juan de Gales, un manual para clérigos y predicadores bien
conocido en la Corona de Aragén en esos afios. Cfr. HAUF 1 VALLs, Albert G.: Eiximenis, Joan de Salisbury i Joan de
Gal-les. Barcelona, Publicacions de 'Abadia de Montserrat, 1992; vid. también IGLESIAS | FONSECA, Josep Antoni:
Llibres i lectors..., p. 153, nota 507.
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litirgicas. También se prevé la renovacién del ajuar del beneficio del Espiritu Santo,
instituido en la iglesia de santa Catalina por Pere Jorda, abuelo de Garcia (se harian
caliz y patena de plata dorada de cierto peso, misal y retablo). Por dltimo, se de-
jan varios pafios a la capilla de san Joaquin y santa Ana de la iglesia de san Martin,
cuyo beneficio probablemente habia dotado el padre de Andreu, Ferran Garcia (en
el testamento se hace referencia a un beneficio perpetuo en dicha parroquia fun-
dado por éste, pero no se lo relaciona directamente con la capilla de san Joaquin y
santa Ana). Ademas de todos estos encargos, relacionados con el embellecimiento
de espacios sagrados patrocinados por su familia, Andreu Garcia quiere que sea
terminada una de las dos capillas empezadas en Valldecrist —asunto sobre el que
ya ha tratado con el prior y con el monje Guillem Jorda—, y que se haga un retablo
bajo la advocacién de san Andrés, santa Ursula y santa Maria Egipciaca, segtin una
traza que él mismo ha dibujado. La triple advocacién es facilmente explicable a
partir de lo que hasta aqui se conoce del presbitero: no sélo su madre —enterrada
en el mismo cementerio de Valldecrist— se llamaba Ursula, sino también muchas
otras mujeres de la familia Jorda, de la que tal vez era miembro igualmente el monje
con el que Garcia pacta la terminacién de la capilla; santa Maria Egipciaca era una
figura a la que el testador tenia particular devocién, como ya se ha expuesto antes
(huelga reiterar los argumentos que refrendan esta afirmacion); san Andrés fue in-
cluido como titular por motivos bien evidentes. El hecho, unido al detalle con el
que se planifica la ejecucidon del mueble (el mismo comitente da una traza), hace
pensar que verdaderamente la capilla fue concebida como un exvoto funerario que
Andreu Garcia pensaba entregar a un monasterio al que se sentia especialmente
préximo (el particular vinculo que unia a Garcia con la orden cartujana sera objeto
de andlisis algo después; debe descartarse que la capilla fuera un espacio de ente-
rramiento, ya que en el testamento se dice explicitamente que el presbitero recibira
sepultura en el cementerio de la Cartuja).

La concrecién de los encargos artisticos promovidos en este testamento es to-
davia una incdgnita. En principio, los albaceas, ayudados tal vez por Lloreng Palau,
serian los responsables de llevar a término estas mandas, aunque resulta dificil creer,
dado el perfil de Garcia, que éste dejara que otros decidieran sobre una cuestiéon a
la que precisamente él era tan sensible, cuando en otros asuntos hizo referencia a
varios memoriales que pensaba escribir en los que detallaria mas por menudo cémo
debia ejecutarse determinada disposicion. En cualquier caso, los contactos del pres-
bitero con lo mds granado de la menestralia artistica es un hecho indiscutible, asi
como su probada solvencia como mediador en las comisiones hechas por clientes
de prestigio. Por si esto fuera poco, en el inventario de sus bienes se registra varios
albaranes en los que figura una nutrida némina de artifices a los que presté dinero,
probablemente mediante la carga de un censal (entre ellos, destacan particularmen-
te los plateros)®. Ademas, Garcia deja ya al final de sus tltimas voluntades —tras

45. Se cita a Mondo de Molins, Francesc Riba, Gaspar Teixidor, Bonanat Armengol, Jaume Esteve, Joan Agulld,
Domingo Gogalbo, Joan Pereg, Vicent Adrover, un operario apellidado Marti y la viuda de Capellades, ademas de
otros plateros cuyo nombre resulta ilegible por el mal estado del protocolo.
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las gratificaciones a los albaceas y el reparto de algunos libros—, a Joan Reixacy a
Pere Bonora «los papers e altres mostres que tinch de pintura e certes ymatges que
tinch de coure e de ges o guix e de ceres», cuyo reparto ordenaria el mismo testador
mediante un escrito que pensaba redactar con posterioridad. Tal vez los misales de
los beneficios de san Bernardo y el Espiritu Santo se encomendaron a Bonora, y los
dos retablos —el del Espiritu Santo y el de Valldecrist— a Reixac. El precio de los
misales (trescientos sueldos el de la Catedral, y doscientos sueldos el de santa Cata-
lina) y el del retablo del Espiritu Santo (1.500 sueldos) son acordes con la calidad del
comitente, sin ser excesivos. No se conocen datos sobre el presupuesto destinado a
las obras de Valldecrist, aunque el perfil del promotor hace pensar en que seria una
cantidad no menor a la reservada para los templos ciudadanos. Que Garcia cumplié
una funcién parecida a la de un mentor en la actividad profesional de Joan Reixac
es una circunstancia conocida desde hace tiempo*°. Los encargos que recibid el pin-
tor por mediacion del presbitero fueron numerosos, y al menos uno de ellos tuvo
como destino la cartuja de Portaceli (en 1439 Garcia paga a Reixac un pafo y una
pintura para el monasterio de Serra)*. Sorprendentemente, no esta documentada
ninguna comision para Valldecrist que implique a ambos de forma directa. Por su-
puesto, el retablo mayor de la iglesia cartujana, conservado en parte en el Museo
Catedralicio de Segorbe, y considerado —al menos la tabla central— una obra de
Reixac iniciada hacia 1454, dificilmente podria explicarse sin la intervencion de
Andreu Garcia, aunque no ha sido posible probar documentalmente este extremo.
A pesar de que el pintor comienza tal vez su trabajo dos afios después del dbito del
eclesidstico, resulta tentador ver la influencia de Garcia en la promotora del reta-
blo, Ursula®, prima hermana suya y esposa de Francesc Sarsola (asi es citada ésta
en el testamento de 1450, en el que se le destinan cien sueldos). De todas formas,
las noticias que relacionan a la pariente del eclesiastico con la obra apuntan que el
autor de la misma fue «Juan Roiz de Moros», y no Reixac.

Los vinculos de Andreu Garcia con la orden cartuja van mucho mas alld de su
mediacion eventual en el encargo de trabajos artisticos para Portaceli o Valldecrist.
Como ya se ha sefialado antes, el clérigo escoge su sepultura en el cementerio de este
ultimo monasterio, disponiendo ser enterrado con el habito de la orden. Apunta

46. Vid. de nuevo FERRE | PUERTO, Josep: «Trajectoria vital de Joan Reixac...»; GARCIA MARSILLA, Juan Vicente:
«La demanda i el gust artistic a Valéncia...»; y GOMEzZ-FERRER LOozANO, Mercedes: «Nuevas noticias sobre retablos
del pintor Joan Reixach...».

47. CERVERO Gowmis, Luis: «Pintores valentinos...», (1972), p. 50. FUSTER SERRA, Francisco: Legado artistico...,
p. 148.

48. El cronista del monasterio Fray Joaquin Vivas es quien, en su Historia de la Fundacion de la Real Cartuja de
Vall de Cristo (obra compilada en 1775), da noticia de que las antiguas pinturas del retablo eran de «Juan de Exarch»,
quien las habia contratado por 300 florines en 1454 [la obra de Vivas fue publicada por Enrique Diaz MANTECA en
«Para el estudio de la historia de Vall de Crist. El manuscrito de la Fundacién de Joaquin Vivas», Boletin de la So-
ciedad Castellonense de Cultura, vol. LxviI (1991), pp. 85-126; la mencién a las pinturas, en p.114]. Recientemente, la
unidad del retablo ha sido puesta en entredicho por David Montolio, quien apuntaba la posibilidad de que al menos
algunas de las tablas del conjunto proviniesen en realidad del convento de san Blas de Segorbe. Josep Ferre, a quien
se agradece aqui su aclaracién sobre el asunto [correo electrénico del 1/3/2013], ha estudiado exhaustivamente la
pieza, y se inclina por no desechar la hipétesis primera que consideraba las pinturas como un conjunto relacionado
con el altar mayor de Valldecrist.

49. PEREZ MARTIN, J.M.?: «Pintores y pinturas en el Real Monasterio de la Cartuja de Valdecristo (Altura, Cas-
tellén)», Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 12 [36] (1936), pp. 254-255, nota I.
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también que Francesc Maresme, prior de la Gran Cartuja, a quien califica de «pare
e senyor meu», le ha concedido la gracia del monacato. Ademas, los albaceas de-
ben mandar a Chartreaux un correo con la noticia del fallecimiento de Garcia. Y
en efecto, asi se hizo, porque en una de las Chartae de la orden, correspondiente al
Capitulo General de 1453, consta el dbito en los términos siguientes:

Spectabilis et deuotus dominus, Dominus Andreas Garcia, sacerdos Magne Valencie,
promotor fidelis & diligens executor negociorum Domus Maioris Cartusie matris nostre
et nostri Capituli Generalis, qui per xxiij annos sine adminiculo alicuius stpendii tempora-
lis cum magno feruore ac zelo contemplatione Ordinis laborauit, tamquam bene meritus
habet per totum Ordinem nostrum plenum cum Psalteriis monachatum. Cuius obitus
dies scribantur in kalendariis conuentualibus domorum Ordinis sub xiija Nouembris®°.

En su testamento, Garcia ya explica que era procurador de la Gran Cartuja, y
que no queria emolumento alguno por sus trabajos. La noticia anterior sirve para
anadir, ademas, que desempefio esta funcién durante veintitrés afios (comenzaria
pues en 1429), un periodo notablemente largo que tal vez se explique mediante la
particular relacién del presbitero con Francesc Maresme, Prior General desde 1437
y cercano al gobierno de la orden desde algin tiempo antes (fue coadjutor del Ge-
neral anterior, Guillaume de Lamotte, y su representante en el concilio cismatico
de Basilea)s". En cualquier caso, los albaceas encuentran en el domicilio del pres-
bitero gran cantidad de dinero que pertenece a la Gran Cartuja’* (mas de 60.000
sueldos), y que responde a pagas de los afnos 1445, 1440, 1447, 1448, 1449 y 1451.
Ademas de esto, en casa del fallecido hay otros documentos que probablemen-
te podrian relacionarse con esta administracion de los bienes de la Gran Cartuja.
Por ejemplo, se encuentra un albaran en el que consta que en mayo de 1452 Garcia
recibe de manos del monje Joan de Nea veinte libras que habia pagado el alamin
de Serra. Debe hacerse una escueta referencia en este punto a la figura de Nea, un
«volcdnico converso» (asf ha sido definido por la historiografia)® muy activo en el
entorno de la corte aragonesa’* y cercano colaborador de Maresme, que estuvo de-
tras de las fundaciones cartujas de Montealegre y la Anunciata, efimero cenobio

50. HOGG, James: «The Valencian Charterhouses in the Chartae of the Carthusian General Chapter, 1272-
1658», en HOGG, James, GIRARD, Alain & Le BLEVEC, Daniel (eds.): Les cartoixes valencianes [Analecta Cartusiana, 208].
Valencia, Universitat Salzburg/Ajuntament del Puig, 2004, vol. I, pp. 25y 79. Es Hogg quien incluye en su articulo la
transcripcién del documento.

51. CHIABERTO, Silvio: «La certosa de Porta Coeli durante il periodo medievale e gli annalisti non spagnoli secen-
teschi», en HoGg, James, GIRARD, Alain & LE BLEVEC, Daniel (eds.): Les cartoixes valencianes..., vol. 11, p. 193. Sobre
Maresme, vid. también FERRER ORTSs, Albert: «Entre |a fe i el deure: el paper de les cartoixes valencianes en els as-
sumptes de la Corona d’Aragé entre les acaballes del S.xiv i les primeries del S.xv», en NAVARRO | BUENAVENTURA,
Beatriu (edicién al cuidado de): Entre el Compromis de Casp i la Constitucié de Cadis [Actes de les 1v Jornades d’Art i
Historia. Xativa, 2, 3 i 4 d'agost de 2012]. Xativa, Ulleye, 2013, pp. 23-67 (esp. pp. 33-42).

52. En una caja de nogal forrada de tela que se encontraba en la habitacién de Garcia los albaceas encuentran
cinco sacos de cafiamo y una bolsa de cuero blanca en los que se guardaba el dinero, junto con sus correspondientes
albaranes.

53. CHIABERTO, Silvio: «La certosa de Porta Coeli...», p. 193.

54. Vid. FERRER ORTS, Albert: «Entre la fe i el deure...», pp. 48-51.

55. Idem. Cfr. ademas MEDARDE SAGRERA, Manuel: «La cartuja de santa Maria de Montealegre, y su relacién
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en las cercanias de la ciudad de Valencia, patrocinado por Jaume Perfeta y habitado
solo entre 1442 y 1445%. No es posible saber qué implicacion tuvo Garcia en este
proyecto, aunque con seguridad estuvo al tanto, a través de Nea y como procura-
dor de la Gran Cartuja, de sus vicisitudes. Finalmente, antes de dar por concluida
la revision de los lazos que unieron a Andreu Garcia con los cartujos, resta volver
brevemente a su relacién con Francesc Maresme. Debi6 tratarse de un vinculo sig-
nificativamente fuerte, a juzgar por la consideracion con la que el primero trata al
segundo en su testamento. Tal vez ambos pudieron conocerse en Portaceli, cartu-
ja en la que profesa Maresme en 1402, aunque hay indicios que apuntan tal vez a
un parentesco: en el inventario del presbitero muerto en 1452 se registra un banco
para tener cirios con las sefiales de Maresme y de Garcia, y dos pafios con los mis-
mos emblemas. Es arduo explicar esto sin pensar en una relacion familiar. Por otro
lado, se sabe que Maresme fundé una capilla en Valldecrist (la de san Antonio o del
Santisimo Cristo)”, pudiendo constituir este encargo, caso de que fuera anterior
a 1450, un modelo a imitar para Garcia en lo que a promocion artistica se refiere.
La afinidad de Andreu Garcia con la orden cartuja es bien evidente: gestiona los
asuntos de la Grande Chartreuse durante largo tiempo sin retribucion alguna, esco-
ge su sepultura en Valldecrist, y antes de morir recibe la gracia del monacato por
parte de Maresme. Son conocidas las manifestaciones de esta sintonia, aunque no
sus causas, que podrian encontrarse tanto en una relacién personal cercana con
un miembro eminente de la Orden como en una particular simpatia espiritual.
La revision del inventario del eclesidstico evidencia su interés por las artes figura-
tivas®, pero también una religiosidad bien definida, explicitada en su biblioteca.
Sumando libros, optsculos y obras de devocion, los escritos que los albaceas en-
contraron en el domicilio de Garcia rondan los setenta ejemplares. Casi todos se
concentran en la habitacién del finado y, sobre todo, en un pequefo estudio ane-
x0 a dicha cdmara. La diversidad de titulos es considerable, aunque podria hacerse
una clasificacion somera en tres apartados: el primero de ellos incluiria Sagradas
Escrituras, manuales litargicos y libros de devocion; el segundo, tratados teoldgi-
cos y guias de predicacion; y el tercero, obras propias de una formacién en artes.
En lo que respecta al primer grupo, ademas de dos Biblias que se adivinan de algu-
na riqueza y estin «en lo apartament pus secret que es dins la dita cambra» junto

a lo largo de seis siglos con las cartujas valencianas de Porta Coeli, Val de Christ, Val d’Espirit, Ara Christi, Via Coeli'y
Benifaca», en HOGG, James, GIRARD, Alain & LE BLEVEC, Daniel (eds): Les cartoixes valencianes... vol. 11, p. 48.

56. MARTIN GIMENO, Enrique & SANTOLAYA OCHANDO, M.? José: «Tipologfa de la cartuja de Valldecrist y de
otras cartujas valencianas», en GOMEz LozANO, Josep Mari (coord.): La Cartuja de Valldecrist (1405-2005). vi Centena-
rio del inicio de la Obra Mayor. S. ., Fundaciéon Mutua Segorbina/Instituto de Cultura del Alto Palancia, 2008, p. 258.

57. MARTIN GIMENO, Enrique y SANTOLAYA OCHANDO, M.? José: «Tipologfa de la cartuja de Valldecrist y de
otras cartujas valencianas», p. 292.

58. La figura del hombre de Iglesia interesado en las artes plasticas no era infrecuente: recuérdense los presbi-
teros que trabajaron en los preparativos de la entrada de Martin el Humano, asi como la personalidad de frare Ga-
briel Carbonell, citado en el testamento de Gongal Sarria como «ermita de la casa dels beguins de Valéncia» (ALIAGA
MORELL, Joan: Els Peris i la pintura valenciana medieval. Valencia Edicions Alfons el Magnanim, 1996, p. 238), y quien,
por cierto, concurre a la almoneda de los bienes de Garcia, comprando dos piedras de toque y varios frascos el 2 de
diciembre de 1452 (APPv, n.° 1107, Ambrosi Alegret). El inventario de Carbonell, muerto en 1477, ha sido exhumado
por Juan Vicente GARCIA MARSILLA, y en él se cuenta un cuadernillo de muestras, varios libros y diversas imagenes
piadosas (GARCIA MARSILLA, Juan Vicente: «La demanda i el gust artistic a Valéncia...», p. 58).
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a otros volimenes, se registra una misa de la Virgen encuadernada con otras ora-
ciones y salmos, un rubriquet (que seria una ribrica —una compilacién de normas
sobre como deben efectuarse las ceremonias religiosas—, copiada en un libro de
poco tamafio), el Psalterium alias laudatorium de Eiximenis, un pequefio volumen
que incluye el oficio de difuntos y el de la Virgen (el primero en papel, y el segundo
en pergamino), unas Horas de la Virgen, la Expositio de Ordine Missae del dominico
Guillem Anglés®, un Manipulus Clericorum, un milagro de un maestro en Teologia,
un libro titulado Angela de Fulguio (probablemente, el Memorial de Angela da Folig-
no, o sus Instrucciones), una Vida de san Francisco, un salterio, unas Horas de la Vir-
gen «de la menoritat», un breviario y un diurnal del obispado de Valencia, un Flos
Sanctorum, varios cuadernillos de «devocions» y un volumen facticio que contiene
el Contemptus mundi. Los tratados de Teologia y los manuales de predicacién son
si cabe mas abundantes, aunque la identificacién de alguno de ellos presenta difi-
cultades, debido al mal estado del protocolo: junto a un pequefio libro en pergami-
no cuyo titulo (fragmentario) es De divinis docmatibus (tal vez una obra atribuida a
san Agustin, De dogmatibus ecclesiasticis), Garcia poseia la «recomandatio» de san
Anselmo, el De Miseria Humanae Conditionis de Inocencio 111, un tratado sobre la
triple via del Pseudo-Dionisio Areopagita, un De Contemplatione (probablemente
una obra lulliana), el Repertorium Morale de Petrus Berchorius en tres volimenes,
las Moralitates de Roberto Holcot (una coleccién de exempla para predicadores), va-
rios documentos de Francesc Eiximenis de los que no se especifica su naturaleza,
la Apologia Pauperum de san Buenaventura, un libro de sermones dominicales de
Eiximenis, partes del Cristia, el Cercapou, una Suma de vicis (tal vez 1a Summa de vitiis
et virtutibus del franciscano Guillermus Peraldus, o la de Laurent d’Orléans), el Scala
Dei (citado como «libre de mestre Francesc Eiximenez a la regna»), un cuadernillo
de pergamino titulado «lo primer de creure fermament en un sol Deu», un Libellus
de Virginitate (de autor incierto, pudiendo atribuirse tanto a San Jerénimo como a
san lldefonso, entre otros), dos Ars Moriendi, un De Natura Angelica, un «speculum
ugonis» (tal vez el Speculum Ecclesiae de Hugo de San Caro), varios tratados sobre la
venida del Anticristo (muy probablemente uno de ellos seria el De adventu Antichristi
de Arnau de Vilanova), la «Bartholina» (la Summa Casus Conscientiae, compilada
por el franciscano Bartolomeo da Pisa), varios escritos de san Buenaventura y de
san Jeronimo (de este tultimo, De vitis Apostolorum), la Summa Collationum de Juan
de Gales, el Mons Contemplationis de Jean Gerson, un libro «super meditationes ar-
bore vite de Bonaventura» (el Lighum Vitae de san Buenaventura), una Imago Vitae
(probablemente el Soliloquium de quatuor mentalibus exerciciis quod dicitur Imago
Vitae de san Buenaventura), y diversos cuadernos sobre como orar, asi como sobre
los articulos de la Fe. Por tltimo, el presbitero atesord en su casa obras de retdrica,
notas de gramatica, un libro de ldgica, la Consolacién de la Filosofia de Boecio, un
«liber de secretis philosofie artis» (probablemente una obra de Llull) y un Catén
en un volumen facticio.

59. Cfr. HAUF | VALLs, Albert: «La espiritualidad valenciana en los albores de la Edad Moderna», en Vv.AA: 1490.
En el umbral de la Modernidad. El Mediterrdneo europeo y las ciudades en el trdnsito de los siglos xv-xvi. Valencia, Con-
sell Valencia de Cultura, 1993, vol. I, pp. 494-495.
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En conjunto, los libros de Andreu Garcia remiten a una formacion teoldgica
bastante sélida, y a una espiritualidad tan particular como comtn en Valencia en la
primera mitad del siglo xv, claramente cercana al franciscanismo observante (prote-
gido y patrocinado en esos afios por la misma Maria de Castilla)*°, con abundantes
puntos de contacto con las doctrinas lulista y arnaldista, y con los escritos de Eixi-
menis®. En funcién de su interés por los titulos de san Anselmo, san Buenaventura
y Gerson, Garcia parece inclinado a la oracién afectiva y a la plegaria-meditacion®
(en el inventario, de hecho, hay un De meditatione), tendencia claramente explicita
en la abundancia de escritos de Francesc Eiximenis que conservaba: el Psalterium
alias Laudatorium, un libro de sermones dominicales, el Scala Dei, partes del Cris-
tia, y un Cercapou®. El registro de una obra de Angela da Foligno refuerza esta idea
de contemplacién basada en el sentimiento, esta vez con el apoyo del diario mis-
tico (o las Instrucciones) de la Beata umbra®. Ademas, los Ars Moriendi, los tratados
sobre la venida del Anticristo (alguno de ellos tal vez de Arnau de Vilanova), los
eventuales libros de Llull (De Meditatione y De secretis philosophie artis) y dos volu-
menes como el De Miseria Humanae Conditionis y el Contemptus Mundi, confirman
que Garcia estuvo cerca del franciscanismo joaquinista tan activo en esos afios en
la Corona de Aragén®. La comparacién con otras bibliotecas de eclesiasticos que
datan del mismo periodo (censadas la mayoria en inventarios post mortem) puede
ayudar a poner los libros de Garcia en contexto. De estas bibliotecas, estudiadas
por M.? Rosario Ferrer Gimeno en su tesis doctoral®, s6lo hay una que excede en
numero de ejemplares a la de Garcia, situdndose el resto muy por debajo de estos
dos casos®. Se trata de los 108 libros que se venden en la almoneda de los bienes de
Francesc Mestre, parroco de Castell6 de Xativa®. La subasta se celebrd en enero de

60. Cfr. HAUF 1 VALLS, Albert: «Profetisme, cultura literaria i espiritualitat en la Valéncia del segle xv: d’Eixime-
nis i sant Vicent Ferrer a Savonarola, passant per Tirant lo Blanc», en vvaA: Xativa, els Borja: una projeccid europea
[catalogo]. Xativa, Ajuntament de Xativa, 1995, vol. 1, p. 120.

61. Vid. sobre esto, HAUF I VALLs, Albert: «La espiritualidad valenciana en los albores de la Edad Moderna»,
p.489: ‘[...] rica espiritualidad que durante la Edad Media florecié en los reinos hispanicos, y en especial en aquellos
mas expuestos al contacto con las nuevas corrientes llegadas del exterior y directamente vinculados a Italia: o sea
los paises que integraban la antigua Corona de Aragdn. Asensio, con un excelente tino basado en su gran dominio de
la materia, aposté con especial énfasis por la influencia de movimientos como el lulismo, el arnaldismo y en general
los relacionados con los franciscanos de tendencia mas o menos espiritual, insinuando una posible cadena que unirfa
desde la orilla italiana a Pedro Juan Olivi y Ubertino de Cassale con Francesc Eiximenis, el franciscano gerundense
arraigado en Valencia que murié en los albores del siglo xv siendo Patriarca de Jerusalén y obispo de Elna’.

62. Cfr. Albert HAUF 1 VALLS, Albert: «Corrientes espirituales valencianas en la Baja Edad Media (siglos xiv-
XV)», Anales Valentinos, 48 (1998), p. 265.

63. HAUF 1 VaLLs, Albert: «La espiritualidad valenciana en los albores de la Edad Moderna», p. so1: el autor
indica que el abad montserratino Dom Baraut considera a Eiximenis acertadamente «como uno de los precursores
de la Devotio Moderna y de sus métodos en Espafia».

64. Vid. el capitulo correspondiente del estupendo libro de CirLOT, Victoria & GARI, Blanca: La mirada interior:
escritoras misticas y visionarias de la Edad Media. Madrid, Siruela, 2008.

65. Pou 1| MARTI, José (O.F.M.): Visionarios, beguinos y fraticelos catalanes (siglos xi11-xv). Alicante, Instituto de
Cultura «Juan Gil-Albert», 1996. Vid. también HAUF 1 VALLs, Albert: «Profetisme, cultura literaria i espiritualitat en la
Valeéncia del segle xv: d’Eiximenis i sant Vicent Ferrer a Savonarola, passant per Tirant lo Blanc», en vvaa: Xativa, els
Borja: una projeccid europea [catalogo]. Xativa, Ajuntament de Xativa, 1995, vol. 11, pp. 101-138.

66. FERRER GIMENO, M.? Rosario: La lectura en Valencia (1416-1474): una aproximacién histdrica (tesis doctoral
inédita), Universitat de Valéncia, 1993.

67. Idem, pp. 130-133.

68. Idem, p. 132.
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1450, y a ella concurrié el propio Andreu Garcia, comprando por dieciséis sueldos
y seis dineros la obra de Angela da Foligno que aparece en su inventario dos afios
después®, asi como un Breviloquium de san Buenaventura’ (por otra parte, proba-
blemente no era la primera vez que Garcia recurria a este medio para hacerse con
algiin volumen: en las cubiertas de su De divinis docmatibus y de su De Miseria Hu-
manae Conditionis podia leerse «d-en Pere Ribera notari»). En general, los titulos
que aparecen como propiedad de presbiteros y candnigos” estan relacionados con
la liturgia, la patristica y autores como Eiximenis? o Buenaventura (Antoni Riera,
por ejemplo, sacerdote beneficiado en la Catedral, en su testamento de 1434 declara
tener un misal, un breviario, un diurnal, un Flos Sanctorum, y «los meus libres de
Bonaventura e de Angela»”). Ademads, se citan frecuentemente obras que poseia
Garcia: el Flos Sanctorum, la Consolacion de Boecio, el Speculum Ecclesie, la Natura
Angelica o la Expositio de Ordine Missae de Guillem Anglés.

Antes de dar por concluido este breve retrato de Andreu Garcia, construido a
partir de la documentacién que se refiere a su persona, es oportuno hacer alusion
a sus mas que probables vinculos con los beguinos de Valencia. Hay argumentos
razonablemente sélidos que asi lo sefialarian: en primer lugar, el presbitero pudo
tener obras de Arnau de Vilanova y de Llull (Vilanova ha sido sefialado repetidas
veces como el mentor del movimiento beguino en la ciudad?, y en la biblioteca del
Hospital de Beguinos de registra un De contemplatione, existiendo ademads teorias
que apuntan a la existencia de una primera escuela lulista valenciana en esa misma
institucion)’®; siguiendo con lecturas afines, Garcia poseia una «Suma de vicis» que
cabria identificar con la Summa de vitiis et virtutibus de Laurent d’'Orléans, uno de
los titulos predilectos de la comunidad beguina, segtin el inquisidor Bernat Guiu”;
por otra parte, el eclesidstico considera especialmente a las «repenedides» o «dones
de penitencia» en su testamento, dejandoles cincuenta libras (este establecimiento

69. Idem, p. 443 (doc. 43): «Item, hun altre libre, en lati, de talla de full com, appellat: Angela, de Fulgino, scrit
en paper ab cubertes engrutades, en aluda vermella, ha squizades, ab dos botons, a mossen Andreu Garcia, prevere,
XVI sous, VI diners».

70. Idem, p. 443 (doc. 43): «Item, hun altre libre, appellat Breviloquium, Bonaventura, a mossen Andreu Garcia
prevere, X sous».

71. Idem, p. 140 (sobre los candnigos, en concreto).

72. Idem, p. 306 (sobre el éxito de los escritos de Eiximenis en el estamento eclesiastico).

73. Idem, p. 147.

74. Vid. en la tesis de FERRER GIMENO, los documentos 17 (inventario de Berenguer Vidal, presbitero rector de
Guadalest y beneficiado en la Catedral, fechado en 1436), 21 (inventario de Joan Lopig, parroco de Silla, fechado en
1437), 35 (inventario de Francesc d’Aries, candnigo y prepésito de la Catedral, fechado en 1444), 43 (almoneda de los
bienes de Francesc Mestre, parroco de Castellé de Xativa, fechada en 1450) y 52 (inventario de Martin Dominguez,
presbitero, fechado en 1452). Afiddase a este listado el inventario del candnigo Pere d’Artés, llevado a término en no-
viembre de 1440, en el no que aparecen, excepcién hecha de obras litdrgicas, libros identificables con los de Garcia
[vid. WITTLIN, Curt ).: «Testament i inventari del canonge valencia Pere d’Artés (t 1440)», en FERRANDO, Antoni (ed.):
Miscel-lania Sanchis Guarner [Biblioteca «Abat Oliba, 110]. Valencia, Universitat de Valencia/Publicacions de I'’Abadia
de Montserrat, 1992, vol. 111, pp. 459-480].

75. HAUF 1 VALLs, Albert: «La espiritualidad valenciana en los albores de la Edad Moderna», pp. 491-492: «Arnau
era, como es sabido, el mentor espiritual de los beguinos valencianos y no podemos dejar de recordar la importancia
de un centro como la ‘casa e spital de la verge Maria dels beguins de la insigne ciutat de Valéncia’ [...]». Cfr. también,
y sobre todo, Rusio VELA, Agustin; RoDRrIGO LizoNDo, Mateu: «Els beguins de Valéncia en el segle xiv. La seua
casa-hospital i els seus llibres», Miscel-lania Sanchis Guarner, 1 [Quaderns de Filologia] (1984), pp. 329 y 334.

76. RuBlo VELA, Agustin & RODRIGO LizoNDO, Mateu: «Els beguins...», pp. 334-336.

77. Idem, p.335.
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de reforma para mujeres pecadoras habia sido fundado por una beguina en 1345,
y probablemente seguia bajo el patrocinio de la Tercera Orden de san Francisco
un siglo después)”; asimismo, en el inventario de 1452 consta «un vestiment de
beguina vell per acotar», tal vez perteneciente a una de las numerosas herencias
que Garcia tuvo que gestionar; por ultimo, el pintor Gongal Sarria, con quien el
presbitero tenia una relacién notablemente cercana, fallece en 1451 en el Hospital
de Beguinos, dejando a Gabriel Carbonell, ermitafio de la casa, varios enseres, y
actuando el mismo Garcia como albacea y ejecutor de esta manda testamentaria’.

En suma, mossén Andreu Garcia se perfila como una figura bastante mas com-
pleja de lo que en principio se podia prever: nacido en una familia perteneciente a
la oligarquia ciudadana, e integrado después en la élite del estamento eclesiastico,
practic6 cotidianamente la plegaria meditativa y la lectura de obras teoldgicas, a
juzgar por los titulos que aparecen en su biblioteca; asimismo, se relaciond frecuen-
temente con cartujos, franciscanos observantes y, probablemente, beguinos. Todo
esto fue compatible, ademas, con la practica del dibujo, el trato con menestrales y
el interés por el arte en general, circunstancias que tal vez también se concitaron
en otros religiosos que aparecen con frecuencia en la documentacion, carentes to-
davia del relieve y la definiciéon que han podido restituirse al presbitero —muerto
también monje— que expir6 en noviembre de 1452. Asi, este caso es una muestra
clara de la existencia de figuras que no se acomodan facilmente a las categorias
que se manejan de forma habitual en la historiografia, cuando de examinar la ca-
suistica que rodea a un encargo se trata: promotor, cliente, mecenas o patrén son
nombres que han recibido aquellos a quienes corresponde la iniciativa en una em-
presa artistica. Garcia sélo fue promotor en contadas ocasiones. Cliente, mecenas
o patrdn son calificaciones que a duras penas se ajustan a su actividad conocida.
Y, sin embargo, este prohombre de la Iglesia estuvo implicado en muchas nego-
ciaciones entre comitentes y artistas a lo largo de toda la primera mitad del siglo
xv, siendo reconocido repetidas veces como un gestor eficiente en esta materia,
catalizador de los deseos del que pagaba y fiable interlocutor, entonces, en quien
delegar el didlogo con la menestralia. Esta tarea de mediacion constituye el nicleo
delo que podrian llamarse las «capitulaciones ocultas» de un contrato: mas alla de
precios, dimensiones, plazos y calidad de los materiales, existian cuestiones igual-
mente precisas que requerian de una concrecién que la documentacién no suele
recoger; iconografias, repertorios decorativos, esquemas compositivos o modelos
figurativos son asuntos cuya definicidn se trataria fuera de la oficina del notario,
de palabra o mediante notas, y en ocasiones a través de un tercero a quien se esti-
maba con criterio suficiente para desempefiar esa labor. Andreu Garcia, miembro
—por nacimiento y por posicion— del sector de la sociedad urbana que generaba
la mayor parte de encargos artisticos del mercado, y a la vez amigo («compare») de
varios menestrales, resulta, qué duda cabe, un cémplice mas que necesario en buen
numero de trabajos contratados en Valencia entre 1417 y 1452.

78. Idem, p. 330.
79. ALIAGA MORELL, Joan: Els Peris..., pp. 237-239.
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ALGUNOS ASPECTOS )
EN TORNO A LA ICONOGRAFIA
DEL ARZOBISPO DE TOLEDO
DON JUAN MARTINEZ SILICEO

Alegra Garcia Garcia’'

Juan Martinez Siliceo (c. 1477-1557), quien fuera, ademds de arzobispo y cardenal,
preceptor de un jovencisimo principe Felipe (luego Felipe 11), apenas ha recibido
atencién mads alld de su faceta como matematico en publicaciones especializadas
sobre este asunto o bien como responsable del establecimiento del Estatuto de
Sangre en la Dives Toletana en obras de corte historico®. La Ginica aproximacion a la
relacién de este arzobispo con las artes fue la planteada por Rosario Diez del Corral
Garnica en Arquitectura y mecenazgo. La imagen de Toledo en el Renacimiento?, tra-
bajo que constituye una pequefia parte de su tesis doctoral, inédita, leida en 1985
bajo el titulo de Mecenazgo y arquitectura: los origenes del Renacimiento.

Sin embargo, tras un estudio pormenorizado de numerosas fuentes literarias
redactadas entre los siglos Xv1 y X1X que incluia tanto crénicas y descripciones de
la ciudad de Toledo como historias eclesidsticas, poesia y relatos de viajeros, dedu-
jimos que Siliceo debié de desempefiar un importante papel en la historia y cultu-
ra del Toledo y la Espana del siglo xv1 y que debid de gozar de gran admiracién y
reconocimiento no sélo en vida, sino mucho tiempo después de su muerte, como
demuestra su presencia constante en las fuentes literarias*.

1. Licenciada en Historia del Arte y Master en Estudios Avanzados en Arte Espafiol (alegra.garcia-garcia@gmail.
com).

2. En relacién al Siliceo matematico, el lector interesado puede consultar los siguientes articulos: REYES PROs-
PER, Ventura: «Juan Martinez Siliceo», Revista de la Sociedad matemdtica Espariola, 5 (1911), pp. 153-156; y COBOS,
José & SANCHEZ SALOR, Eustaquio: «Un nominalista extremefio del siglo xvi: Juan Martinez Siliceo», £/ Humanismo
Extremerio, vol. 1. Trujillo, 1997, pp. 273-285. Para el Siliceo histérico, destacan los textos clasicos de LOPEZ DE AYALA,
Jerénimo: Toledo en el siglo xvi después del vencimiento de las Comunidades. Madrid, 1901; y MARCH, José Maria: Nifiez
yjuventud de Felipe 1. Madrid, 1941, vol. 1, pp. 51-79, asf como el articulo de De EspoNA, Rafael R: «El cardenal Siliceo,
principe espafiol de la Contra-reformax, Anales de la Fundacién Francisco Elias de Tejada, 11 (2005), pp. 41-61, que
supone toda una reivindicacién del personaje. En cuanto a su condicién de preceptor de Felipe 11: GONZALO SAN-
CHEZ-MOLERO, José Luis: E/ Erasmismo y la educacion de Felipe i1 (1527-1557). Universidad Complutense de Madrid,
1997 (disponible en E-Prints Complutense).

3. Diez peL CoRRAL GARNICA, Rosario: Arquitectura y mecenazgo. La imagen de Toledo en el Renacimiento. Ma-
drid, 1987.

4. Recuérdese el caso de Baltasar Porrefio, autor de la Historia de los Arzobispos de Toledo, quien cincuenta afios
después de la muerte del prelado, en torno a 1608, escribia en defensa del Estatuto de Sangre y, en ultimo lugar,
del propio Siliceo un breve texto titulado Documentos referentes al Estatuto de la Santa Iglesia de Toledo (Biblioteca
Nacional de Espafa (BNE), MSS/13043). También resulta elocuente que Francisco de Pisa, descendiente de judios
conversos, incluya en su Descripcion de la imperial civdad de Toledo (Toledo, 1605) un poema en octavas reales com-
puesto por el doctor Gregorio Fernandez de Velasco dedicado a «algunos claros varones de Toledo», y que entre ellos
y a la cabeza sea citado Siliceo, quien es destinatario de hasta cuatro estrofas, mientras que otros personajes del
mismo periodo como Juan de Vergara o Alfonso de Cedillo apenas merecen un solo verso.
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Las lineas que siguen a continuacién pretenden ser un acercamiento a la icono-
grafia de Siliceo de mano de las fuentes literarias y graficas mas relevantes datadas
entre los siglos xv1 a xv111, incluyéndose entre ellas algunas inéditas hasta ahora.

1. ESLABON ME ES TODA COSA: LOS EMBLEMAS DE SILICEO

Siliceo, nacido en Villagarcia de la Torre (Badajoz), procedia de una humilde fami-
lia extremenia. Parece que sus padres eran labradores, hecho que sin embargo no
fue 6bice para que el joven Siliceo recibiera su primera instruccidon en Llerena. Sus
estudios universitarios los inici6 en Valencia para después en 1507 marchar a Parfis,
cuyas aulas frecuentd primero como estudiante y luego como catedratico de artes.

