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Desde el año 2001 se viene publicando el 
Anuario de esta Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo de Málaga, con la 
explicíta finalidad de presentar los trabajos 
de la misma, reseñando las actividades por 
ella promovidas y recogiendo trabajos de 
investigación de los Académicos de Número 
de esta institución, así como algunas 
colaboraciones externas vinculadas a los 
actos académicos producidos.

La presente publicación viene así a dar 
cumplimiento de lo señalado en los 
Estatutos de esta Real Academia, en lo 
referente a las publicaciones periódicas 
que reflejan sus actividades, dando cuenta 
anualmente de ello, así como de sus 
manifestaciones y efemérides más señaladas.

Esta Academia está constituida por 
treinta y ocho Académicos de Número, 
cinco Académicos de Honor y un número 
ilimitado de Académicos Correspondientes. 

Los Académicos de Número de esta Real 
Academia pertenecen a las siete secciones 
que la constituyen: Pintura, Arquitectura, 
Escultura, Música, Poesía y Literatura, Artes 
Visuales y Amantes de las Bellas Artes, con 
la distribución siguiente:

SECCIÓN 1ª: PINTURA

Ilmo. Sr. D. Rodrigo Vivar Aguirre (28.03.1980)
Ilmo. Sr. D. Francisco Peinado Rodríguez (03.06.1998)
Ilmo. Sr. D. José Manuel Cabra de Luna (03.06.1998)
Ilmo. Sr. D. José Manuel Cuenca Mendoza (Pepe Bornoy) (27.02.2002)
Ilmo. Sr. D. José Guevara Castro (28.06.2012) (†)
Ilmo. Sr. D. Manuel Pérez Ramos (31.10.2013)
Ilmo. Sr. D. Fernando de la Rosa Ceballos (25.04.2014)
Ilmo. Sr. D. Eugenio Chicano Navarro (20.09.2016)

SECCIÓN 2ª: ARQUITECTURA

Ilmo. Sr. D. Álvaro Mendiola Fernández (30.04.2003)
Ilmo. Sr. D. Ángel Asenjo Díaz (17.07.2009)
Ilmo. Sr. D. Rafael Martín Delgado (29.10.2009)
Ilmo. Sr. D. Javier Boned Purkiss (16.05.2014)

SECCIÓN 3ª: ESCULTURA

Ilmo. Sr. D. Jaime Fernández Pimentel (30.10.1977)
Ilmo. Sr. D. Jesús López García (Suso de Marcos) (29.06.1989)

SECCIÓN 4ª: MÚSICA

Ilmo. Sr. D. Manuel del Campo y del Campo (27.10.1967)
Ilmo. Sr. D. Manuel Gámez López (24.02.1978)

SECCIÓN 5ª: POESIA Y LITERATURA

Ilma. Sra. Dña. María Victoria Atencia García (30.11.1984)
Ilmo. Sr. D. Manuel Alcántara (30.06.1988)
Ilmo. Sr. D. José Infante Martos (13.04.2012)
Ilmo. Sr. D. Antonio Garrido Moraga (24.06.2014) (†)

SECCIÓN 6ª: ARTES VISUALES

Ilmo. Sr. D. Sebastián García Garrido (25.02.2016) 
Ilmo. Sr. D. Carlos Taillefer de Haya (30.06.2016)

SECCIÓN 7ª: AMANTES DE LAS BELLAS ARTES

Ilma. Sra. Dña. Rosario Camacho Martínez (26.02.1987)
Ilmo. Sr. D. José Antonio del Cañizo Perate (04.06.1991)
Ilmo. Sr. D. Manuel Olmedo Checa (27.02.1992)
Ilmo. Sr. D. Francisco García Mota (03.06.1998)
Ilma. Sra. Dña. Marion Reder Gadow (03.03.2000)
Ilma. Sra. Dña. María Teresa Sauret Guerrero (24.03.2000)
Ilmo. Sr. D. Pedro Rodríguez Oliva (04.04.2002)
Ilma. Sra. Dña. María Pepa Lara García (27.06.2002)
Ilmo. Sr. D. Francisco Cabrera Pablos (31.10.2002)
Ilmo. Sr. D. Francisco Javier Carrillo Montesinos (26.02.2004)
Ilma. Sra. Dña. Estrella Arcos Von Haartman (30.11.2006)
Ilma. Sra. Dña. María Morente del Monte (26.06.2009)
Ilmo. Sr. D. Siro Villas Tinoco (28.10.2011)
Ilmo. Sr. D. Elías de Mateo Avilés (22.11.2011)
Ilmo. Sr. D. José María Luna Aguilar (30.10.2015)
Ilmo. Sr. D. Francisco Ruiz Noguera (28.01.2016)