A partir de su llegada a Paris y hasta su muerte, la existencia de Siliceo se desa-
rrollard en el dmbito de las élites culturales (las universidades de Paris y Salamanca)
y la cercania ala Corte (como preceptor de Felipe 11y arzobispo de Toledo después),
mundos, casi a modo de escenarios teatrales, especialmente la Corte, regidos por
determinados c6digos donde instrumento indispensable eran la heraldica y emble-
matica. Ambas experimentaran en el Renacimiento un gran desarrollo y ganaran en
protagonismo y complejidad. Baste recordar como ejemplos el palacio del marqués
de la Conquista de Trujillo o la iglesia de la Magdalena en Valladolid para compren-
der la importancia concedida a los blasones en la sociedad renacentista espafiola.

Sin embargo, dentro de este contexto que acabamos de esbozar, Siliceo procedia
de familia humilde y carecia de cualquier tipo de emblema heraldico que repre-
sentase su linaje familiar, por lo que, llegado el momento de asumir un papel en
el teatro cortesano, se vio en la necesidad de crear su propia imagen, de codificar
su persona y personalidad de manera pldstica en un emblema que le identificase.
El primer intento se materializ6 en la portada de su obra Ars arithmetica, tratado
sobre matematicas que publica en Paris en 1514 (FIGURA 1)°. En ella aparece, enmar-
cada, la empresa de Siliceo: en campo de plata una primera linea con las iniciales
mayusculas en caracteres géticos ].M y una segunda linea con la letra S. El timbre
se compone de un yelmo de cuya parte superior surgen los lambrequines y un ga-
llo. El emblema es completado por sendas divisas latinas situadas encima y debajo
del escudo, la inferior adornada con una mano y un compds en su parte central: A
menta abstine y Teneo mensura, cuya traduccion es la siguiente: Absténte de la menta
y Me mantengo en la medida®.

5. Existe una edicién bilingtie de este tratado publicada en 1996 por la Universidad de Extremadura a cargo de
Eustaquio Sanchez Salor.

6. Cirilo FLOREZ MIGUEL relaciona la frase «Me mantengo en la medida» con el pitagorismo, al que se adscribe
precisamente la obra de Siliceo Ars arithmetica (FLOREz MiGUEL, Cirilo: «El ambiente cultural de la Salamanca del
Renacimiento en torno a la figura de Juan Martinez Siliceo», en vvaA: Arzobispos de Toledo, mecenas universitarios.
Cuenca, 2004, pp. 111-142). En cuanto al imperativo «Absténte de la menta», desconocemos el significado de la pri-
mera frase, «Abstente de la menta». Tal vez tenfa esta planta algtn tipo de propiedad considerada negativa. Segun
la mitologia griega Mente o Menta era una ninfa que habitaba el mundo subterraneo y era amante de Hades, por
lo que fue golpeada por Perséfone hasta convertirla en una planta (GRiMAL, Pierre: Diccionario de mitologia griega y
romana. Barcelona, 2004, p. 352).
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Como podemos observar, Siliceo ha optado por incluir sélo sus tres iniciales (la
S ya indica la latinizacién de su segundo apellido, del Guijo o Guijarro)” y como
elemento sobre el yelmo un gallo, animal generalmente relacionado en heraldica
con el valor y la tenacidad en la lucha®.

Desconocemos si esta primera empresa fue empleada por Siliceo en alguna otra
parte durante sus afios parisinos? o incluso salmantinos, pues el ejemplar conser-
vado en la Biblioteca Nacional de Espafia de su obra ldgico-matematica Siliceus In
eius primam Alfonseam sectioné in qua primaria dyalectices eleméta comperiuntur ar-
gutissime disputata, publicada en 1517 ya en Salamanca, o bien ha perdido la portada
donde figuraria su emblema o su portada se reduce a la primera pagina de dicho
ejemplar, donde aparece simplemente el titulo de la obra. Del mismo modo, tam-
poco se recoge en la portada de la obra impresa en la ciudad del Tormes en 1530
Logica brevis: el frontispicio que incluyes las escenas de los Desposorios y la Coro-
nacion de la Virgen.

Todo esto parece corroborar lo que el mismo Siliceo indica en uno de sus tex-
tos, como veremos a continuacion: que su empresa definitiva habria sido creada
con motivo de su nombramiento como arzobispo y no por ninguno de sus nom-
bramientos previos como preceptor del principe Felipe u obispo de Cartagena®.
Efectivamente, nosotros la hemos documentado por primera vez en dos textos del
ano 15406, precisamente la fecha en la que es nombrado arzobispo. Por un lado, en
la Oracién en alabanga: llamada en griego Panegyris de Blasco de Garay", y por otro
en el Itinerarium Adriani sexti ab Hispania™ de Blas de Ortiz, ambas obras dedicadas
al arzobispo y ostentando su escudo en la portada.

Es el propio Siliceo quien describe el emblema en su obra de 1550 De divino no-
mine lesu:

Comogquiera que Nos no recibimos de nuestros passados ningunas armas de la nobleza
mundana, determinamos, quando llegamos a la grandeza de la dignidad de Prelado,
tomar por armas aquellas que diole el Padre Eterno a su Hijo, lesu Christo, de quien
todos los hombres somos hijos, que es el nombre de I1EsUs, esculpido en un pedernal

7. Siliceo latinizé su segundo apellido durante su estancia en Parfs, convirtiéndolo en Siliceus. Al regresar a Es-
pafia, en lugar de retornar a su apellido primigenio, procedié a castellanizar la palabra latina, dando como resultado
«Siliceo».

8. SouTto FEeNjoo, Alfredo: Diccionario y ciencia herdldica. Madrid, 1957, p.166. Ya en un dambito mas general,
seglin Cirlot el gallo es alegorfa de la vigilancia y la resurreccidn, indicando tendencia a la espiritualidad (CIRLOT, Juan
Eduardo: Diccionario de simbolos. Barcelona, 1978, p. 213).

9. En 1526 Siliceo publicé en Paris otro texto matematico que parte de la Ars Arithmetica, Arithmetica loannis
Martini Silicei, en cuya portada no aparece su primer escudo, sino, distribuidos en dos columnas, una serie de per-
sonajes vinculados a las cuatro Artes Liberales correspondientes al Quadrivium (Astronomia, Musica, Geometria y
Aritmética).

10. Ventura Leblic Garcia deja entrever cierta duda sobre si sus armas no habrian sido ya adoptadas durante
su periodo como obispo de Cartagena. LEBLIC GARCIA, Ventura: «Evolucién de las armas del cardenal Siliceo en el
Colegio de Doncellas Nobles de Toledo», Boletin de la Sociedad Toledana de Estudios Herdldicos y Genealdgicos, 9
(1088), p. 3.

11. DE GARAY, Blasco: Oracidn en alabanga: llamada en griego Panegyris: juntamente con el parabien dado al illus-
trissimo y reuerendissimo sefior don Juan Martinez Siliceo por el arcobispado de Toledo de que ha sido proveydo. Toledo,
Juan de Ayala, 1546.

12. [tinerarium Adriani sexti ab Hispania; vnde sumus acersi tus fuit potifex, Toledo, Juan de Ayala, 1546.
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que despide de si llamas de fuego, y por orla ocho eslavones con la letra, Eximunt tan-
gentia ignem?,

que traduce él mismo por «eslabén me es toda cosa».

Efectivamente, tal como lo describe Siliceo, el escudo (FIGURA 2) se compone
del trigrama 1Hs sobre un pedernal que despide llamas de fuego, estando rodeado
este pedernal por ocho eslabones. Todo ello aparece superpuesto sobre cueros re-
cortados y el timbre se compone del capelo con dieciocho borlas* y una cruz pro-
cesional de obispo. Las armas, asi, serian, como las define Leblic, parlantes, pues el
pedernal alude a su segundo apellido®.

Numerosos han sido los autores que, al describir el emblema, han hecho una in-
terpretacion de él, coincidiendo la mayoria de ellos en la relacién entre el pedernal
y su fuego con la caridad constante y sin medida de Siliceo®. Asi, el citado Blasco
de Garay, alabando la eleccién heraldica del arzobispo, comenta:

desechando de vuestros escudos los ossos, leones, serpientes, canes, lobos, aguilas,
palomas: gruas, arbores, fuentes, mares, estrellas y otros devaneos de este genero de
ninguna o pequefia significacion. Haziendo esculpir y pintar enellos solamente un ped-
ernal cercado de sus centellas: que representasse la caridad que dias y noches contem-
plavades: como declara el mote que conella juntastes: que dize. Todo me es eslavon.
Conviene a saber: por cualquier cosa, por qualquier ocasién y por qualquier causa, por
muy pequefia que sea, saco materia de caridad”.

Ya configurada la representacion plastica abstracta y conceptual del arzobispo
(en oposicidn al retrato), ésta puede aparecer y aparecera en toda obra arquitecto-
nica, pictorica, escultorica o literaria vinculada a su persona. Asi, su escudo cam-
pea en las rejas de la Catedral de Toledo, en el exterior de los Colegios de Infantes
y Doncellas Nobles, en el retablo de la sinagoga de Santa Maria la Blanca y en las
portadas de libros que patrociné o que le fueron dedicados, tales como el Missale
secundum ordinem primatis ecclesiae toletanae (Toledo, 1550) 0 los Commentaria in
Genesim de Antonio Honcala (Alcala, 1555).

13. loannis Martinii Silicei Archiepiscopi Toletani de diuino nomine lesus, per nomé tetragrammaton significato liber
vnus: cui accessere in orationem dominica salutationemgq[ue] Angelicam, Exposiciones duae ab eodem autore nunc pri-
mum typis excusase. Toledo, Juan de Ayala, 1550, f. 42. La traduccién que hemos tomado es la que reproduce Gon-
zALEz DAVILA, Gil: Teatro eclesidstico de las iglesias metropolitanas y catedrales de los Reynos de las dos Castillas. Vidas
de sus arzobispos, y obispos, y cosas memorables de sus sedes. Madrid, Imprenta de Francisco Martinez, 1645, p.332.

14. El capelo deberia constar en realidad de veinte borlas en lugar de dieciocho.

15. LEBLIC GARCIA, Ventura: op. cit., p. 2.

16. DE Pisa, Francisco: Descripcidn de la imperial civdad de Toledo, y historia de sus antigiiedades, y grandezas y
cosas memorables que en ella han acontecido. Toledo, Pedro Rodriguez, 1605, en el folio 261 ry v explica su significa-
do partiendo de las palabras del propio Siliceo. Recuérdese también uno de los poemas de Sebastian de Horozco,
incluido en su Cancionero (Sevilla, 1874, p. 82 y ss.): El eslabén con que llama / la lumbre nuestro pastor, / del pedernal
saca llama / que las entrarias inflama / a sus ovejas de amor; / y con el mismo eslabon / si el ganado estd sediento, / de
la piedra como Aaron / saca de agua un borbollon. Para una interpretacion moderna, véase FLOREZ MIGUEL, Cirilo:
op. cit., pp. 139-142.

17. DE GARAY, Blasco: op. cit. (el libro esta sin foliar o paginar). Aflade ademas que «estas digo que son verdade-
ramente vuestras divinas imagines bivas y no mortales que os han de conservar fresco y sin corrupcién de vuestro nombre
por todos los siglos con celestial y terrenal gloria».
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No deja de resultar llamativo, o al menos curioso, que Siliceo escogiera como
elemento principal de su empresa el trigrama latino del nombre de Cristo que, en
fechas muy similares, por no decir casi coincidentes, estaba siendo convertido tam-
bién por Ignacio de Loyola en emblema personal, primero, y de su Compaiiia de Je-
sus después'®, orden contra la que el arzobispo toledano mostré especial aversion®.

En cuanto al significado individual de esas tres letras, 1HS, como el lector sabe,
existen numerosas interpretaciones*°. Desde la identificacién con la divisa del 1dba-
ro de Constantino (in hoc signo [vinces]) hasta la lectura de la frase Jesus hominum
Salvator. Los jesuitas, por su parte, leen el trigrama como un acrénimo de Jesum
habemus Socium («Tenemos a Jesus como aliado»). Siliceo, como no podia ser de
otro modo, propone asimismo su lectura personal en su obra De divino nomine lesu.
Seguin él, el trigrama 1Hs contendria la H porque ésta equivale a la E en griego (en
1ESUS/1HS(U)S) y porque ademas esta letra, la H, serviria al cristiano de recordatorio
del tetragrammaton del nombre de Dios, 1HVH. Asi, en resumen y dejando otros
argumentos aparte, para Siliceo 1HS es abreviatura de 1ESUS, IHVH y CHRISTI*.

2. LOS RETRATOS DE SILICEO

Frente a las numerosas fuentes literarias que, de manera mas o menos fidedigna, se
hacen eco de su vida e intentan presentar un retrato espiritual del personaje, pocos
son los testimonios plésticos de la apariencia de Siliceo®. La primera noticia que
hemos localizado en alusién a un retrato del arzobispo la encontramos en Italia,
en un texto del humanista italiano Paolo Giovio (1483-1552). Se trata concretamen-
te de Le iscrittioni poste sotto le vere imagini de gli huomini famosi), publicado en su
versién latina en Venecia en 1546 y en su traduccion italiana en Florencia en 1551%.

18. La orden de los jesuitas fue aprobada como tal en 1540 por el papa Paulo 1.

19. Ya siendo arzobispo de Toledo, Siliceo llegé a promulgar varios edictos de persecucién contra los jesuitas,
que fueron revocados en 1552. Recuérdese que la orden de san Ignacio de Loyola aceptaba conversos entre sus filas.
En relacidn a los problemas del arzobispo con los jesuitas, constltese IaANUZzzI, Isabella: «Mentalidad inquisitorial y
jesuitas: el enfrentamiento entre Siliceo y la Compafiia de Jestis», Cuadernos de Historia Moderna, 24 (2000), pp. 11-31.

20. Ciertamente, el trigrama latino del nombre de Jess no aparecié en el siglo xvi, sino que ya estaba presente
en el cristianismo primitivo y acabé desplazando el monograma griego formado por las letras x y p. Sera con Ber-
nardino de Siena, en el siglo x1v, cuando alcance gran popularidad: el santo predicaba ante las multitudes portando
una tabla con el trigrama IHs envuelto en llamas. Recuérdese también la historia de san Ignacio de Antioquia, quien,
segln la tradicién, fue martirizado en tiempos de Trajano siendo arrojado ad bestias y en cuyo corazén, habiéndosele
abierto el pecho una vez muerto, se encontraron las letras del nombre de Jesus (iHs) escritas en oro. (Véanse para
mas detalle DE LA VORAGINE, Santiago: Leyenda dorada, vol. 1. Madrid, 1984, pp. 154-156 y REAU, Louis: Iconografia
del arte cristiano, tomo 2, volumen 4. Barcelona, Ediciones del Serbal, 2000, pp. 100-101).

21. Sin embargo, mas bien parece que el trigrama IHs esta formado por las tres primeras letras del nombre de Je-
sus, tal como se escribié durante mucho tiempo (Jhesus). Ademas de los articulos ya mencionados, recomendamos la
lectura, en relacién con el trigrama, del siguiente articulo: QUERO, Fabrice: «Les emprunts du De Divino nomine lesu
per nomen tetragramaton significato (1550)», en GONzALEZ FERNANDEZ, Luis: Hommage a André Gallego. La transmi-
sion de savoirs licites ou ilicites dans le monde hispanique péninsulaire (xi1 au xvii siécles). Toulouse, 2011, pp. 399-414.

22. Véase, en relacion a las fuentes literarias que hablan de Siliceo, el completo articulo de Lépez Vela en torno
a textos de Baltasar Porrefio y Francisco de Pisa, LOPEZ VELA, Roberto: «Matematico y Cardenal: Siliceo espejo de
prelados en la historiografia del siglo xvii», en MARTINEZ MILLAN, José, RIVERO RODRIGUEZ, Manuel & VERSTEEGEN,
Gijs (coords.): La Corte en Europa. Politica y Religidn, vol 1., Madrid, 2012, pp. 1283-1327.

23. Para conocer con més detalle este proyecto, véase el articulo de SUAREZ QUEVEDO, Diego: «Los Huomini
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Estas iscrittioni no eran sino las cartelas que iban a acompanar los retratos de la
galeria de hombres ilustres en letras que Giovio queria crear en su casa de Como,
tarea por la que ya desde 1521 habia mostrado interés.

Entre esos hombres ilustres se encontraba Siliceo, del que Giovio comenta:

Ho poiinteso che va molto appresso lui [Juan Ginés de Sepulveda] Martino Siliceo Ves-
couo di Carthagine; il quale insegnando santamente, e con molta diligenza a Philippo
figliuolo dell'lmperadore, co suoi lodeuolissimi costumi, con le bueno lettere, con I'alto
ingegno, e con la pura sua facondia lo rende un’ottimo Prencipe, e I'enuia a conseguire
'ornamento dell'inuitto padre con la felicita del Regno®.

Por tanto, a Italia llegaba la fama de Siliceo, todavia obispo de Cartagena (recuér-
dese que el texto, en su primera version, data de 1546 y Siliceo fue precisamente
nombrado arzobispo en ese afo), en su condicién de preceptor del joven Felipe.
El italiano indica a continuacién que espera un retrato del prelado que le ha de
entregar en Roma el cardenal Francisco de Mendoza, marqués de Cariete. Desco-
nocemos si realmente Giovio lleg6 a tener alguna vez un retrato de Siliceo para su
galeria de hombres ilustres. En cualquier caso, el hecho de que este insigne huma-
nista le incluya entre sus uomini famosi debe considerarse consecuencia no sélo de
la condicién de diplomatico de Giovio, que le llevd a frecuentar numerosas cortes
europeas, sino también de la trascendencia de la obra matematica de Siliceo, que
sin duda gozo de gran difusion.

De regreso a Espafia, el primer retrato del que tenemos constancia documental
en cuanto a autor y fecha data de un momento tan tardio como 1547: se trata de la
efigie realizada para la galeria de retratos de la Sala Capitular de Toledo. Es Isabel
Mateo GOmez quien anota el dato de que enero de ese afio se pagaron a Comontes
6.375 maravedis por la realizacién de un retrato del arzobispo y por restaurar el de
Fonseca®. Ignoramos a qué retrato se refiere y no tenemos constancia de su actual
existencia; en cualquier caso no puede tratarse del que actualmente se encuentra
en la Sala Capitular, fechado en 1557, y del que hablaremos a continuacion.

El retrato de Siliceo que actualmente puede verse en la Sala fue realizado por
Francisco de Comontes, hijo y sobrino de pintores que trabajaron con Juan de Bor-
gofia y que debid de nacer en los primeros afios del siglo xv1, falleciendo en 1565y
ostentando el titulo de pintor de la Catedral desde 1547%. El artista, que en 1545 ya

Famosi de Paolo Giovio. Alberti en el primer Museo», Anales de Historia del Arte, 20 (2010), pp. 87-123. Se incluye al
final del articulo un apéndice con la transcripcién de algunos fragmentos de Le iscrittioni...

24. SUAREZ QUEVEDO, Diego: op. cit., pp. 121-122.

25. ZARCO DEL VALLE, Manuel: Datos documentales para la Historia del Arte Espariol. Volumen 11, Madrid, 1916,
p. 60. Citado en MATEO GOMEZ, Isabel & LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amalia: Pintura toledana de la sequnda mitad del
siglo xvi. Madrid, 2003, p. 147.

26. MATEO GOMEZ, Isabel & LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amalia: op.cit., p. 152 y ss. Para conocer la actividad pictdri-
ca de Comontes véase: Fiz FUERTES, Irune: «Atribucién a Francisco de Comontes de una Epifanfa y una Anunciacién
en el Museo de la Universidad de Salamanca», Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 64 (1998), pp.
283-287; MATEO GOMEZ, Isabel: £l retablo de Santa Ana y San Miguel, de Francisco de Comontes del Museo de Santa
Cruz, Toledo. Toledo, 1997 0 MATEO GOMEZ, Isabel & LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amalia: op. cit., pp. 146-168.
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habia realizado el de Tavera, cobré el 31 de diciembre de 1557 2.250 maravedis por
el retrato del cardenal arzobispo de Toledo Siliceo?.

Este retrato de 1557 (FIGURA 3) presenta al prelado de medio cuerpo y perfil tres
cuartos, recortada su figura sobre un fondo neutro. En la parte inferior se encuentra
una cartela con el nombre del representado: JOANES MARTINEZ SILICEO. CARDI(NALI)S
y en la esquina superior derecha su escudo personal. En la parte superior se lee:
OBIIT 31 MAII 1557. Tal como indica la inscripcion, aparece con el capelo cardenali-
cio, que apoya en alguna superficie no visible, el baculo y la mitra. Aparece vestido
con la sotana roja propia de los cardenales y una capa pluvial con decoraciones de
tipo vegetal que es cerrada por un broche con el trigrama de Cristo envuelto por
un circulo de llamas.

Seguin hemos indicado, Siliceo aparece representado e identificado como Carde-
nal, dignidad que no se le concede hasta 1556 y que por tanto hace imposible que el
retrato de la Sala Capitular sea el desconocido de 1547 cuyo pago se conserva en los
Libros de Fabrica. Ademas, si el argumento iconografico no bastase, en las cuentas
de 1557 se especifica que se le paga a Comontes por un retrato del cardenal arzo-
bispo, mientras que en 1547 sélo se trataba del arzobispo Siliceo®. Como solucién
conciliadora, la obra de 1547 habria estado inicialmente en la Sala Capitular, como
se indica en el libro de obra y fabrica, para luego, al convertirse Siliceo en cardenal,
ser sustituido por la que hoy dia puede verse.

De este mismo retrato se conserva una copia (FIGURA 4)* en la Capilla del Co-
legio de Doncellas Nobles de Toledo, fundaciéon educativa y de caridad establecida
por Siliceo en 1551 que, ademas de colegio para jovenes, fue el lugar escogido por el
prelado para su enterramiento®*. Concretamente, el retrato, un 6leo sobre lienzo,
se encuentra hoy dia situado en el lado del evangelio sobre la puerta de acceso a
la capilla®. El arzobispo aparece como cardenal, en una composicién idéntica a la
versién de Comontes de 1557, con la salvedad de que Siliceo lleva en el dedo indice
de su mano un y no aparece su escudo en el angulo superior derecho. Asimismo,
la capa pluvial estd decorada con escenas en lugar de s6lo motivos vegetales, como
ocurria en la Sala Capitular (una de esas escenas es los Desposorios de la Virgen) y
en el broche no aparece el trigrama.

27. Idem, p. 150. Mateo Gémez no indica la fuente documental de donde extrae este dato. Nosotros hemos
consultado los Libros de Obra y Fabrica de 1556 y 1557 y no aparece reflejado ninglin pago por este retrato, por lo que
suponemos que la referencia se encuentra en otro documento que desconocemos.

28. Sin embargo, Isabel MATEO GOMEZ (op. cit., p. 154) identifica el retrato de la Sala Capitular con el de 1547,
sin caer en este detalle cronolégico e iconografico.

29. La imagen se encuentra reproducida en: http://www.aviosoleado.org/Archivo/lmagenes/casiano/Pintura/Re-
trato%20de%20la%c%200lecci%C3%B3n%20Borb%C3%B3nLorenzana/ca.asp, [consulta 14/9/11].

30. Este retrato viene referido en el Inventario artistico de Toledo capital, tomo 1, Madrid, 1983, pp. 385-386 como
«retrato del cardenal Siliceo, con un marco de madera oscura-principios del siglo xvir»

31. Este retrato fue fotografiado por el toledano Casiano Alguacil (1832-1914) e incluido en una serie de foto-
graffas denominada Coleccién Borbdn-Lorenzana, que actualmente se conserva en el Archivo Municipal de Toledo
y que ha sido digitalizada y puede verse en http://www.ayto-toledo.org/archivo/imagenes/fotos/casiano/Pintura/Re-
trato%zode%20la%z20colecci%C3%B3n%20Borb%C3%B3n-Lorenzana/ca.asp [consulta 3/11/13]. Consideramos que esta
denominacién de Coleccién Borbdn-Lorenzana aplicada a estas fotografias es errénea pues no todas se correspon-
den con los lienzos que si forman esa coleccién y estan actualmente expuestos en el Alcazar de Toledo.
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El cardenal Lorenzana, en el ultimo tercio del siglo xvi11, creé la llamada Bi-
blioteca Publica Arzobispal, cuyos fondos, unidos después a los procedentes de
la biblioteca particular del padre del cardenal Luis Maria de Borb6n y Vallabriga,
conforman la hoy denominada colecciéon Borbon-Lorenzana. Este prelado, para
decorar su biblioteca, escogi6 los retratos en pintura de 86 arzobispos y literatos
toledanos, entre ellos Siliceo®. Parece que, segtin se deduce de los pagos, las efigies
de los arzobispos corrieron a cargo de Dionisio Santiago Palomares®, hijo del insigne
paledgrafo y diplomdtico Francisco de Santiago Palomares. Actualmente, algunos
de estos retratos se encuentran expuestos a lo largo de la octava planta de la galeria
oeste del Alcazar toledano (hoy convertido, ademds de en museo, en biblioteca).

Elretrato de Siliceo (FIGURA 5), un dleo sobre lienzo, sin duda parte una vez mas
del retrato de Comontes en la Sala Capitular, introduciendo como principal variante
el cambio de vestiduras: Siliceo es representado como cardenal y se le ha despojado
de la mitra arzobispal y el baculo, asi como de la capa pluvial: sélo porta las ropas
y el birrete cardenalicios y, sobre el pecho, una cruz, recordando en composicién
y vestimenta al retrato que realizara Alonso Sanchez Coello (c.1531-1588) de Diego
de Covarrubias y Leiva en 1574, hoy conservado en el Museo del Greco de Toledo y
que luego copiaria el propio artista cretense*. En el antepecho aparece la siguiente
inscripcion: I0ANNES M(A)R(TINE)Z SILICEUS S(ANCTZ) R(OMANZ) E(CCLES1ZE) CARDI-
NALIS ARCHIEP(1SCOPUS) TOLETANUS. Como la gran mayoria de retratos de esta serie,
carece de calidad, a lo que hay que sumar posibles repintes a lo largo del tiempo.

Ya de comienzos del siglo xvi1 debe de datar otro retrato del prelado (FIGURA 06),
un Oleo sobre lienzo, actualmente conservado en el Colegio de Doncellas Nobles.
En esta ocasidn, Siliceo aparece de cuerpo entero, de pie, vistiendo las ropas de car-
denal en una sobria estancia, apoyando su mano derecha sobre un libro y una mesa
donde se encuentran tintero y pluma, tal vez en alusién a su actividad literaria. La
mano izquierda, cuyo indice porta un anillo, sostiene un guante. La composicién
se cierra en la parte superior izquierda con un cortinaje rojo, recogido, probable-
mente en referencia a su cercania con la Corte y su vinculacion al poder; en la es-
quina superior derecha se encuentra su escudo con el capelo y la cruz procesional
como timbre. Ciertamente, el pintor se ha tomado ciertas libertades representando
el escudo, pues no ha respetado la iconografia habitual y por tanto la simbologia
implicita®: el pedernal se ha convertido en un 6valo y las llamas en un fuego que
arde bajo el trigrama 1Hs, pero no alrededor de él. El nimero de eslabones, ademas,
se ha reducido de ocho a seis.

32. Otros de los retratados eran san lldefonso, Alfonso x, Cisneros, Garcilaso de la Vega, Sebastian de Covarru-
bias y Francisco de Pisa. La lista completa puede consultarse en GUTIERREZ GARCTA-BRAZALES, Manuel: «La Bibliote-
ca Arzobispal de Toledo y su transformacién en Biblioteca Provincial», Anales Toledanos, x1 (1976), p. 82. Todos estos
retratos, junto al de Siliceo, se encuentran actualmente expuestos en el Alcdzar de Toledo.

33. Idem, p. 81, nota 12. Concretamente, los pagos estan fechados en enero y junio de 1775. Para conocer la
personalidad de Dionisio de Santiago Palomares recomendamos el articulo de SANCHEZ GONZALEZ, Ramén: «Luces
y letras en el Toledo ilustrado. Dionisio de Santiago Palomares», en vvaA: Lo uno y lo mdltiple: homenaje a Félix del
Valle y Diaz. Toledo, 2009, pp. 203-244.

34. Numero de inventario: cEooo41 (Sanchez Coello) y cE00016 (Greco).

35. Para un comentario mas detallado de estas variantes del escudo de Siliceo a lo largo del tiempo puede con-
sultarse el articulo de Leblic Garcia de 1988 ya citado anteriormente en la nota 9.
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Mientras que en el caso de papas es sumamente infrecuente su representacion
de pie y no sedentes, como viene siendo habitual desde comienzos del siglo xvi1 (re-
cuérdese el retrato de Julio 11 por Rafael, al que puede casi considerarse el modelo de
laiconografia de miembros del estamento eclesidstico), los cardenales y arzobispos
gozan de mas libertad en su modalidad de retrato, existiendo numerosos ejemplos
de prelados que son inmortalizados de pie de manera muy similar a Siliceo. Baste
recordar, como ejemplo, algunos de los retratos de colegiales de san Bartolomé,
pertenecientes a la coleccion de la Universidad de Salamanca, o los debidos a An-
tonio de Mora y Barahona ya a finales del siglo xv1.

Este tipo de composicidén entronca con los retratos de corte de reyes de la casa
de Austria y nobles, cuyas caracteristicas establecié Antonio Moro a mediados de
siglo y siguieron sucesivamente Alonso Sanchez Coello, Pantoja de la Cruz junto
a sus seguidores (destacando Rodrigo de Villandrando) y Veldzquez entre otros?.
Concretamente, vienen a la memoria de manera inmediata aquellas representacio-
nes de Felipe 1v por Velazquez en las que el monarca apoya la mano en el bufete y
con la otra sostiene un pliego de papel.

Estilisticamente, se trata de nuevo de una obra de escasa calidad, en la que a las
evidentes carencias técnicas del pintor (perspectiva de la mesa y de la estancia mal
resuelta, problemas con las proporciones anatémicas) se suma el hecho de partir
de un modelo preexistente, puesto que el retratado ya habia fallecido, motivo por
el que el artista debe partir del retrato de Comontes de la Sala Capitular o de al-
guna de sus copias.

Iconografia muy diferente presenta un retrato que encabeza la biografia de Si-
liceo (FIGURA 7)*® perteneciente a la segunda edicidn de 1766 de la Vida del Illus-
trissimo don Diego de Anaya Maldonado de Francisco Ruiz de Vergara y Alava, con
adiciones de José de Rojas y Contreras, Marqués de Alventos, y que fue publicada
en esta nueva version bajo el titulo de Historia del Colegio Viejo de San Bartolomé®.
El prelado aparece con las ropas de cardenal, de busto y perfil izquierdo, barbado
y con una pronunciada nariz aguilefia. En torno al tondo aparece la inscripcién
EL EMINENTI(SSIM)O SER(EN1SSIMO) D(ON) JUAN MARTINEZ SILIZEO (SIC) CARDE(NA)
L DE LA S(ANTA) Y(GLESIA) (DE) R(OMA) ARZOVI(SP)O DE TOLEDO. Resulta evidente
que el dibujante y el grabador no conocian el retrato de Comontes en la Catedral
ni ninguna de sus copias, de ahi los rasgos, totalmente fantasticos, del retratado.

36. Estos retratos estan recogidos en NIETO GONZALEZ, José Ramén & AzoFRA AGUSTIN, Eduardo: Inventario
artistico de bienes muebles de la Universidad de Salamanca. Salamanca, 2002, pp. 84-8s.

37. Enrelacién al retrato de corte y su evolucién recomendamos, entre la numerosa bibliografia existente: Por-
TUs PEREZ, Javier: «El retrato cortesano en la época de los primeros Austrias», en El linaje del emperador (catalogo de
exposicién) [Iglesia de la Preciosa Sangre. Centro de Exposiciones San Jorge, Caceres. 24 de octubre de 2000 a 7 de
enero de 2001]. Caceres, 2000, pp. 17-40; o El retrato espariol: del Greco a Picasso (catalogo de exposicién) [Museo
Nacional del Prado, Madrid. Del 20 de octubre de 2004 al 6 de febrero de 2005]. Madrid, 2004.

38. El retrato es reproducido en RUPEREZ ALMAJANO, M.? Nieves: E/ Colegio Mayor de San Bartolomé o de
Anaya. Salamanca, 2003, p. 21. Agradecemos a esta profesora de la Universidad de Salamanca que nos indicase la
procedencia del grabado.

39. El texto fue publicado en Madrid, en la imprenta de Andrés Ortega y dedicado a Carlos 111. La biografia de
Siliceo ocupa las paginas 281 a 292 de la Primera Parte. Siliceo, como antiguo colegial de San Bartolomé, tiene mas
que justificada su presencia en esa obra.
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Sin embargo, José de Rojas indica en la carta dirigida al rector y los colegiales del
Colegio Viejo de San Bartolomé, que incluye al inicio del tomo primero de la Se-
gunda Parte, que tanto el retrato de Siliceo como el resto de efigies de colegiales
«van sacadas por los mejores Maestros de esta Corte, y en quanto ha sido posible,
parecidas a los retratos que Vuestra llustrisima conserva en su libreria, y capilla,
que para este efecto mandé remitirme»+.

El dltimo retrato que hemos localizado forma parte de la serie de biografias Re-
tratos de los esparioles ilustres con un epitome de sus vidas (FIGURA 8), publicada en
Madrid en 1791. La imagen de Siliceo es en esta ocasiéon también un grabado, di-
bujado por J. Mata y llevado a la plancha por Manuel Alegre (1768-1815), que pre-
senta al prelado de medio cuerpo y tres cuartos sentado ante una mesa en ademan
de escribir, con papel, pluma y tintero y vistiendo las ropas cardenalicias. El artista
nos presenta a un Siliceo de rasgos y expresién menos severas que en la version de
Comontes. La imagen se completa con la siguiente inscripcion: D. Juan Martinez
Siliceo. Extremerio. Obispo de Cartagena. Arzobispo de Toledo y Cardenal. Fue Maestro
de Felipe 11. Murio en 1557.

3. EL MILAGRO DEL POZO

Del mismo modo que Siliceo carecia de armas y hubo de crearlas, la ausencia de
«gestas» familiares probablemente le movié a elaborarlas y a sus panegiristas a
transmitirlas e incluso engrosarlas. Asi, a través de nuestro estudio de las fuentes
literarias hemos comprobado como se repiten, de manera mas o menos uniforme,
una serie de hechos vinculados al devenir personal de Siliceo, hechos que incluyen
desde apariciones de la Virgen a ayudas providenciales de diversos personajes que va-
ticinaron al joven Siliceo el préspero futuro y los altos designios que le aguardaban*.

Sin embargo, de todas esas anécdotas de su vida que hemos ido identificando a
lo largo de nuestra lectura de las fuentes literarias, sélo una tendra trascendencia
artistica. Se trata del milagro del pozo, el milagro segtin el cual un pequefio Siliceo
(la edad varia segtin la fuente entre dos afios y medio o siete) cayé a un pozo del que

40. Rojas Yy CONTRERAS, José de: Historia del Colegio Viejo de San Bartolomé. Madrid, 1768, sin foliar. Ignoramos
cual puede ser la coleccién de retratos aludida. Otro detalle que resulta muy revelador de la estima en la que se tenfa
a Siliceo en Salamanca atin en el siglo xvii lo constituye una silla de cadera que forma parte de la antigua silleria
de la Rectoral del Colegio Mayor de San Bartolomé que fue realizada en Manila y regalada por un antiguo colegial
en la segunda mitad del siglo xviil. En ella, aparece san Juan de Sahagtin rodeado de una serie de personajes, todos
ellos antiguos colegiales. Entre esos personajes se encuentra Siliceo, véase NIETO GONZALEZ, José Ramén & AZOFRA
AGUSTIN, Eduardo: Inventario artistico de Bienes Muebles de la Universidad de Salamanca. Salamanca, 2002, pp. 258-
259; RUIPEREZ ALMAJANO, Maria Nieves: «La Universidad y los colegios seculares» en Loci et imagines. Imdgenes y
lugares. 8oo arios de patrimonio de la Universidad de Salamanca (catalogo de exposicidn) [Patio de Escuelas Menores,
Cielo de Salamanca y Hospederia Fonseca. Del 3 de julio al 15 de diciembre de 2013]. Salamanca, 2013, pp. 213-214.

41. El motivo de los origenes humildes de Siliceo serd una constante en todos los autores que aborden la biogra-
fia del arzobispo. En cuanto a las apariciones, hemos localizado hasta tres relatos: el milagro del pozo, la aparicién de
la Virgen de la Vega a Siliceo y la de las animas del Purgatorio. En todos los casos, Siliceo recibe el mensaje de que
serd nombrado Arzobispo de Toledo. El lector interesado en este tema puede leer al cronista CASTEJON Y FONSECA,
Diego: Primacia de la Santa Iglesia de Toledo, su origen, sus medras, sus progresos. Madrid, Diego Dfaz de la Carrera,

1645, pp. 998-999.
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fue sacado inconsciente para despertar después en una iglesia y contar cémo la Vir-
gen se le habia aparecido mientras permanecia en las profundidades del pozo*. El
propio Siliceo llegd a relatar este hecho de la siguiente manera: «En tiempo de mi
nifiez, habiendo yo caido a un pozo lleno de agua, el dia de santa Catalina, martir,
en el cual pozo eta sefiora me tuvo por mas de seis horas en su regazo y sacado de
él por muchas horas me tuvieron por muerto y puesto en su altar, donde su figura
estd pintada en un retablo, que se dice santa Maria de Araceli, fue resucitado».

Fue Juan Correa de Vivar (c.1510-15606) el responsable de materializar pictori-
camente este motivo por primera vez en un retablo realizado en 1552 (FIGURA )
para la Capilla del Sagrario y conservado actualmente en la capilla de san Pedro de
la Catedral de Toledo*, retablo del que se conocen al menos otras dos versiones:
una en la parroquia de san Julidn, procedente del Colegio de Infantes de Toledo, y
otra en el Colegio de Doncellas, de las que hablaremos mas abajo. En todas ellas,
con escasas variantes, se representa en el interior de un pozo a la Virgen junto a un
nifio que dirige su mirada hacia ella. La escena transcurre en medio de un paisaje
dominado por la vegetacién y algunas arquitecturas de reminiscencias clasicas que
se pierden en la lejania.

Si desconociéramos la vinculacion de estas obras con la persona de Siliceo, el
asunto en ellas representado podria ser relacionado (excluyendo la figura del infan-
te) con una de las advocaciones de la Virgen derivadas del Cantar de los Cantares 'y
algunas letanias, concretamente con la de «pozo de agua viva»#. Sin embargo, sa-
biendo que la obra de Correa de Vivar fue realizada para la Capilla alta del Sagrario
en vida de Siliceo, se antoja mds que probable que el asunto representado sea el
milagro del pozo protagonizado por el arzobispo en lugar de cualquier otra historia
sin relacién directa con el personaje*. Por otro lado, el hecho de que se conserven

42. Laleyenda es incluida por la mayoria de los autores que abordaron la vida de Siliceo: PEREZ, Juan Bautista:
Apuntamientos para la Historia de Toledo y de sefiores Arzobispos con varios epitaphios por el sr. D. Juan Bautista Pérez,
de 1579 [Manuscrito: BNE. Ms 1529]; DE Pisa, Francisco: op. cit., capitulos xxi1 y xxiv del libro quinto; CASTEJON Y
FonsEeca, Diego de: op. cit., p. 986. GONzALEZ DAvILA, Gil: op. cit., pp. 320-334.

43. Este relato narrado por el arzobispo procede de un «Memorial de agravios del cabildo catedralicio contra
su arzobispo Siliceo», fechado en noviembre de 1556 y que recoge una serie de puntos (que en el mejor de los casos
adquieren tintes de reproche) sobre diversas cuestiones que los miembros del cabildo transmitieron a Siliceo. Balta-
sar Porrefio, en su texto Defensa del Estatuto de Limpieza que establecid en la Iglesia de Toledo el Cardenal Arzobispo
don Juan Martinez Siliceo (f. 45 y ss.) recogi6 las intervenciones (y quejas) del Cabildo, pero no las respuestas de
Siliceo. Fue Hilario RoDRiGUEZ DE GRACIA: «Documentos para la biografia del cardenal Siliceo», Anales Toledanos,
XVl (1984), pp. 85-179, quien reprodujo por vez primera el Memorial completo con las respuestas de Siliceo. Segtin
Rodriguez de Gracia, el documento original se encuentra en el Archivo Diocesano de Toledo, donde nos hemos sido
capaces de localizarlo. La cita de Siliceo procede de este articulo (p. 168). La obra es reproducida en el catdlogo de
la exposicién Juan Correa de Vivar c. 1510-1566. Maestro del Renacimiento espariol (catalogo de exposicién) [Museo de
la Santa Cruz, Toledo, 16 de diciembre de 2010 a 10 de febrero de 2011], Toledo, 2010.

44. ZARCO DEL VALLE, Manuel: op. cit., pp. 53-54. La obra fue tasada por Francisco de Comontes y Manuel Alva-
rez (pintura y talla, respectivamente). Para la obra completa de Correa de Vivar pueden consultarse MATEO GOMEZ,
Isabel: Juan Correa de Vivar. Madrid, 1983 y Juan Correa de Vivar...

45. Cantar de los Cantares, 4, 15: «jFuente de los jardines, /pozo de aguas vivas/ que fluyen del Libano!»

46. MATEO GOMEZ, Isabel: op. cit., p. 181; en nuestra opinién de manera no totalmente argumentada, desecha
la identificacién del nifio con Siliceo y considera que, mas bien, se trata de una leyenda sobre un nifio arrojado por
un judio a un pozo. Fernando MARIAs, por su parte, califica la iconografia de «dudosa» y plantea que el nifio tal vez
sea Jesucristo («Los artistas del Colegio de Infantes en Toledo», Archivo Espariol de Arte, 193 (1976), p.95).
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otras dos versiones vinculadas a las fundaciones personales de Siliceo refuerza la
identificacion del tema.

Si la primera version de este asunto iconografico fue realizada en 1552 por Juan
Correa de Vivar, la segunda de ellas corresponde a Luis de Velasco (1530-16006)*
(FIGURA 10), estando fechada en 1557 y encargandose Nicolas de Vergara (fallecido
en 1574) del retablo en el que va inserta la obra“®. En esta ocasidn la tabla estaba
destinada a la capilla del Colegio de Infantes, siendo sélo recientemente trasladada
ala toledana parroquia de san Julian.

Las variaciones respecto a la primera version de Correa son realmente minimas,
pues la composicidn, los personajes y el punto de vista son exactamente los mismos.
Sélo varia la ubicacién de las ruinas, en la tabla de Velasco dispuestas en el lado
izquierdo (en el derecho en el caso de Correa), y el ademdan del nifio Siliceo, aqui
dirigiéndose a la Virgen en lugar de apoyar contemplativamente el brazo sobre las
rodillas de Maria. La iinica diferencia importante entre ambas obras estriba en sus
medidas y el formato, pues la tabla de Correa mide casi el doble de alto que la de
Velasco, que es casi completamente cuadrada®. Esta obra de Velasco y la de Correa
son mencionadas por Francisco de Pisa en sus Apuntamientos para la 11 parte de la
Descripcion de la Imperial Ciudad de Toledo>°.

De la version de Velasco se conserva una copia, tercera version de este asunto,
en el Colegio de Doncellas, idéntica en composicién pero ligeramente de menor
tamafo. Asimismo, el nifio aparece vestido con otras ropas en lugar de una sencilla
tinica como en las de Correa y Velasco.

4. LAS XILOGRAFIAS DEL MISAL MIXTO DE 1550

El rito hispano o mozarabe puede considerarse una de las sefias de identidad de la
religiosidad espafiola frente a la liturgia romana, con Toledo como principal bastién.
No en vano, el cardenal Cisneros, en 1495, fundé en la catedral toledana la luego
llamada Capilla Mozarabe para asegurar la pervivencia de este rito, practicamente
olvidado, ordenando publicar, ademas, en 1499, el Missale mixtum almae ecclesiae

47. Parala obra de Luis de Velasco pueden consultarse el articulo MaRias, Fernando: «Maestros de la catedral,
artistas y artesanos: datos sobre la pintura toledana de la segunda mitad del siglo xvi», Archivo espariol de arte, 215
(1981), pp. 319-340; y el libro MATEO GOMEZ, Isabel y LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia: Pintura toledana de la segunda
mitad del siglo xvi. Madrid, 2003.

48. La obra fue tasada por Correa de Vivar y Alonso de Comontes, véase MARiAs, Fernando: op. cit., p.95, una
vez mas, es quien aporta el documento (Archivo de la Catedral de Toledo, oF 85y, f. 114). Es reproducida en GONzZAL-
Vez Ruiz, Ramén (dir.): La Catedral Primada de Toledo. Dieciocho siglos de Historia. Toledo, 2010, p. 352.

49. La de Correa mide 220x164 cm. y la de Velasco 168x140 cm. (Juan Correa de Vivar..., pp. 142-144).

50. «En €l [el Colegio de Infantes] hay una capilla en honor y reverencia de Nuestra Sefiora la Virgen Maria; la cual
siendo nifio le libré poderosamente de un pozo en que habia caido, en el cual vio a Nuestra Sefiora que le habia tenido
de su mano que no se hundiese y ahogase en el agua, que era la misma Virgen, y asi estd dibujado en el altar de la misma
capilla, y otra semejante estd en el sagrario de la santa Iglesia de Toledo» (DE PisA, Francisco: Apuntamientos..., p. 82).
Porrefio (Documentos referentes..., f. 49) también alude a esta obra: «demas de haver sido en su nifiez milagrosamente
sacado de un pozo en que caio como se vee pintado en el retablo del altar y capilla del collegio de los infantes que el fundo
en Toledo».
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toletanae, en el que se recogen tanto el rito toledano como el mozarabe, de ahi su
denominacién de «mixto».

Siliceo también es el responsable de la impresién de un misal mixto que data de
1550 y que lleva por titulo Missale secundum ordinem primatis ecclesiae toletanae. De
este misal se conservan varios ejemplares correspondientes a ediciones diferentes,
siendo el consultado por nosotros el que se encuentra en la Biblioteca Nacional de
Espafia, impreso en Toledos'. Lo que nos interesa de este libro, en primer lugar, es
su portada (FIGURA 11), donde aparece el escudo de Siliceo enmarcado por el texto
I0ANNES MARTINUS SILICEUS ARCHIEPISCOPUS TOLETANUS y, en torno a ély el titulo
de la obra, una serie de personajes, entre los que se encuentran los Evangelistas y
san Jerénimo. La parte superior e inferior de la portada estd rematada por sendas
escenas. Arriba se representa una vision de la Gloria, con Dios Padre sedente y a
su diestra Cristo arrodillado junto a un grupo de santos varones, y a la izquierda la
Virgen como intercesora seguida de santas mujeres. La escena inferior se desarro-
lla en el interior de una iglesia y presenta la misma composicion que la visién ce-
lestial: en el centro se encuentra un arzobispo, presumiblemente el propio Siliceo,
acompafiado de un monaguillo, arrodillado ante el altar y consagrando la Sangre
y el Cuerpo de Cristo; a izquierda, el papa Julio 111, junto a sus armas y su séquito;
a derecha el Emperador Carlos v junto a su escudo con el aguila bicéfala imperial,
el orbe y una espada a sus pies y su correspondiente séquito. Debajo de la imagen
aparece el verso procedente del Salmo 84.5: «Converte nos Deus Salutaris noster:
et averte iram tuam a nobis»*.

Mas adelante, en el folio 180, aparece otra interesante xilografia (FIGURA 12)3: un
personaje vestido con un sencillo hédbito recibe, arrodillado, una corona de laurel
de manos de una joven. Ambos estan rodeados de ocho figuras femeninas y la es-
cena se desarrolla en un paisaje dominado por una montafa rocosa de la que mana
un rio. De estas figuras, algunas vestidas con ttinicas, otras desnudas, la mayoria
aparece coronada con coronas de laurel y portando instrumentos musicales u otro
tipo de objetos. Asi, dado su niimero, nueve en total, podria pensarse inmediata-
mente en la identificacion de las mujeres con las nueve Musas. Una de ellas, por
ejemplo, porta una esfera armilar, por lo que podria relacionarse con la musa de la
Astronomia Urania; varias ostentan instrumentos musicales, como violas, citaras,
latdes o flautas, atributos generalmente asociados con las musas Erato, Euterpe,
Talia y Terpsicore, entre otras. Finalmente, una de ellas sujeta un cetro, objeto en
ocasiones portado por Melpémene, si bien es cierto que sus atributos mas frecuen-
tes son la mascara y la espadas+.

51. Su signatura es R/6052.

52. «jRestauranos, Dios salvador nuestro,/ cesa en tu irritacién contra nosotros!».

53. Esta xilografia se sitlia en la parte inferior de la primera pagina dedicada al oficio del dia del Corpus Christi.
Se completa con representaciones y textos latinos procedentes de la Vulgata alusivos a esta festividad y la Eucaristia,
como el traslado del Arca de la Alianza por David (1 Cro, 15, 25-29), san Juan Evangelista en Patmos (Jn 6, 35) o los
textos de Mateo (Mt 26, 26) Marcos (Mc 14, 22) y Pablo (1 Co, 11, 23-26). Asimismo, se incluye, en el angulo superior
izquierdo una imagen que presumiblemente quiere representar la propia procesién del Corpus toledano.

54. Para un comentario mas detallado de la iconografia de las Musas, constltense AGHION, Irene, BARBILLON,
Claire & LISSARRAGUE, Frangois: Guia iconogrdfica de los héroes y dioses de la Antigtiedad. Madrid, 2001, pp. 241-243;
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Varios motivos nos inclinan a pensar que se trata de Siliceo, a pesar de la au-
sencia de distintivos que aludan a su condicién de arzobispo. En primer lugar, él
es el responsable de la publicaciéon del Misal, lo que constituye motivo mas que
suficiente para justificar su presencia en el interior del libro. En segundo, rodean a
Siliceo las identificadas por nosotros como las nueve musas, simbolo de las artes y
las ciencias e indicadoras de la proteccion y cultivo de la cultura, letras y ciencias
por parte de Siliceo. Ademads, no seria la primera vez que se asocian al arzobispo las
musas, pues en las fiestas del capelo, celebradas en 1556 en Toledo, volveran a apa-
recer, en la decoracién del arco triunfal, tanto las musas como el Monte Parnaso
y recuérdese que en algunas fuentes literarias se ensalza la erudicion de Siliceo en
artes y ciencias®. Tampoco debe olvidarse que Siliceo fue Catedratico de Filosofia
Natural en la Universidad de Salamanca.

Finalmente, el agua que mana de la roca podria vincularse con la fuente Casta-
lia del Monte Parnaso, pero también, sin excluir esta identificacidn, con el episo-
dio veterotestamentario de la roca de Horeb o las aguas de Meribas, remitiendo
la piedra, de manera inevitable, al emblema y apellido de Siliceo. Recuérdese que,
por ejemplo, Sebastidn de Horozco, en uno de sus poemas, se dirigia a Siliceo como
pastor que «si el ganado esta sediento,/de la piedra como Aaron / saca de agua un
borbollon, / aunque contrario elemento»?. Y Diego de Castejon y Fonseca se ex-
presara en idénticos términos décadas despuéss®.

5. CONCLUSIONES

Alo largo de las paginas anteriores nos hemos acercado a algunas obras artisticas
relacionadas con la figura del arzobispo Siliceo. Pendientes de incluir en este ar-
ticulo han quedado, entre otros, el relieve de la portada del Colegio de Doncellas
Nobles, debido a Juan Bautista Vazquez, la serie de xilografias que ilustran el libro

y, especialmente, ELviRa BarBA, Miguel Angel: Arte y mito. Manual de iconografia cldsica. Madrid, 2008, pp. 174-177.
Como bien indica el profesor Elvira Barba, aunque en la Edad Moderna se tiende a prestar atencién a la correcta
correspondencia de musa con atributo, no siempre ocurre asi y es frecuente que sea el artista (o el cliente) quien
escoja los objetos a su conveniencia basandose en determinados modelos de su eleccién u otras circunstancias, de
ahi que no sea posible hablar de un tnica iconografia unificada (ELvira BARBA, Miguel Angel: op. cit., p. 177). Incluso
es probable que no porten ningtin tipo de objeto identificativos. Cesare RipA, en su Iconologia (Roma, 1593), describe
tres conjuntos diferentes de musas, con variaciones en los atributos entre ellos, lo que prueba esa ausencia de ico-
nografia establecida y unificada durante la Edad Moderna.

55. Blasco de Garay dice al respecto: «No solamente el cerco y buelta de todas las artes liberales conoceys
(como dizen) como los dedos de vuestras manos mas aun los escondrijos y primores de entrambas philosphias pro-
fundissimamente haueys penetrado» (DE GARAY, Blasco: op. cit., sin foliar o paginar).

56. Ex 17,1~7'y Nim 20, 1-13.

57. Cancionero de Sebastidn de Horozco..., p. 95. Indica el autor al comienzo del poema que le habian entregado
los siguientes versos latinos para que los glosase: Ignea vis silici est, urit pia pectora flamis / si sitias veras luit quoque
prebet aquas.

58. «Y si la misteriosa peidra de Moyses, solicitada por él, dio raudales de agua sabrosa al pueblo de Dios, ne-
cessitado della assi nuestro Siliceo derramaba sus tesoros de sabiduria, i hazienda con larguissima mano a los que
llegavan debaxo de su amparo» (DE CASTEJON Y FONSECA, Diego: op. cit., p. 1046).

59. PALOMERO PARAMO, Jests Marifa: «Juan Bautista Vazquez y la portada del Colegio de Doncellas Nobles de
Toledo», Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 49 (1983), pp. 467-473. El autor del articulo saca a
la luz una serie de documentos relativos a la concepcién y realizacién de esta portada que transcribe y comenta.
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Publica laetitia® o el sepulcro de Siliceo, realizado ya a finales del siglo x1x por Ri-
cardo Bellver (1845-1924) y conservado en la capilla de ese mismo Colegio®. Esta
abundancia de obras ya investigadas, junto a otras que quiza siguen pendientes de
estudio, deja patente la necesidad de un trabajo pormenorizado acerca de la rela-
cién de Siliceo con las artes que confiamos sera planteado en futuras publicaciones.

60. Para el estudio pormenorizado de la iconografia de la serie de xilograffas que ilustran este libro, realizado
con motivo de la visita de Siliceo a Alcald de Henares, recomendamos los articulos de MARTINEZ-BURGOS GARCIA,
Palma: «Publica laetitia, humanismo y emblematica (La imagen ideal del arzobispo en el siglo xvi)», Cuadernos de
Arte e Iconografia, 1 (2), (1988), pp. 129-140 y CorRDERO DE CIRIA, Enrique: «Alvar de Castro y la introduccién en
Espafia de la cultura emblematica sin Alciato», Boletin del Museo e Instituto Camdn Aznar, 73 (1998), pp. 59-100.

61. Para mas informacién acerca de este sepulcro puede consultarse NicoLau CAsTRO, Juan: «El sepulcro del
cardenal Siliceo, obra de Ricardo Bellver», Goya, 259-260 (1997), pp. 407-415.
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EL IDEAL DEL MOUSEION REINTERPRETADO
COMO COLONIA ARTISTICA EN LAS
AFUERAS DE DARMSTADT Y HAGEN

Jesus-Pedro Lorente Lorente?

Desde el movimiento romantico han sido muchas las comunidades y colonias de
artistas establecidas en los margenes de las grandes ciudades o incluso en ntcleos
rurales en plena naturaleza: para el gran ptiblico las mas conocidas quiza sean las
localidades francesas de Barbizon o Pont-Aven; pero quien vaya alli apenas en-
contrard nada que visitar, mientras que en Wopswede, su equivalente aleman, hay
abundantes ornatos de arte publico y hasta algunos museos®. Aiin mas en el caso
de los dos lugares aqui estudiados, gracias a la generosidad de sus mecenas, que
compartieron un ideal muy presente en las élites germanas de su época, que situa-
ba a los artistas y poetas en la cispide de la sociedad ideal. La genealogia de este
ensalzamiento utdpico se remonta a la Antigliedad, perviviendo a través de la ico-
nografia renacentista de grandes hombres de las artes o las letras retratados con
coronas de laurel, encumbrados en la cima del monte Parnaso3. Pero esa mitifica-
cidén cultural alcanzaria su mayor apogeo en la tratadistica alemana decimononica,

1. Coordinador del grupo de investigacién consolidado Observatorio Aragonés de Arte en la Esfera Publica, fi-
nanciado por el Gobierno de Aragén con fondos del FsE, e investigador principal del proyecto «Museos y barrios
artisticos: Arte publico, artistas, instituciones», financiado por la Secretaria de Estado de 1+D+i del Ministerio de
Economia y Competitividad (cédigo HAR2012-38899-C02-01). El trabajo de campo y las consultas bibliograficas en
las que se basa este articulo, han sido posibilitadas por una estancia de investigacién durante el verano de 2012 en la
Rhur Universitat de Bochum, gracias a una ayuda para estancias de formacién del Programa de Movilidad Interna-
cional para el Personal Docente concedida por el Vicerrectorado de Relaciones Internacionales de la Universidad de
Zaragoza en el marco del Programa Erasmus (jpl@unnizar.es).

2. Desbordarfa los limites de este articulo hacer un repaso a la bibliografia internacional sobre las colonias de
artistas a lo largo del siglo xix y principios del xx; pero merece la pena recomendar el libro de Jacoss, Michael: The
Good and Simple Life. Artists Colonies in Europe and America. Oxford, Phaidon, 1985. Sobre los ejemplos alemanes y
la bibliografia en este idioma remito a WieTEK, Gerhard: Deutsche Kiinstlerkolonien und Kiinstlerorte. Munich, Verlag
Thieming, 1976.

3. Enla Grecia antigua el monte Parnaso era considerado sede de las musas, donde habia estatuas en su honory
una escuela de poesia. En la cultura clasica occidental, el Parnaso seria la patria ideal de los poetas y, por extensién,
de todos los creadores. El famoso fresco de Rafael en las estancias vaticanas los representa en un pico rocoso con
fuentes y arboles; pero vivir en lo alto de una colina sin techo alguno habria sido demasiado duro, asi que otros ar-
tistas imaginaron en la cima del Parnaso una residencia palacial, como la pintada por Alessandro Allori en un cuadro
alegdrico conservado en los Uffizi (Reproducido en FaBiaNskI, Marcin: «lconography of the architecture of ideal
musaea in the fifteenth to eighteenth centuries», Journal of the History of Collections, 2.2 (1990), pp. 95-134 (figura 19
en p. 113). Este suefio también estaba muy presente en los tratados sobre ciudades utépicas, que a menudo situaban
en lugar prominente un museo, a la vez templo sacro y educativo, consagrado a los mas altos designios ciudadanos;
cf. PoHL, Nicole: «Passionless reformers: the museum and the city in utopia», en Giebelhausen, Michaela (ed.): The
Architecture of the Museum: Symbolic Structures, Urban Contexts. Manchester/Nueva York, Manchester University
Press, 2003, pp. 127-143.
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a partir de los escritos de Schiller y Goethe, hasta Richard Wagner, Rainer Maria
Rilke, Thomas Mann u otras personalidades tanto del mundo intelectual como
también de la politica y la economia, entusiasmados por un ideal denominado en
aleman Kiinstlerstaat o Asthetische Staat*. Quizé4 por eso en ninguna otra nacién
se llegd a plantear no sélo un grandioso pante6n de hombres ilustres histéricos
como el Walhalla, construido por encargo de Luis 1 de Baviera en un monticulo a
las afueras de Ratisbona, sino ademads una acrépolis especialmente consagrada al
arte y los artistas contemporaneos.

Eso nada menos seria el anhelo del magnate de Hagen Karl Ernst Osthaus en sus
proyectos urbanisticos de Hohenhagen, y también del Gran Duque Ernst Ludwig
en la Mathildenhohe de Darmstadt. No deja de ser curioso que los mecenas pro-
motores de estos dos ejemplos planificados de lo que en la época se llamaba una
«colonia de artistas» —en aleman Kiinstlerkolonie—, insistiesen en esa denomina-
cidn, sin dar importancia al hecho de que la mayoria de los edificios residenciales
construidos en ellas no fueran casas de artistas, sino mansiones para algunos po-
tentados locales: como si unos y otros formasen alli una comunidad de hoi olligoi,
casi una polis por encima y al margen de la trivial sociedad urbana. En todo caso, el
apelativo Stadtkrone —corona de la ciudad— que se usa en la bibliografia alemana
al referirse a ambos ejemplos, revela inconscientemente algunas connotaciones to-
pograficas y geopoliticas. Ello sin obviar la querencia en la cultura centroeuropea
por las montafias boscosas, que sin duda justificaba el protagonismo del arbolado
como complemento a la aportacion artistica en el atractivo de estos Siedlungen, pues
la identificacion con los bosques siempre ha marcado la cultura alemana, particu-
larmente desde las prédicas romanticas de Wilhelm Heinrich Riehl, cuya influencia
seria considerable en muchos asentamientos comunitarios, artisticos o no: incluso
en la comuna naturista de Monte Verita, donde por cierto pasaron un tiempo los
escritores Thomas Mann y Mircea Eliade, autores respectivamente de la novela La
montafia mdgica y de fascinantes paginas sobre el mito de la «Montafia Sagrada»s.

Y no es casualidad que la colina desde donde se domina el panorama de la capital
de Hesse fuera el escenario ofrecido al arquitecto vienés Olbrich para hacer realidad
un nuevo monte Parnaso o una versién moderna del mouseion clasico. Su lograda
simbiosis urbana de arte y naturaleza, que en lugar de trazar anchas avenidas ra-
diales reutilizo las serpenteantes veredas y rosaledas preexistentes, no significaba

4. Cf. RauLFF, Ulrich (ed.): Vom Kiinstlerstaat. Aesthetische und politische Utopien. Munich-Viena, Carl Hanser
Verlag, 2006.

5. El escritor rumano tratd sobre el simbolismo de las montafias en las religiones antiguas al comienzo de su
libro mas célebre: Cf. ELIADE, Mircea: E/ mito del eterno retorno. Madrid, Alianza, 1984, p. 21 (ed. orig. en francés,
1949). También es un tema muy presente en otro best seller mas reciente sobre paisaje y antropologia cultural,
donde un famoso profesor de Historia del Arte ha dedicado especial atencién a la identificacién alemana con los
bosques: Cf. SCHAMA, Simon: Landscape and Memory. Londres, Harper Collins Publishers, 1995, pp. 100-134. Pero el
admirable libro de Schama no hace ni una sola referencia a la influyente comuna nudista y vegetariana que el joven
holandés Henry Oedenkoven establecié en 19oo con su pareja Ida Hofmann y otros amigos en un monte cercano
a Ascona (Suiza), rebautizado por ellos «Monte Verita». Fue una meca de muchos partidarios de una vida libre de
convenciones, que ha fascinado sobre todo a los germanoparlantes. Cf. SzeemaNN, Harald (ed): Monte Verita. Berg
der Wahrheit. Lokale Anthropologie als Beitrag zur Wiederentdeckung einer neuzeitlichen sakralen Topographie. Zurich,
Kunsthaus-Milan, Electa, 1978.
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del todo un comienzo desde cero, pues el sitio ya tenfa elementos de patrimonio
histérico paisajistico y arquitectonico a los que supo adaptarse, asi como una carga
de simbolismo politico que salta a la vista de todos los que miren la amplia pano-
rdmica que se domina desde su cima.

1. LA MATHILDENHOHE EN DARMSTADT: )
UNA GESAMTKUNSTWERK DE USO RESIDENCIAL Y PUBLICO

Darmstadt es una ciudad de la cuenca del Rin dominada por una colina, donde
estuvo en otro tiempo el palacio ducal y sus jardines: una topografia simbolo del
poder abierta al acceso de los ciudadanos por el Gran Duque Luis 111 de Hesse y su
esposa Mathilde, en honor de la cual se denominé Mahildenhdhe. En época ro-
mantica el paraje combinaba drboles y algunas casitas o pabellones; en el tltimo
tercio del siglo x1x se construyeron en la cima los depdsitos de agua para el abas-
tecimiento de la ciudad y, al lado, una pintoresca capilla ortodoxa rusa, regalo del
zar Nicoldas 11, quien se habia casado con la princesa Alejandra, hermana del Gran
Dugque Ernst Ludwig.

Este soberano de un régimen constitucional, donde se le suponia al margen o
por encima de las tareas politicas gubernamentales, era un gran aficionado al teatro,
la musicay las artes, una pasion que le habia inculcado su madre, la Gran Duquesa
Alicia, hija de la reina Victoria de Inglaterra. También habia heredado de ella el in-
terés por las propuestas de William Morris en cuestiones arquitecténicas y de esté-
tica en general. De ahi que en 1897 encargase algunas decoraciones domésticas a los
britanicos Mackay Hugh Baillie Scott y Charles Robert Ashbee, miembros del Arts &
Crafts Movement. Lo hizo asesorado por un gran promotor de la expansién de este
movimiento en Alemania, que era el editor Alexander Koch, cuya empresa estaba
localizada en Darmstadt y publicaba, entre otros titulos, las revistas Innendekoration
y Deutsche Kunst und Dekoration. Koch puso en contacto al Gran Duque con artistas
alemanes de esta tendencia, y en 1898 le entregd un memorandum redactado por el
escritor Georg Fuchs, en el que le sugerian que crease en Darmstadt una escuela o
centro de artistas del disefio. Luego ampliarian su peticion, afiadiendo que ademas
hacia falta en la ciudad un centro de exposiciones, donde el ptblico pudiera ver
todos los adelantos de la tiltima arquitectura, de la decoracién de interiores, etc.

Ernst Ludwig parecia predispuesto a eso y mds. En una época en que las élites
alemanas estaban fascinadas por la influencia del libro La civilizacion del Renaci-
miento en Italia, publicado por Jacob Buckhardt en 1860, muchos consideraban que
el arte era una cuestion de Estado y que un buen soberano debia brillar como me-
cenas de las artes. Asi pues, en aquel contexto, nada tenia de extrafio que, habien-
do encargado anteriormente un plan urbanistico para colonizar la Mathildenhéhe
con un conjunto de elegantes villas ajardinadas denominado Villenkolonie, el Gran
Duque pasase entonces a llamarlo Kuntlerkolonie. Esa «colonia de artistas» debia
estar encabezada por un nombre en alza, asi que Ernst Ludwig contact6 durante un
viaje a Paris en 1898 con el escultor y ebanista alsaciano Frangois Rupert Carabin,
ofreciéndole casa y un generoso sueldo si se instalaba en Darmstadt. El afamado
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artista francés declind la invitacién por motivos patridticos, pero si la aceptd ese
mismo afio 1898 otro prometedor exponente del art nouveau entonces activo en
Paris, el pintor e ilustrador aleman Hans Christiansen. Tanto Rupert Carabin como
Christiansen tenian buena relacion con los artistas de la Secession de Viena, otra
ciudad que Ernst Ludwig conocia bien, y de alli llegd en seguida el arquitecto Joseph
Maria Olbrich en 1899, al que se sumaron al mismo tiempo los otros cinco com-
ponentes iniciales: Peter Behrens, los escultores Ludwig Habich y Rudolf Bosselt,
asi como Paul Biirck y Patriz Huber, cuya carrera artistica se decantaria respecti-
vamente hacia la pintura y disefio textil en un caso, por la arquitectura, pintura y
escultura en el otro. Con sélo 21 afios, estos dos eran los mdas jovenes, mientras que
los mas veteranos, Christiansen y Olbrich, tenian 33 y 32 afios respectivamente. A
todos les prometi6 el Gran Duque alojamiento y un salario anual durante al menos
un trienio’. Provisionalmente fueron instalados en Prinz-Georg-Palais en Darm-
stadt, hasta que estuvieran listos los nuevos edificios en la Mathildenhohe, donde
Ernst Ludwig deseaba construirse una residencia con espacios de talleres para sus
artistas y que ocasionalmente pudiera servir como edificio abierto al ptiblico para
grandes muestras temporales.

Olbrich ya tenia experiencia en disefiar otra arquitectura expositiva, pues habia
cobrado fama por la Secession-Haus de Viena, asi que es normal que el Gran Duque
le encomendase a él construir esa sede central, en vista del gran entusiasmo con el
que se consagroé a la Kuntlerkolonie. En cambio Christiansen, de quien se esperaba
inicialmente que hubiera actuado como referente colectivo de la nueva «colonia
artistica» en Darmstadt, nunca llegd a desvincularse del todo de Paris, adonde so-
lia marcharse a pasar los inviernos hasta que finalmente en 1902 volvié a fijar su
residencia en la capital francesa. Con todo, la casa construida para él era la mas
grande y hacia pareja con la de Olbrich, situadas ambas en lugar preferente, una
a cada lado de la de Ernst Ludwig (FIGURA 1). De los otros, s6lo Habich y Behrens
decidieron que podian permitirse levantar su casa en propiedad, a pesar de que el
Gran Duque les habia ofrecido a todos comodas condiciones para comprar el solar
y financiar la construccién, con tal de que las ocho casas estuvieran terminadas para
la exposicién inaugural de 1901. Por eso, fueron sustituidos por algunos potentados
de Darmstadt que se erigieron cuatro hermosas villas, pero este aparente retorno
a la idea inicial de una Villenkolonie no parecié poner en cuestion el concepto de

6. Tras la guerra franco-prusiana, que supuso la pérdida de Alsacia y Lorena habfa resentimiento contra los
alemanes entre muchos franceses. Rupert Carabin no sélo tendrfa en cuenta sus propios sentimientos patriéticos,
sino también los del establishment social para el que trabajaba. Precisamente, acabd su carrera como director de la
Escuela de Artes Decorativas de Estrasburgo. Quiza le sirviera de mérito para ello el haber rechazado la oferta del
Gran Duque de Hesse.

7. Ninguno llegé a percibir los 12.000 marcos anuales que supuestamente el Gran Duque habia ofrecido a Ru-
pert Carabin (al menos ese era el salario que el artista francés afirmaba haber rechazado). El que mas cobraba era
Olbrich, con 4.000 marcos anuales, seguido por Behrens y Christiansen con 3.000 marcos cada uno; en una cate-
goria intermedia estaban el sueldo de Habich, que ganaba 1.800 marcos, y el de Bossel, que ascendia a 1.200 marcos
anuales; mientras que Biirck y Huber sélo cobraban goo marcos cada uno (segtin KrRimMmEL, Bernd: «Der Fall Ol-
brich», en Joseph Maria Olbrich Architektur. Volsstindiger Nachdruck der drei Originalebdnde von 1901-1914. Tubinga,
Ernst Wasmuth Verlag, 1988, pp. 11-16; los datos de los sueldos anuales aparecen en pp. 13-14).
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«colonia artistica» tan apasionadamente esgrimido por Olbrich, que asumio el pa-
pel de lider de la misma.

A su ingente trabajo se debe la unidad de gusto estético que reina en la Mat-
hildenhdhe, pues fue el arquitecto mayoritariamente escogido para disefiar esas
nuevas casas, tanto por parte de los artistas como de los demas propietarios... Sal-
vo Peter Behrens, quien no quiso someterse al dominante vienés, sino que prefiri6
construirse una vivienda disefiada por él mismo: atrevida decision, porque él era
simplemente pintor y decorador, pero asi comenzo entonces de forma autodidacta
una nueva carrera como arquitecto. Su casa fue la mas barata, pues en comparacién
con las demads del vecindario llama la atencién por su austeridad y desornamenta-
cidn, prefigurando en eso al que seria su edificio mas famoso, la fabrica de turbinas
AEG en Berlin; pero Behrens no puede ser considerado atin un «funcionalista» por
su fuerte inclinacion al simbolismo, como lo demuestran las metafdricas formas
de diamantes y ldmparas que aparecen en su casa y en el famoso cartel que disefid
para la exposicion inaugural.

De hecho fue él quien dirigid, el 15 de mayo de 1901, la esotérica ceremonia de
inauguracidn al publico, ideada por Georg Fuchs, uno de los promotores intelec-
tuales de la colonia, quien para la ocasién concibi6 un escrito muy literario y una
performance teatral como una parabola zaratustriana: los componentes de un «coro
griego», vestidos con tunicas blancas, dialogaban con un hombre y una mujer de
negro, alegéricos de la humanidad, clamando por la redencién salvifica del arte,
hasta que, en respuesta a sus invocaciones, sali6 un barbudo profeta, con un man-
to escarlata, y tras proclamar que ese lugar seria un templo del sacerdocio artistico
marché solemnemente hacia el Gran Duque para entregarle algo que llevaba tapa-
do en la mano, un cristal, simbolo del trabajo alquimico de los artistas (FIGURA 2).

Apropiadamente, el escenario al aire libre donde tuvo lugar esta representa-
cién publica era la escalinata entre jardines aterrazados, heredados de la antigua
rosaleda del parque romantico: un eje central entre las nuevas casas, presidido en
la cima por la Ernst-Ludwig Haus, mansién donde estarian los talleres de los siete
artistas, abierta para la ocasion como centro expositivo, cuya entrada habia hecho
decorar Olbrich con una inscripcién en letras doradas, Seine Welt zeige der Kiinstler
die niemals war noch jemals sein wird, frase tan enigmdtica como la que ornamenta
la fachada de su Secession-Haus en Viena. Mucho se ha especulado sobre el sig-
nificado de todo esto®, aunque a partir de ahi todos los historiadores de la colonia
suelen centrarse en cuestiones arquitectonicas, sin revelarnos gran cosa de la so-
ciologia de esa comunidad?®, ni prestar apenas atencion al rico programa decorativo

8. Laidea del artista como un ser situado por encima de la humanidad, estd emparentada con el Ubermench de
Nietzsche y con el concepto que de si mismo tenfa Richard Wagner. Se suele citar al compositor como una influencia
en Olbrich por su comin anhelo de amalgamar todas las artes, o Gesamtkunstwerk; pero parece que el arquitecto
vienés leyé la parabola del artista como sacerdote, intérprete de la Belleza para la humanidad, en un texto escrito
en 1898 por Hermann Bahr, del que extrajo el abstruso lema de la entrada, que podria traducirse: «El artista muestre
su mundo, que nunca fue ni jamas sera». BATSCHMANN, Oskar: The Artist in the Modern World. A Conflict Between
Market and Self-Expression. Colonia, DuMont/Yale University Press, 1997, p. 160.

9. Pueden encontrarse en internet alusiones a las habladurias que corrian en Darmstadt sobre las aventuras se-
xuales de Ernst Ludwig con hombres y mujeres de la Mathildenhéhe, pero nada de esto se comenta en la bibliografia
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que fue complementando la urbanizacién de la Mathildenhohe con tantas otras
facetas de «arte publico».

Sin embargo, el empefio art nouveu por la integracién de las artes es clave para
entender esta colonia tal como la concibié Olbrich. Al igual que su maestro Otto
Wagner, él también concedia gran importancia en sus arquitecturas a la estatuaria
u otras ornamentaciones. Todavia se puede comprobar en la Ernst-Ludwig Haus
con su monumental fachada sur, cuyo umbral esta flanqueado por genios de la
Victoria obra del escultor Rudolf Bosselt, mientras a ambos lados de la arquivolta
colocé sendas estatuas colosales —aparecen ya desde los primeros dibujos prepa-
ratorios del proyecto arquitecténico— de un hombre y una mujer desnudos reali-
zados por Ludwig Habich, representando la Fuerza y Belleza como atributos de la
nueva humanidad (FIGURA 3).

Asimismo en su propia casa, Olbrich-Haus, para decorar la esquina exterior del
jardin, puso el arquitecto vienés como solaz a la vista de los viandantes en Mathil-
denhoheweg la figura de un joven arrodillado bebiendo, igualmente realizada por
el escultor Habich, quien también hizo luego en esta travesia central de la colonia
otra estatua monumental. Del mismo modo, hay decoraciones talladas en madera
en un rincon de la fachada de la casita disefiada para el escultor Rudolf Bosselt, la
cual fue comprada, cuando todavia estaba en construccidn, por el rico fabricante
de muebles Julius Gliickert, asi que pasé a llamarse Kleine Haus Gliickert. Es decir,
su pequefia casa, pues a la vez este mismo fabricante de muebles hizo construir
justo al lado, sin reparar en gastos para su elaborada ornamentacion, la ostentosa
Grof3e Haus Gliickert, que fue utilizada por su empresa como escaparate expositivo
de sus muebles y disefios de interiores. Mas sencillas, pero no exentas de detalles
pintorescos son otras viviendas, como la casa del escultor Ludwig Habich, que tie-
ne reminiscencias de una villa mediterrdnea, o la del administrador de la colonia
Wilhelm Deiters, que recuerda a un cottage inglés. Pero estas fueron muy dafiadas
durante la 11 Guerra Mundial, y reconstruidas luego de forma no del todo acorde al
original sino segtin el gusto mas moderno por la sobriedad ornamental.

Algunas otras casas bombardeadas durante la 11 Guerra Mundial nunca serfan
reconstruidas. Como Villa Beaulieu, del rico Georg Keller, que tenia unas rejerias
de forja con intrincados motivos art nouveau. O sobre todo, la casa del pintor Chri-
stiansen, el primer llegado a la colonia de artistas, en la que destacaba un porche
y mirador donde habia una decoracién pictdrica floral en torno a una figura con
tinica y corona de santo, que recuerda a un icono ruso. ;Se trataba quiza de un
intento de armonizar con la iglesia ortodoxa vecina, que quedaba a la vista por de-
tras, como colorido trasfondo? Ahora todo el efecto de conjunto se resiente por la
ausencia de esta pintoresca vivienda, que era una de las principales: un vacio que

impresa, que tampoco especifica por qué Paul Blirck, Hans Christiansen y Patriz Huber abandonaron la colonia
artistica ya en 1902, seguidos de Peter Behrens y Rudolf Bosselt en 1903.

10. Habich tuvo gran éxito entre el piblico aleman con sus estatuas al aire libre, y algunas de ellas todavia
adornan parques y calles de Darmstadt, su ciudad natal, incluida la colina de Mathildenhéhe, en cuya arteria central,
Mathildenhdheweg, erigi6 en 1905 el monumento a Gottfried Schwab, un poeta y dramaturgo nacido en Darmstadt,
que habfa fallecido en 1903. No suele ser reproducido ni comentado en la extensa bibliografia sobre la colonia artis-
tica, pero es uno de los reclamos fotograficos favoritos de los turistas que la visitan.
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todavia no se ha conseguido llenar del todo™. Por otro lado, s6lo a través de dibujos
y fotos antiguos podemos hacernos idea de otras muchas instalaciones realizadas
por Olbrich y sus camaradas con caracter temporal (FIGURA 4). Como el portal de
entrada de la exposicién inaugural de 1901, que fue decorado por Paul Biirck con
pinturas murales alegéricas; o la Spielhaus, un teatro en el que, por encargo del
Gran Duque, el poeta Wilhelm Holzamer programé durante aquel verano recitales
literarios; o el kiosko para la musica, desde el cual la Nueva Orquesta Filarménica
de Viena amenizaba a los visitantes, que también podian disfrutar de un pabellén
restaurante decorado con vidrieras disefiadas por Christiansen, y por supuesto,
la Haus der Flichenkunst, un pabell6n expositivo erigido frente a Ernst-Ludwig
Haus, para la muestra temporal de pinturas, esculturas y artes decorativas. Todas
estas arquitecturas efimeras disefiadas por Olbrich se eliminaron después de que
en octubre cerrase aquel primer certamen titulado Ein Dokument deutscher Kunst.