JUNTA DE GOBIERNO

La Junta de Gobierno de esta Real Academia está constituida  
por los Académicos de Número que son elegidos de entre sus 
miembros mediante las correspondientes elecciones convocadas  
de forma periódica. Actualmente está conformada por los  
académicos siguientes:
Presidente: Excmo. Sr. D. José Manuel Cabra de Luna
Vicepresidente 1°: Ilma. Sra. Dña. Rosario Camacho Martínez
Vicepresidente 2°: Ilmo. Sr. D. Ángel Asenjo Díaz
Vicepresidente 3°: Ilmo. Sr. D. Francisco Javier Carrillo Montesinos
Secretario: Ilma. Sra. Dña. Marion Reder Gadow
Bibliotecaria: Ilma. Sra. Dña. María Pepa Lara García
Director del Anuario: Ilmo. Sr. D. Javier Boned Purkiss
Tesorero: Ilmo. Sr. D. Elías de Mateo Avilés

ACADÉMICOS DE HONOR

Los Académicos de Honor son elegidos a propuesta de los 
Académicos de Número cuando se considera que concurren los 
méritos y circunstancias exigibles para acceder a tal nombramiento. 
Actualmente son los siguientes:

Excmo. Sr. D. Amadou Mahtar M’bow
Excmo. Sr. D. Félix Revello De Toro
Excmo. Sr. D. Carlos Álvarez Rodríguez
Excmo. Sr. D. Mario Vargas Llosa (Electo)
Excma. Sra. Dª. Carmen Thyssen-Bornemisza

PRESIDENTE DE HONOR

Excmo. Sr. D. Manuel del Campo y del Campo

La presidencia de esta Academia encomienda a las Vicepresidencias 
funciones concretas para desarrollar las actividades de la corporación, 
además de funciones delegadas con carácter estatutario, como la 
publicación del presente anuario y otras actuaciones.



MEDALLAS DE HONOR

S. M. la Reina Doña Sofía
Colegio de Aparejadores de Málaga
Obra Cultural de la Fundación Unicaja
Cajamar
Área de Cultura de la Diputación Provincial de Málaga
Fundación Teatro Cervantes
Sociedad Filarmónica Malagueña
Vicerrectorado de Cultura de la Universidad de Málaga
Excmo. Sr. D. Carlos Posac Mon (†)
Archivo Díaz de Escovar
Fundación Málaga
Excmo. Sr. D. Pablo García Baena
Ateneo de Málaga
Museo del Vidrio y Cristal de Málaga
Escuela de Arte de San Telmo de Málaga
Excmo. Sr. D. Manuel Mingorance Acién (†)
Bodega-Bar El Pimpi
Excmo. Sr. D. Antonio Banderas
Hermandad del Santo Sepulcro y Ntra. Sra. de la Soledad
Museo Picasso Málaga

ACADÉMICOS CORRESPONDIENTES

Ilmo. Sr. D. Francesc Fontbona  
(Correspondiente en Barcelona)
Ilmo. Sr. D. Enrique Nuere Matauco  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Enrique Mapelli López  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Rafael Manzano Martos  
(Correspondiente en Sevilla)
Ilmo. Sr. D. Alfredo J. Morales Martínez  
(Correspondiente en Sevilla)
Ilmo. Sr. D. Ramón Buxarrais Ventura  
(Correspondiente en Melilla)
Ilma. Sra. Dª. Joaquina González Marina  
(Correspondiente en Inglaterra)
Ilma. Sra. Dª. María de los Ángeles Pazos Bernal  
(Correspondiente en Sevilla)
Ilmo. Sr. D. Javier Gomesoto  
(Correspondiente en Cádiz)
Ilmo. Sr. D. Román Fernández-Baca Casares  
(Correspondiente en Sevilla)
Ilmo. Sr. D. Rafael Bejarano Pérez  
(Correspondiente en Alhama de Granada)
Ilmo. Sr. D. Pedro Tedde de Lorca  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Antonio Bravo Nieto  
(Correspondiente en Melilla)
Ilmo. Sr. D. José Manuel Pérez-Prendes Muñoz-Arraco  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. José Manuel Pita Andrade  
(Correspondiente en Granada)
Ilmo. Sr. D. Carlos Robles Piquer  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Vicente Moga Romero  
(Correspondiente en Melilla)
Ilmo. Sr. D. José Luis Garci  
(Correspondiente en Madrid)
Ilma. Sra. Dª. María del Mar Lozano Bartolozzi  
(Correspondiente en Cáceres)
Ilmo. Sr. D. Juan Antonio González Iglesias  
(Correspondiente en Salamanca)
Ilmo. Sr. D. José Luis Gómez Barceló  
(Correspondiente en Ceuta)
Ilmo. Sr. D. Pedro Navascués de Palacio  
(Correspondiente en Madrid)