A pesar de la gran cantidad de visitantes, el resultado econdémico fueron enor-
mes pérdidas, asi que pasaron tres afios hasta que en la Mathildenhohe se abri6 al
publico la siguiente exposicidn, del 15 de julio al 10 de octubre de 1904. Este vez se
intentd gastar menos, tanto en las construcciones efimeras —unos simples kioskos
con funcién de restaurante-, como en las tres casas adosadas construidas para la
ocasién, ninguna de ellas destinada a los nuevos artistas de la colonia.” Todo volvid
a ser disefiado por Olbrich, sin renunciar a su gusto ornamental, de manera que
la colina siguidé poblandose de nuevas arquitecturas y otras expresiones artisticas.
La llamada Casa Azul tenia una figura en maydlica obra de Daniel Greiner en un
nicho de la puerta del jardin; en la Casa del Rincén habia una decoracion tallada
rematando el tejado, por la que también se le conocié como Casa del Gablete de
Madera; finalmente la Casa Gris estaba decorada con unos serafines igualmente de
Greiner, quien también hizo una estatua, Madre con nifio, colocada sobre un alto
pedestal en la zona ajardinada entre la cancela y la puerta de entrada. Precisamente
esta casa, la mds adornada, seria la iinica no reconstruida tras la 11 Guerra Mundial:
en su lugar se alza otro edificio totalmente distinto, mientras que las otras dos aun
evocan sus formas originales, pero con numerosas alteraciones. Asi pues, el inico
testimonio patrimonial fidedigno que nos queda de esta segunda exposicién es un
monumento en un espacio publico entre Sabaisplatz y la explanada de la arboleda
de plataneros: una arquitectdnica fuente ornamental disefiada por Olbrich, deco-
rada con pequenas figuras animales de Daniel Greiner y una mascara-fuente de
bronce de Ludwig Habich.

11. Para paliarlo de alguna manera, en 1959 se erigi6 en su lugar una fuente escultérica, obra del artista berlinés
Karl Hartung, presentada en el pabellén aleman de la Exposicién Universal de Bruselas el afio anterior. Desde 1965
se llama Fuente Ernst-Ludwig, en honor del mecenas.

12. De la comunidad inicial sélo segufan Olbrich y Habich, pero en 1903 habfan llegado tres nuevos miembros: el
joyero de 23 afios Paul Haustein, el pintor e ilustrador de 30 afios Johann Vincenz Cissarz, y su colega Daniel Greiner,
de 31 afios, quien tras abandonar su vocacién eclesidstica se habia hecho artista, y entonces llegé a ser un destacado
escultor y grabador —aunque mas tarde abandoné la practica de las artes al triunfar como politico comunista. Los
recién llegados se implicaron en el disefio de estas casas, pensadas para familias de clase media. Dos de estas vivien-
das se pusieron a la venta con éxito, mientras que la GraueHaus (Casa Gris) iba destinada al capellan de la corte, y
de ahi su primer nombre, Predigerhaus (Casa del Predicador).
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Cuatro afios mas tarde, la exposicion titulada Hessische Landesausstellung fiir freie
und angewandte Kunst, fue un escaparate para los artistas y artesanos de Hesse en
general, ya no especificamente de la colonia artistica de la Mathildenhoéhe, donde
tras la marcha de unos y la llegada de otros?, el inico de los miembros fundadores
era Olbrich, quien vivi6é entonces el momento culmen en su intervencidn in situ
pero también el comienzo de su disociacion. Ya no pudo encargarse él de todo, pues
los arquitectos Conrad Sutter y Johan Christoph Gewin disefiaron sendas nuevas
mansiones, mientras que otros cinco arquitectos de Darmstadt se repartieron con
el vienés el encargo financiado por varias industrias locales de una serie de vivien-
das obreras —que se trasladaron después a otra parte de la ciudad. Entre tanto,
reclamado por importantes encargos en otras ciudades, Olbrich se habia instalado
en Diisseldorf y ni siquiera regresé a la colonia para estar presente el 23 de mayo
de 1908 en la inauguracion de la exposicion y de los nuevos inmuebles, entre los
que se contaban dos importantes proyectos suyos. Por un lado la Oberhessisches
Ausstellungshaus encargada por una asociacién creada en 1907 para mostrar artes
decorativas e industriales del norte de Hesse; aunque esta casa, en la ladera oeste
de la colina, fue comprada después de la exposicion del afio siguiente por el fabri-
cante de hornos Roeder, y luego convertida en vivienda de dos familias, tras lo cual
aun siguieron mads alteraciones de su arquitectura para adecuarla a subsiguientes
usos institucionales. Por otra parte, en la cima de la colina el Ayuntamiento de
Darmstadt pago la construcciéon de una torre panoramica y un edificio anejo para
exposiciones, que se convertirfan en la tiltima obra maestra de Olbrich, tras supe-
rar no pocas complicaciones™.

Laidea de elevar alli una torre panoramica la llevaba preparando el Ayuntamiento
desde 1898 y le rondaba a Olbrich desde su llegada a Darmstadt, aunque el pretexto
para conseguir hacerla realidad fue el segundo matrimonio del Gran Duque Erst
Ludwig —en 1901 se habia divorciado de su primera mujer y su tnica hija habia
muerto en 1903. Fue Olbrich quien propuso que la ciudad de Darmstadt erigiese la
torre como un regalo y homenaje al soberano y a su nueva esposa, Eleonore Solms
zu Hohensolms-Lich: pero no sélo se reservaron en su interior sendas cimaras para
cada uno de los dos, sino que también habia una parte accesible al ptblico, para
que todos gozasen del mejor panorama sobre la ciudad y sus alrededores. Pronto
se convirtié en el icono identificativo de la ciudad esta cispide del horizonte urba-
no, con 48,5 m. de altura culminando en cinco crestas escalonadas, por lo que fue
apodada popularmente Fiinffingerturm (torre de los cinco dedos). Pero su cualidad

13. Paul Haustein se habia marchado en 1905, Johann Vincenz Cissarz, Daniel Greiner y Ludwig Habich aban-
donaron la colonia en 1906. Este afio llegaron el arquitecto Albin Miiller, el joyero Ernst Riegel, el ceramista Jakob
Julius Scharvogel y el escultor vidriero Josef Emil Scheckendorf. En 1907 se incorporaron el escultor Heinrich Jobst y
el ilustrador y tipdgrafo Friedrich Wilhelm Kleukens.

14. Habia dificultades técnicas, pues alli estaban los depdsitos del agua, que fue preciso cubrir con estructuras
ingenieriles; pero también surgié un embrollo legal, pues el municipio no podia encargar edificios a otro estudio que
no fuera el del arquitecto municipal August Buxbaum, quien no renuncié a sus derechos y presenté al municipio los
planos de otra torre panoramica. Tras acalorada discusién y votacién, el concejo escogié por mayorfa el proyecto de
Olbrich, con tal de que éste no cobrase honorarios como autor, sino que se le involucrase en la construcciéon como
asesor de confianza del Gran Duque.
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escultdrica va mas alla de su caracteristica silueta, para la que se han buscado pa-
ralelismos en arquitecturas tardomedievales de Praga y de la ciudad pomerana de
Malchin; pues ademads se integra magistralmente en el entorno, porque también
tiene un chapitel escalonado en cinco remates la torre campanario de la vecina
capilla rusa decimonoénica®. Y como los demas edificios de Olbrich en la Mathil-
denhohe, éste también estd profusamente ornamentado por dentro y por fuera,
especialmente su entrada con relieves alegéricos de Heinrich Jobst representando
la Fuerza, la Sabiduria, la Justicia, y Delicadeza, a los que se afiadieron en 1914 un
reloj de sol y un reloj mecénico, mas los mosaicos en el atrio y en el reloj de sol obra
de F.W. Kleuken. Muchas de estas decoraciones fueron sufragadas por empresas de
Darmstadt, para no encarecer excesivamente el gasto municipal (FIGURA 5).

En cuanto al anejo edificio de exposiciones, también lo pago el consistorio, que
para ahorrar encargd una arquitectura funcional en cemento, si bien se ornament6
luego su acceso principal en Sabaisplatz con cuatro expresionistas figuras alegori-
cas (Rabia, Odio, Venganza, Avaricia) realizadas por el escultor Bernhard Hoetger.
Otra demanda del municipio era que el espacio expositivo sélo tuviera luz cenital,
aunque Olbrich no quiso privarlo de las hermosas vistas e insistié en dotarle de
ventanas laterales. En muchos sentidos, Olbrich consideraba como la culminacion
de la Mathildenhohe el conjunto formado por la torre y estos espacios expositivos,
originalmente denominados Gebdude fiir freie Kunst; pero murié de leucemia a los
pocos meses de su inauguracion, asi que no pudo intervenir en su ulterior uso mu-
sefstico. Se hizo cargo de gestionar su utilizacién una asociacién artistica local, el
Deutsches Kunstlerbundes Darmstadt, que cada verano organizaba una exposicion.
Los ventanales fueron cerrados con cortinajes durante las exposiciones y serian
definitivamente tapiados en 1975 —también la distribucién interna de espacios se
modificé completamente en la reconstruccién tras la 11 Guerra Mundial.

Por lo que respecta a la urbanizacién de la colina, el encargado de acabarla fue
uno de los miembros mas veteranos de la comunidad artistica alli localizada®, el
pintor y arquitecto autodidacta Albin Miiller, quien construy6 en la ladera norte un
conjunto de 37 viviendas de alquiler en ocho bloques de tres pisos y un edificio de
cinco pisos para talleres —la tinica parte que queda en pie, pues las casas fueron des-
truidas durante la 11 Guerra Mundial. También erigié una pérgola y un kiosko muy
decorativo —llamado Templo de los Cisnes— a lo largo de Alexandraweg, mientras
en una via adyacente puso un banco publico cobijado bajo una hornacina adornada
de mosaicos, y afiadié ante la capilla rusa un estanque ornamental denominado Al-
jibe de los Lirios por las flores que lo suelen decorar, dejando entrever las cerdmicas
policromas del fondo, aunque su principal ornato son las estatuas sedentes de San
José y de la Virgen con el Nifio colocadas por el escultor Bernhard Hoetger a cada

15. Sobre estos paralelismos véase GEELHAAR, Christiane: Mathildenhéhe Darmstadt, 100 Jahre Planen und Bauen
fiir die Stadtkrone, 1899-1999. Tomo 3: Ausstellungshallen und Hochzeitsturm, Haus der Kiinste, Wahrzeichen der Stadt.
Darmstadt, Stadt Darmstad-Justus von Liebig Verlag, 2004, p. 43.

16. Albin Mdiller, Jakob Julius Scharvogel, Heirich Jobst y Friedrich Heinrich Kleukens eran los mas veteranos. A
ellos se habfan unido en 1911 el escultor Bernhart Hoetger, el arquitecto Edmund Kérner, el pintor e ilustrador Hanns
Pellar, y el disefiador de interiores y orfebreria Emanuel Josef Margold. En 1913 llegaron el pintor Fritz Osswaldm, el
joyero Theodor Wende, asi como el impresor y tipégrafo Christian Heirich Kleukens.
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lado, como si estuvieran descansando junto al agua durante la Huida a Egipto. Ade-
mas, Miiller edificé un ingreso monumental que ya no estd en la Mathildenhohe,
la Léwentor o «Puerta de los leones», llamada asi por las seis estatuas de piedra
que la coronan, obra igualmente de Hoetger. Este escultor de creencias masdnicas
también se empled a fondo decorando entre 1911 y 1914 la romantica arboleda de
plataneros: en las entradas puso dos esculturas de bronce representando al oeste
una pantera que trae al genio de la noche mientras que en el lado este colocé una
leona plateada que porta el genio del dia, y entre los arboles dispuso una fuente
con tres figuras femeninas alegdricas del ciclo del agua, mds un conjunto de cuatro
monumentos sobre el ciclo de las luces y sombras de la vida con relieves policro-
mos alusivos a la Primavera, el Verano, el Suefo, y la Resurreccion, culminando el
programa iconografico con dos curiosas estatuas, una de Buda sedente y otra de
una madre moribunda con su nifio en brazos, que luego volvié a usar para sendos
monumentos en Worpswede" (FIGURA 6). Todas estas adiciones arquitectdnicas y
estatuarias fueron inauguradas el 16 de mayo de 1914 cuando abri6 al puiblico la ul-
tima exposicién de la colonia, que debia durar hasta el 11 de octubre, pero se cerrd
a comienzos de agosto tras estallar la Gran Guerra.

Ahorabien, el conflicto bélico todavia no puso definitivo punto final a la colonia
de la Mathildenhohe. No todos los artistas y demads residentes se marcharon, pues
hubo algunos que permanecieron alli bastantes afios mas™. Incluso vino durante la
guerra alguno afiadido, cuya presencia aport6 una nueva orientacién intelectual a
la comunidad. La Casa Gris habia sido construida para el capelldn de la corte, pero
Ernst Ludwig la vendié en 1918 al fil6sofo pacifista Hermann Graf Keyserling, un
inmigrante aleman del Baltico a quien casi todo se lo habia expropiado la revolu-
cién bolchevique, asi que llegd a Darmstadt con una magra parte de su fortuna. Alli
abrié en noviembre de 1920 la Schule der Weisheit, una «escuela de sabiduria» cuya
principal actividad eran clases privadas de relajacion, concentracion y meditacion;
pero también tuvo una importante proyeccion publica a través de la organizacion
de grandes reuniones anuales de lideres contemporadneos de la ciencia, politica y
economia o de seminarios intensivos con alguna personalidad individual —por
ejemplo, una semana con el poeta indio Rabindranath Tagore. Llegé a convertir
la Mathildenhohe en uno de los polos culturales mas prestigiosos de la Republica
de Weimar; pero Keyserling fue critico con los nazis, asi que la evolucidn politica
ulterior supuso el agostamiento de esta institucién y sus actividades®™. En cambio,
en la cima de la colina la oferta artistica cara al ptiblico no se paralizd, aunque por

17. Su hermético simbolismo es dificil de desentrafiar, pues Hoetger sintetizaba diferentes ideologfas, religio-
nes y culturas del mundo. Cuando marché a Worpswede en 1914 y se comprd casa en esa famosa colonia artistica,
también ornamenté sus parques y plazas con estatuas: no sélo la de Buda sedente y la madre moribunda con nifios,
en memoria de la pintora Paula Modersohn-Becker, sino también con otros trabajos sobre el ciclo de luz y sombra,
donde vuelven a aparecer la pantera y las figuras alegéricas que habia realizado en la Mathildenhéhe. Cf. BeiL, Ralf
& GuTBRrOD, Philipp (eds.): Bernhard Hoetger - The Plane Tree Grove. A Total Artwork on the Mathildenhéhe, Chicago,
Univ. of Chicago Press, 2013.

18. Se marcharon en 1914 Albin Miiller, Bernhard Hoetger y Jacob Julius Scharvogel. En 1916 se fue Edmund
Kérner. En 1918 abandonaron la colonia Heinrich Jobst y los dos hermanos Kleukens. En 1921 se fueron Firtz Osswald
y Theodor Wende. Pero hasta 1925 estuvo Hanns Pellar y hasta 1929 no se marché Emanuel Josef Margold.

19. Tras la ascensién de Hitler al poder todo fueron trabas para sus reuniones y publicaciones. Durante la 11
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supuesto se vio influida por las vicisitudes histéricas posteriores. A partir de 1917
siguieron organizandose exposiciones artisticas cada verano: la mas recordada se-
riala de 1920 dedicada al expresionismo aleman. Las de los afios treinta apostarian
mucho mads por el arte histérico, sin dejar de lado las artes contemporaneas, con
tal de que no desentonasen con las ideas y gusto de los nazis.

Desde el punto de vista politico los cambios radicales habian llegado ya con la
revolucion de noviembre de 1918. El Gran Duque Ernst-Ludwig se negé a abdicary
fue depuesto por el Consejo de Trabajadores y Soldados de Darmstadt; pero no fue
facil distinguir entre sus bienes privados y los del tesoro publico. Se alcanz6 al afio
siguiente un acuerdo, que le reconocia como propietario de sus mansiones y tierras
fuera de Hesse, mientras que sus dominios dentro del territorio se declararon pa-
trimonio nacional del nuevo Estado. Esto no afectd a las casas de la Mathildenhohe
que habian sido compradas por ciudadanos privados, pero hubo cierta confusion en
lo relativo a las infraestructuras publicas, puesto que algunas habian sido pagadas
por el Ayuntamiento; en todo caso, una parte del antiguo parque ducal, la Rosen-
hohe, donde estaban la casita y la tumba de la tnica hija del primer matrimonio
de Ernst Ludwig, se le reservé como terreno para uso de su familia: a su entrada se
traslado la Lowentor en 1920, y alli fue enterrado él asi como su segunda esposa y
sus hijos*. Entre tanto, a falta del impulsor de esta artistica urbanizacién, muchas
de sus infraestructuras fueron decayendo, y tras los bombardeos de la 11 Guerra
Mundial algunos inmuebles u otros elementos ya no serian reconstruidos. Si per-
duré la actividad expositiva, que se retomé el verano de 1948 y alcanzaria especial
repercusion en 1951 y 1976, con las muestras conmemorativas del cincuentenario
y septuagésimo quinto aniversario de la apertura al publico de la Mathildenhdhe.
La cdmara municipal intentd en esos afios a través de varias vias retomar de nuevo
la idea de una colonia de artistas e intelectuales en residencia®; pero conforme el
estilo art nouveau —tan despreciado por los mas radicales adeptos del Movimien-
to Moderno-, fue recuperando el interés social, la conservacion patrimonial del
conjunto se convirtid en prioritaria sobre su funcion residencial. Al tiempo, se fue
abriendo camino la conviccidn de potenciar el uso y acceso ptiblico, y si bien no lle-
g0 a prosperar ninguno de los sucesivos proyectos de erigir algiin museo de nueva
planta® de 1984 a 1990 se reconstruy6 la Ernst-Ludwig Haus para abrir el Museum

Guerra Mundial su casa fue destruida y Keyserling decidié empezar de nuevo en Innsbruck, pero murié antes de que
fuera inaugurada alli la nueva sede de la de la «Escuela de la Sabiduria».

20. Aunque siguié interesandose por la colonia de la Mathildenhéhe y por el arte en general, el depuesto Gran
Duque vivié sus dltimos afios ocupado en litigios, pues al ser expropiado de sus fincas en 1919 se le prometié una
indemnizacidn establecida en diez millones de marcos. Pero sélo le pagé un adelanto, y con la galopante inflacién
de la moneda hubo que revisar las condiciones con nuevos acuerdos en 1930 y 1934. Ernst Ludwig murié en octubre
de 1937 y un mes después, en un accidente de aviacién, perecieron su segunda esposa y sus hijos.

21. En1gs51 el Ayuntamiento de Darmstadt ofrecié el piso bajo de la Ernst-Ludwig Haus al arquitecto Otto Bart-
ning, quien hizo a su costa importantes obras de reforma en el ala izquierda de la casa, pagadas de su bolsillo. Entre
1965 y 1967 el municipio erigié siete talleres y residencias en la aledafia Rosenhéhe para crear una nueva colonia
artistica, de la que formarian parte el escritor Heinrich Schirmbeck, el poeta Karl Krolow, el historiador del arte Hans
Maria Wringler y el escultor Wilhelm Loth, entre otros.

22. En 1963 se encargd un proyecto para construir un museo al Este de los edificios de exposicién, en la cima
de la colina. Pero ni habfa idea clara de su coleccién ni su administracién y quedé en nada: Cf. GEELHAAR: op. cit.,
(nota 15), pp. 165 y 283. A partir de 2006 el consistorio planed erigir en el solar de la desaparecida casa Christiansen
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Kiinstlerkolonie. Asi, todos los turistas y visitantes pueden acceder regularmente a
uno de los edificios mas conocidos de Olbrich, donde encuentran objetos artisti-
cos, planos, fotografias y explicaciones relacionadas con la historia de la colonia
artistica de la Mathildenhdhe; aparte de que también estén abiertos al publico las
Ausstellunshallen, cuando hay exposiciones temporales, y la Hochzeitsturm, que
desde 1993, haciendo honor a su nombre, también se usa mucho para bodas civiles,
aparte de que en horarios de apertura al ptiblico se pueden visitar sus salas restau-
radas y mirar desde lo alto el panorama (FIGURA 7). Lo que originalmente era un
distrito artistico minoritario, una elitista acropolis en torno al mecenazgo del Gran
Dugque, con edificios abiertos a visitantes s6lo ocasionalmente, es una musealizada
«corona de la ciudad». Del museion, en el sentido etimoldgico de la palabra, se ha
pasado al museo, algo que en este caso no estaba previsto originalmente, pero si
en otra Stadtkrone similar surgida en parecido contexto cultural.

2. UN BARRIO ARTISTICO COMO «CORONA DE LA CIUDAD»
EN LAS AFUERAS DE HAGE

Suele adscribirse el término Stadtkrone a Bruno Taut, asi que es muy apropiado
usar aqui ese epigrafe, ya que seria el propio Taut quien, con esa denominacion,
planificase en las afueras de Hage otro ambicioso asentamiento artistico en lo alto
de una colina; aunque antes fueron involucrados otros arquitectos, entre ellos Pe-
ter Behrens, por cierto, nada mas marcharse de la Mathildenhohe en Darmstadt.
Como en aquella ciudad, también en este otro caso el principal motor del proyecto
era un generoso mecenas de las artes, Karl Ernst Osthaus, heredero de una familia
local de banqueros e industriales. Sin duda conocia al Gran Duque Ernst Ludwig,
compartia sus convicciones de que a través de las artes se podia impulsar el creci-
miento socioecondémico local, y admiraba la amalgama artistica tan hermosamente
planificada alli por Olbrich e incrementada después. Son muchos los paralelismos
que se podrian trazar, pues también Osthaus aspiraba a una Gesamtkunstwerk en-
tremezclando todas las artes en una combinacién de usos residenciales privados y
de espacios abiertos al puiblico; pero, como se verd a continuacion, también fueron
importantes las diferencias, entre las que importa aqui sefialar que en este caso mas
bien la historia comenzd precisamente con un museo en el centro urbano.

Ya en 1902 Osthaus habia fundado un nuevo museo en su ciudad natal, en el que
ofrecia al ptiblico una idiosincrasica combinacién de muchas cosas, que traslucian
su evolucion personal®: habia pasado de una tradicional arquitectura historicista

un edificio para museo de arte, para el cual se contaba con la donacién de la coleccién Sander de pinturas y objetos
artisticos desde el siglo xviir al xx (incluidas algunas obras del propio Christiansen, y también de Eugen Bracht, quien
habfa residido durante tres afios en la Casa Christiansen); pero en 2010, ante la falta de consenso social y politico,
se decidié no construirlo: véase el relato (a favor) ofrecido por Ruth Wagner, en la web del partido liberal, Fop. URL:
http://fdp_kreisverband_darmstadt.org.liberale.de/meldung.php?id=70870&p=1&tag=aktuelles&BackURL (consultada el
20 de julio de 2013).

23. A los veintidds afios ya habfa encargado al arquitecto familiar, el berlinés Carl Gérard, un edificio neorrena-
centista para abrir al pdblico su propia coleccién de ciencias naturales como museo; pero cuando esta construccién
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en la fachada al desbocado modernismo del disefio interior, desde una especiali-
zacion inicial en ciencias naturales a una coleccion antropoldgica complementada
con una creciente apuesta por el arte contemporaneo, todo ello bajo el enigmatico
nombre de Museum Folkwang, una denominacioén con resonancias en la mitologia
germanica pero que no dejaba de ser una palabra fetiche de invencién propia. En
muchos sentidos, visitar su museo era visitarle a él, pues en la misma sede estaba
su residencia familiar, donde vivia con su esposa Gertrud y sus cinco hijos, cuyas
habitaciones se abrian al puiblico con motivo de conciertos u otros actos sociales.
Ademds, a Osthaus le encantaba dar conferencias sobre cuestiones estéticas ilus-
tradas con piezas de su coleccion. Por eso, en 1904 le encomendd a Peter Behrens
que le disefiara un auditorio junto al museo; pero todavia el edificio del Folkwang
se les quedaba pequefio, asi que Henry van de Velde, el mismo arquitecto que ha-
bia disefiado su museografia interior art nouveau recibié el encargo de construir-
les otra vivienda: una mansion con jardines en las afueras de la ciudad (F1GURA 8).

A partir de ahi, seguramente por emulacién de la Mathildenhohe, surgié en 1906
el proyecto de ir construyendo en un monte boscoso del distrito de Emst junto ala
antigua localidad de Eppenhausen —que desde 1901 se habia convertido en barrio
de Hagen—, una Villenkolonie o colonia de villas. El lugar no gozaba de impresio-
nantes vistas, pues estaba rodeado de arboles y vegetacion, pero tenia la ventaja de
quedar fuera del alcance de las nubes téxicas de humo procedentes de las fabricas
de Hagen. Esta colonia o Siedlung, que combinaba el simbolismo de las colinas y
de los bosques pronto se convirtié en lugar de moda, frecuentado por muchos visi-
tantes, entre ellos el joven suizo Charles-Edouard Jeanneret —mads tarde conocido
como Le Corbusier— atraidos por la villa ajardinada de Osthaus, concebida como
elevada «corte» o Hohenhof. El aspiraba a convertirla en epicentro de su «séquito»
personal, pues ademds de su propia residencia, disefiada por van de Velde y deco-
rada por un elenco de artistas modernos, entre ellos Henri Matisse, el magnate
fue parcelando el amplio terreno que habia comprado, para rodearse de viviendas
de sus amigos. Por un lado, llevé a cabo la construccion en ese vecindario de otras
mansiones para alquilarlas o venderlas a ilustres personalidades, lo mismo que Ernst
Ludwig en la Mathildenhohe, asi que no es extrafio que encargase de disefiar esas
casas a alguien que habia vivido all4 hasta hacia poco: su protegido Peter Behrens*
(FIGURA 9). En cambio, encarg6 a Josef Hofmann, August Endell, Walter Gropius

convencional estaba casi lista, conocié al arquitecto belga Henry van de Velde, a quien le encargé disefiar el interior.
El resultado fue una obra maestra del art nouveau desde los techos a los armarios y vitrinas. Asesorado por van de
Velde, Osthaus decidié dedicar su museo al arte moderno, y para ello formé una de las mas famosas colecciones
de Europa, combinando cuadros postimpresionistas y piezas de disefio contemporaneo con artesanias orientales y
objetos primitivos en un montaje museistico que estaba organizado estéticamente, y no por orden cronolégico o
por materiales. Cf. LORENTE, J. Pedro: Los museos de arte contempordneo: Nocidn y desarrollo histérico. Gijén, Trea,
2008, p. 122.

24. En el extremo occidental de la finca comprada por Osthaus, mojonando las entradas que conducian a la
Hohenhof, Peter Behrens se adapté a los caminos e irregularidades del terreno, para disefiar, con desigual éxito, villas
con jardines destinadas a algunas élites locales, empezando en 1908-1909 por la denominada Haus Schréder —por
el apellido del dentista a quien estaba destinada—, seguida en 1909-1912 por la Villa Cuno —llamada asi porque su
primer ocupante fue el entonces alcalde de Hagen, Willi Cuno—, y finalmente en 1911/12 una rica mansién para el
ingeniero C.H. Goedecke.
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y Bruno Taut los planos de las dieciséis villas destinadas a sus amigos artistas, nin-
guna de las cuales llegaron a realizarse.

Renunciando a tanta suntuosidad, en 1910 Osthaus anunciaba en la prensa lo-
cal una promocion urbanistica de viviendas mas modestas a precio razonable en
una zona verde suburbana, que estaria comunicada por una linea de tranvia. Ya
no serfan lujosas mansiones, sino una hilera de casas semiadosadas o separadas
alineadas a lo largo de Stirnband, un camino serpeante en las inmediaciones de
su villa Hohenhof. El autor seria el arquitecto holandés ].-L. Mathieu Lauweriks, a
quien Ostahus habia traido a Hagen y lo habia convertido en su nuevo protegido,
por mediacion de Behrens. Sus inclinaciones espirituales también comulgaban con
las del pintor Jan Thorn Prikker, otro de los artistas favoritos del mecenas, y ellos
serfan los mas destacados residentes de este nuevo vecindario de clase media, don-
de acudieron sobre todo artistas e intelectuales®. Pero s6lo llegaron a construirse
nueve casas, cuyo disefio basé Lauweriks en el simbolismo teoséfico del laberinto,
evocado mediante meandros de geometrias cuadradas repetidas en los planos y
decoraciones de los edificios y jardines de cada una de estas viviendas, todas con la
misma altura de techo y con idénticos colores y materiales: ladrillo, piedra y ma-
dera. Algunos de los artistas que residieron en ellas, como la escultora Milly Steger
y el pintor Thorn Prikker, afiadirian algin detalle ornamental en sus fachadas o
jardines, parcialmente visibles desde la calle; pero el aspecto general resulta casi
anodino y nada revelador de una Kunstlerkolonie (FIGURA 10). Ademads, la construc-
cién de esta urbanizacion resulté demasiado cara y lenta, porque Lauweriks iba
introduciendo cambios sin controlar los costes, hasta el punto de que a partir de
1911 Osthaus llegd a contratar como asesor al arquitecto Georg Metzendorf, quien
habia demostrado su capacidad para edificar barato al construir en las afueras de
Essen la primera ciudad-jardin alemana, Margarethenhohe, a instancias de la em-
presaria y benefactora Margarethe Krupp.

Osthaus habia sido uno de los fundadores de la Deutsche Gartenstadt-Gesellschaft
(DGG) 0 «Sociedad para la ciudad jardin», y ya en 1905 habia organizado en Hagen
un congreso sobre viviendas sociales donde él mismo habia presentado una po-
nencia, compartiendo estrado con otros especialistas en el tema como Hermann
Muthesius, Karl Henrici, o Richard Riemerschmid?®. A este tiltimo incluso le habia
conseguido Osthaus el encargo de proyectar en otra ladera de la colina de Ermst

25. Ademas del propio Lauweriks, los destinatarios de estas casas eran el musico Heinz Schiingelen y la familia
Haarman, el profesor Heinrich Dahlhoff, la escultora Milly Steger, el constructor Josef Bockskopf, el arquitecto mu-
nicipal Heirinch Schéfer, la empleada del Folkwang Museum Agnes Grave y sus dos hermanas, el escritor y profesor
Ernst Lorenzen, y el pintor Thorn Prikker, quien vivié alli desde 1910 a 1920. Otros miembros de la bohemia cultural
de Hagen se instalarian alli después de la guerra. HENDERSON, Susan R.: «J.M.L. Lauweriks and K.P.C. de Bazel: Ar-
chitecture and Theosophy», Architronic: The Electronic Journal of Architecture, 7 [2] (1998), pp. 1-15. SINZEK, Andrea:
Ein Stiller Moderner — J.L.M. Lauweriks in Hagen. Hagen, Neuer Folkwang Verlag, 2003, pp. 65, 67-69.

26. Elideal de la ciudad jardin conocié un gran desarrollo en Alemana en la primera mitad del siglo xx, gracias
a Muthesius y otros arquitectos de gran influencia, como ha explicado muy bien VAzQuez ATORGA, Mdnica: «La
arquitectura de la Grofistadt: Berlin, 1900-1945», Espacio, Tiempo y Forma, Serie vii, H.? del Arte, 22-23 (2009-2010),
pp. 365-395. Sobre estas conferencias en Hagen véase SCHULTE, Birgit: «Karl Ernst Osthaus, Folkwang and the ‘Ha-
gener Impuls’: Transcending the walls of the museum», Journal of the History of Collections, 21 [2] (2009), pp. 213-220.
Interesa aqui destacar la reivindicacién de las pérgolas, terrazas, pabellones y fuentes que haria en 1907 Herman
Muthesius en su libro Landhaus und Garten.
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denominada Walddorf, una colonia obrera para los trabajadores de la fabrica textil
Elbers, propiedad de unos primos suyos?. S6lo serian construidas en 1910-12 seis
casas aterrazadas de las 87 viviendas disefiadas por Riemerschmid; pero el arquitecto
bavaro concibi6 para el Walddorf Siedlung muchos planes que pudo desarrollar en
la ciudad jardin de Hellerau, fundada cerca de Dresde por el industrial de muebles
y filantropo Karl Schmidt-Hellerau, en torno a su empresa de disefio para la deco-
racion del hogar denominada Deutschen Werkstdtten.

A partir de ahi surgio, por emulacién de Hellerau y de Margaretenhdhe, el mas
ambicioso proyecto de Osthaus, que se propuso fundar en torno a su Villa Hohen-
hofla «ciudad jardin» de Ems, para la que ide6 el nombre de Hohenhagen. El nticleo
inicial seria la terraza de casas de clase media disefiadas por Lauweriks, a quien el
mecenas prometi6 que seguiria al frente de todo el disefio, pero en colaboraciéon
con otro amigo, también recomendado por Behrens: el arquitecto Walter Gropius.
Osthaus les hizo creer que construirian unas 2.500 casas distribuidas en amplias
calles; aunque a él lo que mas le entusiasmaba eran los edificios «representativos».
Sien el urbanismo de Hellerau ocupaba un lugar de honor la Festspielhaus, un edi-
ficio de usos multiples, donde ademds de ofrecer programas teatrales o musicales
habia una famosa escuela de mtisica y ritmica fundada en 1910 por el suizo Emile
Jacques-Dalcroze, por su parte la ciudad-jardin de Osthaus habria de erigir un edi-
ficio monumental para el Deutsche Museum fiir Kunst in Handel und Gewerbe —un
museo sin sede que él mismo habia creado en 1909 para promover exposiciones
de artes industriales— y otros edificios publicos se alzarian en los puntos altos del
complejo urbano, en cuya periferia habria campos de deportes, una escuela de equi-
tacion y una «palestra» para gimnasia ritmica.

En efecto, la cultura del cuerpo formaba parte del ideario aleman de vuelta a la
naturaleza, que bien podriamos denominar «naturismo» con el sentido que hoy
tiene el término, pues también se reivindicaban los bafios de sol y juegos colecti-
vos nudistas al aire libre —practicados por la familia Osthaus en los jardines de
la Villa Hohenhof, tal como ha quedado documentado en una foto de hacia 1915.
Pero el hedonismo y optimismo vital con el que se identificaban estas practicas
originalmente, dieron paso a un retorno a la naturaleza cada vez mas desengafiado
con la modernidad urbana en los afios de la Gran Guerra. Su estallido, que con-
llevé la movilizacidon de Gropius y Osthaus, asi como la repatriaciéon del holandés
Lauweriks, puso fin a la sofiada ciudad-jardin de Hohenhagen, sustituida por otro
tipo de utopia. No cabe hablar de un rousseauniano retiro natural alternativo a la
civilizacidon urbana, segtin el contramodelo que representaba el Siedlung de Monte
Verita®. Aunque aquella colonia siempre habia ejercido gran fascinacién entre ar-

27. SINZEL, Andrea: Die Idee aber will weiter wachsen. Planung und Bau der Hagener Arbeitersiedlung , Walddorf*
durch Richard Riemerschmid. Neuer Folkwang Verlag im Karl Ermnst Osthaus-Museum, Hagen 2002.

28. HESSE-FRIELINGHAUS, H.: Karl Ernst Osthaus: Leben und Werk. Recklinghausen, B. Verlag, 1971, p. 376.

29. En «Monte Verita» acogian de buena gana como invitados a visitantes que en estancias temporales se les
uniesen en los bafios de sol y el cultivo de los campos, entre ellos no pocos artistas. De hecho, tras la marcha de
los fundadores al final de la 1 Guerra Mundial, en 1923 Monte Verita empezé a ser gestionado por los artistas Wer-
ner Ackermann, Max Bethke y Hugo Wilkens como un exitoso resort vacacional desestresante, y se construyd un
moderno hotel cuando en 1926 compré la finca el banquero Eduard von der Heydt. Cuando éste murié en 1964, la
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tistas e intelectuales —incluido el propio Henry van de Velde— asi como entre los
masones u otros adictos a corrientes alternativas de pensamiento cercanas a Ost-
haus. Este, desencantado con su gran proyecto ciudadano de Hohenhagen, pasé a
reivindicar una pequefia comunidad en su tesis doctoral de 1918, titulada Grundziige
der Stilentwicklung (Principales caracteristicas de la evolucion del estilo). Un ejem-
plar de esa disertacion se lo envi6 en seguida al arquitecto y urbanista Bruno Taut,
quien habia estado muy implicado con el movimiento aleman de ciudades-jardin
pero a la sazén también evolucionaba hacia otras quimeras, expresadas en su libro
de 1918 Alpine Architektur®*. Ambos intercambiaron entonces cartas y soflaron con
hacer realidad un utépico proyecto comun, no centrado ya en viviendas sino en la
Folkwang-Schule.

Osthaus siempre habia sido un ap6stol de la educacion social, sobre todo en cues-
tiones de gusto, y tanto él como algunos de sus amigos artistas apoyaron la revolu-
cién de noviembre de 1918, tras la cual Villa Hohenhof se convirti6 en cuartel del
Consejo de Trabajadores y Soldados de Hagen. Al acabar la guerra, ya gravemente
enfermo, abandonado por su mujer —que se habia marchado con un jovencito—,
quiso condensar todos sus anteriores proyectos anteriores reconvirtiendo parte
de su mansién en una escuela-taller artistico-artesanal para huérfanos de guerra e
hijos de las clases medias, ain mas ambiciosa que la Bauhaus liderada por su ami-
go Walter Gropius en las afueras de Weimar. Su idea era que la Folkwang-Schule de
Villa Hohenhof estuviera complementada alrededor por otros edificios de talleres,
residencias, granjas, un observatorio astronémico, una capilla, un salén de reunio-
nes, mas las salas de exposiciones y coleccién permanente de un museo abierto al
publico. Bruno Taut se consagré intensamente a este proyecto en 1920, para el que
ambos solicitaron ayuda a sus conocidos y a diferentes administraciones publicass.

Unanimemente se referian al mismo con la denominacién Stadtkrone, pues pen-
saban erigir en alto, como una corona urbana, los edificios de uso colectivo, en tor-
no a una explanada central, muy semejante a la plaza central circular de la ciudad
jardin dibujada por Ebenezer Howard. Pero en este caso, de acuerdo con las ten-
dencias teosoficas de Taut, el edificio més elevado de todos seria el rotulado en sus
planos Haus der festlichen Andacht, una torre para la devocion/meditacion festiva,

propiedad pasé al Cantdn Ticino, que la ha seguido usando con fines turistico-culturales: especialmente congresos,
exposiciones y un museo inaugurado en 1981.

30. En 1019 este libro serfa publicado por Osthaus en la editorial Folkwang, a pesar de que su director comercial
habfa rechazado inicialmente el manuscrito, y adin le publicarfa otros dos libros mas, pues se sentia cada vez mas afin
a Taut y sus ideales visionarios. Cf. STAMM, Rainer: Der Folkwang-Verlag. Auf dem Weg zu einem imagindren Museum.
Buchhandler-Vereinigung, Frankfurt am Main, 1994.

31. SCHULTE, Birgit: Auf dem Weg zu einer handgreiflichen Utopie. Die Folkwang-Projekte von Bruno Taut und Karl
Ernst Osthaus. Neuer Folkwang Verlag im Karl-Ernst Osthaus Museum, Hagen, 1994.

32. Con el fin de darlo a conocer y apelar a posibles apoyos o donantes, Osthaus publicé los planos de Taut y
explicé el proyecto en un famoso articulo, que serfa su dltimo texto, editado en 1920 en el n.° 4 de la revista de Mu-
nich Genius. Zeitschrift fiir wefende und alte Kunst. Lo han reproducido en su integridad algunos estudios recientes,
e.g. STAMM, Rainer (ed.): Karl Ernst Osthaus: Reden und Schriften. Folkwang Werkbund Arbeitsrat. Colonia, Walther
Kénig, 2002, pp. 261-263. Ha sido traducido al espafiol, junto a otro del propio Taut, precedidos de excelentes ex-
plicaciones, por GARCIA ROIG, José Manuel: «Pensamiento utépico, germanidad y arquitectura. Karl Ernst Osthaus
y Bruno Taut», Cuaderno de Notas, Revista del Departamento de Composicion de la ETsA-Univ. Politécnica de Madrid,
7 (1999), pp. 97-110.
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y el siguiente en altura seria el museo, cuya fachada seria la mas vistosa® (FIGURAS
11 Y 12). Ambos inmuebles tendrian muros profusamente abiertos por abundantes
vanos, que en el gran edificio devocional estarian en parte decorados con vidrieras,
mientras que en el museo mostrarian vistas al campo, pero a una baja altura, para
evitar los efectos de la luz lateral. No esta claro el contenido que pensaban darle a
ese museo: dada la especial atencion de la escuela a las artes industriales, lo mas 16-
gico hubiera sido que Osthaus localizase alli su Deutsche Museum fiir Kunst in Handel
und Gewerbe, que asi tendria por fin una sede arquitecténica; pero alos muchachos
les podian interesar, como complemento a su formacion escolar, los especimenes
que formaban parte de la coleccion del Museo Folkwang, pues en sus afios juveni-
les lo habia concebido originalmente como un museo de historia natural; incluso
lleg6 a barajarse la posibilidad de que, con el tiempo, toda la coleccién del Museo
Folkwang abandonase su sede en el centro histérico de Hagen, para instalarse en
el nuevo edificio museistico.

En 1921 la prematura muerte de Osthaus puso fin a estos planes, pues al afio si-
guiente sus pinturas y esculturas fueron vendidas por sus herederos a la ciudad de
Essen, que adquiri6 también la denominacién Folkwang Museum; mientras que
su coleccién de artes industriales fue comprada mas tarde por el Kaiser-Wilhelm-
Museum de Krefeld*+. De la ambiciosa Stadtkrone planeada por Taut junto a Villa
Hogenhof, s6lo quedd para la posteridad la explanada central, ampulosamente de-
nominada Goldenen Pforte o puerta dorada. Justo al lado, el fabricante de papel Emil
Hoesch encargd una vivienda al propio Henry van de Vede, aunque fue construida
con ciertas alteraciones por el arquitecto Theodor Merrill en 1925. Unos metros mas
al sur, en 1922 se construyd Villa Kerckhoff, obra maestra del estudio de arquitec-
tura de los hermanos Heinrich y Leopold Ludwig, quienes en 1937-38 edificaron
su propia residencia junto a Goldene Pforte. De este modo, en vez de completar
el vecindario con arquitecturas de uso colectivo se volvid al inicial planteamien-
to de residencias privadas, una Villenkolonie. Entre tanto la mansién de Osthaus,
Villa Hohenhof, irfa pasando por diferentes usos, desde sanatorio a instituciones
educativas, hasta su restauracién en los afios ochenta, cuando se convirtié en una
subsede del Osthaus Museum de Hagen, abierta al ptiblico en horarios estipulados.

33. FISCHER, Hartwig & SCHNEEDE, Uwe: «Das schénste Museum der Welt»: Museum Folkwang bis 1933: Essays zur
Geschichte des Museum Folkwang. Hagen, Edition Folkwang/Steidl, 2010.

34. Cuando los herederos de Osthaus vendieron su coleccién de arte, el edificio que él habfa construido para su
museo en el centro histérico de Hagen, donde habfan quedado sus archivos y su coleccién de historia natural, pasé a
ser una dependencia municipal. Pero el recuerdo del mecenas era tan fuerte en la ciudad que a partir de 1939 rebau-
tizaron al museo municipal de arte Karl-Ernst-Osthaus-Museum, y después de la 11 Guerra Mundial se restauré el edi-
ficio de Osthaus, como sede de un museo de arte que en época posmoderna tuvo un replanteamiento museografico
(Cf. LAHME-SCHLENGER, Monika: «Karl Ernst Osthaus und die Folkwang-ldee» en JunGe, Henrike (ed.), Avantgarde
und Publikum. Colonia-Weimar-Viena, Béhlau Verlag, 1992, pp. 225-234). Desde 2009, cuando reabrid tras obras de
restauracion, se llama Osthaus Museum Hagen y es parte de la oferta cultural del denominado Kunstquartier.
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Panordmica de la Mathildenhohe en 1901, con el pabellén central flanqueado
por las casas de los artistas (tarjeta postal coloreada a mano, foto del Museum
Kiinstlerkolonie Darmstadt).

. Ceremonia inaugural de la colonia artistica y su primera exposiciéon en 1901 (foto

del Museum Kiinstlerkolonie Darmstadt).

. Entrada al edificio de talleres artisticos y residencia del mecenas Ernst Ludwig

(foto Jesus Pedro Lorente).

Portal principal de acceso a la exposicion de 1901 (foto del libro de VV.AA.: Josep
Maria Olbrich Architektur. Tubinga, Ernst Wasmuth Verlag, 1988, p. 55).

Torre y edificio de exposiciones construidos por Olbrich para la exposicion de
1908 (foto Jesus Pedro Lorente).

Arboleda de plataneros decorada con estatuas alegdricas de Bernhard Hoetger
para la exposicidn de 1914 (foto Jests Pedro Lorente).

Panoramica de la Mathildenhohe desde la Torre del Matrimonio con el casco
urbano de Darmstadt al fondo (foto Jesds Pedro Lorente).

Villa Hohenhof, disefiada por Henry van de Velde en las afuera de Hage (foto
Jesuis Pedro Lorente).

Villa Cuno, disefiada por Peter Behrens en el vecindario de la Hohenhof (foto
Jesus Pedro Lorente).

Jan Thorn Prikker Haus, disefiada por ]-L. Mathieu Lauweriks en el vecindario
de la Hohenhof (foto Jestis Pedro Lorente).

Disefio de Bruno Taut para transformar el vecindario de la Hohenhof en una
Stadtkrone con diversos edificios ptiblicos (foto del libro de STAMM, Rainer: Karl
Ernst Othaus. Reden und Schriften. Colonia, 2002, p. 262).

Disefio de Bruno Taut para la fachada del museo y la torre devocional en la Stadt-
krone (foto del libro de STAMM, Rainer: Karl Ernst Othaus. Reden und Schriften.
Colonia, 2002, p. 264).
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LO FOTOGRAFICO Y EL SISTEMA
MEDIADOR. VALORES ARTISTICOS,
TECNICOS Y COMERCIALES )
EN LOS INICIOS DE LA FOTOGRAFIA

Nuria Peist* & Nuria F. Rius?

La fotografia es un invento del siglo x1x que ocupa un lugar predominante en la
cultura occidental. Los diversos usos sociales de las imdgenes en la actualidad ha-
cen de lo fotografico un terreno privilegiado para analizar las 16gicas de distintos
espacios o nichos de produccién, mediacién y consumo de la cultura. El objetivo de
este estudio es observar los inicios de la fotografia, la conformacién de su espacio
y la relacién con el campo del arte a partir del andlisis de los agentes, las interrela-
ciones y las légicas que elaboraron su sistema de mediacién.

Partimos de la hipétesis de que el ambito de la mediacion es parte estructural,
determinante y constitutiva del desarrollo de los productos de la modernidad oc-
cidental, entre ellos la fotografia. No forzaremos la separacion entre objetos cul-
turales y mediacion para establecer su relacion sino que intentaremos analizar el
lenguaje fotografico integrado en dos espacios sociales importantes del siglo x1x:
la sociedad moderna en si —que organiza y permite el impulso de las logicas de lo
estéticoy, ala vez, del ambito técnico-racional— y la sociedad relativamente auto-
noma de la alta cultura, es decir, del mundo del arte.

A partir de datos empiricos, pondremos a prueba la teoria de que la pintura es
parte de la alta cultura a partir de los procesos de autonomia de lo estético, mien-
tras que la fotografia nace como dispositivo tecnolégico y practico, lo cual la ubica
en un espacio intermedio, particular e inédito entre la valoracion formal y la ca-
pacidad técnica-utilitaria. Lejos de ser exclusiva del mundo de la fotografia, esta
realidad es aplicable a los diversos productos culturales resultantes del desarrollo
tecnoldgico de la Revolucion Industrial, como el disefio (grafico, industrial, de es-
pacio y de indumentaria) y el cine. No obstante, la fotografia se acerca de manera
significativa a las 16gicas formales y sociales del mundo del arte. Las particularida-
des de este proceso serdan analizadas a lo largo del trabajo.

1. Profesora asociada, Universitat de Barcelona (nuriapeist@ub.edu).

2. Profesora asociada, Universitat Pompeu Fabra (nuria.rius@upf.edu).

3. Sobre los usos sociales de la fotografia véase el clasico libro de BourpiEu, Pierre: Un arte medio. Barcelona,
Gustavo Gili, 2003.
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En resumen, observaremos las instituciones y los agentes que intervienen en la
conformacidn e interrelacion de ambos campos para comprender la realidad sisté-
mica en la cual se hallan inmersos. El andlisis de esta realidad ayudara a interpretar
mejor la propia expresion artistica como parte de un sistema en el cual lo formal y
lo estético ocupan un lugar estructural de un proceso global.

1. LA CONFORMACION DEL CAMPO DEL ARTE

En el siglo x1x maduraron los procesos de organizacién auténoma del campo del
arte*. La literatura respecto a como se conformaron las logicas de esta autonomia
es muy profusa y se dedica a estudiar sobre todo el surgimiento de la historia del
arte, de la estética como disciplina independiente de la filosofia, de la critica de arte,
del mercado moderno, etc. No obstante, es muy importante considerar también
el sistema académico como parte de los mecanismos de conformacién del ambi-
to de la alta cultura. Se trata de analizar los procesos desde una perspectiva no li-
neal-evolutiva, sino compleja, inclusiva e histérica: la posibilidad del arte como una
sociedad relativamente autonoma de las exigencias heterénomas del mundo social
existe gracias a los agentes mencionados y a sus relaciones, pero también gracias
a un sistema académico previo en donde se produjo la unificacidn de la teoria del
arte europea, se debati6 sobre asuntos especificos de lo artistico (linea/color, anti-
guos/modernos, etc.), se generaron publicaciones y exposiciones propias, se formé
por primera y tnica vez al artista como profesional, etc.

Es preciso considerar también qué tipo de sociedad permitié esta tan mencio-
naday analizada autonomia del arte. En los paises centrales europeos, los procesos
de modernizacion en torno a la racionalizacién de los sistemas politicos, econémi-
cos, urbanisticos, cientificos, comerciales y tecnoldgicos, incrementados a partir
de las dos grandes revoluciones de finales del siglo xvi11, condujeron a una acele-
racion de las condiciones de vida moderna sin precedentes hasta la época. En este
contexto, se produjo una paradoja: la sensibilidad estética y la experimentacion
plastica se erigieron como la otra cara de la modernidad, muchas veces percibida
en las antipodas del desarrollo y del progreso. Esta aparente contradiccién entre
larazén ilustrada y la sensibilidad romadntica fue constitutiva de la elaboracién del
nuevo sujeto moderno, pragmatico y sensible, cientifico y artista, pero siempre en
el centro de los debates y la vida politica, ptblica y urbana de los inicios de la épo-
ca contemporaneas.

Los ejemplos de la paulatina organizacion relativamente auténoma del espacio
de la produccién y mediacion de lo plastico fueron multiples y pueden agruparse

4. Tomamos el concepto de campo de Pierre Bourdieu: «espacios de juego histéricamente constituidos con
sus instituciones especificas y sus leyes de funcionamiento propias». BOURDIEU, Pierre: Cosas Dichas. Barcelona,
Gedisa, 2000, p. 108.

5. Uno de los espacios en los cuales se observa con mas claridad este fenémeno dual es en las exposiciones
universales, lugares para la exhibicién de los avances tecnoldgicos y artisticos de la burguesia industrial. Véase, PEIsT,
Nuria: «Las exposiciones universales y la definicién del objeto artistico espafiol», en Nuevas contribuciones en torno
al mundo del coleccionismo de arte hispdnico en los siglos xix y xx. Gijén, Trea, 2013, pp. 329-354.
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en tres tipologias base: inicio de los discursos especializados y los ambitos disci-
plinares propios, diversificacién de los espacios expositivos e inicio de un mercado
moderno de apuesta por lo innovador. En el primer caso, se encuentran todos los
discursos en torno al arte que se comenzaron a generar en el ambito de la produccion
erudita e intelectual. La incipiente organizacién de una historia del arte realizada
por un erudito como Winckelmann o un filésofo como Hegel, la definicién de la
especificidad de lo plastico definida por Lessing en torno a la belleza o por Kant a
partir de la captacién formal y la percepcion estética, son algunos de los ejemplos
mas conocidos de este proceso. La critica de arte y la paulatina inclusién de la en-
seflanza del arte en el ambito académico europeo fueron los otros dos puntales de
la elaboracidn y la especializacion del discurso en torno a lo artistico.

Junto a los discursos y en estrecha interrelacion, la diversificacidn de los espa-
cios expositivos (museos nacionales, salones, exposiciones independientes de los
artistas) y el surgimiento del mercado del arte en un sentido moderno (apuesta de
marchantes y coleccionistas por obras de arte innovadoras, originales, subjetivas y
experimentales) completaron la madurez del sistema de la alta cultura en el terreno
de las experiencias plasticas®. En este ambiente, surgio la fotografia. Cercana a los
valores de lo cientifico, técnico y utilitario, como parte de los inventos de la época,
los constantes contactos con el mundo de la mediacién de la alta cultura revelan
su estatus de excepcionalidad.

2. LOS INICIOS DE LO FOTOGRAFICO

A finales del siglo xv111 ya estaban definidos los conocimientos necesarios para que
la fotografia se desarrollase’. No obstante, es recién en la década de 1820 cuando
se produjeron las primeras impresiones de la realidad visible a partir de procedi-
mientos fisico-quimicos. La imagen de Nicéphore Niépce, Vista desde una ventana
de Gras de 1820, es la fotografia mas antigua que se conserva.

Junto con el nacimiento de la fotografia en si y las diversas teorizaciones cien-
tificas en torno a la luz, los colores y lo éptico en general, se desarrollaron diver-
sos juegos visuales, como el Taumatropo (1824) y el Zootropo (1834), en donde los
avances en los conocimientos dpticos se combinaron con la diversion. Las ciuda-
des modernas ofrecian cada vez mas objetos y lugares de entretenimiento fruto del
desarrollo del espacio publico y del crecimiento del tiempo de ocio en la vida de
las personas mds o menos privilegiadas. Asi, junto con el teatro, los espectaculos
visuales (el Panorama o la linterna magica) y los espectaculos musicales y sus di-
versas variantes (el cabaret, café-chantant o café-concert), surgio el Diorama como

6. Véase PEisT, Nuria: E/ éxito en el arte moderno. Trayectorias artisticas y procesos de reconocimiento. Madrid,
Abada Editores, 2012.

7. En Europa, las propiedades fisicas de la luz estaban ya analizadas y las principales sustancias fotosensibles
descubiertas. BRUNET, Frangois: La naissance de I'idée photographie. Parfs, Presses Universitaires de France, 2000,

pp- 36-37.
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espectaculo visual a gran escala, impulsado por el que es considerado uno de los
inventores de la fotografia, Louis Jacques Mandé Daguerre.

Formado en el estudio de un arquitecto como dibujante y pintor, Daguerre se
especializd en pintura escenografica utilizando de manera profusa el sistema de
la cdAmara oscura para la representacion de la realidad®. En el verano de 1822, aso-
ciado con el pintor Charles Bouton, construy6 el mencionado Diorama a partir de
un sistema mecanico y luminico complejo que exponia pinturas de gran formato
(22 x 14m.), generando un juego de transparencias que daba lugar a efectos cambian-
tes de atmosfera y luzo. Vemos como avance técnico, interés por los efectos épticos
y valor estético, tres factores indicativos de la modernidad cultural de la época, se
conjugaron en un mismo objeto. A raiz de estos intereses, Daguerre se concentrd
en los procedimientos de fijacion de la imagen a partir de la técnica de la cdmara
oscura. Su encuentro con Nicéphore Niépce, terrateniente y cientifico amateur que
estaba trabajando desde 1816 con experimentos quimicos de fijacién de la imagen,
sera determinante. En 1829 firmaron un contrato para mejorar y comercializar el
procedimiento de la fotografia.

En 1833 Niépce muere y Daguerre comenzd a buscar aliados para dar a conocer
y difundir su invento, el daguerrotipo. A finales de 1838, contacté con el diputado
liberal Frangois Arago, quien tomd el mando de la promocién del procedimiento
fotografico. La importancia de la labor de Arago revela los distintos espacios en los
que el dispositivo comenzaba su proceso de legitimacién. Cada uno de estos es-
pacios permite observar en donde se activaba la fotografia y, a partir de ello, com-
prender los valores que poco a poco se le asociaban como producto tecnoldgico,
en ocasiones estético, de la modernidad. Es decir, la fotografia no entr6 de golpe
en el mundo del arte, que, como vimos en el apartado anterior, ya tenia sus espa-
cios de autonomia (la academia, los debates tedricos, la historia y, por supuesto, la
propia antigliedad del dispositivo pictdrico y escultérico), sino que, en los inicios,
los agentes encargados de su difusion debieron buscar la legitimacion también en
el terreno de lo cientifico, lo politico y lo legislativo. De esta manera, buscaban
fortalecer su valor practico al servicio de las distintas necesidades mas o menos
especializadas del mundo social.

Es el momento de recordar la metodologia que estamos utilizando en el presente
trabajo y que nos conduce a nuestra hipoétesis principal. En lugar de preguntarnos
desde una perspectiva esencialista si la fotografia es en si un invento cientifico,
utilitario o artistico, elegimos observar el sistema mediador en el cual se activa el
objeto y se carga de valor y sentido. Este sistema no es atin propio de la fotografia,
pero se ird conformando poco a poco, sin la fuerza del espacio auténomo del arte,
pero con particularidades interesantes de observar que serdn planteadas a lo largo

8. Sobre la figura de Daguerre, su formacién y recorrido profesional véase, por ejemplo, BARGER, M. Susan &
WHITE, William B.: The Daguerreotype. Nineteenth century technology and modern science. Londres, Baltimore, The
Johns Hopkins University Press, 2000, pp. 20-21.

9. Situado en la Plaza de la Reptblica de Paris, el Diorama consistia en un pequefio teatro en el que se exhibian
pinturas de temas tipicamente romanticos como paisajes montafiosos, italianos o ruinas géticas de manera ilusio-
nista gracias a efectos de trompe d'oeil. El espectaculo duraba unos 15 minutos. Bajac, Quentin: Limage révélée.
L'invention de la photographie. Paris, Gallimard, 2001, p. 14.
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de este trabajo. Creemos que los espacios y agentes mediadores no influyen en los
objetos resultantes, sino que son ellos mismos el propio resultado de unas necesida-
des conformadas por la l6gica de los procesos historicos, en este caso, la necesidad
del reconocimiento cientifico, politico y legal de un lenguaje que atin no podemos
denominar artistico. Desde esta perspectiva, la mediacion revela, mas que influye
en, las necesidades y particularidades del lenguaje fotografico.

Uno de los primeros valores que se le asocié a la fotografia fue el cientifico. Esto
se observa en la decisién de Arago de presentar el invento en la sesién del 7 de ene-
ro de 1839 en la Academia de Ciencias de Paris®. Cientifico, divulgador de renom-
bre internacional, politico liberal en el entorno de la Monarquia de Julio, diputado
de la Camara y Secretario de la Academia de Ciencias, Arago impulsé el invento
amparado en las ideas saint-simonianas de desarrollo cientifico-tecnoldgico e in-
dustrializacién comandado por el estado y al servicio de las necesidades de todas
las clases sociales™. Su propia posicion y las ideas promulgadas desde la caimara
(creencia en la accion de apoyo politico a los inventos, proteccion legislativa y di-
fusién democratica) explican la fuerza con la cual el politico respaldé y divulgé el
invento de la fotografia. No obstante, mas importante que develar el interés poli-
tico que podian tener personas puntuales en la difusién del invento, es interesan-
te observar cémo la fotografia, por sus caracteristicas, permitié ser utilizada como
herramienta ideoldgica y funcional de las nuevas ideas de la burguesia liberal de
las sociedades industrializadas europeas. Es decir, las necesidades politico-socia-
les existian y el daguerrotipo y su exactitud de mimesis formal de la realidad las
cubria como no lo hacian otros procedimientos como los dibujos fotogénicos del
inglés William Henry Fox Talbot o el procedimiento del positivo directo en papel
del francés Hippolyte Bayard®.

El 17 de junio de 1839, Daguerre —conocido por el éxito comercial del Diora-
ma— fue condecorado con la Legiéon de Honor, hecho promovido por Arago. Al
dia siguiente, se constituy6 una Comisién de Examen en la Camara presidida por
el propio diputado para evaluar la conveniencia de adquirir el secreto del procedi-
miento fotografico. El 3 de julio Arago leyé el informe final sobre el daguerrotipo en
la Camara de Diputados. Pocos dias después se exhibieron imagenes en la Cimara
y el 9 de julio se procedié a la votacién con un resultado de 237 votos a favor y 3 en
contra. El 2 de agosto, esta vez en la Camara de los Pares, se procedié al acuerdo
de la obtencion del secreto por una pensién anual de 6000 francos para Daguerre
y 4.000 francos para la familia Niépce. El 18 de agosto se hizo la misma presenta-
cién en la Academia de Ciencias y de Bellas Artes reunidas en un mismo espacio®.

10. Sobre los distintos pasos de la presentacién de la fotografia en la Camara y la Academia, véase McCAULEY,
Anne: «Arago, I'invention de la photographie et la politique», Etudes photographiques, 2 (1997). [Consultado en linea
el 30 de junio de 2013]. http://etudesphotographiques.revues.org/i25; FRizoT, Michel: «Nicéphore Niépce, inventeur:
un Prométhée rétrospectify, Communications, 78 (2005).

11. McCAULEY, Anne: op. cit.

12. Para una genealogia de la presentacion y defensa de estos procedimientos véase FrizoT, Michel (dir.): Nou-
velle Histoire de la Photographie. Paris, Larousse, Adam Biro, 2001, pp. 23-31.

13. ROUBERT, Paul Louis: L'image sans qualités. Les beaux-arts et la critique a [épreuve de la photographie 1839-
1859. Parfs: Monuum, Editions du patrimoine, 2006, p. 29.
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En su discurso de presentacion en la Camara de Diputados, Rapport sur le Da-
guerréotype (...), y considerando que en el ambito de las ideas politicas liberales la
cargay valoracion del desarrollo cientifico era de suma importancia, Arago remarcé
larelevancia que para la ciencia tenia la fotografia como dispositivo de representa-
cién exacta de la realidad en diversos campos como la astronomia, la fotometria, la
topografia, la meteorologia o la arqueologia#. Asimismo, citando los argumentos
de Paul Delaroche, pintor de la Academia de Bellas Artes, no olvidé la importancia
de la fotografia para la practica artistica:

Le peintre trouvera dans ce procédé un moyen prompt de faire des collections d’études
gu’il ne pourrait obtenir autrement qu’avec beaucoup de temps de peine et d’'une ma-
niere bien moins parfaite, quel que fit d'ailleurs sont talent.

De esta manera, complet6 notoriamente la poco argumentada defensa de Da-
guerre en su prospecto de 1838 y potencio el uso cientifico y, por lo tanto, de uti-
lidad social del invento. Las palabras de Daguerre y de Arago revelan la importan-
cia que los discursos de los agentes mediadores pueden tener junto con los de los
propios artistas o inventores y que el objeto en si define su valor y uso en contacto
con las logicas que lo activan.

Junto con la entrada de lo fotografico en los &mbitos oficiales de la ciencia y la
politica francesas, en el terreno de lo legal se desarrollaron distintas leyes que pro-
tegieron oficialmente el invento. La ley Daguerre de 1839, primera marca legal de
la fotografia, se enmarcé dentro de las ideas de los inicios: divulgacidn por parte
del Estado de los inventos e idoneidad del daguerrotipo para las necesidades en un
principio especificamente cientificas y artisticas. No obstante, dicha ley que estable-
ciala compra del invento por parte del gobierno francés, tuvo también la voluntad
de democratizar el uso de la maquina fotografica al servicio de las necesidades de
la sociedad moderna.

Una vez descritos los campos mediadores en los cuales se activé y valoro la fo-
tografia en sus inicios, es preciso sefialar aquello que explica las particularidades
del dispositivo fotografico, las imagenes resultantes y su funcion social a través de
lalégica de dichos campos. En este sentido, las ideas ilustradas y saint-simonianas
de Arago que posibilitaron la difusion del invento defendiendo la utilidad ptiblica
del mismo, permiten analizar las caracteristicas basicas que nunca abandonaran la
definicion especifica de lo fotografico: desarrollo tecnoldgico, utilidad (en los dmbi-
tos de lo cotidiano, lo cientifico y lo artistico) y democratizacion, en el plano social
—ideas de Arago—, y velocidad, exactitud y facilidad en el plano formal —ideas de
Daguerre. ;Qué significa esto? ;Que el discurso mediador imprimié caracteristicas

14. ARAGO, Frangois: Rapport de M. Arago sur le daguerréotype, lu a la séance de la Chambre des députés, le 3 juillet
1839, et a ’Académie des sciences, séance du 19 aodt. Paris, Bachelier, 1839.

15. Idem, p. 33.

16. Asi lo expresa el propio inventor unos meses antes de las presentaciones oficiales de Arago: «Cette impor-
tante découverte, susceptible de toutes les applications, sera non seulement d’'un grand intérét pour la science, mais
elle donnera aussi une nouvelle impulsion aux arts, et loin de nuire a ceux qui les pratiquent, elle leur sera d’'une
grande utilité». Cit. ROUBERT, Paul Louis: L'image sans qualités..., p. 23.

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VIl - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA)  1-2013 - 455-472 ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED



LO FOTOGRAFICO Y EL SISTEMA MEDIADOR. VALORES ARTISTICOS, TECNICOS Y COMERCIALES

definidas e inamovibles?, ;que el propio discurso revela la forma en la que se usa y
valora el objeto a partir de unas necesidades concretas externas al propio disposi-
tivo? Nos inclinamos por la segunda opcidn.

Sin embargo, todas estas caracteristicas de la practica fotografica se mantienen
en el ambito de lo juridico, lo politico, lo tecnolédgico y lo cientifico, pero varian
significativamente cuando interaccionan con los espacios de la alta cultura por un
lado y la comercializacion por el otro. En este tltimo caso, es interesante observar
cOmo se convirtié muy pronto en una practica lucrativa gracias a la proliferacion de
los estudios destinados al retrato. Por el contrario, cuando buscé su dignificacion
cultural, adquirié un significado opuesto: la practica tendi6 a lo idealista, minori-
tario, estético, es decir, artistico.

3. LAS PRIMERAS SOCIEDADES ESPECIFICAS DE LA FOTOGRAFIA

El mundo de la fotografia se fue conformando como un espacio propio que en
este articulo denominamos «lo fotografico», no en el sentido de andlisis tedrico
tal y como propone Rosalind Krauss?, sino tal y como lo plantea André Gunthert,
es decir, considerando los aspectos especificos del espacio y de los agentes que lo
conformaron. En los inicios, como hemos visto observando la manera en que se
activa su primera mediacion, lo fotografico estuvo muy vinculado a los aspectos
tecnologicos y utilitarios. Sin embargo, no permaneci6 exclusivamente alli sino que
muy pronto se vincul con el mundo de lo estético. El espacio inédito que ocupd
la fotografia desde sus inicios se puede observar en los &mbitos por donde circuld
no solo el dispositivo y las imagenes resultantes sino la elaboracion del discurso
que sostuvo su valor.

A pesar del contacto del lenguaje fotografico con instituciones y agentes de los
ambitos cientifico y politico, a diferencia de otros inventos tecnolégicos de la épo-
ca, la fotografia generara espacios propios que si bien no conformaron un campo
auténomo, son indicativos de lo particular del lenguaje™®. Se puede deducir que la
cercania con el mundo del arte propicié un cierto grado de alejamiento de los im-
perativos de las instituciones cientificas y politicas y de las necesidades del mun-
do ordinario por una suerte de «contagio» de esteticismo o valoracién formal de
la representacidn. Si el arte estaba cada vez mas legitimado como ldgica de la alta
cultura, era de esperar que la fotografia se acercase a su espacio de produccion y
mediacidn. Y este acercamiento no provoco las particularidades «estéticas» de la

17. KrAUSS, Rosalind: Lo fotogrdfico. Por una teoria de los desplazamientos. Barcelona, Gustavo Gili, 2002.

18. La idea de asociacionismo y sociabilizacién del entorno fotografico, a diferencia de otras tecnologfas con-
temporaneas como la electricidad, es citada en los trabajos de autores como GUNTHERT, André: «Naissance de la
société francaise de photographie», en GUNTHERT, André, PoiverT, Michel & TRouFLEAU, Carole: L'Utopie pho-
tographique. Regard sur la collection de la Société Frangaise de Photographie. Saint-Ouen, Le point du jour, 2004.
Gunthert explica que el desarrollo de la fotografia no se produjo de la mano de la industria sino de las asociaciones,
que son las que establecieron la légica de su dindmica y los caminos emprendidos. Nuestra hipdtesis es que estas
asociaciones no fueron las que provocaron los cambios sino las que reflejaron las necesidades del espacio de lo
fotografico por un lado y de la cultura dominante por el otro.
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fotografia respecto a otros inventos, sino que fue el reflejo del potencial cultural
que la fotografia tenfa y podia brindar al terreno de la alta cultura.

La primera asociacion propia del mundo de la fotografia, la Société Héliogra-
phique, se constituyd en 1851 en Paris, una década después de la presentaciéon de
Arago en la Camara de Diputados.” Sus miembros fueron sobre todo personajes
de la alta sociedad provenientes de ambitos diversos —cientificos, escritores, pin-
tores de renombre, intelectuales, aristdcratas y alta burguesia— con una caracte-
ristica en comun: la practica amateur del nuevo lenguaje. Luego de aprobada la
Ley Daguerre en 1839, se difundié el proceso y comenzaron a surgir los primeros
profesionales dedicados, sobre todo, al retrato burgués. En los inicios de la década
de 1850, comenzaron a proliferar los estudios y a existir cierta reticencia al cariz
comercial que estaba tomando la prictica fotografica*. Esta reticencia, como era
de esperar, cobrd especial significado en el mundo de la alta cultura, cuyas revistas
llegaron a acusar a la fotografia de querer ocupar un lugar en la cultura dominante
de la representacion del mundo protagonizada por la pintura?. Sin embargo, desde
lo fotografico, y buscando una mayor legitimidad que la otorgada por la institucio-
nalizacion politica y cientifica y la comercializacion, se buscara la definiciéon de un
espacio propio que la preserve del peligro de lo mundano y material®.

En este contexto, la creacién de la Société revel6 la mencionada necesidad de
un lugar propio. El perfil social de sus primeros agentes es muy importante para
comprender los limites que se iban conformando en torno a la especificidad de lo
fotogréfico, limites que nos brindan la propia definicion del objeto y sus valores.
En los primeros afios, la Société estard conformada por artistas e intelectuales de
relevancia como Eugene Delacroix, Théophile Gautier, Alexandre Dumas, Prosper
Mérimée, Victor Hugo y de los primeros profesionales de la fotografia que se re-
convirtieron al terreno del que se comenzaba a denominar fotégrafo-artista como
Gustave Le Gray. Este dltimo liderd un pequefio grupo de discipulos de Paul De-
laroche, pintores que realizaban una suerte de imagenes fotograficas que, si bien
aun no se pueden llamar pictorialistas, son una excelente muestra de como, des-
de sus inicios, la fotografia comenzé a dignificarse en asociacién con lo plastico®.
Por otro lado, es muy significativo que estos amateurs utilizasen y defendiesen la

19. Todos los datos histdricos relacionados con la Société Héliographique que se citan a continuacién provienen
del estudio de GUNTHERT, André: «Linstitution du photographique. Le roman de la Société Héliographique», Etudes
Photographiques, 12 (2002). URL: http://etudesphotographiques.revues.org/317 [Consultado en linea el 30 de junio de
2013].

20. Sobre la expansién comercial de la fotografia, véase MccAuULEY, Elizabeth Anne: Industrial Madness: Com-
mercial Photography in Paris, 1848-1871. New Haven, Londres, Yale University Press, 1994.

21. Algunas de estas crénicas de rechazo fueron publicadas por ejemplo en el Journal Amusant en el articulo «A
bas la photographie!ll» de Emile Marcelin, dibujante y periodista, el 6 de septiembre de 1856, y en la Revue des Deux
Mondes, el 1 de abril de 1856, en el articulo del pintor Henri Delaborde, «La Photographie et la Gravure». Para una
visién mas completa de la literatura sobre la polémica generada en torno a la fotograffa véase RouILLE, André: La
photographie en France. Textes et Controverses: une Anthologie. Paris, Macula, 1989.

22. Podemos observar procesos similares en ciudades como Barcelona, en donde se conforma un espacio foto-
grafico aimagen y semejanza de la dindmica de las grandes ciudades europeas y, de manera muy concreta, de Parfs.
Véase F. Rius, Nuria: Pau Audouard. Fotografia en temps de Modernisme. Barcelona, Edicions us et al., 2013.

23. Véase DE MONDENARD, Anne & PAGNEUX, Marc: Modernisme ou Modernité. Les photographes du cercle de
Gustave Le Gray (1850-1860). Parfs, Actes Sud, 2012.
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fotografia sobre papel, menos precisa y cercana al soporte del dibujo y la pintura,
frente a técnicas sobre metal, como el daguerrotipo, mas exacto y nitido, pero con
un grado de frialdad que lo acercaba a lo cientifico-técnico y que, al no permitir
copia, limitaba la reproduccién fotografica en si.

El fuerte grado de autonomia y de legitimacién que poseia el campo de la lite-
ratura también influyé en la dignificacién de la practica fotografica. El historiador
André Gunthert ha sefialado la voluntad del grupo de la Société de «transformar
la marginalidad en vanguardia»*, siguiendo estructuras propias del terreno de la
literatura. La importancia del campo de la literatura en la gestacion de las l6gicas
culturales de la modernidad fue trabajada por distintos autores, como Pierre Bour-
dieu y Nathalie Heinich, quienes analizaron la manera en que el campo literario
se organizo de forma auténoma antes que el artistico pudiéndole asi aportar un
discurso de defensa, sobre todo a través de las novelas romanticas y realistas y de
la critica de arte®. En el caso de la fotografia, esta suerte de contagio de legitimi-
dad relacionada no sélo con lo artistico-plastico sino también con lo literario, se
observa en la cantidad de escritores presentes en esta primera sociedad. Ademads, la
Société tuvo un érgano de difusién propio, La Lumiére, la primera revista europea
dedicada enteramente a la fotografia. Cuando en 1853 la Société Héliographique
se diluyd, dos afios después de su conformacion, la revista siguié publicindose, en
parte debido a su importancia como espacio de elaboracién de un discurso propio
de lo fotografico.

Desde sus inicios, La Lumiére uni6 las l6gicas del arte y de la ciencia en el terreno
inédito de la fotografia®. Los criticos Ernest Lacan y Francis Wey fueron los agen-
tes mds activos en la creacién de este lenguaje. A propdsito de unas fotografias de
Edouard Baldus Lacan dir4:

Il'y a dans cette épreuve un effet de lumiére que nous n'avions pas encore vu rendre
en photographie. Le soleil étant presque de face, les maisons se dessinent sur le ciel en
silhouettes plus ou moins sombres, selon leur plan. Il en résulte un effet de perspective
aérienne des plus frappants?.

24. GUNTHERT, André: «LUinstitution du photographique...», op. cit.

25. BOURDIEU, Pierre: Las reglas del arte. Barcelona, Anagrama, 1995 y HEINICH, Nathalie: L¥élite artiste. Excel-
lence et singularité en régime démocratique. Paris, Editions Gallimard, 200s.

26. Sobre los datos relativos a La Lumiére, véase HERMANGE, Emmanuel: «La Lumiére et I'invention de la cri-
tique photographique (1851-1860), Etudes photographiques, 1 (1996).

27. LACAN, Ernest: «Les innondations de 1856. Epreuves de M. Baldus», La Lumiére, 9 de agosto de 1856. De
manera homoéloga, cabe tener en cuenta una practica discursiva similar en Inglaterra. Nos referimos, en concreto, a
las reflexiones del pintor Sir William J. Newton, en el articulo «Upon Photography in an Artistic View and its Relation
to the Arts» (1853), y a las de Elisabeth Eastlake en «Photography» (1857). En ambos casos, hacemos referencia a
discursos relacionados con la institucionalizacién britanica de la fotografia, si tenemos en cuenta que en el primer
caso el texto fue escrito con motivo de la fundacién de la Photographic Society de Londres y, en el segundo, se da
la circunstancia de que la autora era la esposa de Charles Eastlake, director de la National Gallery of Art y primer
presidente de la Royal Photographic Society. BRUNET, Frangois: op. cit., p. 152. Véase también GARCIA FELGUERA,
Marfa de los Santos: «Arte y fotografia (1). El siglo xix», en SouGez, Marie-Loupe (coord.): Historia general de la
fotografia. Madrid, Catedra, 2007.
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A pesar de que la fotografia ya participaba en espacios expositivos como eran
las Exposiciones Universales de 1851 en Londres y 1855 en Paris, el discurso critico
siempre habia sido o bien en términos cientifico-técnicos, o bien en términos gene-
rales, valorandola como un medio nuevo®. La Lumiére introdujo, por el contrario,
la aproximacion estética, centrandose, como hemos visto, en el analisis formal de
cada una de las obras y sus autores.

Lavida de la Société Héliographique fue corta. Pasado un afio de existencia, sur-
gieron las discrepancias, dindose de baja algunos de sus miembros y, en algunos
casos, abriendo nuevas revistas, como la Cosmos, emprendida por Benito Montfort,
etc.?® Otra cuestion interesante para comprender la pérdida de protagonismo de
la Société, fue la creacion en Inglaterra del procedimiento del colodién himedo
sobre placa de vidrio, técnica que aunaba la perfeccién formal del daguerreotipo
y la multiplicidad del calotipo y que tuvo gran éxito en la Exposicion Universal de
1851%°. En este contexto, la capitalidad del mundo fotografico pasé temporalmente
a Inglaterra donde se constituy6 la Photographic Society con el objetivo de pro-
teger y difundir los diversos procesos que estaban gestdndose. Su organizacion se
estructurd a imagen y semejanza de la Geographical Society. Los principios de la
Photographic Society influyeron en la creacion de la Société Francaise de Photo-
graphie (sFp) en 1854, una nueva sociedad, especificamente francesa, fundada sobre
un sentido igualmente cientifico-técnico. Asi, a pesar de que muchos de los miem-
bros de la Société Héliographique se adhirieron a la s¥p, el espiritu de ésta diferfa
mucho: el modelo fue el de una sociedad al mismo tiempo no elitista y savante3.