Ilmo. Sr. D. Antonio Carvajal Milena  
(Correspondiente en Granada)
Ilmo. Sr. D. Javier Navascués de Palacio  
(Correspondiente en Cádiz)
Ilmo. Sr. D. Antonio Fernández Alba  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Francisco Luis Díaz Torrejón  
(Correspondiente en Granada)
Ilmo. Sr. D. José Luis Garci  
(Correspondiente en Madrid)
Ilma. Sra. Dª. Adela Tarifa Fernández  
(Correspondiente en Úbeda)
Ilmo. Sr. D. Andrzej Witko  
(Correspondiente en Cracovia)
Ilmo. Sr. D. Daniel Quintero Miquelajáuregui  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Fco. Javier Albertos Carrasco  
(Correspondiente en Barcelona)
Ilmo. Sr. D. Juan Manuel Pascual Fernández  
(Correspondiente en Dallas) 
Ilmo. Sr. D. Hugo O´Donell y Duque de Estrada  
(Correspondiente en Madrid) 
Ilmo. Sr. D. Juan Antonio González Iglesias  
(Correspondiente en Salamanca) 
Ilmo. Sr. D. Yuri Saveliev  
(Correspondiente en San Petersburgo) 
Ilmo. Sr. D. José Miguel Santiago Castello  
(Correspondiente en Extremadura) 
Ilmo. Sr. D. Antonio Bonet Correa  
(Correspondiente en Madrid)
Ilma. Sra. Dª. María Francisca Temboury Alcázar  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. José Vergara Quero  
(Correspondiente en Barcelona)
Ilmo. Sr. D. Javier Barón Thaidigsmann  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Andrés García Maldonado  
(Correspondiente en Rincón de la Victoria)
Ilmo. Sr. D. Thomas Kimball Brooker  
(Correspondiente en Chicago)
Ilmo. Sr. D. José Escalante Jiménez  
(Correspondiente en Antequera)
Ilmo. Sr. D. Javier de Villota  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Manuel Alvar Ezquerra  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Miguel Romero Saiz  
(Correspondiente en Cuenca)
Ilmo. Sr. D. Gregorio Marañón Bertrán de Lis  
(Correspondiente en Madrid)
Ilma. Sra. Dª. Luz Casal Paz  
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Ramón Tamames Gómez 
(Correspondiente en Madrid)
Ilmo. Sr. D. Pedro Tedde de Lorca  
(Correspondiente en Madrid) 

OFICINA DE SECRETARÍA

Pasillo de Atocha, nº5 - 1º A-B, 29005 Málaga (España) 
Teléfonos: 952226320 / 615133575
E-mail; abogados@cabradeluna.com, mreder@uma.es
Página web: www.realacademiasantelmo.org

LUGARES DE LAS SESIONES DE LA ACADEMIA  
Y DE LOS ACTOS SOLEMNES

Salón de la Real Hermandad del Santo Sepulcro
Salón de los Espejos del Ayuntamiento
Sociedad Económica de Amigos del País

Málaga, 31 de diciembre de 2017
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El Anuario nº 17 (segunda época) de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Telmo, correspondiente al año 2017, se nos presenta con gran riqueza en 
contenidos, confirmando su vocación de publicación científica, siendo nume-
rosas y variadas las colaboraciones de los Académicos. Las Bellas Artes han 
sido ampliamente contempladas en sus diversas manifestaciones y discipli-
nas, así como los estudios, informes, reseñas y críticas sobre todas ellas.

La portada del Anuario hace referencia a un fenómeno que ha ido 
conformando estos últimos años la cultura de Málaga, y que ha termina-
do de acuñar una nueva frase con la que definir a nuestra ciudad: Mála-
ga «ciudad de museos». Puede parecer pretenciosa, pero no lo es, toda vez 
que constata una realidad. La estrategia cultural y la innovación en las que 
ha fundamentado su regeneración, su transformación social y económica, 
pasando desde una cierta decadencia hasta un novedoso modelo, ha sido 
espectacular hasta el punto de convertirse en objeto de estudio en los aná-
lisis de los procesos de transformación y los nuevos retos a los que las ciu-
dades se enfrentan. 

Ciertamente Málaga se ha convertido en una ciudad de museos y con 
ello su actividad cultural se ha enriquecido extraordinariamente. El fenóme-
no no se puede enfocar tan sólo, como con frecuencia erróneamente se hace, 
desde la perspectiva de una oferta cultural para nuestros visitantes, sino muy 
especialmente como una vía estratégica de ciudad que cambia y se moderni-
za a partir de un profundo cambio cultural. 

En sociedades complejas como la que vivimos, periclitados los relatos 
religiosos como conformadores de la imagen del mundo en Occidente, la cul-
tura se ha convertido en el mayor instrumento de cohesión social, en el ele-
mento generador de un substrato en el que sustentar a la sociedad, en el que 
ésta reconoce sus puntos en común, sus fundamentos. Y todo ello es conse-
cuencia de que en este proceso se ha partido de una profundización en la real 
naturaleza de esta ciudad abierta, cosmopolita y que ha asumido su lugar en 
un mundo globalizado. Esa imagen de sí, impregna de autenticidad nuestros 
logros. Es todo lo contrario a hacer «cultura para el turismo», se trata de fo-
mentar las condiciones para que la cultura nazca y se desarrolle, siendo esta 
cultura disfrutada, vivida y compartida. 

EL ANUARIO NÚMERO DIECISIETE  
DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES 
DE SAN TELMO, SEGUNDA ÉPOCA



La Real Academia de Bellas Artes no debe permanecer ajena a esta 
extraordinaria circunstancia, ni dejar de felicitarse porque el camino de la 
cultura (con todas las críticas que se quieran hacer a ese camino) haya sido 
adoptado como una de las vías de transformación de la sociedad y de la ciu-
dad de Málaga, y en este Anuario quiere hacer un reconocimiento a este es-
fuerzo colectivo que supone la «Málaga de los museos». Nuestra portada es 
un homenaje a ese conjunto de museos y a esa realidad de la ciudad, que tam-
bién se enfatiza con la entrega de la Medalla de Oro de la Academia 2016 al 
Museo Picasso, y el interesante artículo que en el apartado de «Colaboracio-
nes Externas» se dedica en este Anuario al Centro Pompidou Málaga.

Por otra parte, la actividad anual se ha centrado fundamentalmente en 
dos importantes ciclos de conferencias y actividades. Por un lado, el ciclo de-
nominado «El arte en la Europa de las religiones. El barroco», ya que en 2017 se 
cumplieron quinientos años de la reforma luterana, que dio lugar al Concilio 
de Trento, donde la Iglesia católica fijó la legitimidad de las imágenes religio-
sas determinando el discurso del arte de la Edad Moderna. Por otro, el de-
nominado «Octubre 1917, la invención del futuro», dedicado al Centenario de la 
Revolución rusa de Octubre de 1917, acontecimiento decisivo para el devenir 
del siglo XX en todos los órdenes, tanto políticos, como sociales, artísticos y 
culturales. Este ciclo ha sido organizado por la Academia de Bellas Artes de 
San Telmo junto con la Colección del Museo Ruso San Petersburgo de Má-
laga, contando con gran nivel en la participación y con alta repercusión en la 
ciudad.

El Anuario de la Academia sigue así su curso, generando expectativas, 
ilusiones, desvelando nuevos temas y conocimientos, estudios y críticas que 
van teniendo en él su acomodo. Se constata y confirma su carácter de publi-
cación conocida y valorada científicamente, como lo demuestran las numero-
sas peticiones de colaboración externa que se han producido en 2017. 

Una nueva muestra de la solvencia institucional y expansión cultural 
que presenta actualmente en Málaga la Real Academia de Bellas Artes de 
San Telmo. 

JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA
Presidente de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo

JAVIER BONED PURKISS
Director del Anuario
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 02
ACTOS RELEVANTES 
DE LA ACADEMIA
15. DISCURSO DE ENTREGA DE LA MEDALLA DE HONOR DE LA 
ACADEMIA AL MUSEO PICASSO MÁLAGA / José Manuel Cabra de Luna  
18. INGRESO DE D. RAMÓN TAMAMES GÓMEZ COMO ACADÉMICO 
CORRESPONDIENTE EN MADRID / Francisco Javier Carrillo Montesinos  
22. DISCURSO DE INGRESO DE D. RAMÓN TAMAMES GÓMEZ  
EN LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO  
30. INGRESO DE  D. PEDRO TEDDE DE LORCA COMO ACADÉMICO 
CORRESPONDIENTE EN MADRID / Francisco Javier Carrillo Montesinos  
33. DISCURSO DE INGRESO DE D. PEDRO TEDDE DE LORCA  
EN LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO
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El 31 de octubre de 1849 fue creada la Real Academia de Bellas Artes de San 
Telmo. Treinta y dos años después, el 25 del mismo mes de 1881 nació, un 
poco más arriba de donde estamos, ahí en la Plaza de la Merced, su augusto 
abuelo. Ese niño estaba destinado a cambiar el rumbo de la historia del arte 
y es, sin duda por él, que aquí nos encontramos hoy. Pablo Ruiz Picasso o  
—como la historia ya le conocería para siempre— Pablo Picasso.

Este Museo Picasso Málaga existe gracias a la generosidad de algunos 
de los familiares del maestro, de su madre Doña Christine y de usted mis-
mo y su familia, Don Bernard y eso se debe recordar en este momento por-
que, simplemente, podían no haber hecho nada, pero lo hicieron y por ello, 
y gracias también a una Administración Pública que tuvo la sensibilidad y 
perspicacia de entender la importancia de esa disposición, hoy nos hallamos 
felizmente aquí.

En este bellísimo palacio renacentista estuvo un día nuestra casa y vol-
vemos a él para reconocer la labor que, en pro de las bellas artes y de la cul-
tura en general, se está llevando a cabo en el museo que alberga. Vamos a ser 
casi vecinos, nuestra nueva casa en el Museo de Málaga se está disponiendo 
para acogernos y, con la ayuda de todos, incluida la de su Consejería, estamos 
seguros Sr. Consejero, pronto estaremos en ella. 