El proyecto inicial estaba pensado para una «Société photographique euro-
péenne», que defendiese una promocién desinteresada del arte fotografico y que
adquiriese obra de los talleres de artistas en activo. Aunque también existia un
bando defensor de una asociacién cuyo objetivo fuera el de dar soporte al trabajo
amateur. Un antiguo funcionario del Ministerio del Interior y miembro fundador
de la Société Héliographique, Eugene Durieu, experto en organizaciones adminis-
trativas y juridicas, fue el encargado de dar forma a la nueva asociacién formada
por centenares de miembros y muy lejos ya del caracter elitista y vanguardista de
la primera Société.

La fuerza y la autoridad con las que comienza la sFp —gracias a la importan-
cia de sus miembros y la potente estructura de funcionamiento— provocaron un
sentimiento de indignacién y oposicién en determinados sectores, sobre todo en
el de la antigua Société. Esto se evidencié de manera publica en las paginas de La
Lumiére con acusaciones sobre la prepotencia con la cual el nuevo espacio habia

28. Sobre la cuestidn véase BOCARD, Hélene: Les expositions de photographie a Paris sous le Second Empire et leur
réception pour la critique. Parfs, Université Paris [V Sorbonne, Tesis doctoral, 2004.

29. GUNTHERT, André: «Linstitution du photographique...», op. cit.

30. GERNSHEIM, Helmut: The rise of photography 1850-1880. The afe of collodion. Londres, Thames and Hudson,
1988.

31. Todos los datos histdricos sobre la Photographic Society y su influencia en la constitucién de la Société Fran-
caise de Photographie provienen del trabajo de GUNTHERT, André, PoiverT, Michel & TRouFLEAU, Carole: L’Utopie
photographique. Regard sur la collection de la Société Frangaise de Photographie. Saint-Ouen, Le point du jour, 2004.
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iniciado su actividad y sobre el principio de autoridad que representaba. Ernest
Lacan procur6 defender los cinco afios de existencia de la publicacién frente a una
entidad apenas constituida. En contrapartida, la sFp buscé su identidad girando
hacia el lado cientifico, elemento diferencial respecto a la Société Héliographique
e, incluso, a la Photographic Society inglesa que continuaba buscando sus presi-
dentes de honor en primeras figuras del campo del arte. Es muy significativo que
el primer presidente de honor de la srp haya sido Victor Regnault, uno de los eru-
ditos mas brillantes de Francia, especialista en el ambito de la 6ptica y la fisica y
profesor en el Collége de France. Otro personaje, Aimé Girard, joven quimico, fue
captado como secretario de redaccidn del Boletin, una publicacién de la sociedad
que la dotara rapidamente de prestigio internacional.

Vemos la manera en que las primeras asociaciones de la fotografia oscilaron en-
tre lo artistico y lo cientifico, buscando una identidad y dando lugar a la definiciéon
de un espacio muy particular para un producto que conjugaba en tension ambos
aspectos de la moderna Europa industrial.

4. LAS RELACIONES CON EL CAMPO DEL ARTE

A pesar de tender mas a las ldgicas de lo cientifico-técnico, la misma SFP intentara
con éxito participar en el Salén de la Academia de Bellas Artes de 1859. Esta volun-
tad revela que lejos de constituirse en un espacio auténomo de funcionamiento, o
de definirse como ciencia o como arte, lo fotografico siempre estard apegado a una
u otra logica, tomando la legitimidad prestada de ambitos externos. Asi comproba-
mos la hipétesis de que observar los espacios y los agentes en los cuales se movié lo
fotografico, nos indica su verdadero valor y lugar en la jerarquia de los productos
culturales de la época. Es decir, no podemos deducir si una fotografia es ciencia o
es arte o es fotografia en si sin mirar el sistema en el cual participa.

Algunas de las discusiones en las sesiones de la sFp, recogidas en los boletines,
se centraron en esta cuestion: como ciencia y por los propios valores tecnoldgicos
del dispositivo, la fotografia entraba de pleno derecho en la distincién que aporta-
ba el avance cientifico pero perdia legitimidad en el terreno del valor de la cultura
dominante de la época representada por el arte. En el otro extremo —reflexiona-
ban los miembros de la Sociedad— cuando el invento entraba en el terreno de lo
artistico, rebajaba su grado de legitimacion ya que quedaba equiparado con las artes
menores, como la litografia y el grabado®.

La manera en que los agentes del mundo de la fotografia se relacionaron con
el campo del arte se observa de manera muy clara en la mencionada voluntad de

32. Idem, p. 21.

33. ROUBERT, Paul Louis: «1859, exposer la photographie», Etudes photographiques, 8 (2009). [Consultado en
linea el 30 de junio de 2013]. http://etudesphotographiques.revues.org/223. Sobre la pertenencia de la fotografia en el
ramo de las técnicas graficas y sus légicas econdémicas compartidas —en términos de materiales, tiempo y capa-
cidad de multiplicacién— véase VEGA, Jesusa: «Ver, registrar, interpretar: técnicas graficas para la reproduccién de
fotografia (1840-1880)», en Imatge i Recerca. ges Jornades Antoni Varés. crpl, Girona, 2006. [Consultado en linea 28
de octubre de 2013]. http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php.
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participar en los Salones de la Academia de Bellas Artes. En 1850, Gustave Le Gray
presentd en el Salén unas pruebas en papel que no fueron admitidas. El fotégrafo
defendié en sus textos, como en el conocido Photographie.Traité nouveau de 1852,
la necesidad de que la administracion de Bellas Artes se involucre en el progreso
de la fotografia, admitiéndola en sus espacios expositivos.

En 1855 la fotografia se expuso en el apartado Productos de la Industria de la Ex-
posicidon Universal de Parfs, lo cual provocé también cierto descontento por parte
de algunos socios de la sFp. Tal y como ha analizado Paul Louis Roubert, en el seno
de la instituciéon dominaba la idea de la necesidad de exponer la fotografia como
arte para difundir su importancia y aumentar asi su estatus. Asimismo, los discur-
sos reflejados en los boletines muestran la voluntad de educar al publico a partir
de la exhibicion de obras de calidad. Se trataba de separar los auténticos fotografos
de los «faux freres» —o fotégrafos comerciales— cuyos trabajos, expuestos en los
grandes boulevares, corrompian el gusto del ptblico3*.

A partir de 1855, la institucién comenzé un programa de exposiciones (1855,
1856-1857, 1859) que tendrda mucho éxito y a partir del cual se iniciard un proceso
de presion para conseguir un espacio de pleno derecho en el Salon. El fotografo
Nadar jugé un rol capital en este proceso. En 1856, se dirigié a la sFp para poner
sobre la mesa la ausencia de la fotografia en la Exposicién de Bellas Artes de 1857:

Messieurs, La Photographie est, jusqu’ici, oubliée dans le programme de 'Exposition
des beaux-arts en 1857. Cet oubli me parait préjudiciable en méme temps a I'art et aux
intéréts que vous représentez. Vous 'avez sans doute déja pensé comme moi et jar-
rive vraisemblablement un peu tard pour appeler votre attention sur I'influence que ne
pourrait manquer d’avoir dans cette question une démarche officielle de votre société.
Cette démarche collective viendrait relier, en leur donnant une force réelle, les influences
individuelles que chacun de nous doit faire agir dans le but commun. J'ai I'honneur, a
I'appui de ma proposition, de joindre sous ce pli quelques lignes que je viens de publier
a ce sujet et je serai heureux de mettre a votre disposition mon concours dans la presse
en général, si faible qu'’il puisse étre (...).

La paradigmatica figura de Nadar representa el polo comercial que aunque ale-
jado de la l6gica mas institucional, la utiliza como plataforma para el intento de
dignificacion de su profesion. De esta manera, no dudé en establecer alianzas a
pesar de no simpatizar con la proximidad de un sector de la sFp al circulo de Na-
poledn 111. En este caso, vemos como las légicas de la alta cultura se aplican a los
objetivos de la baja cultura en un intento de dignificacién de una practica tan di-
fundida como la del retrato comercial. Los polos quedan bien definidos: la ciencia
—representada por la faccidn cientificista de la asociacion—, el arte —presente en
la voluntad de participar en los Salones— y el comercio —representado por Nadar,

34. PERIER, Paul: «Exposition Universelle», Bulletin de la Société Frangaise de Photographie, 1855, pp. 146-147. Cit.
RouBERT, Paul Louis: «1859....» op. cit.

35. «Assemblée générale de la Société francaise de photographie, 21 novembre 1856», Bulletin de la Société
frangaise de photographie, 1856, p. 326. Cit. ROUBERT, Paul Louis: «1859...», op. cit.
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el sin duda mas importante de los fotdgrafos retratistas de la época. Lo fotografico
oscilard constantemente entre estos tres ambitos con unas logicas de funciona-
miento y valores propios que no impiden las necesarias y constantes alianzas que
establecen los unos con los otros.

En 1857 se constituyd una comision de evaluaciéon que sopesé la conveniencia de
la presencia de la fotografia en los Salones. Sus componentes fueron Léon de La-
borde, Eugene Delacroix, Philippe Rousseau, Paul Périer, Olympe Aguado, Cousin
y Théophile Gautier. La cuestion no estaba tan clara entre los socios de la SFp, pero
finalmente se inicié un proceso de di4dlogo con Emilien de Nieuwerkerke, Director
General de Bellas Artes, quien rechazé la peticions®. Paul Louis Roubert advierte que
la ausencia de documentacién no permite reconstruir la manera en que la fotogra-
fia finalmente fue aceptada en el Salén de 1859. No obstante, especula con que una
vez agotada la via administrativa, la direccién de la asociacién decidi6 presionar
con éxito a través de la via politica y las conexiones personales. Es probable que el
hecho de que Le Gray fuese uno de los fotografos oficiales de Napoledn 111 haya
influido, entre otras alianzas, en la resolucidn final.

La ubicacién fisica de la primera exposicion de fotografia incluida en un Salén es
un simbolo del lugar que ocupd en la jerarquia de los valores culturales de la épo-
ca. Por un lado, no se incluyé dentro de las denominadas artes industriales, como
la litografia y el grabado, pero por otro, tampoco se present6 junto al gran arte. La
solucién fue de compromiso: no se rebaja su estatus al no juntarse con las artes
consideradas menores pero se presenta en un espacio aparte, es decir, al margen
de los objetos de la cultura mas legitimada®”. Era de esperar la reaccién de ciertos
sectores de la critica a dicha inclusion. La frase lapidaria de Charles Baudelaire en
el articulo «Le public moderne et la photographie» es sin duda la mas conocida de
estas reacciones: la foto serd la sirviente mas humilde del arte.

La necesidad de contagio de legitimidad desde un espacio a otro se observa tam-
bién en el marco legal, sobre todo en la Ley de derechos de autor de 1862. El juicio
entre Nadar y su hermano Adrien Tournachon a lo largo de 1856 y 1857 fue un pre-
cedente significativo. Después de afios de trabajo conjunto, éstos habian disuelto su
sociedad fotografica para emprender caminos por separado. Nadar reclamo el uso
exclusivo del nombre artistico «Nadar», cuyos origenes se remontaban a su etapa
como caricaturista. Su célebre «manifiesto», Lo que no se puede aprender en fotografia,
le valié la victoria en los tribunales gracias a la defensa de que la fotografia comer-
cial no era susceptible de ser practicada por cualquier usuario, es decir, su herma-
no, ya que implicaba una sensibilidad estética idéntica a la de los grandes artistas:

Ce qui ne s'apprend pas, je vais vous le dire: C'est le sentiment de la lumiére, cest l'appli-
cation artistique des effets produits par les jours divers et combinés, c’est I'application de
tels ou tels de ces effets selon la nature des physionomies qu’artiste vous avez a reproduire.

36. Idem.

37. Laexposicién de fotografia fue organizada en el Palacio de la Industria, al lado del espacio ocupado por el Sa-
I6n. Sin embargo, como ha estudiado Paul Louis Roubert, no existia ningtin tipo de conexién espacial entre ambas ex-
posiciones nila fotograffa constaba como parte del programa oficial del evento. RoUBERT, Paul Louis: «1859...» op. cit.
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Como hemos dicho, el ejemplo de Nadar fue un precedente de la batalla legal
mas importante de los comienzos de la fotografia: el proceso judicial iniciado por
los fotégrafos Mayer et Pierson para incluir la fotografia en la ley de la «Propriété
exclusive des oeuvres littéraires et artistiques» elaborada en 1793 y en pleno pro-
ceso de revision en 1862. En la década de 1860, el negocio del retrato fotografico se
encontraba en plena expansidon comercial en buena medida gracias a la introduc-
cién del formato econémico de la carte-de-visite. La copia ilegal de fotografias por
parte de otros retratistas, extendida en este contexto, hacfa necesario un marco
legal que protegiera los derechos de autor sobre las imagenes. Sin embargo, para
conseguir esta inclusion, era necesario demostrar que, efectivamente, la fotografia
podia ser una practica artistica. La imaginacidn, el genio artistico y la capacidad de
generar obras perfectas en términos formales fueron los argumentos para defender
el estatus creativo del operador fotografico. En palabras del abogado M. Marie3*:

Sans doute, le photographe ne crée pas, n'invente pas comme le peintre, et au méme
degré. Mais lorsqu’il voudra prendre une vue, un paysage, agira-t-il sans discernement
comme le fait un manceuvre? Non, il fera ce que fait le peintre, si c’est un homme de
génie, si c’est un homme de sentiment, si c’est un homme de go(it; il combinera heu-
reusement 'ombre et la lumiére; comme le peintre, il fera son tableau dans sa pensée,
et quand il l'aura composé dans son imagination, il prendra son appareil pour lui faire
rendre ce que son intelligence a congu et ce qu'il veut faire passer dans son ceuvre.
Voila I'artiste photographe, voila son ceuvre. [...]

La definitiva inclusién de la fotografia en dicha ley provocé la reaccion airada
de un grupo de artistas, mayoritariamente del Institut y encabezados por Ingres,
quienes formalizaron una protesta judicial. Su argumentacién defendia que a pesar
de las operaciones manuales y del conocimiento necesario para llevarlas a cabo, la
fotografia no era bajo ningtin concepto una actividad fruto de la inteligencia y del
estudio del arte, motivo por el cual «les artistes soussignés protestent contre toute
assimilation qui pourrait étre faite de la photographie a l'art». La lista de firmantes
no incluia nombres como el de Eugene Delacroix, sin duda uno de los pintores mas
involucrados en los procesos de defensa y difusion descritos a lo largo del articulo.
Finalmente la protesta fue desestimadas.

Lejos de la creencia de que el terreno de la pintura se rebelaba contra una practica
que le quitaba su funcién mimética, las tensiones con la fotografia revelan el esta-
do del campo: la alta cultura generaba trabas a la entrada de lenguajes demasiado
apegados a lo cotidiano, utilitario y cientifico. A fin de cuentas, se habia definido
justamente en oposicion a esos valores y atin estaba en pleno proceso de confor-
macién. Pero la organizacién del mundo de la fotografia revela a su vez un estado

38. MaRrIE, M: Code des photographes, 1862. Texto recogido en RoulILLE, André: op. cit.

39. La lista completa de los artistas que figuraba en la carta era «M.M. Ingres, de I'Institut; Flandrin, id.; R.
Fleury, id.; Nanteuil, id.; Henriquel-Dupont, id.; Martinet, id.; Jeanron, Calamatta, Philippoteaux, Eug. Lepoitevin,
Troyon, Bida, H. Bellangé, Jalabert, Ph. Rousseau, Hendron, L. Lequesne, Isabey, Frangais, Emile Lecompte, P. de
Chavannes, Vidal, L. Lassalle, J. Bourgeois, Lafosse, Em. Lafon, Lalaisse.» Idem.
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propio de la modernidad: la definicién de la cultura dominante fue acompafiada
de la gestacion de distintos espacios culturales intermedios organizados jerarqui-
camente, y junto a los espacios, también los didlogos y los intercambios entre ellos.
La pregunta respecto a qué lenguaje es arte se responde en el andlisis de los limites
del campo y las practicas y los agentes que entran y salen de sus fronteras.

5. CONCLUSIONES

Alo largo del articulo, hemos intentado desentrafiar por qué la fotografia se con-
virtié en un invento «prodigioso» entre inventos en el fructifero siglo x1x. Para
ello, hemos observado con detenimiento el espacio de la mediacién partiendo de la
hipétesis de que nos facilitarfa algunas claves que el analisis histérico-contextual,
técnico o estilistico no ofrece con tanta claridad. Con este objetivo, hemos analizado
el momento de la gestacion del mundo moderno del arte, lo que comiinmente se
denomina la autonomia del arte o, en palabras de Pierre Bourdieu, la constitucién
del campo artistico. A continuacién, analizamos los inicios de la fotografia por un
lado y la conformacion de su espacio por otro, para comprender si se tratd de un am-
bito efectivamente auténomo, como lo fue el del arte, o si tuvo que tomar prestado
valores ajenos a su légica tecnoldgica y estética para legitimarse como el prodigio
que fue. Una vez vistas las particularidades de ambos espacios, los comparamos no
s6lo para observar especificidades, sino también para valorar la importante rela-
cién que existio entre los dos &mbitos y que nos ayudd a comprender la posicién
de la fotografia entre los distintos productos de la cultura de la modernidad de la
segunda mitad del siglo x1x.

Observar y comparar la gestacién de estos espacios nos permitié centrarnos
en el sistema mediador. Tal y como planteamos a lo largo de todo el trabajo, este
sistema no sé6lo nos informa acerca de los distintos agentes que influyen de una u
otra manera en la elaboracion del producto cultural, sino que también es para el
observador cientifico un espacio privilegiado para medir el estado del campo, de
sus logicas, de sus agentes y de los valores asociados. En este sentido, la fotografia
se analiza como un producto de légicas sociales complejas y no de la naturaleza
misma del dispositivo o las caracteristicas contextuales de la modernidad. Para ello,
realizamos una reconstruccion del estado de las relaciones de los agentes del campo,
entendidos como productores y consumidores de la cultura, pero sobre todo como
protagonistas del espacio de la mediacidn: inventores, fotdgrafos artistas, fotdgrafos
comerciales, politicos, abogados, revistas, criticos, salones, asociaciones y cientificos.

Lo fotografico necesito de las logicas propias de lo cientifico por sus valores como
avance del conocimiento humano, de lo técnico por su valor utilitario, de lo politi-
co por su servicio a la ciudadania, pero sumé su alianza con los valores del mundo
del arte, lo cual la diferenci6 del resto de los inventos de la época. Una vez mas,
vimos cdmo los agentes que intervinieron en la madurez, difusién y organizacién
nos explican y revelan sus misterios. En el caso del arte, la relacion es fundamental
porque, paraddjicamente, la dependencia de la fotografia respecto a los valores de
lo artistico también nos ilustra su especificidad. Este acercamiento y contagio de
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poder legitimador, que en el presente trabajo hemos ejemplificado con la insistencia
de los agentes del mundo de la fotografia de participar en los importantes salones
de la Academia de Bellas Artes, son una muestra de las relaciones de dominacién
propias de la jerarquia de la cultura occidental.

El encuentro entre el espacio dominante de lo artistico, que giraba en torno al
sistema académico primero y a la 16gica del campo del arte a finales del siglo x1x, y
lo fotografico se produjo a partir del didlogo entre el valor global representado por
la alta cultura artistica y el valor local propio de espacios no tan reconocidos ni con
una trayectoria historica tan larga en el campo de la cultura como la literatura, la
pintura o la escultura. Las ldgicas que imperaban en el campo de la cultura domi-
nante se imponian al conjunto de la sociedad gracias a la posesion de altos grados
de poder legitimador de las instituciones y sus agentes. El espacio de la fotografia
conformado por fotégrafos, artistas, periodistas, asociaciones e intelectuales en ge-
neral se nutrié de las légicas dominantes. No obstante el proceso mas interesante
de observar es cdmo a pesar de este suculento contagio e intensa interrelacion, el
mundo de la fotografia también desarroll6 légicas especificas, locales, con menos
poder y no siempre del todo dentro del terreno de la alta cultura —como es el ejem-
plo de la fotografia comercial. Estos valores locales permitieron con el tiempo el
desarrollo de un espacio mas o menos propio de lo fotografico

Si bien en el siglo xx el museo que acogi6 la difusion de la fotografia fue ni mas
ni menos que el MoMA de Nueva York, primer museo de arte moderno*°, lo foto-
grafico acabaria desarrollando sus espacios de difusién y consumo, como sus pro-
pios festivales, galerias, revistas, criticos, etc. Espacios nunca del todo auténomos
del mundo del gran arte, pero en donde el didlogo entre lo imperante y dominante
cultural y lo propio de lenguajes menos legitimados, se hizo evidente. Y nada mas
revelador que la fotografia documental que triunfa en el siglo xx para comprender
la definitiva relacion entre tantos ambitos, valoraciones y légicas mediadoras que
hemos analizado desde los origenes del dispositivo: lo artistico, lo informativo, lo
utilitario, lo politico, lo social e incluso, en ocasiones, lo comercial, encontraron una
solucién simbolica y formal que la posicionaron al lado y al margen del gran arte.

40. En laintroduccién del presente trabajo, hemos remarcado que los procesos de constitucién del disefio y el
cine son similares al de la fotograffa. En este sentido, es significativo que desde temprano el MoMA haya reservado
un lugar para estas expresiones. En el afio 1932 se creé el Departamento de Arquitectura y Disefio, en 1935 el Depar-
tamento de Filmy en 1940 el de Fotografia. En los tres casos se trataba de departamentos pioneros en el ambito del
museo dedicados a estas disciplinas. LAWRENCE, Sidney: «Declaration of Function: Documents from the Museum
of Modern Art’s Design Crusade, 1933-1950», Design Issues, 2 (1985), pp. 65-77; BANDY, Mary Lea: «The movies at
MoMA: the first cinema museum in the United States», Museum International, 46 (1994), pp. 26-31; PHiLLIPS, Chris-
topher: «The Judgement Seat of Photography», October, 22 (1982), pp. 27-63.
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MUSEO REAL, MUSEO IMAGINARIO:
REFLEXIONES EN TORNO AL CONCEPTO
DE MUSEO COMO ESCENARIO

DE METAMORFOSIS

Elena Marcén Guillén*

1. INTRODUCCION

El museo de arte opera una serie de transformaciones en las obras que custodia.
Estos cambios adquieren la categoria de metamorfosis, pues derivan de la propia
idiosincrasia del museo como depdsito de objetos artisticos heterogéneos, extrai-
dos del lugar para el que fueron creados y yuxtapuestos los unos a los otros, y al-
canzan incluso la propia definicién del concepto de arte y su percepcion desde el
nacimiento del museo como institucion publica en el siglo xvii1. El museo, lugar
fisico resultante de la reunién de piezas diversas, lleva a cabo una «resemantizacion»
de los valores intrinsecos de los objetos, que se convierten en obras de arte por el
mero hecho de estar expuestos en el museo, que adquiere la categoria de templo
sagrado de la civilizacion occidental contemporanea.

La reflexion sobre el papel del museo como creador de metamorfosis en la propia
obra de arte y en su relacion con el publico ha sido una constante en la moderni-
dad, como demuestran las aportaciones de diversos autores (escritores, artistas y
tedricos) que, desde muy pronto, se han interrogado acerca de la funciéon de la ins-
titucién museistica y sus peculiaridades. Los puntos de vista son diversos: mientras
unos alaban la contribucién del museo a la cultura occidental, otros lanzan ataques
furibundos contra él por su condicién de cementerio de obras de arte, defendiendo
incluso su destruccidn en el caso de las propuestas mas radicales. Sin embargo, a
pesar de la variedad de los enfoques, es posible identificar ciertos rasgos comunes
que ponen de relieve, en definitiva, preocupaciones similares en lo que se refiere a
la definicidn de la institucion museistica y sus principales problemas.

Junto a estas reflexiones, que atafien al museo tradicional, se perfilan otras ma-
neras de entender el museo mas alld de sus limites fisicos: el museo imaginario,
imaginado o virtual, un museo sin paredes que pertenece al &mbito de la memoria.

1. Departamento de Historia del Arte, Universidad de Zaragoza. Becaria de investigacién Fpu del Ministerio de
Educacion, Culturay Deporte. Miembro del Observatorio Aragonés de Arte en la Esfera Piblica (0AAEP), financiado
por el Gobierno de Aragén con fondos FsEe (elena_marcen@yahoo.es).
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El concepto de museo imaginario enunciado inicialmente por André Malraux abre
paso a una multiplicidad de visiones del museo como entidad abstracta, que no tie-
ne que ver con la conservacion de los testimonios fisicos del arte de la humanidad
sino mas bien con la configuracién de un repertorio visual abierto, que no deja de
enriquecerse y que sera diferente para cada individuo, de ahi su interés. Este mu-
seo individual estd necesariamente condicionado por el momento histérico y las
posibilidades tecnoldgicas que lleva parejas, asi como por las peculiaridades de la
cultura occidental.

Museo fisico, imaginario, imaginado o virtual: en las lineas que siguen trataremos
de analizar el rol del museo de arte como escenario de metamorfosis en lo que se
refiere a la naturaleza de la obra artistica, la evolucion de su interpretacion misma
y la propia concepcion de la institucién como repositorio de la memoria occidental.

2. LA DESCONTEXTUALIZACION DE LAS OBRAS DE ARTE
EN EL MUSEO COMO CAUSA DE METAMORFOSIS

El museo origina una primera y evidente metamorfosis: la transformacién del sim-
bolismo de la obra de arte para dar lugar a una nueva semdantica. Alejadas del marco
fisico para el que fueron concebidas, las obras reunidas en el museo se encuentran
privadas de una parte de sus valores primitivos. La descontextualizacién acarrea una
pérdida de cometido: un crucifijo ya no sirve de vehiculo para facilitar el contacto
con la divinidad en el rezo, una naturaleza muerta ya no decora palacio alguno.
Ambos son venerados como obras de arte (testimonios de una época pasada) por
el simple disfrute que producen, ya sea visual o intelectual.

Esta mutacion es especialmente clara en el caso de los objetos de devocién. Des-
plazados al museo, estos se desacralizan y se transforman en obras de arte; podria-
mos decir incluso que adquieren un nuevo caracter sagrado en tanto que objetos
«adorados» —no como imagenes de la divinidad sino como obras de arte— en el
espacio casi sacro del museo. En la iglesia, un crucifijo es ante todo una imagen de
devocién; podemos admirar sus caracteristicas formales (la calidad de la talla, la
expresion, etc.) pero principalmente es una representacion de la divinidad, es Cristo
crucificado. En el museo, por el contrario, la idea de escultura prevalece sobre los
valores devocionales y religiosos, puesto que lo que vemos son «imagenes de las
cosas, diferentes de las cosas mismas, y que extraen de esta diferencia especifica
su razdn de ser»*. Esta conversion es inevitable, puesto que sin ella el museo tal y
como lo concebimos hoy en dia no tendria sentido, como destaca André Malraux:

2. MALRAUX, André: Le Musée Imaginaire. Paris, Gallimard, Col. Folio Essais, 1965, p. 198. La primera edicién fran-
cesa del Museo Imaginario de Malraux se publicé en 1947 y la segunda en 1951 (como parte de las Voces del silencio).
Una revisidn de esta dltima, modificada por el propio Malraux, vio la luz en 1965. No ha sido posible localizar traduc-
ciones al espafiol de esta edicién, mucho mas completa que la anterior, ya que las que existen corresponden a la de
1951: es el caso de la propuesta por la editorial bonaerense Emecé en 1956 con la traduccién de Damian C. Bayén y
Elva de Léizaga (MALRAUX, André: Las voces del silencio: vision del arte. Buenos Aires, Emecé, 1956). Por tanto, hemos
decidido trabajar con la edicién original en francés de 1965 editada por Gallimard y ofrecer nuestra propia traduccién
del texto. Pedimos de antemano disculpas por las posibles imprecisiones que hayamos podido cometer.
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Si las estatuas pudieran recuperar su alma original, los museos llamarian a la mas ex-
tensa oracién que la tierra haya conocido; si experimentasemos los sentimientos de los
primeros espectadores de un Doble egipcio, de un crucifijo romanico, no podriamos
dejarlos en el Louvres.

La descontextualizacion de las obras en el espacio museistico da lugar a una se-
gunda metamorfosis que tiene que ver con la propia definicidn del arte: los objetos
se convierten en obras de arte por el mero hecho de estar recogidos en el museo.
O en palabras de Santos Zunzunegui, «este recipiente de lo sagrado secularizado
funciona como lugar de ‘cristalizacion’ estética, como espacio donde lo comtn se
transmuta en arte»*. Como sefiala Malraux la clave se encuentra en la mirada, que
acttia como elemento transformador de los objetos en obras de arte, en un proce-
so similar al que tendra lugar a principios del siglo xx con los ready-mades, que se
convierten también en obras de arte a partir de la mirada del autor:

Al comienzo de este siglo [el xx], los artistas tomaron conciencia de algo a lo que la fa-
mosa frase de Maurice Denis debe su fortuna: «Antes de ser una Virgen (...) un cuadro
es una superficie cubierta de colores reunidos en un cierto orden.» (...) Lo que signifi-
caba: llamamos cuadro, escultura, obra de arte, y no Dios, divinidad o crucifijo, Doble
o Virgen Negra, lo que miramos de esta manera®.

La cuestién de la descontextualizacion de las obras de arte en el museo parece
haber sido una constante en la reflexion tedrica sobre la institucion desde sus ini-
cios®. En cierta manera, los museos de arte pueden ser definidos como la reunién
de una coleccién de objetos artisticos arrancados a sus lugares de origen; he aqui
el principio fundamental de todo espacio museistico, con la excepcién quiza de
ciertas practicas particulares como las casas-museo, donde los objetos estan mas o
menos en contexto. Esta operacién de extraccion de las obras de arte de sus luga-
res originales es la causa, segin Santos Zunzunegui, tanto de la alabanza del mu-
seo como espacio privilegiado de la percepcién como de la critica tradicional de la
experiencia museistica, «que extirpa a las obras de arte su locus original, alterando
tanto su primitiva finalidad como las condiciones originales de recepciéon»’. La
arquitectura pierde su papel de marco, como sefialaba el poeta Paul Valéry, para

3. Idem, p. 12.

4. ZUNZUNEGUI, Santos: Metamorfosis de la mirada. El museo como espacio del sentido. Sevilla, Alfar, 1990,
PpP- 33-34.

5. MALRAUX, André: op. cit., pp. 226-227.

6. Son ya clasicas las reflexiones de Quatremere de Quincy sobre la pérdida de significado de las obras de arte
como consecuencia del expolio en el contexto de la politica imperialista francesa de principios del siglo xix. Segtn
Angeles Layuno, Quatremere de Quincy «realiza un alegato contra las obras alejadas de su contexto original, del
propésito y el valor para el que fueron realizadas, perdiendo si no su materia, su espiritu y su significado» (LAyuno
Rosas, M.2 Angeles: «El museo mas all4 de sus limites. Procesos de musealizacién en el marco urbano y territorial»,
Oppidum, 3 (2007), pp. 133-164, especialmente p. 134).

7. ZUNZUNEGUI, Santos: «Arquitecturas de la mirada», Revista de Occidente, 117 (1991), pp. 31-46, especialmente
p- 32.
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quien la descontextualizacion de las obras de arte en el museo era la causa del fra-
caso de la institucion:

De golpe percibo una vaga claridad. Se insintia en mi una respuesta, se destaca poco a
poco de mis impresiones y exige pronunciarse. Pintura y Escultura, me dice el Demo-
nio de la Explicacién, son nifios abandonados. Su madre ha muerto, su madre Arqui-
tectura. Mientras vivio les daba lugar, empleo y limites. Les estaba negada la libertad
de errar. Tenfan su espacio, su luz bien definida, sus alianzas... Mientras vivié, sabian
lo que querian...t

En el museo, las obras de arte no solo se encuentran fuera de contexto sino
también acumuladas, formando «un extrafio desorden organizado»® en palabras
de Valéry, que coincide con Malraux en la eleccién de una imagen musical para
aludir al museo como conjunto irregular de obras de arte. Para el mundo asiatico,
que no habria conocido el museo sino recientemente segiin Malraux, este seria «un
concierto absurdo donde se suceden y se mezclan, sin entreacto y sin fin, melodias
contradictorias»™. Valéry, por su parte, afirma que la operacion intelectual que se
produce en el museo por mediacién de la mirada es similar a la de una oreja que
fuera obligada a «escuchar diez orquestas a la vez»". Ciertamente, la abundancia
de obras de arte puede tener un efecto abrumador. Llega un momento en que la
mirada se siente agobiada por tal reunién de obras maestras, no sabe ya a déonde
dirigirse dentro de ese «tumulto de criaturas congeladas donde cada una pide, sin
obtenerla, la inexistencia de todas las demds»™. Esto se traduciria en una gran di-
ficultad a la hora de percibir cualquier obra en su totalidad.

En realidad, Marinetti habia avanzado ya esta idea de la amalgama de obras
de arte en el museo en su «Manifiesto del Futurismo» publicado en 1909, donde
—con el estilo violento propio del movimiento— comparaba los museos con fosas
comunes: «jMuseos, cementerios!... Idénticos verdaderamente en su siniestra pro-
miscuidad de cuerpos que no se conocen. Dormitorios publicos donde se duerme
para siempre junto a otros seres odiados o desconocidos»5. La potente y expresiva
comparacion del museo con la necrépolis es una constante en la historiografia, un
recurso clasico de aquellos que pretenden denostarlo como almacén de testimo-
nios de un pasado irrecuperable™. El futurismo reivindicara incluso la destruccién
de estas instituciones del pasado:

8. VALERY, Paul: Piezas sobre arte. Madrid, Antonio Machado Libros, Col. La balsa de la Medusa, 2005, p. 140.

9. Idem, p.137.

10. MALRAUX, André: op. cit., p. 13.

11. VALERY, Paul: op. cit., p. 138.

12. Idem, p. 137.

13. GOMEZ DE LA MATA, G. & HERNANDEZ, N. (ed.): Manifiestos y textos futuristas. Barcelona, Ediciones del Cotal,
1978, p. 132.

14. Para Valéry, por ejemplo, los museos tenfan «algo de templo y de salén, de cementerio y de escuela» (Va-
LERY, Paul: op. cit., p. 137).
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iAdelante los buenos incendiarios de dedos carbonizados! jAqui! jAlli! {Quemad con el
fuego de vuestros rayos las bibliotecas! {Desviad el curso de los canales para inundar
los sétanos de los museos! jQue naden aqui'y alla los lienzos gloriosos! jMano a las pi-
quetas y a los martillos! jSocavad los cimientos de las ciudades venerables!»®

Si bien Paul Valéry no andaba demasiado equivocado en su desconfianza de
aquel «acercamiento de maravillas independientes pero rivales»® que se produce
en el museo, lo cierto es que sin ese proceso de descontextualizacién y yuxtapo-
sicion buena parte de las obras de arte que tenemos la posibilidad de admirar hoy
no existirian. Rechazar la reunion de obras de arte en el museo significa negar el
papel mismo de la institucidn en la construccidon de nuestra memoria colectiva, de
nuestro museo imaginario, como veremos mas adelante.

3. EL PAPEL DEL MUSEO EN LA EVOLUCION
DE LA PERCEPCION DE LAS OBRAS DE ARTE
Y EN LA DEFINICION DEL CONCEPTO DE ARTE

Desde su creacion, los museos han contribuido de forma decisiva a modificar nues-
tra relacion con la obra de arte, favoreciendo un vinculo mds directo con cuadros
y esculturas que hasta entonces eran el patrimonio casi exclusivo de reyes, nobles
y jerarquias eclesidsticas. El museo reemplaza la satisfaccién de la posesién por el
simple disfrute proporcionado por la contemplacidn, ya que «No poseemos las
obras cuyas reproducciones admiramos (casi todas se encuentran en los museos),
y sabemos que no las poseeremos nunca»”. En efecto, nuestro contacto con las
obras de arte se produce esencialmente por mediacion del museo (y de las salas de
exposicién), lugar de «consumo» artistico por excelencia.

No hay que perder de vista el hecho de que la propia obra de arte también ha
evolucionado con el paso del tiempo. Como recuerda Malraux, «Las obras de arte
resucitan en nuestro mundo del arte, no en el suyo»™. La Victoria de Samotracia
sirve para ilustrar esta nueva dimension de las obras de arte. La escultura no es la
misma hoy que en la época en la que fue creada (hacia el afio 190 a.C.), por varias
razones: en primer lugar porque ha perdido cabeza y brazos, en segundo lugar por-
que ha sido privada de su entorno original, pero sobre todo porque hoy podemos
contemplarla en un lugar privilegiado, esa magnifica escalera del Museo del Louvre
transformada en un eficaz espacio expositivo, efectista y sobrecogedor.

La Victoria ha adquirido una nueva semantica, no como representacion del san-
tuario griego de la isla de Samotracia del que procede —muy pocos de los turistas

15. GOMEZ DE LA MATA, G. & HERNANDEZ, N. (ed.): op. cit., p. 133. La traduccién ofrecida por esta ediciéon no
es del todo exacta: la frase original «Et boutez donc le feu aux rayons des bibliothéques!» deberia traducirse por
«jPrended fuego a las estanterias de las bibliotecas!» y no por «jQuemad con el fuego de vuestros rayos las biblio-
tecas!», como efectivamente se traduce.

16. VALERY, Paul: op. cit., p. 138.

17. MALRAUX, André: op. cit., p. 160.

18. Idem, p. 257.
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que la fotografian cada dia en el Louvre sabrian precisar su primitiva funcién—
sino del conjunto del arte griego, del que pasa a ser un simbolo a los ojos del visi-
tante contemporaneo. La potencia de la imagen viene dada por el hecho de que
estd incompleta, lo que despierta en nosotros el gusto ruskiniano por la ruina; de
hecho, las propuestas de reconstruccién hipotética de la escultura carecen de la
fuerza expresiva de la estatua mutilada. La escultura debe también buena parte de
su potencia al emplazamiento escenografico del que goza hoy en dia, tras pasar por
otras colocaciones: no hay mas que contemplar fotografias antiguas de uno de los
primeros ensayos de montaje en un patio del Louvre en 1879 para darse cuenta de
la importancia del entorno.

El museo, y por consiguiente la relacion del ptiblico con la obra de arte, se han
visto también modificados desde los origenes de la institucion. Los museos que fre-
cuentaba un parisino del siglo x1x como el poeta y critico de arte Charles Baudelaire,
gran amante del arte desde su infancia (su padre fue nombrado conservador del
Musée du Luxembourg), son diferentes de aquellos que un europeo veria en torno
a 1950, y radicalmente distintos sin duda de los que conocemos hoy, sobre todo en
lo referente a las tendencias museograficas y a la disposicion de las obras de arte.
El museo del siglo x1x y de las primeras décadas del xx se caracterizaba por una
enorme profusion de obras de arte, que ocupaban casi todo el espacio disponible.
Elresultado era una acumulacién tal (con varios niveles de cuadros) que el visitante
debia tener verdaderas dificultades para asimilar todo lo que veia; es facil por tanto
entender la impresion de Paul Valéry, que salia «con la cabeza molida y las piernas
tambaleantes de ese templo de los placeres mas nobles.»" Baudelaire, sin embargo,
que habia conocido el mismo tipo de museo que Valéry, no parece compartir esta
aversion por la acumulacién de piezas, ya que como sefiala Martinovski, «Segtin los
testimonios de sus contemporaneos, Baudelaire raramente pasaba junto al Museo
del Louvre sin entrar y pasar en él al menos unas horas»*.