La Academia de Bellas Artes de San Telmo, que tiene por objeto el fo-
mento de la creatividad artística y el estudio, difusión y promoción de las 
artes y del patrimonio cultural, histórico-artístico y medio-ambiental, en 
sesión plenaria del 26 de enero de 2017 adoptó por unanimidad el acuerdo 
de conceder la Medalla de Honor 2016 al Museo Picasso Málaga por su 
labor expositiva, divulgativa desde el rigor y educativa, tanto en relación 
con la Colección Permanente, como con las exposiciones temporales, de 
auténtico impacto internacional, como han sido Picasso. Registros alemanes, 
Mural. Jackson Pollock. La energía hecha visible, y Joaquín Torres-García. Un 
moderno en la Arcadia. 

Bajo la dirección artística, equilibrada y sabia, del director José Lebre-
ro y su equipo de colaboradores, «el museo no se ha limitado a exponer las 
obras, sino a contextualizarlas e integrarlas en el conjunto del panorama ar-
tístico en el que fueron creadas denotando la capacidad de generación de 
nuevas miradas y actitudes artísticas que abrieron al arte posterior». 

DISCURSO DE ENTREGA DE  
LA MEDALLA DE HONOR  
DE LA ACADEMIA  
AL MUSEO PICASSO MÁLAGA
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Permítanme una referencia por su carácter de ejemplar. La solicitud de 
esta Medalla de Honor fue realizada, como es estatutariamente preceptivo, 
por tres académicos numerarios; pero en este caso por tres miembros muy 
significados (si es que todos los demás no lo fueran): Dª María Morente, di-
rectora del Museo de Málaga; Don José María Luna, director de la Agen-
cia para la gestión de la Casa Natal, el Centro Pompidou y la Colección del 
Museo Ruso de San Petersburgo (ausente hoy por otras obligaciones profe-
sionales ineludibles) y, finalmente, por Don Elías de Mateo, director de los 
Museos Revello de Toro y del Patrimonio Municipal. 

Este gesto debe tener para nosotros un carácter paradigmático y cons-
tituirse en una viva metáfora de cual deba ser la interacción de las entidades 
museísticas que la Ciudad ofrece. Málaga, ciudad de los museos, es algo más 
que un slogan, es una realidad que crece y nos da alas. Las distintas Admi-
nistraciones, la Junta de Andalucía —aquí tan dignamente representada—, 
nuestro dinámico y cultural Ayuntamiento (Sr. Alcalde) y la Diputación en 
la provincia y en la propia ciudad (Sr. Diputado Provincial), lo han entendido 
así y en ello deben profundizar. 

Y eso solo se puede conseguir desde una apuesta que se fundamente en 
la educación y en el la consideración de la cultura como elemento constitu-
tivo primordial del vivir del hombre en la tierra. Los museos se están trans-
formando en mucho más que meros contenedores o exhibidores de obras de 
arte, para convertirse en auténticos motores culturales, en lugares en los que 
suceden cosas que tienen que ver con las artes y el conocimiento, con la edu-
cación de la sensibilidad, o sea, con la apertura de nuestro espíritu hacia nue-
vos horizontes vitales.

Todo eso es lo que late por debajo de este otorgamiento de la Medalla de 
Honor 2016 al Museo Picasso Málaga, porque está haciendo camino. Esta ciu-

DE IZQUIERDA A DERECHA: D. BERNARD RUIZ PICASSO, PRESIDENTE DEL COMITÉ EJECUTIVO DEL MUSEO 
PICASSO; D. MIGUEL VÁZQUEZ ÁLVAREZ, CONSEJERO DE CULTURA DE LA JUNTA DE ANDALUCÍA;  
D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA, PRESIDENTE DE LA ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO;  
D. FRANCISCO DE LA TORRE, ALCALDE DE MÁLAGA

MÁLAGA, CIUDAD 
DE LOS MUSEOS, 
ES ALGO MÁS QUE 
UN SLOGAN, ES 
UNA REALIDAD 
QUE CRECE Y NOS 
DA ALAS
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dad, que estratégicamente decidió sustentarse en la cultura, en las tecnologías 
más avanzadas y en una oferta diferenciada que ofrecer a sus visitantes, lo está 
consiguiendo. Somos reconocidos por ello y en las escuelas de negocios se es-
tudia el «caso Málaga». Pero no debemos obnubilarnos por eso, la cultura es 
fruto de una intensa profundización en nuestro ayer, pero desde la innovación 
continua y de no tener miedo alguno al cambio, sin olvidar nunca que, como 
escribió el poeta T.S. Elliot, en el primero de sus Cuatro cuartetos:

El tiempo presente y el tiempo pasado  
están quizá presentes los dos en el tiempo futuro 
y el tiempo futuro contenido en el tiempo pasado. 
Si todo tiempo es eternamente presente, 
todo tiempo es irredimible

Y es que solo nos redime el arte, que trasciende al tiempo y lo unifica; 
por eso la obra de Picasso y la de Giacometti, la de Bacon, Jackson Pollock o 
Freud, se acomodan tan bien en este palacio del Renacimiento. Porque aquí, 
señores, se lleva a cabo con alteza «el arte de mostrar el arte». 