En los afnos 1940-50, después de la Segunda Guerra Mundial, la museografia se
depura. Las nuevas tendencias van a privilegiar la calidad sobre la cantidad: ya no
se trata de exponerlo todo, sino de escoger lo que se expone para permitir una me-
jor comprension del objeto artistico y propiciar una visita mas agradable. Los mu-
seos «vaciardn» sus muros para dejar una sola hilera de cuadros situados a la altura
de la vista. Este es el contexto de renovacion incipiente en el que André Malraux,
que serd mas tarde Ministro de Cultura con Charles de Gaulle, escribe su ensayo
El Museo Imaginario, cuya primera edicion data de 1947 pero que fue completado y
modificado en 1951y 1965. En la segunda mitad del siglo xx, el museo avanza hacia
una museografia moderna, con propuestas despojadas de cualquier elemento que
perjudique la contemplacién de las obras de arte. Poco a poco va surgiendo una mu-
seografia que alcanzard su minima expresion en las experiencias del white cube de los
afos sesenta y setenta, uno de cuyos paradigmas fue el parisino Centre Pompidou.

19. VALERY, Paul: op. cit., p. 140.

20. MARTINOVSKI, Vladimir: Les Musées Imaginaires. C. Baudelaire, W.C. Williams, S. Janevski, V. Urosevic, |. Ashbe-
ry et Y. Bonnefoy. Paris, 'Harmattan, 2009, p. 32. (Puesto que no existe traduccién al espafiol, proponemos nuestra
propia traduccién del fragmento).
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El propio museo como institucion contribuye de forma decisiva a la definicién
del concepto de arte. El nacimiento del museo como espacio publico ha hecho po-
sible la transformacién intelectual de los diferentes objetos en obras de arte, cuya
contemplacion habia sido hasta entonces privilegio exclusivo de las clases mas aco-
modadas. Por el mero hecho de estar en el museo, el objeto asciende de categoria,
se hace merecedor de habitar el mas elevado lugar de la cultura occidental. Cuando
penetramos en un museo de arte, aceptamos implicitamente que vamos a contem-
plar obras maestras; incluso en el caso de los museos de etnologia, los objetos de la
vida cotidiana de nuestros ancestros estan dotados de un aura de importancia que
los hace superiores a los que hemos visto siempre en el pueblo, en casa de nuestros
abuelos, aunque sean similares.

El museo de la era contemporanea avanza hacia la abolicion de los limites tra-
dicionales y la integracion de las manifestaciones artisticas de otras culturas, en
paralelo a la progresiva puesta en cuestién del eurocentrismo establecido por las
potencias europeas en la época imperialista. En el siglo xx entran en el museo el
arte africano, ocednico, precolombino, etc. El arte occidental ya no tendra la he-
gemonia en nuestros museos. Esta integracion de las artes no occidentales que re-
dimensiona conceptualmente los museos se produce en paralelo a la revisién del
concepto de lo Bello como categoria indiscutible, que alcanza su culminacién con
las vanguardias. En este contexto, movimientos como el Futurismo serdn partida-
rios fervientes de la destruccion del modelo de belleza tradicional:

No tenemos inconveniente en declarar que el esplendor del mundo se ha enriqueci-
do con una nueva belleza: la belleza de la velocidad. Un automdvil de carrera, con su
caja® adornada de gruesos tubos que se dirian serpientes de aliento explosivo... un au-
tomovil de carrera, que parece correr sobre metralla, es mas hermoso que la Victoria
de Samotracia®.

La puesta en cuestion y redefinicion de lo Bello, y por consiguiente de la nocién
misma de obra de arte, conducird a ciertas experiencias de banalizacion total del
arte. Duchamp, con su Fuente de 1917, ready-made formado por un urinario (uno
de los objetos mas prosaicos de la vida cotidiana), adquiere la categoria de obra de
arte porque el artista lo ha decidido asi. La experiencia de Duchamp esta proxima
de la performance por su voluntad explicita de crear polémica: el artista envié la
pieza para una exposicion de cuyo comité de seleccién formaba parte y cuyos or-
ganizadores se habian comprometido a exponer cualquier obra que les fuera remi-
tida con tal de que el autor se hiciera cargo de los gastos. La importancia del gesto
radica en el hecho de haber abierto la puerta a la entrada de lo banal en el museo:
todo tipo de objetos cotidianos seran a partir de ahora metamorfoseados en divini-
dad artistica por el milagro transformador del museo. Ready-mades, objets-trouvés y
ensamblajes irrumpen en la escena artistica del siglo xx con tanta fuerza que han

21. La traduccién mas correcta del original «coffre» no seria «caja» sino «maletero».
22. GOMEZ DE LA MATA, G. & HERNANDEZ, N. (ed.): op. cit., pp. 129-130.
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dado lugar a «resultados banales y hasta mediocres» en algunas ocasiones, como
apunta Simoén Marchan®. El desarrollo tedrico de la obra de Duchamp quedé re-
flejado en un texto publicado en mayo de 1917 en la revista artistica The Blind Man,
del que Duchamp nunca reconoci6 ser el autor pero que los criticos consideran
como una verdadera exposicion de motivos y una reaccién al rechazo de la pieza
por el comité de seleccion:

Que el sefior Mutt haya producido o no la Fuente con sus propias manos es irrelevante.
La ha elegido. Ha tomado un elemento normal de nuestra existencia y lo ha dispuesto
de tal manera que su determinacién de finalidad desaparece detras del nuevo titulo y
del nuevo punto de vista; ha encontrado un nuevo pensamiento para el objeto*.

Por medio de experiencias como la de Duchamp, la obra de arte deja de ser una
representacion (hasta ahora, un retrato de Luis x1v representaba a Luis x1v) para
convertirse en una idea en s misma. Como sefialaba André Malraux, «Hasta el siglo
X1X, todas las obras de arte fueron la imagen de algo que existia o que no existia,
antes de ser obras de arte»®. Esta propuesta artistica tiene asimismo como con-
secuencia un salto conceptual de envergadura: el desplazamiento del interés del
objeto al artista, verdadero protagonista de la obra. Al presentar un urinario como
escultura, Duchamp atrae la atencidn sobre si mismo como artista creador, posee-
dor de la capacidad de decidir que un urinario es arte, sencillamente. Una decisién
no exenta de consecuencias, ya que «al declarar artisticas realidades que origina-
riamente no lo son, [Duchamp] impulsa tanto una minoracién de la artisticidad en
lo artistico (...) como una ‘estetizacion’ de lo no artistico»?.

La tendencia a reemplazar el rol protagonista de la obra de arte por el del artista
desembocara a finales del siglo xx y principios del xx1 en la entrada en el museo de
obras como My Bed, una instalacién de Tracey Emin compuesta de su propia cama
deshecha asi como de preservativos usados y ropa interior que formo parte de la
terna final del controvertido Premio Turner. Asistimos actualmente a una época
de abolicién casi absoluta de los limites de lo «museable»: cualquier manifestacién
artistica, sean cuales sean sus caracteristicas (aunque con algunas restricciones)
puede formar parte del museo.

4. LA METAMORFOSIS DE LA MEMORIA: EL MUSEO
IMAGINARIO, IMAGINADO Y VIRTUAL

En su ensayo El Museo Imaginario, publicado por primera vez en 1947, André Malraux
desarrolla el concepto de un museo sin muros ni limites cronolégicos, geograficos o

23. MARCHAN Fiz, Simén: «Figuras de la apropiacién en el nuevo museo imaginario», Revista de Occidente, 117
(1901), pp. 77-91, especialmente p. 82.

24. MARCHAN Fiz, Simén: op. cit., p. 82.

25. MALRAUX, André: op. cit., p. 12.

26. MARCHAN Fiz, Simén: op. cit., pp. 82-83.
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estéticos, un museo subjetivo que serd diferente para cada individuo®. No se trata
de un museo fisico sino de una entidad abstracta compuesta de nuestra memoria
artistica, de las obras que amamos y que hemos visto en los museos o reproducidas
en los libros; un museo abierto e inagotable que no deja de enriquecerse. El pro-
ceso de formacidén de dicho reservorio depende de un criterio tan subjetivo como
el gusto de cada persona, como reconocia el propio Malraux a la hora de revelar la
gestacion de otro de sus museos imaginarios, el de la escultura mundial?®.

Los museos imaginarios que nos revela la historiografia son muy variados, mues-
tra del interés que esta cuestion ha suscitado entre los tedricos. El museo imagi-
nario pertenece al dominio de lo abstracto y lo incorpédreo; sus postulados habitan
una parcela de la imaginacidn que roza el ambito de los suefios. Tanto es asi que el
museo imaginario comparte lugar en la memoria colectiva con las propuestas utd-
picas de arquitectos como Boullée?, que a finales del siglo xv111 planteaba su propio
museo imaginario, privilegiando en este caso no el contenido sino el continente; o
con ensayos ideales como el «Museo de crecimiento ilimitado» de Le Corbusier*® o
el «museo moderno» de Auguste Perret®. Museo imaginario e imaginado son, por
tanto, dos caras de una misma moneda: uno recoge el repertorio mundial e inago-
table de la creacidén artistica de la humanidad, mientras que el otro constituye la
representacion ideal del contenedor museistico perfecto.

El museo imaginario, por definicidn, es tan multiple como lo son los individuos
y tan abierto como la propia mente humana, pero esta condicionado por las posibi-
lidades tecnoldgicas de la época que a cada uno le ha tocado vivir. Evidentemente,
hoy asistimos a una situacion bien distinta de la de mediados del siglo x1x, en la que
Baudelaire y otros salonniers escribian sus criticas de arte sobre el «Salén de pintu-
ray escultura» que se celebraba en el Louvre. Como sefialan varios autores, entre
ellos Malraux?® y Martinovski®, Baudelaire habria visitado solamente tres o cuatro
grandes museos: el Louvre, sobre todo, pero también el Luxembourg, el Museo de

27. Segun Bernard Deloche, «El teatro de la memoria de Samuel Quiccheberg (siglo xvi1), el Museo cartaceo de
Cassiano dal Pozzo (siglo xvn), el Thesaurus de Albertus Seba (siglo xvin), la Encyclopédie de Diderot, ademas del
Musée de sculpture del conde de Clarac (siglo xix)» serfan los antecedentes de este concepto de museo imaginario
de Malraux. (DELOCHE, Bernard: «;Es el museo virtual un competidor real para el museo institucional?», Mus-A, 5
(2005), pp. 16-21, especialmente p. 17).

28. «He intentado reunir en él las esculturas que me emocionaban directamente (....). Sin duda la eleccién de
cada uno hubiera sido diferente de la mia.» (MALRAUX, André: Le musée imaginaire de la sculpture mondiale. Paris,
Gallimard, 1952, p. 16). (Traduccién de la autora).

29. Cuya propuesta serfa, en palabras de Angeles Layuno, «una arquitectura utdpica, sublime, monumental y
simbdlica» (LaAvuno Rosas, M.2 Angeles: Museos de arte contempordneo en Espafia. Del «palacio de las artes» a la
arquitectura como arte. Gijon, Trea, 2004, p. 34).

30. Le Corbusier reflexioné durante toda su vida sobre cémo lograr un museo funcional que respondiera a las
necesidades del mundo contemporaneo. En su Proyecto para un museo de artistas vivos en Paris (1931) el arquitecto
planteaba ya las lineas generales del que mas tarde desarrollaria como «Museo de crecimiento ilimitado». El croquis
de este museo ideal era descrito por el propio Le Corbusier como «la imagen de una idea nacida serenamente».
(BoLaNos, Maria (ed.): La memoria del mundo. Cien afios de museologia (1900-2000). Gijén, Trea, 2002, pp. 132-135,
especialmente p. 132).

31. Elarquitecto Auguste Perret se preguntaba en 1929 cémo deberfa ser el museo moderno y esbozaba en este
sentido una idea clave: «un edificio que fuese a la vez un lugar de deleite y fiesta y un lugar de estudio». (Idem, pp.
79-83, especialmente p. 80).

32. MALRAUX, André: Le Musée... p. 14.

33. MarTINOVSKI, Vladimir: op. cit., pp. 32-33.
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Versalles y la Galeria de Orledns. Parece que conocia bien el Louvre, que visitaba
a menudo y en el que admiraba no solo las obras maestras sino también los cua-
dros de segundo orden. Pero su cultura artistica se componia principalmente —y
aparte de las obras que habia visto en los museos— de fotos, grabados y copias de
obras maestras de la historia del arte, que aparecian reproducidas en los libros de
estampas. Su cultura artistica, aunque rica, es la de un hombre del siglo x1x, con las
limitaciones que ello supone. Es por eso que las dimensiones virtuales de su museo
imaginario son restringidas; su museo estd acotado a la némina de artistas conoci-
dos en el ambiente cultural del Paris de mediados del siglo x1x.

El museo imaginario de Baudelaire queda reflejado en su famoso poema «Los
Faros», de su antologia Las Flores del Mal, junto con las reflexiones expuestas en sus
escritos de critica de arte (sobre todo en los Salones). Aunque las referencias expli-
citas al concepto de museo son escasas, de sus textos se desprende una concepcion
particular del museo imaginario. «Los Faros» constituye la expresién particular de
lo que Baudelaire considera el Olimpo de la creacién artistica. Las ocho primeras
cuartetas del poema resumen los méritos de otros tantos artistas: Rubens, Leonar-
do da Vinci, Rembrandt, Miguel Angel, Puget, Watteau, Goya y Delacroix. Como
se puede comprobar en el siguiente fragmento dedicado a Rubens, cada cuarteta
no es la descripcién de una obra concreta sino la abstraccién de las cualidades que
hacen merecer al artista en cuestion la consideracion de «faro» de la historia del
arte, mediante el recurso a «fuertes imagenes poéticas que contienen la quintaesen-
cia de toda la obra del artista plastico correspondiente»; «Rubens, rio de olvido,
jardin de pereza, / almohada de carne fresca inservible para amar / pero adonde
la vida acude y vibra sin descanso, / como el aire en el cielo y el mar en el mar»%.

Algunas décadas mas tarde, a principios del siglo xX, los movimientos de van-
guardia reaccionaran contra la tradicién estética y propondran nuevas formas ar-
tisticas, rechazando con firmeza el museo fisico pero también de forma implicita el
concepto de museo imaginario como repositorio de la memoria occidental. Uno de
los més violentos detractores de la instituciéon museistica fue el futurismo, fundado
por Marinettiy su «Manifiesto del Futurismo» publicado en Le Figaro en 1909. Para
Marinetti y los futuristas el museo es un cementerio, un lugar inerte que no retine
mas que caddveres, campo de batalla «de los pintores y de los escultores, destru-
yéndose mutuamente a lineas y pinceladas en el mismo museo». Para Marinetti
la admiracién inutil del pasado equivaldria a «verter nuestra sensibilidad en una
urna funeraria, en lugar de lanzarla hacia delante con ademan violento de creaciéon
y accion»¥. El futurismo rechaza el museo en tanto que simbolo de la tradicién, jun-
to con las bibliotecas y las academias. No podria ser de otra manera, puesto que el
movimiento futurista se basa en una exaltacién del mundo moderno, de la maquina
y dela velocidad. No hay porvenir para el museo en el futurismo, pues toda obra se

34. MarTINOVsKI, Vladimir: op. cit., p. 37. (Traduccién de la autora).
35. BAUDELAIRE, Charles: Las flores del mal. Madrid, Visor, 1977, p. 51.
36. GOMEZ DE LA MATA, G. & HERNANDEZ, N. (ed.): op. cit., p. 132.
37. Idem, pp. 132-133.
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convierte en pasado desde el momento mismo en que entra en el museo. El museo
imaginario de Marinetti es un lugar inundado, quemado, en definitiva destruido.

Un punto de vista proximo al de Marinetti aunque menos violento se encuentra
en la base de la teoria de Paul Valéry respecto al museo. Para él, se trata de una «ve-
cindad de visiones muertas»**, una reunién absurda de «unidades de placer incom-
patibles»®. Valéry no esconde su negativa opinion de la institucion, ya que su breve
ensayo «El problema de los museos» comienza precisamente con la frase «No me
gustan demasiado los museos»*°. El autor relata una visita a un museo cualquiera,
que no especifica pero que podria ser el Louvre, paradigma del museo francés por
excelencia. La experiencia parece causar al poeta un verdadero malestar fisico e inte-
lectual, que se desprende de expresiones como la «<impresion insoportable»* de las
salas de escultura, el «horror sagrado»* que se apodera de él cuando penetra en las
salas de pintura o «la tristeza, el aburrimiento, la admiracién (...)»® que le acompa-
flan en su recorrido. A la descontextualizacion y la yuxtaposicién como causas del
fracaso del museo para Valéry hay que afiadir una tercera, igualmente importante:
el museo reemplazaria el goce por la erudicion. La ambicién del museo de reunir
toda la cultura artistica de una sociedad destruiria cualquier posibilidad de placer.

Sin embargo, esta acumulacion de obras de arte en el museo, arrancadas a su
contexto original, hace posible su supervivencia. Desaparecido el imperio romano
y olvidado el culto a sus dioses, el museo preserva de la desaparicion las escultu-
ras de Venus, Mercurio y Baco, transformadas en obras de arte por obra y gracia
del pedestal y la vitrina. Si el museo fisico posee esta capacidad de salvacién, mas
destacable es todavia el poder del museo imaginario, que favorece la conservacién
del patrimonio artistico de la humanidad gracias al poder salvador de la memoria
—tanto colectiva como individual—, que rescata las obras del olvido del tiempo.
Como afirmaba Malraux, «El Museo Imaginario no les devuelve el templo, el pa-
lacio, la iglesia, el jardin que han perdido; pero las libera de la necrépolis»*. Las
posibilidades del museo imaginario son todavia mds importantes si tenemos en
cuenta que carece de limites: junto al museo fisico, que no es sino parcial por de-
finiciéon —ya que no retine mas que una pequena parte del arte de la humanidad-,
el museo imaginario posee la capacidad de abarcarlo todo.

El museo imaginario adquiere formas diversas; algunas pertenecen al ambito de
la memoria pero otras poseen una dimension fisica. El tema del museo imaginario
como repertorio de obras de arte, mas alla de desarrollos tedricos, es concretado en
experiencias reales como las boites-en-valise de Marcel Duchamp*. Preocupado por
la conservacién de sus obras, Duchamp desarrolld entre 1936 y 1968 varias ediciones

38. VALERY, Paul: op. cit,, p. 138.

39. Idem, p. 139.

40. Idem, p. 137.

41. Ibidem.

42. Ibidem.

43. Idem, p. 138.

44. MALRAUX, André: Le Musée..., p. 122.

45. Elfendmeno de las boite-en-valise ha sido analizado en detalle por Ecke Bonk (BonNk, Ecke: Marcel Duchamp:
The Portable Museum. London, Thames and Hudson, 1989).
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de un museo portatil que contiene reproducciones de sus propias creaciones, inclu-
yendo copias de sus pinturas y miniaturas de sus esculturas y ready-mades, como
la Fuente. Parece que la creacion de este museo portatil obsesionaba a Duchamp,
que creo trescientas doce versiones: las veinticuatro primeras fueron hechas por
¢l mismo y contienen una obra original (reproducciones en blanco y negro colo-
readas), mientras que las siguientes, reunidas en series sucesivas, son obra de una
serie de asistentes.

El museo imaginario de Duchamp presenta la particularidad de que no se compo-
ne de la reunion de las obras maestras de otros creadores sino de las suyas propias,
en un ejercicio de autorreflexién que debe ser comprendido como una especie de
ready-made que contendria lo esencial de su creacién artistica. La propuesta cons-
tituye asimismo una puesta en cuestion del papel protector del museo, que se ha-
bia revelado imperfecto: no olvidemos que los bombardeos de la 11 Guerra Mundial
habian puesto en peligro buena parte del patrimonio artistico europeo contenido
en los museos. Se trata finalmente del cuestionamiento de la unicidad y la origi-
nalidad como valores artisticos universales: la boite-en-valise no es un objeto tinico
—puesto que hay mas de trescientos ejemplares— ni original —ya que en la mayor
parte de los casos estd compuesta de reproducciones—, pero atin asi es un objeto
artistico. Esta multiplicidad de aspectos hacen de la boite-en-valise un fenémeno
complejo y poliédrico, una reflexion de caracter evocador sobre la conservacion de
las obras de arte y el papel de la memoria.

Evidentemente, los museos imaginarios también han evolucionado a lo largo del
tiempo, no solo a causa del progreso de la institucién museistica sino sobre todo
gracias a las multiples posibilidades ofrecidas por el desarrollo de disciplinas como
la fotografia. Tal y como sefiala Malraux:

Hoy, un estudiante dispone de la reproduccion en colores de la mayor parte de las obras
maestras, descubre numerosas pinturas secundarias, las artes arcaicas, las esculturas
india, china (...), los frescos romanicos, las artes primitivas y populares. ;Cuantas esta-
tuas estaban reproducidas en 1850? Se conocia el Louvre (algunas de sus dependencias),
del que uno se acordaba como podia; nosotros disponemos de mas obras significativas,
para suplir los fallos de nuestra memoria, de las que podria contener el mayor museo#.

La fotografia, en paralelo a la ampliacién del museo imaginario por las posibi-
lidades de difusion que permite, ha conducido al cambio de escala de las obras de
arte en nuestro museo particular, formado en parte gracias a los libros de arte. En
estos soportes, el tamafio de las imagenes depende de criterios mas bien subjetivos
(su importancia en la historia del arte pero también el gusto particular del editor
o las restricciones de espacio) y no siempre va en consonancia con sus dimensio-
nes reales: «En un dlbum, en un libro de arte, los objetos estan reproducidos en su
mayor parte en el mismo formato; (...) Las obras pierden su escala»*’. La fotografia

46. MALRAUX, André: Le Musée..., pp. 16-17.
47. Idem, p. 96.
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provoca la variacion del tamafio de esculturas y cuadros, que imaginamos mas gran-
des o mas pequefios de lo que son en realidad: ;quién no se ha sorprendido de las
pequertias proporciones de la Gioconda en el Louvre o por el contrario de las enor-
mes dimensiones del Entierro en Ornans en el Musée d’Orsay, después de haberlos
visto reproducidos una y otra vez en los libros? A la inversa, los sellos, monedas
y miniaturas son agrandados en las reproducciones hasta crear «verdaderas artes
ficticias» segiin Malraux#, objetos que la ampliacion fotografica hace posible co-
nocer en detalle. Gran parte de las obras que componen nuestro museo imaginario
poseen en nuestra memoria unas dimensiones que no corresponden a la realidad,
una pérdida de escala que no es sino el efecto secundario de la difusion del arte a
partir de la fotografia.

El campo de la difusion de las obras de arte —y por extensién de nuestro museo
imaginario— se ha ampliado de manera notable a finales del siglo xx con la llegada
de Internet, que ha permitido el acceso directo y practicamente ilimitado al arte
de cualquier rincén del mundo. En palabras de Siméon Marchan, «en nuestros dias
los horizontes del museo imaginario se han ampliado casi hasta limites inabarca-
bles respecto a los que oteaba el historicismo o a las licidas premoniciones de A.
Malraux»#. Ya no existen las distancias fisicas: todo esta disponible a un solo clic.
Podemos incluso desplazarnos por las salas de algunos museos como si estuviéramos
alli realmente. La contemplacion de obras de arte en la red no puede reemplazar el
disfrute que se obtiene de la confrontacién directa, pero permite la abolicion de las
fronteras en la creacion del museo imaginario. De la misma forma que la fotogra-
fia permitid a principios del siglo xx la democratizacion del arte, como «medio de
difusién destinado a dar a conocer las obras maestras indiscutibles a aquellos que
no podian permitirse el grabado»®°, Internet ha multiplicado hasta el infinito el 4l-
bum mundial de obras de arte, componiendo un repertorio que no deja de crecer.

Las nuevas tecnologias y el desarrollo de lo virtual han favorecido otras formas
de entender el concepto de museo, que modifican la relacion del individuo con
la obra de arte y enriquecen las perspectivas del museo imaginario. Con la ayuda
de los ordenadores, smartphones y tabletas como intermediarios, muchos museos
ofrecen ya visitas virtuales que no se conciben como sustituto de la experiencia
real (el contacto directo con la obra sigue siendo —de momento— irreemplazable)
sino como complemento previo o posterior a la visita. Por otro lado, cada vez mas
museos tienen una presencia activa en la red, por medio de sus propias paginas
Web —que actiian en muchas ocasiones como verdaderas cartas de presentacioén
del museo— o a través de las redes sociales. Son distintas variantes del cibermuseo,
que Bernard Deloche define como «un museo informatizado, en forma de cede-
rron o de pagina de Internet, que sustituye o completa al museo institucional»s'.
Las posibilidades ofrecidas por la era de la tecnologia sobrepasan esta nocion de

48. Ibidem.

49. MARCHAN Fiz, Simén: op. cit., p. 79.

50. MALRAUX, André: Le Musée... p. 88.

51. DELOCHE, Bernard: E/ museo virtual. Gijén, Trea, 2002, p. 225.
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cibermuseo para abarcar en realidad cualquier proceso que implique la acciéon de
mostrar, palabra clave segtin Deloche en la definicién del verdadero museo virtual:

El museo virtual existe y, hay que insistir en ello, no tiene nada que ver con un prodi-
gio tecnoldgico como seria, por el contrario, una prolongacién virtual del museo ac-
tual (...). Seguramente podemos decir que estamos en «situacién de museo virtual»
siempre que haya un proceso de puesta en imagen. Almacenar imagenes y mostrarlas
se puede hacer de multiples maneras y con fines muy diversos: el tradicional album de
fotos, la sesion de proyeccién de diapositivas, etcétera. No hay que preguntarse, por
tanto, cudndo y cémo construir el museo virtual —o incluso si conviene construirlo o
solo imaginarlo—, porque ya existes.

5. A MODO DE CONCLUSION

El museo no es en absoluto un dmbito neutral, sino el escenario de una serie de
metamorfosis y transformaciones motivadas por su propia definiciéon conceptual
como reunién yuxtapuesta de manifestaciones artisticas variadas y arrancadas a
sus lugares de origen. Este proceso de descontextualizacion hace del museo un
«espacio en el que se crean y se difunden narraciones de la historia y de la cultura,
(...) un medio para inscribir en la conciencia publica el papel y el lugar que al arte
le corresponden»®. La naturaleza de las obras de arte, descontextualizadas y yu-
xtapuestas, se ve afectada por un proceso de «resemantizaciéon» motivado por el
propio hecho expositivo. Esto es especialmente evidente en el caso de los objetos
de devocion, que pierden su funcién al entrar en el museo: de ser vehiculos para
la comunicacién entre fiel y divinidad, pasan a convertirse en testimonios de civi-
lizaciones pasadas que el mundo occidental sanciona como fundamentales en la
construccion de su identidad cultural.

Estas transformaciones no solo tienen relevancia como generadoras de nuevos
valores en relacién con la obra de arte sino que contribuyen de manera determi-
nante a la definicién de la memoria colectiva. Testimonio de ello son las numerosas
reflexiones de artistas, tedricos y literatos sobre el museo como escenario de meta-
morfosis, que han acompanado el devenir de la institucién desde su creacién como
espacio publico en el siglo xv111. Mds o0 menos criticos —pero nunca indiferentes—
con el papel del museo en el mundo contemporaneo, las meditaciones de los dife-
rentes autores mencionados ponen de manifiesto la importancia del museo como
institucion en el mundo occidental y su rol en la construccién de nuestra cultura
colectiva. Tras las posiciones mds radicales y beligerantes (como la llamada a la des-
truccion de los museos por parte de movimientos de vanguardia como el futurismo)
se adivina una critica de los aspectos mds negativos de una instituciéon anclada con

52. Idem, p.188.
53. HANHARDT, John G.: «Reflexiones sobre el museo en la era de la realidad virtual», Revista de Occidente, 153
(1994), pp. 91-104, especialmente p. 92.
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demasiada frecuencia en la tradicion, obsoleta e incapaz de adaptarse a los nuevos
tiempos, una imagen de la que los museos actuales intentan liberarse apostando
por reconvertirse en organismos mas activos y conectados con la sociedad.

Junto al museo tradicional, entendido como edificio que conserva una coleccion,
las tiltimas décadas asisten al nacimiento de otras modalidades de museo mas alla
de sus limites fisicos: el museo imaginario e imaginado, el cibermuseo y el museo
virtual son otras maneras de entender el museo como espacio de la memoria, ex-
periencia inagotable compuesta del patrimonio visual individual y colectivo de la
sociedad contemporanea. Esto es posible a partir de las obras de arte conservadas
en los museos pero también (y sobre todo) gracias a las posibilidades ofrecidas por
el desarrollo de la fotografia y de Internet, que ha ampliado hasta limites insospe-
chados el acceso a las manifestaciones artisticas, aboliendo las distancias fisicas en
una proporcién que Malraux ni siquiera habria podido imaginar cuando componia
su Museo Imaginario. En la actual era de la imagen, el concepto tradicional de mu-
seo salta en pedazos: ya no debe definirse como contenedor de las obras maestras
creadas por el hombre, sino como repositorio ilimitado de la memoria colectiva e
individual de la humanidad, como «la expresiéon de una aventura humana, el in-
menso abanico de las formas inventadas»s4, en palabras de Malraux.

54. MALRAUX, André: Le musée imaginaire de la sculpture... p. 17. (Traduccién de la autora).
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FAMA Y PRESTIGIO: COMPLICES
NECESARIOS Y DECISIVOS
EN EL CASO DE HILMA AF KLINT

Viceng Furié*

Aunque el caso de estudio principal de este articulo gire en torno a la valoracién
de la obra de la artista sueca Hilma af Klint, un objetivo mas general consiste en
llamar la atencidn sobre uno de los elementos que configuran los procesos de re-
conocimiento en las artes visuales y cuyo papel no siempre se destaca de modo su-
ficiente: la influencia de los contactos personales y de las redes de contactos insti-
tucionales. «Agentes», «procesos», «politicas», «gustos», «mercado», son algunos
de los términos que se utilizan cuando se elaboran teorias para explicar el éxito o
la consagracion de los artistas, y también su olvido. Son términos ttiles que nos
remiten a determinadas realidades o esferas de accién social, pero su uso también
puede eludir la identificacion de sus protagonistas.

En uno de mis estudios sobre el tema del reconocimiento artistico, destaqué que
tener los contactos adecuados es, en relacién a este asunto, un factor fundamen-
tal, tanto para explicar la fase de reconocimiento inicial de los artistas como para
entender aquellos momentos en los que su nombre y la estimacion de su obra se
difunden a un nivel superior:

Los artistas que empiezan suelen buscar el apoyo de otros artistas mas conocidos para
obtener su aprobacién e intentar sumarse a su circulo. Al llegar a Paris en 1920, Joan
Mird visitd a Picasso. Lo mismo hizo Salvador Dali en su primer viaje a la capital fran-
cesa en 1926, y tres afios mas tarde, a través de Mird, entré en contacto con el circulo
de los surrealistas. Parte del reconocimiento conseguido por algunos artistas catalanes
menos famosos que los aludidos se debe precisamente a su relacién con ellos. Podrian
ser los casos de Apel-les Fenosa, que tuvo el apoyo de Picasso, o el de Angel Planells, al
que ayudé Dali. El aumento de reconocimiento y apreciacién de la obra del ceramista

1. Profesor Titular de Historia del Arte, Universidad de Barcelona (furio@ub.edu).

2. En nuestro pafs, dos estudios recientes que analizan los mecanismos de reconocimiento del arte y los artistas
son: FUrIO, Viceng: Arte y reputacion. Estudios sobre el reconocimiento artistico. Barcelona, Publicacions de la Univer-
sitat de Barcelona (Coleccién Memoria Artium), 2012. El texto retine diversos articulos a propdsito de artistas y obras
que van de la escultura clsica al arte contemporaneo. También PeisT, Nuria: E/ éxito en el arte moderno. Trayectorias
artisticas y proceso de reconocimiento. Madrid, Abada, 2012; centrado en el anlisis de un grupo de artistas de van-
guardia que se dieron a conocer entre 1900 y 1960.
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Josep Llorens Artigas a partir de la década de 1950 no es independiente de su colabo-
racién con Joan Mird3.

Por supuesto estos procesos se configuran debido a la interrelacion de muchos
factores, pero siempre hay algunos que tienen mas peso que otros. Podemos identi-
ficarlos y comprobar que bajo los términos «agentes», «instituciones» o «mercado»,
hay personas concretas, determinados galeristas y museos, y una red de contactos
que conviene iluminar con mads intensidad.

Recientemente, algunas importantes exposiciones han dedicado atencién a este
tema. A la entrada de la exposicidn Inventing abstraction, 1910-1925. How a Radical
Idea Changed Modern Art, inaugurada en el MoMA de Nueva York a finales del 20124,
una gran pared mostraba un diagrama que atrafa la atencién de los visitantes (Figura
1). El diagrama presentaba mas de un centenar de nombres de artistas vinculados
al arte abstracto entre los afios 1910-1925, unidos por unas lineas que indicaban los
contactos que tuvieron entre ellos. Se destacaban en rojo los artistas que sumaban
mds de 24 conexiones documentadas. Sus nombres son Kandinsky, Apollinaire,
Picasso, Arp, Léger, Sonia Delaunay, Van Doesburg, Tristan Tzara, Picabia, Mari-
netti, Larionov, Goncharova y Alfred Stiegliz. Por un lado, el diagrama recordaba y
remitia al famoso esquema visual con el que Alfred Barr habia intentado explicar
la evolucién del primer arte moderno, esquema reproducido en el catdlogo de la
exposicion Cubism and Abstract Art, celebrada en el MoMA en 1936°. Por otro lado,
el diagrama es deudor de teorias mds recientes, como la de las redes de conexiones
intelectuales estudiadas por el sociélogo norteamericano Randall Collins en su
monumental Sociologia de las filosofias®. Con ello los responsables de la exposicién
del MoMA pretendian poner de relieve laidea —sin duda acertada— que la abstrac-
cién no fue fruto de cuatro genios trabajando de modo aislado, sino también de las
relaciones, de la comunicacién y del intercambio de ideas que se estableci6 entre
un numeroso grupo de artistas e intelectuales que trabajaron simultineamente en
diversos campos, y a menudo en ntcleos y paises notablemente alejados.

Uno de los artistas mejor conectado es Picasso, que, curiosamente, nunca hizo
arte abstracto, pero que estd en el centro del diagrama, con lo que podria deducir-
se que se trata de una figura clave para la mayoria de artistas de aquellos afios, que
aunque de tendencias diversas querrian obtener su apoyo y bendicion. Ya hemos
visto que tanto Miré como Dali, al llegar a Parfs, fueron a visitar a Picasso.

Reyes y papas, nobles, artistas y humanistas influyentes, y el staff que goberna-
ba las academias de arte, fueron en el pasado quienes contribuyeron a construir
la reputacion de los artistas. En los inicios del arte moderno debemos afiadir a los

3. Furi®, Viceng: op. cit., pp. 153-154.

4. Inventing abstraction, 1910-1925. How a Radical Idea Changed Modern Art; fue comisariada por Leah Dicker-
man y tuvo lugar en el MoMA entre diciembre de 2012 y abril de 2013.

5. La exposicién Cubism and Abstract Art, organizada por Alfred H. Barr, se celebrd en el MoMA entre los meses
de marzo y abril de 1936. El diagrama de Barr se reprodujo en la sobrecubierta del catdlogo. En el catalogo Inventing
Abstration hay un estudio sobre este diagrama: Glenn D. Lowry, «Abstraction in 1936: Barr’s Diagrams», p. 359-363.

6. CoLLINs, Randall: Sociologia de las filosofias. Una teoria global del cambio intelectual. Barcelona, Editorial
Hacer, 2005 (1998).
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criticos de arte, marchantes y galeristas, los coleccionistas del arte nuevo, y, en una
segunda fase, los directores de los grandes museos, los autores de las monografias
de referencia, los comisarios de exposiciones. Algunos nombres son muy conocidos,
como Henry Kanhweiler y Gertrude Stein, que apoyaron a Picasso; Leo Castelli,
el principal valedor de Jaspers Johns y otros artistas del pop art; o el coleccionista
Charles Saatchi, cuyo nombre se asocia en seguida con Damien Hirst y los Young
British Artists. Sin embargo, no son muchos los que han conseguido suficiente vi-
sibilidad si consideramos que todos los artistas del siglo xx que alcanzaron un alto
reconocimiento tuvieron el apoyo de agentes e instituciones sin los cuales es du-
doso que hubieran alcanzado el éxito que tuvieron.

Si nos centramos en el arte del siglo xx, el grupo de los marchantes y galeristas
son los agentes mas conocidos. He citado algunos de los nombres que despunta-
ron a principios de siglo y en la época del pop art de la década de los sesenta. Pero
curiosamente, los nombres de los galeristas que entre las dos Guerras Mundiales
contribuyeron al reconocimiento de artistas hoy mundialmente famosos han al-
canzado menor visibilidad.

Edward Hooper no obtuvo su primer éxito comercial y de critica hasta cumpli-
dos los 42 afios. Fue con una muestra de acuarelas celebrada en 1924 en la Rehn
Gallery. Desde entonces, fue esta galeria la que represent6 al artista para el resto
de su vida. Es dificil, por tanto, no atribuir al galerista Frank Rehn una parte de res-
ponsabilidad en la reputacion conseguida por Hopper. Fue Rehn quien vendié la
pintura House by the Railroad al coleccionista Stephen Clark, quien a su vezla doné
en 1930 al Museum of Modern Art, siendo la primera pintura que entr6 a formar
parte de la coleccion permanente del Museo. El reconocimiento de Hopper como
un pintor americano importante se produjo en los inicios de la década de 19307.

La consagracion internacional de Salvador Dali tuvo lugar hacia finales de los
anos treinta y principios de la década de 1940, y el galerista Julien Lévy ocupa un
lugar clave en este proceso. Fue Lévy quien facilit6 la entrada de Dali en los Estados
Unidos, quien le organizo su primera exposicién individual alli en 1933, a la que si-
guieron cinco mas hasta 1941. El montaje del «Suefio de Venus» para la exposicién
Universal de Nueva York celebrada en 1938, también fue promovido por Lévy, al
igual que al afio siguiente el disefio de escaparates®.

Por lo que se refiere a los coleccionistas, de nuevo unos pocos nombres sobresa-
len, como el de Gertrude Stein a principios del siglo xx o Charles Saatchi a princi-
pios del xx1. Marcel Duchamp nunca tuvo marchantes ni un mercado organizado
para sus obras, pero tuvo a Louis y Walter Arensberg, una pareja de coleccionistas
siempre atentos a su trabajo que le permitieron trabajar con libertad y sin la ne-
cesidad de subordinarse a los cauces habituales del mercado del arte®. Desde que

7. Edward Hopper, Catalogo de la exposicién celebrada en el Museo Thyssen, Madrid, 2012, p. 62. Para mas
informacién puede verse LeVIN, Gail: Edward Hooper. An Intimate Biography. Nueva York, Rizzoli, 2007, pp. 185-187
y 227-Ss.