Reciba pues el Museo Picasso Málaga esta Medalla de Honor 2016, en 
señal del reconocimiento de la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo 
a su actividad museística a lo largo de esa anualidad.

JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA 
Presidente de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo

SRAS. Y SRES. ACADÉMICOS DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO, TRAS FINALIZAR EL 
ACTO DE LA ENTREGA DE LA MEDALLA DE ORO DE LA ACADEMIA AL MUSEO PICASSO MÁLAGA
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INGRESO DE D. RAMÓN 
TAMAMES GÓMEZ 
COMO ACADÉMICO 
CORRESPONDIENTE  
EN MADRID

Presentación por Francisco Javier Carrillo Montesinos, 
Vicepresidente 3º de la Academia  

Excmo. Sr. Alcalde de Málaga, Excmo. Sr. Presidente de la Academia, Seño-
ras y Señores Académicos, Señoras y Señores

Me ha correspondido, hoy, presentar al Excmo. Sr. Profesor Ramón Ta-
mames con motivo de su ingreso en esta Academia como Académico Corres-
pondiente en Madrid. La tarea es compleja. Resumir el intenso y prolífico 
itinerario del Profesor Tamames en el tiempo que me ha sido asignado es, 
sencillamente, imposible. Me veré obligado a recurrir a la telegrafía, inten-
tando seleccionar lo que a mi modesto entender considero referencias signifi-
cantes. Mi trabajo se complica sobremanera al tener que dedicar mi síntesis a 
uno de los últimos humanistas supervivientes en la actual España.

La Economía para el Profesor Tamames fue el pretexto para ampliar 
el arco de conocimientos y estar a la escucha atenta de la evolución de las 
sociedades en sus diversas facetas. También lo fue para sus alumnos, epígo-
nos y lectores que, de la mano de su Estructura Económica, nos iniciamos 
en el conocimiento de la realidad de España y de su evolución en momen-
tos en que la gran mayoría era profana en globalización, primas de riesgo, 
rescates y «hombres de negro». Con Tamames aprendimos a comprender la 
salida de la autarquía y con él nos introdujimos a tomar el pulso a la políti-
ca económica y a los desafíos de la modernización. Ya estábamos preveni-
dos desde el 3 de agosto de 1962 cuando el Sr. Black, en nombre del Banco 
Mundial, trasladó al Gobierno español de la época el Informe sobre la Eco-
nomía Española que realizó la Misión del entonces Banco Internacional 
de Reconstrucción y Fomento. No fue cierto pues que no conocíamos en 
aquella época a los «hombre de negro» ya que de negro vino a España esa 
Misión del Banco Mundial, cuyo Informe sobre la necesaria moderniza-
ción de la economía española y la ruptura definitiva de la continuidad de 
las tentaciones autárquicas fue de obligada consulta para muchos de entre 
nosotros, en particular para el joven Tamames, aspirante a la docencia ex 
cathedra, portador él mismo de una mochila de compromiso democrático 
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personal. En esas fechas, ya el Profesor Tamames, tras su juventud en el 
Liceo Francés de Madrid, en donde se transmitían vientos de libertad, ha-
bía pasado por las Facultades de Económicas y de Derecho, con ampliación 
de estudios en el Instituto de Estudios Políticos y en la London School 
of Economics. Y accedió por oposición, en 1957, a los Cuerpos de élite de 
Técnico Comercial y de Economista del Estado. En 1968 gana la Cátedra 
de Estructura Económica de la incipiente Universidad de Málaga y desde 
1975, la de la Universidad Autónoma de Madrid. Siguiendo con la docencia, 
en 1992 fue designado por la Comisión Europea como titular de una Cáte-
dra Jean Monet. Años más tarde, se le vería en los aledaños de los constitu-
cionalistas de la CE78 y en los Pactos de La Moncloa.

Conocí personalmente al entonces Profesor Adjunto Ramón Tamames 
al invitarle a un Ciclo de Conferencias que organizamos en 1965 en el Cole-
gio Mayor Pío XII de Madrid. En este ciclo debían participar otros desta-
cadas personas de la burbuja democrática española como Aguilar Navarro, 
García de Enterría, Ruiz-Giménez, Manuel Jiménez de Parga, Laín Entral-
go, Aranguren, Emilio de Figueroa, Monleón y Teófilo Pérez Rey. En el pro-
grama, por expresa sugerencia de Tierno Galván, no aparecía su nombre 
pues, según él, el ciclo habría sido suspendido. Y así lo fue. Sólo tuvo lugar 
la primera conferencia a la que, por cierto, asistieron como oyentes los más 
altos jerarcas del SEU (sindicato vertical de estudiantes): José Miguel Orití 
Bordás y Rodolfo Martín Villa. En la Real Academia de Ciencias Morales y 
Políticas, ahora lugar de encuentro con Ramón Tamames y otros amigos de 
aquellos tiempos, tuve la ocasión de rememorar con Martín Villa aquel ciclo 
suspendido por el ministro de Educación. Supe que hubo dudas en la prohi-
bición, pues el Cardenal Herrera vivía en los aledaños de ese Colegio Mayor 
por él creado, cuando no estaba en Málaga, que estaba al corriente de la pro-
gramación de esas conferencias.