8. GIBSON, lan: La vida desaforada de Salvador Dali. Barcelona, Anagrama, 2004 (1997), p. 465-ss.

9. Para el papel los Arensberg, coleccionistas de Duchamp, y John Quinn, el principal coleccionista de Brancusi,
puede verse PEIsT, Nuria: op. cit., pp. 111-118.
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conocieron al artista, los Arensberg fueron los mecenas de Duchamp, y asi se expli-
ca mejor como el artista pudo mantenerse estratégicamente distante del mercado.
La que fuera su coleccion de obras de Duchamp, de hecho, se conserva hoy en el
Philadelphia Museum of Art, la institucién que posee la mas destacada coleccién
de obras de Duchamp en el mundo. Un nombre concreto destaca entre los colec-
cionistas que adquirieron buena parte de las obras de Constantin Brancusi: el abo-
gado americano John Quinn. Al morir Quinn, su coleccién de Brancusis ascendia
a 29 obras. Coleccién que, por cierto, en 1926 no encontré muchos compradores,
y al final fue el mismo Marcel Duchamp quien la adquirié y se convirtié en mar-
chante-coleccionista de la obra de su amigo.

Si a partir de 1933 y hasta principios de la década siguiente la obra de Dali fue
promocionada con éxito por la galeria de Julien Lévy, sus dos grandes coleccionistas
fueron, primero, el mecenas inglés Edward James, y, a partir de la década de 1940,
el matrimonio formado por Reynolds y Eleanor Morse. Los Morse fueron asiduos
compradores de la obra de Dali hasta su muerte y sus mayores coleccionistas. Tan-
to es asi que en 1971 fundaron con su coleccién el Museo Dali de Cleveland, mas
tarde trasladado a Saint Petersburg (Florida). Sin Edward James, Julien Lévy y el
matrimonio Morse, quien sabe sila obra del artista ampurdanés hubiera alcanzado
la fama que todos conocemos™.

Hablar del éxito de Dali implica necesariamente considerar a Gala. Pero Gala
no es la inica pareja sentimental que ha tenido un papel destacado en el recono-
cimiento de un artista. Un estudio completo sobre este tema deberia incluir mu-
chos ejemplos. Quien proporcioné a Frida Kahlo la mayor parte de contactos que
le permitieron alcanzar una notable visibilidad en el mundo del arte de finales de
la década de 1930 y a lo largo de la siguiente fue su marido, Diego Rivera, y no es
ocioso preguntarse hasta donde hubiera llegado Jackson Pollock sin el apoyo de
su mujer, Lee Strasberg, también artista, y que sacrificé su carrera de pintora por
él mientras estuvieron juntos. Louise Bourgeois alcanzé su reconocimiento inter-
nacional gracias al empuje del feminismo a lo largo de la década de 1970 y gracias
a la retrospectiva que le dedico el MoMA en 1982. Pero en los inicios de su carre-
ra, quien le apoyd y le puso en contacto con el mundo del arte neoyorkino fue su
marido, el historiador del arte y comisario de exposiciones Robert Goldwater. Eva
Hesse reconocié que cuando conocid a su futuro marido, el escultor Tom Doyle, ella
buscaba la influencia de alguien artisticamente mas maduro, y de hecho también él
fue quien puso a Eva en contacto con la necesaria red de artistas de su época™. La
proyeccién y la fama actual de Bill Viola debe mucho a la accién de su mujer, Kira
Perov, también artista, pero sobre todo curadora, gestora cultural y su representante
oficial. Desde 1978 dirige el Bill Viola Studio™. La fama p6stuma de algunos artistas

10. GIBSON, lan: op. cit., 422-ss. y 532-ss.

11. Puede verse PEisT, Nuria: op. cit., pp. 256-257.

12. Puede verse una breve semblanza biografica de Kira Perov en la pagina web oficial de Bill Viola: http://www.
billviola.com/biograph.htm. De hecho su biografia consta en la misma entrada en la que hay la biografia de Viola. A
veces la entrevistan a ella en relacién a las obras de videoarte de su marido en los aspectos técnicos y de montaje.
Puede verse en http://www.eai.org/resourceguide/preservation/installation/interview_perov.html
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también debe mucho a la labor de difusion de sus parejas o familiares. Después de
la muerte de Robert Smithson, su mujer, la artista Nancy Holt, organizé su archivo
y se ocupd de la publicacién de sus escritos?, lo que posibilitd que a finales de los
anos 70y 80, la obra de Smithson pudiera ser estudiada por autores como Rosalind
Krauss y Craig Owens y propuesta como referente del posmodernismo.

A partir de la década de 1960, los comisarios entran con fuerza en el mundo del
arte organizando exposiciones y ferias. Harald Szeemann estd entre los nombres
mas famosos. Menos conocido, sin embargo, es David Ross, primer comisario de
renombre de videoarte, y director de diversos museos americanos. Organizé la
primera muestra individual de Bill Viola, y también su primera gran retrospectiva
en el Whitney Bill Viola: A 25-Year Survey™. David Ross, junto a la mujer del artista,
Kira Perov, han sido dos apoyos indudables en la trayectoria del hoy mas famoso
artista del video. La persona a citar al considerar la bibliografia sobre Richard Es-
tes es John Artur. En los primeros diez afios de su carrera, Estes consiguié que su
obra fotorrealista entrara a formar parte de colecciones y museos importantes, y
en este sentido su pintura gozd de cierta difusion internacional en el circuito del
mercado. Sin embargo, alo largo de esa década que va de 1968 a 1978, no se publicd
ningun articulo de enjundia sobre su obra, sdlo algunas criticas®. A partir de 1978
eso cambid. Empezaron las exposiciones individuales itinerantes, las introducciones
de catdlogos y las monografias sobre su pintura y obra grafica. Y el principal cura-
dor y autor de la mayoria de estas exposiciones y textos fue el pintor John Artur.
Hasta finales de la década de 1990, el predominio de su nombre en la bibliografia
dedicada a Richard Estes es algo de facil de comprobar®, al igual que la nula o es-
casa relevancia que se da a la obra de Richard Estes, y al fotorrealismo en general,
en alguno de los libros mas recientes y escritos por prestigiosos autores que revisan
la historia del arte del siglo xx".

Décadas antes de que se institucionalizara la figura del curador o comisario
de exposiciones, Homer Saint-Gaudens ya desempené un papel parecido. Homer
Saint-Gaudens (1880-1958), director del Carnegie Institute de Pittsburgh desde 1922,
y Mrs. Margaret Palmer, su representante en Espafia, fueron personajes clave en
el reconocimiento que alcanzaron en Estados Unidos Hermen Anglada Camarasa,

13. The Writings of Robert Smithson, ed. por Nancy Holt, New York University Press, 1979.

14. Bill Viola. A 25-Year Survey. Nueva York, Whitney Museum of American Art, 1997.

15. ARTHUR, John & EsTEs, Richard: «Una conversacién», en Richard Estes. Catalogo de la exposicién, Museo
Thyssen-Bornemisza de Madrid, 2007, p. 44.

16. Algunos ejemplos de los escritos que John Artur ha dedicado a Estes: Richard Estes: The Urban Landscape,
1978-79 (Musem of Fine Art de Boston, Toledo, Kansas City y Washington pc); Richard Estes: A Decade, Adam Stone
Gallery, Nueva York, 1983; Richard Estes 1990, 1990 (Museum of Art de Tokyo, Osaka y Hiroshima); Richard Estes: The
Complete Prints, American Federation of Arts of New York, 1992 (exposicién itinerante por varios museos americanos
entre 1992 y 1995). En el catdlogo de la exposicion sobre el artista celebrada en el Museo Thyssen-Bornenisza de
Madrid en el afio 2007, citado en la nota anterior, la presencia de John Artur atin se hace sentir. Dos de los articulos
del catédlogo son suyos.

17. No es citado, por ejemplo, en el volumen de 700 paginas de FOSTER, H., KrRaUss, R., Bois, Y.A. & BUCHLOCH,
B: Arte desde 1900. Barcelona, Akal, 2006 (2004). Es significativo para los contrastes de reconocimiento observables
en el caso de Estes que John Artur sea pintor, comisario de exposiciones y asesor de colecciones privadas, galerias
y museos, pero no un autor académico que se cuente entre los grandes nombres de la critica y la historia del arte
contemporaneo.
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Maria Andreu y Joan Junyer, por poner tan solo unos pocos ejemplos. Hacia 1910,
Anglada Camarasa ya era un artista de renombre en muchos paises europeos, pero
fue Gaudens quien alent6 su participacidon en una exposicion colectiva en el Car-
negie de Pittsburg, lo que permitié al artista catalan entrar en contacto con repre-
sentantes de las Vandyck Galleries, que le organizaron varias exposiciones en diver-
sas ciudades americanas, con lo que su fama se extendié también por los Estados
Unidos®. Joan Junyer conocié a Homer Saint-Gaudens en Paris, quien le sugirié
presentarse al Premio del afio 1929. Junyer quedé en segundo lugar, pero a partir de
aqui surgieron los contactos para exponer en la década de 1930 en diversas ciudades
americanas. Por cierto que, en 1945, obras de Junyer relacionadas con en mundo de
la danza llegaron a exponerse en el mismisimo MoMA™. De 1929 hasta 1939 Maria
Andreu participé en las convocatorias del Instituto Carnegie, y fue premiado en dos
ocasiones®. En aquellos afios, conocer a Homer St. Gaudens y Margaret Palmer, y
participar en las exposiciones organizadas por el Carnegie Institute of Art de Pi-
ttsburg, era uno de los principales cauces que tuvieron algunos artistas de nuestro
pais para darse a conocer en los Estados Unidos®.

Hasta aqui me he referido a marchantes, coleccionistas, comisarios, los propios
artistas, y, en ocasiones, a sus parejas, como complices en el éxito que tuvieron mu-
chos creadores. Voy a centrarme ahora con mas detalle en el caso de Hilma af Klint,
que da titulo a este articulo, puesto que permite reflexionar simultineamente sobre
dos tipos de contactos importantes en el proceso de reconocimiento del artista del
siglo xx. Por un lado, la red de contactos personales, y por el otro, la red de con-
tactos institucionales, 1éase aqui museos. Remito al lector de nuevo al interesante
diagrama (ver FIGURA 1) que se mostré a la entrada de la exposicion, ya citada, In-
venting abstraction, 1910-1925. How a Radical ldea Changed Modern Art, celebrada
en el MoMA?*. Voy a referirme ahora a esta importante exposicién y a su catalogo
(FIGURA 2), y, al mismo tiempo, al hecho que tanto la muestra como el volumen de
estudios que se publicé para la ocasion no citen la obra de la artista sueca Hilma
af Klint, una artista, en cambio, que se propone como pionera de la abstraccion en
otra exposicién, titulada Hilma af Klint: A Pioneer of Abstraction, celebrada casi al
mismo tiempo en el Moderna Museet de Estocolmo (FIGURA 3)*.

La exposicion del MoMA sobre los inicios de la abstraccidn destaca el papel de
Picasso y mantiene el lugar de Kandinsky en la posicién ya conocida, juntamen-
te con los otros pioneros de la abstraccion como fueron FrantiSek Kupka, Francis

18. FONTBONA, Francesc & MIRALLES, Francesc: Anglada-Camarasa. Barcelona, Poligrafa, 1981, pp. 172 y ss., y
FONTBONA, Francesc: «La fama de Anglada-Camarasa», en Anglada Camarasa (1871-1959). Fundaciéon Mapfre, 2002,
pp- 13-27.

19. GARCIA, Josep Miquel & DURAN, Fina: Joan Junyer. Barcelona, Ed. Mediterranea, 2004, pp. 32-ss. y 80-86.

20. Maria Andreu, Catalogo exposicién, Museu Comarcal del Maresme-Mataré, Patronat Municipal de Cultura
de Matard, 1995; GARCIA PORTUGUES, Esther: «El reconeixement artistic de Mariano Andreu a Catalunya», Butllet/
de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, xx1, (2007), pp. 101-116.

21. Sobre Margaret Palmer puede verse PEREZ SEGURA, Javier: La quiebra de lo moderno. Margaret Palmer y el
arte espariol durante la Guerra Civil. Cérdoba, Fundacién Provincial de Artes Plasticas Rafael Boti, 2007.

22. Exposicién y catdlogo citados en la nota 3.

23. MULLER-WESTERMANN, lris & WIDOFF, Jo (eds.): Hilma af Klint. A Pioneer of Abstraction. Moderna Museet,
Estocolmo, 2013.
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Picabia o Robert y Sonia Delaunay. Otro de los puntos fuertes de la muestra es el
papel muy relevante que se atribuye a Guillaume Apollinaire, tanto a la hora de dar
un nuevo nombre al fendmeno distinguiéndolo del cubismo, como por defender
los nuevos planteamientos. Finalmente, la exposicion también se aleja de la consi-
deracion del arte abstracto —y de la pintura en particular— como un proceso ba-
sicamente de purificacion interna del medio, como si fuese un lenguaje aislado, y
destaca su cardcter mixto o compartido con otros medios, como la musica, la poe-
sia, la fotografia o la danza. Fue una innovaciéon compartida por diferentes artistas
en campos de creacién diferentes.

Pero en esta magnifica exposiciéon y en el catdlogo que la acompafia se echa a
faltar un nombre: el de la artista sueca Hilma af Klint. No deja de ser chocante, in-
cluso intrigante, que una exposicion que pretende sentar catedra sobre los inicios
de la abstraccidn, ni tan solo cite el caso de af Klint. Podria deberse simplemente
alaimposibilidad de ofrecer una visiéon completa, un relato totalizador, pero tam-
bién puede ser una exclusién deliberada. Lo sucedido recientemente con la obra de
Hilma af Klint tiene un gran interés, especialmente si se observa desde una mirada
socioldgica atenta a cdmo se construye el reconocimiento artistico, que es lo que
aqui justifica mi analisis de este caso. Hilma af Klint (1862-1944) fue una pintora
de paisajes y retratos de finales del siglo x1x y comienzos del xx (FIGURA 4). Realizd
también hizo otro tipo de pinturas, muy diferentes, construidas a base de circu-
los, évalos y espirales, que pretendian aludir a fuerzas del mas alla que ella decfa
captar como médium, ademds de referirse a ideas basadas en la teosofia y en otras
corrientes mas o menos esotéricas. Estas obras, sin embargo, nunca las quiso mos-
trar al publico, y la artista dejo escrito en su testamento que no fuesen expuestas
hasta 20 afios después de su muerte. La realidad, no obstante, es que el grueso de
esta produccién secreta no se dio a conocer hasta hace poco, y hasta la primavera
de 2013 no se expusieron estos cuadros de Hilma af Klint en una gran exposicion
que le dedic6 el Moderna Museet de Estocolmo, comisariada por Iris Miiller-Wes-
termann. Por lo que parece, antes de 1915 af Klint ya habia pintado mas de 200 de
estas composiciones aparentemente abstractas (digo aparentemente porque algu-
nos disefios parecen derivar y aludir a elementos organicos y botanicos, y porque
hay autores que dudan de que se trate de arte abstracto en un sentido estricto), y
algunas de estas obras ya las hizo a partir de 1900, es decir antes que Kandinsky.
Hay que afadir, porque es un dato importante, que pese a que la envergadura de
esta produccion no se ha conocido sino hasta hace poco, algunas obras de Hilma
af Klint ya fueron exhibidas en una exposicién celebrada el 1986 en Los Angeles*,
y desde entonces obras concretas se han podido ver en muestras celebradas en Es-
tocolmo, Frankfurt, Nueva York, Londres y Paris.

Las dos exposiciones, la del MoMA y la del Moderna Museet de Estocolmo, prac-
ticamente coincidieron en el tiempo (de diciembre de 2012 a abril de 2013 la del
MoMA, de febrero a mayo de 2013 la del Museo de Estocolmo). La pregunta clave,

24. The spiritual in art: Abstract painting, 1890-1985, muestra comisariada por Maurice Tuchmann y Judi Free-
man, Los Angeles County Museum of Art, 1086.
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naturalmente, es si el MOMA —cuyo poder e influencia en la configuracién del canon
de arte moderno, pese a ser menor que hace décadas, es ain muy importante— no
pudo, 0 no quiso, presentar la obra de Hilma af Klint y por qué motivos. Empecé
a interesarme por este tema a principios de abril del 2013, y en aquel momento no
tenia informaciones mas detalladas que las periodisticas, en una de las cuales decia
que el MoMA se habia negado a incluir las obras de Hilma af Klint en su exposicién
por las reticencias de los organizadores®. Lo que esta claro es que si las hubiesen
incluido habria cambiado notablemente el relato construido sobre los inicios del
arte abstracto y sobre quiénes fueron los verdaderos pioneros de esta ruptura.

Como historiador del arte me parece indudable que hay que estudiar el caso de
Hilma af Klint, y valorar si su obra tiene que incorporarse, o no, a la apasionante
historia de la invencién de la abstraccién. En caso afirmativo, dénde y cémo. Y si
la respuesta fuese negativa, explicar por qué no. De entrada parece dificil argu-
mentar la exclusion por el hecho de que ella creyese que visualizaba el mundo de
los espiritus, porque esta mas que demostrada la raiz irracionalista y la influencia
del espiritismo y de doctrinas mas o menos esotéricas en las primeras vanguardias
y en el arte abstracto en particular. Alberto Luque, por ejemplo, en su libro Arte y
esoterismo, documento profusamente estos vinculos ideoldgicos del ocultismo con
las primeras vanguardias®.

Es basico para poder valorar la exclusion del MoMA de la obra de Hilma af Klint
conocer los motivos de los organizadores de la exposicién, que no se mencionan
en ninguno de los dos catdlogos. En algunas resefias y articulos de periddico se
aludié a dichos motivos, pero quise verificarlos a través de alguno de los agentes
directamente implicados, por lo que escribi a una de las comisarias de la muestra
de Estocolmo. Jo Widoff me contesté amablemente que los responsables de la ex-
posicion de Nueva York descartaron exponer algunas obras de Hilma porque no
habia formado parte de la red de conexiones que fue el concepto basico de la ex-
posicién. También me sefial6 que, como a mi, les habia sorprendido que el MoMA
ni tan solo hubiera citado en el catdlogo el caso de Hilma.

El argumento del MoMA es interesante y merece ser discutido. Antes, sin em-
bargo, me parece justo decir que hubiera sido mas honesto por parte del MoMA por
lo menos referirse al caso de Hilma y exponer sus argumentos para no considerar-
la. Este deliberado silencio tiene como consecuencia que, de momento, Hilma af
Klint no tiene el reconocimiento del museo neoyorquino en relacién al proceso de
la invencidn de la abstraccion, reconocimiento que si tiene por parte del Moderna
Museet de Estocolmo.

La explicacién del MoMA plantea muchas cuestiones. Una de ellas es si el asunto
de la voluntaria marginacion de las redes, y, en consecuencia, la no incorporacién
del artista por la historia del arte dominante, es extrapolable a otros artistas. No me
refiero a escritores o pintores que en vida no pudieron publicar o exponer, o querian
y fueron rechazados, y después fueron reconocidos. De estos hay muchos ejemplos.

25. VICENTE, Alex: «La mujer que inventd la abstraccién», E/ Pafs, 3 de marzo 2013.
26. LUQUE, Alberto: Arte moderno y esoterismo. Lleida, Milenio, 2002.
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Me refiero a creadores, sobre todo del campo de las artes visuales, que voluntaria-
mente se mantuvieran al margen de los contactos artisticos de su tiempo, y que, a
pesar de su voluntad y de su ausencia real de estas redes, a posteriori la historia del
arte los ha incorporado en aquellos movimientos a los que se negaron participar.

La segunda cuestion que cabria confirmar es si efectivamente Hilma af Klint
estuvo tan radicalmente desconectada de los artistas contemporaneos que par-
ticiparon de la invencion de la abstracciéon. En el catdlogo del Moderna Museet
de Estocolmo se indica que af Klint contacté en un par de ocasiones con Rudolf
Steiner, en 1908 y en 1920. En la primera le invitd a su estudio y se supone que le
ensefid sus obras, pero Steiner fue critico con su actividad como médium, y se dice
que ello afectd negativamente a la artista”. En cualquier caso, estd documentada la
relacién de Hilma af Klint con la Teosofia y sus lideres, pero ni rastro de conexio-
nes con artistas que trabajaban hacia o en la abstraccién. Hilma af Klint no estd en
el diagrama que encabezaba la exposicion del MoMA, pero al parecer es correcto
que no esté. Lo curioso es que al buscar en el indice de nombres del catilogo del
MoMA a Steiner y Blavatsky con la esperanza que por la via teoséfica se aludiera a
la artista, el resultado es que tampoco son citados, y por supuesto ningtin capitulo
del catdlogo de Nueva York trata sobre la relacion del espiritismo y el esoterismo
con los pioneros del arte abstracto. Es decir, es toda esta problemadtica lo que el
MoMA margina o excluye?.

La exclusién de Hilma af Klint por parte del MoMA y la historia del arte domi-
nante es un hecho que encaja perfectamente con una de las ideas defendidas por
Nuria Peist en su libro El éxito en el arte moderno®. Segun la autora, para que el ar-
tista de la modernidad consiga la consagracion es necesario que dicho artista haya
formado parte de lo que ella llama el ntcleo artistico inicial en la primera fase de
reconocimiento, es decir, que haya tenido suficiente visibilidad en esa red de rela-
ciones formada por artistas, marchantes, criticos, coleccionistas, etc. Si el MoMA

27. Hilma af Klint. A pioner... pp. 41y 50.

28. De hecho es una tendencia general entre los historiadores del arte desestimar esta relacién o considerarla
irrelevante. En una entrevista reciente, Maurice Tuchman afirma que «spiritual is still a very dirty word in the art
word» (RACHLIN, Natalia: «Giving a Swedish Pioneer of Abstraction Her Due», The New York Times, 29/04/2013). Se-
ria interesante conocer cual ha sido en estos tltimos afios la red de museos y otros sectores del mundo del arte que
se han alineado en favor y en contra de esta relacién del ocultismo con las primeras vanguardias, porque también
aquf hay sociologfa por hacer. La primera exposicién que cabe citar es la de 1086 en Los Angeles County Museum,
The spiritual in art: Abstract painting 1890-198s, cuyo principal responsable fue el citado Maurice Tuchmann, en la
que recordemos se expusieron obras de Hilma af Klint. Otra exposicién de referencia sobre el arte abstracto fue la
celebrada en 1996 en el Museo Guggenheim organizada por Mark Rosenthal, Abstraction in the Twentieth Century:
Total Risk, Freedom, Discipline, The Solomon R. Guggenheim, 1996. La exposicién y el catalogo pretendian mostrar el
desarrollo histérico de la abstraccién en su rica variedad de formas, pero ni en el capitulo dedicado a «Los pioneros»
ni en ningln otro apartado se cita a Hilma af Klint, y las referencias a la Teosoffa, Blavatsky o Steiner son minimas.
En 2007, Bang Larsen estimaba que en estos dltimos afios se habia intensificado el tema del ocultismo en el mundo
del arte (BANG LARSEN, Lars: «The other side», Frieze, nim. 106 abril de 2007, pp. 114-119), y también en esta linea se
sita Pasi, Marco: «A gallery of changing gods: Contemporary art and the cultural fashion of the occult», CESNUR,
2010). Alberto Luque, sin embargo, duda de esta supuesta intensificacién (LuQuE, Alberto: «Un dudoso reciente
auge del esoterismo en el arte». http://konstelacio.blogspot.com.es/2013/06/un-dudoso-reciente-auge-del-esoterismo.
html#comment-form [consulta 03/06/2013]). Luque también sefiala que desde 1986 hasta 2013 tampoco ha crecido
exageradamente la bibliografia dedicada a Hilma af Klint, apenas poco mas de media docena de estudios que no
estén en sueco.

29. PEeIsT, Nuria: op. cit.
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ha descartado a Hilma af Klint por no pertenecer a esa red inicial, ello refuerza el
acierto de los mecanismos de reconocimiento y consagracion puestos de relieve
por Nuria Peist, aunque sea por un caso de no reconocimiento. Seria interesante
poder recopilar, si los hay, otros casos equivalentes al de la artista sueca, para po-
der completar o ampliar la teorfa. Quiza Hilma af Klint se quedara en un «universo
de consuelo», como los denominé Gerard Mauger. Si éste fuera el caso, se podria
intentar identificar y analizar los agentes, las instituciones, los argumentos y los
canales de difusion de aquellos que han luchado por el reconocimiento de Hilma
af Klint, pero que quizas estan perdiendo o perderan la batalla.

Si en el diagrama de contactos aqui reproducido fuésemos mas alla, y aparte de
las lineas de comunicacion entre artistas anadiésemos las posiciones de poder de
los museos y sus alianzas, una linea, quiza quebrada, conectaria el MoMA con el
Moderna Museet de Estocolmo. Ademads deberia figurar otro indicador que mos-
trase que la posicidon que ocupa el MoMA y su poder son muy superiores a los del
Museo de Estocolmo, y en consecuencia, que la version del Museo de Arte Moderno
de Nueva York tiene muchos mds portavoces y mas difusion.

Enlaversion del MoMA de los inicios del arte abstracto Picasso y Apollinaire su-
ben, Kandinsky se mantiene, y Hilma af Klint se ignora. La exposicién de la artista
sueca viajard en 2013 a otras ciudades europeas, primero Berlin y después Malaga.
Sus visitantes, pues, podran valorar si el titulo de la exposicién de Estocolmo, Hilma
af Klint: a Pioneer of Abstraction, les parece correcto, y por tanto, sila exposicion del
MoMA nos ha privado o no de una parte de la historia. Pero el ptiblico que visita
exposiciones por interés cultural, tiene menor peso en la construccion del reco-
nocimiento y consagracion de los artistas que aquellos agentes e instituciones que
efectivamente participan en estos debates, especialmente cuando valoraciones se
emiten desde posiciones dominantes.

En mi opinion, la exclusion o inclusién de Hilma af Klint en el aspecto clave del
debate, que por supuesto radica en defender si fue o no una pionera del arte abs-
tracto y una artista de nivel, refleja que las posiciones en el debate se corresponden
con las posiciones de poder de los museos y de otros agentes implicados. 1dentifi-
car claramente a los dos bandos —es decir, qué museos, exposiciones y comisarios,
historiadores del arte y criticos estdn a favor y en contra— permitiria avanzar en la
comprension de las dos versiones y en el andlisis de la direcciéon que han seguido y
pueden seguir en el futuro. Es significativo, por ejemplo, que la exposicion de Hilma
af Klint en Espafia sea vista en el Museo Picasso de Malaga, y no en el gran centro
del arte del siglo xx que es el Museo Reina Sofia. Probablemente el Moderna Museet
de Estocolmo y el Museo Picasso de Malaga se alian porque comparten parecidos
intereses y posiciones compatibles en la red de museos de arte moderno, intere-
ses y posiciones diferentes de las que ocupan en la red el MoMA o el Reina Sofia°.

30. Muy a grosso modo podriamos considerar que, por lo que se refiere a museos de arte moderno y contempo-
raneo, en la clspide de poder e influencia se encuentran el MoMA, la Tate Modern de Londres y el Centro Georges
Pompidou. En este primer nivel, pero sin estar en la ctispide, se encontrarian el Guggenheim y el Whitney Museum
de Nueva York, el moca de Los Angeles, el Stedelijk Museum de Amsterdam y el Museo Reina Sofia de Madrid.
Ya en otro nivel tendrfamos que situar a muchos otros. Sélo por citar algunos, cabria mencionar en este grupo al
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Aunque esta parte del articulo dedicado al reconocimiento de Hilma af Klint es
un work in progress, y, por supuesto, cuando se publique ya dispondremos de mucha
mas informacion de la que yo he podido disponer hasta el momento de terminar de
escribirlo, la interpretacion socioldgica permite hacer algunas observaciones que,
si son correctas, podrian ser predicciones. De momento son museos que no estan
en el primer nivel sefialado en la red ni son decisivos los que expondran la obra de
la artista sueca a lo largo de 2013. Es de esperar también que, desde la perspectiva
de género, aumenten las adhesiones a Hilma af Klint y a su arte como pionera de
la abstraccion®. En relacién al hecho de que la posicion de los museos en la red
internacional es un factor de primer orden —y que esta posicion y las luchas que
ella implica tienden a esconderse— puedo aportar un par de informaciones que
refuerzan lo dicho. La representante del museo de Estocolmo que me confirmé los
motivos por los que el MoMA habia descartado a Hilma af Klint, ya no me respon-
di6 cuando en el siguiente correo electrénico le pregunté por el hecho de que en
entre los museos espanoles fuera precisamente el Museo Picasso de Malaga en el
mostrara la obra de Hilma af Klint en nuestro pafs. Formulé la misma pregunta a
la direccion del museo de Malaga. Aqui si que obtuve respuesta, pero no concreta,
sino solamente que ello se habia debido a «intereses comunes». Se trata, pues, de
informacidn reservada, quiza porque desvelarla pondria al descubierto cudles son
estos intereses comunes, y también que los contactos personales e institucionales
son mas decisivos de lo que parece en el tema del reconocimiento artistico, tanto
de artistas como de museos.

Mi hipdtesis, pues, es que la lucha por el reconocimiento y el valor de la obra de
Hilma af Klint ha empezado y seguramente seguira a través de instituciones y agen-
tes que ocupan posiciones no dominantes o secundarias en la actual estructura de
poder del arte moderno. Aqui debo referirme a otra instancia de reconocimiento
que es el mercado del arte. No es un hecho menor en este asunto que de momento
la obra de Hilma af Klint se haya mantenido relativamente al margen del mercado,
es decir, que por pertenecer en su mayor parte a una fundacién, su obra no haya

Museu D’Art Contemporani de Barcelona (MAcBA), al Museo de Arte Contemporaneo de Oporto, al Van Abbemu-
seum de Eindhoven, al Museum van Hedendaagse Kunst de Amberes, al Museum flir Gegenwartskunst de Basilea,
al Hamburguer Kunsthalle de Hamburgo, al Moderna Galerija de Ljubljana o al Moderna Museet de Estocolmo,
entre otros. No consideramos aqui los museos monograficos dedicados a artistas como Picasso, Mird, Dali o Tapies,
que en cierto modo juegan una liga aparte, aunque puntualmente pueden organizar o colaborar en exposiciones
no directamente relacionadas con el nicleo de su coleccién. Lo que aqui quiero destacar es que una exposicion
organizada por un museo como el Moderna Museet de Estocolmo dificilmente se expondra en una institucién de
mayor nivel, sino que tendera a difundirse a través de instituciones de su mismo nivel o inferior, siempre y cuando,
ademas, las lineas artisticas promovidas por sus directores y demas intereses sean convergentes, o por lo menos
compatibles. En toda esta red de fuerzas y posiciones, los contactos personales entre directores de museos explican
también muchas actuaciones.

31. Esalin pronto para exponer estadisticas sobre este asunto, pero de momento parecen ser mayorfa las histo-
riadoras o criticas de arte que en las revistas defienden a Hilma af Klint como pionera de la abstraccién. Puede verse
HiGGlE, Jennifer: «Hilma af Klint», Frieze, 155 (2013) (https://www.frieze.com/issue/review/hilma-af-klint/) [consulta
06/06/2013]; IvaNov, Alida: «Hilma. Art History Revisited», Art Territory, 02/04/2013 (http://www.arterritory.com/
en/texts/reviews/2158-hilma_art_history_revisited/) [consulta 06/06/2013]. RACHLIN, op. cit., nota 26 (http://www.
nytimes.com/2013/04/30/arts/artsspecial/Giving-a-Swedish-Pioneer-of-Abstract-Art-Her-Due.html?pagewanted=all&_
r=0 [consulta 06/06/2013]; Voss, Julia: «The First Abstract Artist? (And It's Not Kandinsky)», Tate Etc., 20/05/2013
(http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/first-abstract-artist-and-its-not-kandinsky) [consulta 06/06/2013].
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sido comprada, que se sepa, por grandes coleccionistas y museos. Tampoco en ese
aspecto la obra de la artista sueca se ha movido en los niveles mas altos. Pero vol-
viendo a los museos, estaba terminando de escribir este articulo cuando supe que
se habia afladido al circuito de centros que expondran la obra de Hilma af Klint (ya
en 2014) el Lousiana Museum of Modern Art de Dinamarca, situado al norte del
pais, en la region de Zealand. Creo que este hecho es coherente con lo expuesto
(obsérvese la secuencia: Moderna Museet de Estocolomo, Hamburger Bahnhof de
Berlin, Museo Picasso de Malaga, Lousiana Museum de Dinamarca). También supe
hace poco —recuerdo de nuevo el caricter de actualidad de muchos aspectos sobre
los que estoy escribiendo— que obras de Hilma af Klint se expondrian en la Bienal
de Venecia desde junio a septiembre de 2013. Por supuesto la Bienal de Venecia es
un acontecimiento de primer orden en la escena del arte contemporaneo, con lo
que pensé que, por ello, mi presuncién se tambaleaba. Sin embargo, la inclusién
de cinco obras de Hilma af Klint en un pabellon de la Bienal de Venecia no parece
que se haya debido al reconocimiento de su papel como pionera de la abstraccion.
El curador de la Bienal, Massimiliano Gioni, ha descrito las razones de su eleccién
del siguiente modo:

La Bienal de este afio se plantea preguntas acerca de cémo los suefios y las visiones
son representados: en Ultima instancia, se trata de una exposicién sobre el reino de lo
invisible y los dominios de la imaginacién. En este contexto de trabajo, Hilma af Klint
aparece como absolutamente fundamental para iniciar una investigacién sobre las mu-
chas maneras en que las imagenes se han utilizado para organizar el conocimiento y el
conocimiento de nuestra experiencia del mundo?.

Es decir, una plataforma de primer nivel expone cinco obras de Hilma af Klint,
pero el motivo es de segundo nivel: porque encaja en la tematica de «cémo los
suefios y visiones son representados», «del reino de lo invisible y los dominios de
la imaginacién». Obsérvese que el comisario Massimiliano Gioni subraya que es
en este contexto de trabajo que la obra de la artista sueca es fundamental®. Incluso
en la pagina web del Museo Picasso de Malaga, la exhibiciéon, que sin duda atraera
titulares y visitantes, se anuncia destacando en primer lugar que la obra de la ar-
tista sueca se inscribe «en el marco del misticismo ndrdico», y a continuacion se
afnade, en forma condicional, que la artista «podria ser situada junto a creadores
fundamentales de las vanguardias artisticas modernas como el ruso Wassily Kan-
dinsky o el holandés Piet Mondrian»3*. Respondiendo a un entrevistador, recuer-
do haber visto en televisién que el director del Museo de Arte Contemporaneo de

32. http://www.humas.com/humasz-spa-news-id-1408.html#.UbCv20abupo [consulta 06/06/2013].

33. Es significativo el texto que aparece en la cartela que acompafia las obras de af Klint en Venecia. Empieza
diciendo que Hilma af Klint «experimented visions as a child», mas tarde afiade que a partir de 1906 «began to
produce an extraordinary series of esoteric paintings and drawings», y termina, ya en las tltimas lineas, indicando
que cuando estas pinturas fueron finalmente reveladas en la década de 1990, «af Klint was at last recognized as
an independent pioneer of abstract art» (la cursiva es mio). Es dificil no pensar que dejar para el final y calificar a la
artista de pionera «independiente» es una solucién de compromiso, un modo de evitar incluir o excluir claramente.

34. http://museopicassomalaga.org/exposicion.cfm?id=102 [consulta 06/06/2016].
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FAMA Y PRESTIGIO: COMPLICES NECESARIOS Y DECISIVOS EN EL CASO DE HILMA AF KLINT

Barcelona, Bartomeu Mari, opinaba sobre las obras de Hilma af Klint expuestas en
Venecia que le recordaban a los mandalas y otras imagenes esotéricas que colgaban
de nuestras habitaciones cuando éramos jévenes. Aunque el Macba no sea del mis-
mo nivel que el MoMA ni abarque la misma cronologia, probablemente las lineas
artistico-ideoldgicas defendidas por sus directores son parecidas, y en consecuencia
las valoraciones también lo son. En una entrevista en The Wall Street Journal, pode-
mos leer que Leah Dickerman, la comisaria que organizé la exposiciéon del MoMA
Inventing abstraction, defiende su decision de excluir a Hilma af Klint del siguiente
modo: «I find what she did absolutely fascinating, but 1 am not even sure she saw
her paintings as art works»%.

En definitiva, hasta ahora —junio de 2013— Hilma af Klint ha tenido los compli-
ces necesarios para que su obra sea expuesta, conocida e incluso, dentro del mundo
del arte, hasta cierto punto famosa. Esta por ver, y el andlisis socioldgico sugiere a
corto plazo resultados negativos— si en el futuro consigue los complices decisivos
para ser considerada mayoritariamente como una pionera del arte abstracto.

POST SCRIPTUM?¢

Terminé de escribir este articulo hace mas de medio afio. Su enfoque sociologico
no me exigia pronunciarme sobre el valor estético de las obras de Hilma af Klint
o sobre el debate abstraccién/no abstraccidn. Sin embargo, vi la exposicion de la
artista en el Museo Picasso de Mdlaga a principios de febrero de 2014, poco antes
de clausurarse. La vision directa de sus pinturas permite valorar su efecto estético,
y también ayuda a afinar la apreciacion sobre su valor artistico e incluso sobre su
caricter de pionera o no del arte abstracto. Puesto que he dedicado no pocas horas
y esfuerzo a estudiar este caso, me permito ahora afiadir esta opinién mas personal.

(Hizo Hilma af Klint, junto con las otras cuatro mujeres que formaban el grupo
de «Las Cinco», obras abstractas antes de 1910-11? Si. ;Hizo obras abstractas des-
pués de 1910-11? También. En ambos casos se alternaron con obras con elementos
figurativos, lo que probablemente indica que la abstraccién no era su principal ob-
jetivo, sino una de las multiples formas en que se plasmaron sus creencias y prac-
ticas espiritistas.

Hilma af Klint fue una artista de talento, que parti6 de la pintura académica
de su tiempo y que a partir de un determinado momento realiz6 un sorprendente
y audaz cambio de registro. Explord y practic6 con intensidad un tipo de pintura
cuya configuracion y efectos estéticos son muy notables (en la muestra del Museo
Picasso de Mdlaga, la sala donde colgaban las grandes pinturas de la serie Los diez
mayores producia un efecto impresionante, algo parecido a lo que podriamos lla-
mar «efecto Rothko»). Un tipo de pintura, ademas, que lleva el sello de algunos de

35. Bomsporr, Clemens: «Did a Mystic Swede Invent Abstract Painting»?, The Wall Street Journal, 28 de febrero
de 2013.
36. Aceptado por la Editora de la revista (13/02/2014).
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los conceptos mas apreciados en el arte moderno: la experimentacién y la innova-
cidén. Es cierto que en su caso hay aspectos problematicos no faciles de valorar, asi
como informaciones que nos faltan. Pero aun con estas incertezas, creo que Hilma
af Klint deberia incorporarse, con sus particularidades, al conjunto de artistas que
se califican como pioneros del arte abstracto. Por otra parte, y esto quisiera subra-
yarlo, su pintura es estética e histéricamente valiosa aunque se obvie este debate
concreto sobre quien fue primero y miremos simplemente lo que se hacia entre
1907y 1925. Expuse que a corto plazo seria dificil que desde las posiciones de poder
del arte moderno se aceptara de modo mayoritario que la artista fue una pione-
ra de la abstraccion. Hasta ahora se estd difundiendo en redes secundarias. En mi
opinidn, sin embargo, cuando dentro de algunos afios un museo importante vuel-
va a organizar una exposicion como la del MoMA Inventing Abstraction, Hilma af
Klint serd considerada. De momento dejo mi voto a favor. No obstante, no soy el
director del MoMA. Lo digo para terminar el post scriptum sin alejarme demasiado
del analisis socioldgico.
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