Permítaseme una digresión provinciana, como paréntesis: En una de sus 
ediciones de Estructura Económica de España, el Profesor Tamames había 
«descubierto» que por aquellos años próximos al Informe del Banco Mun-
dial, en un pueblo de la Provincia de Málaga, Villanueva de Cauche, se se-
guían manteniendo relaciones de producción feudales —lo que actualmente 
no es el caso—, hecho que sin duda alguna sorprendió a doctos y a profanos. 
Pero era una realidad medieval heredada por el marquesado de Cauche.

El Académico que hoy recibimos como Correspondiente en Madrid de-
sarrolló y desarrolla una intensa vida poliédrica. Fue Diputado en Las Cortes 
Constituyentes de 1977 y firmante de la Constitución Española de 1978. 

Una amplia actividad intelectual es transversal a toda una vida de do-
cencia e investigación, imposible de recorrer por razones de tiempo. Baste 
con reiterar las numerosas ediciones de la Estructura Económica de España, 
libro que inició a muchos lectores en la realidad económica del nuestro País. 
A su actividad escrita, acompañó una importante colaboración en prensa es-
crita o en la radio, como las revistas Triunfo y Cuadernos para el Diálogo 
(donde coincidimos), EL PAÍS, del que fue fundador, Diario Madrid, Diario 

 CON TAMAMES 
APRENDIMOS A 
COMPRENDER 
LA SALIDA DE 
LA AUTARQUÍA 
Y CON ÉL NOS 
INTRODUJIMOS A 
TOMAR EL PULSO 
A LA POLÍTICA 
ECONÓMICA
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16, ABC, El Mundo, Cadena COPE, Onda Cero, etc., manteniendo en la ac-
tualidad una colaboración regular en el digital «República de las Ideas».

El Profesor Tamames es Premio Jaime I de Economía, Ingeniero de 
Montes e Ingeniero Agrónomo de Honor en la Universidad Politécnica de 
Madrid. En 2003 se le concedió el Premio Nacional de Economía y Medio 
Ambiente, siendo Doctor Honoris Causa o Profesor Ad Honorem de varias 
Universidades. 

Ha desarrollado una importante actividad internacional, desempeñando 
la Cátedra de Economía Española en la Sorbona de París y dictando conferen-
cias en Harvard, Bruselas, London School of Economics, Berlín, Caracas, Mé-
xico, Bogotá, Lima, Buenos Aires, Sao Paulo, Argel, Manila, Papeete, Oxford, 
Nueva York, etc., habiendo sido Profesor Visitante en China y en Malasia.

En la década de los 70, asesoró el marco estratégico del Plan de Desa-
rrollo de Panamá, dato que conocí durante mi primera misión en ese país a 
través del que fuera Ministro Fernando Eleta, persona de agudo espíritu em-
presarial, de origen malagueño, que era partidario de la nacionalización del 
Canal de Panamá, lo que ocurrió años más tarde.

El Profesor Ramón Tamames ingresó el 29 de enero de 2013 en la Real 
Academia de Ciencias Morales y Políticas con un Discurso sobre «Globaliza-
ción y soberanía mundial. Un ensayo sobre la paz perpetua en el siglo XXI». 
La sesión fue presidida por S.M. la Reina Doña Sofía. Me cupo el honor in-

DE IZQUIERDA A DERECHA: D. FRANCISCO J. CARRILLO, DÑA. ROSARIO CAMACHO, D. RAMÓN TAMAMES,  
D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA, D. FRANCISCO DE LA TORRE, D. MARION REDER, D. JOSÉ MARÍA LUNA  
Y D. PEDRO RODRÍGUEZ OLIVA. (IMAGEN: AYUNTAMIENTO DE MÁLAGA)
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telectual de ampliar mis conocimientos siguiendo en esa Real Academia las 
numerosas intervenciones críticas del Profesor Tamames en los debates de 
Informes Académicos.

Deseo finalizar esta síntesis imposible refiriéndome a unos hechos que, 
por su actualidad, no merma en nada la profundidad de su pensamiento: un 
reciente intercambio de cartas entre el Profesor Tamames y el M.H. Artur 
Mas, ex Presidente de la Generalitat de Catalunya, que se puede consultar en 
Internet. A pesar de los lúcidos argumentos de nuestro hoy Académico Co-
rrespondiente en Madrid, no fue posible que imperase la razón. Esos argu-
mentos ya los había expuestos en su libro de 2014, «¿Adónde vas, Cataluña?».

Me toca concluir esta presentación a guisa de Laudatio, impacientes 
todos por escuchar su Discurso: «La Revolución de Octubre en Rusia y sus 
consecuencias a lo largo del siglo XX». 

Al felicitar a nuestro compañero de Academia, aún electo por unos mi-
nutos, manifiesto la satisfacción de todos los académicos y todas las académi-
cas por su incorporación, seguros de la riqueza de sus aportaciones de las que 
tanto esperamos.

FRANCISCO JAVIER CARRILLO MONTESINOS
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Señoras y señores Académicos de la Real Academia de Bellas Artes de San 
Telmo de Málaga, señoras y señores, amigos todos: 

Me siento muy honrado con la propuesta que se me hizo de ingresar en 
esta Docta Casa, y será un gusto dar lectura a mi discurso, al que espero res-
ponda el Académico Don Francisco Carrillo, sobre el tema de la Revolución 
Rusa de 1917 y sus consecuencias, en el siglo más denso de la Historia, desde 
1917 a 2017. 

Volviendo la vista ahora a algo más atrás, nos hacemos la pregunta de si 
habría sido posible evitar lo que ahora llamamos Primera Guerra Mundial 
(PGM). 

¿FUE INEVITABLE LA PGM?

Al respecto, es preciso recordar cuál era la situación de prepotencia de Ale-
mania hace poco más de un siglo, que llevó al enfrentamiento del II Reich 
con el Imperio Británico. Un choque que tal vez habría sido evitable, de ha-
berse aceptado lo que se preconizó en el Crowe Memorándum de 1907 —muy 
enfatizado por Kissinger— sobre lo que podría haber sido un posible enten-
dimiento Londres/Berlín. 

La unificación de Alemania por Bismarck en 1871 como II Imperio, el 
Deutsches Reich, se convirtió en una gran potencia de aspiraciones mundiales 
en términos económicos, políticos y científicos. Todo ello, en una línea pare-
cida a la que China supone hoy, cuando está en trance de sobrepasar un día a 
EE.UU. en PIB y en otras facetas. 

Eyre Crowe, funcionario del Foreign Office en Londres, pensaba que ese 
gran conflicto potencial podría producirse por la aspiración a la hegemonía 
mundial en la primera década del siglo XX, entre británicos y germanos. Re-
sultaba algo verosímil, de continuar el progreso alemán para contar con un 
poderoso ejército y una formidable marina de guerra. Y por ello mismo, por-
que se veían crecer esos propósitos, surgió la alianza francorrusa de 1904, a 
ambos costados germanos; a la que de hecho se unió Londres vía su Entente 
con París, a raíz de las muestras de simpatía alemana hacia los descendientes 
de holandeses en la guerra de los británicos contra los Boers en Sudáfrica 
(1899-1902). 

DISCURSO DE INGRESO  
DE D. RAMÓN TAMAMES GÓMEZ 
EN LA REAL ACADEMIA DE 
BELLAS ARTES DE SAN TELMO
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En tales circunstancias, en 1907, Eyre Crowe escribió su notable Memo-
rándum, entendiendo que las manifestaciones oficiales anglo-germanas de 
que se iba a mantener la paz en cualquier caso, no eran ninguna garantía real 
de nada. Y a ese respecto, la propuesta de un entendimiento pacificador era 
bien pertinente: cooperación previa anglo-germana para soslayar lo que podría ser 
un gravísimo enfrentamiento bélico. 

Crowe no era persona muy renombrada, pero conocía bien la situación, 
desde ambos lados del problema. Nacido en Leipzig, de padre británico, di-
plomático, y de madre alemana, se trasladó a Inglaterra con sólo diecisiete 
años, y desde allí, ya con su mujer, de origen alemán, mantuvo estrecha cone-
xión cultural y familiar con todo lo germano1. 

Así las cosas, fue en enero de 1907 cuando produjo el no solicitado Me-
morandum de Eyre, On the present state of British relations with France and Ger-
many (Memorándum del actual estado de las relaciones británicas con Francia y 
Alemania)2. En la idea de que Alemania era una amenaza, en busca del poder 
total contra Inglaterra; como había sucedido, en otros tiempos, con Felipe 
II, Luis XIV y Napoleón. 

El entonces secretario del Foreign Office, Sir Edward Grey, encontró el 
Memorandum Crowe de lo más valioso, y lo transmitió al Primer Ministro, 
por entonces Henry Campbell-Bannerman, sin que éste llegara a leerlo y aún 
menos a discutirlo. 

Según Crowe, la cooperación entre Alemania y el Reino Unido para sos-
layar un choque frontal, había de seguir un proceso negociador entre los dos 
potenciales antagonistas. Un trance en el que Londres habría de tener la par-
te más difícil, pues, en lo que aparentemente no podía ser sino un juego de 
suma cero, el Reino Unido habría de ceder frente a Alemania en una serie 
de temas; en busca de un equilibrio definitivamente disuasorio de ulteriores 
enfrentamientos. 

Pero el Memorándum fue ignorado, la diplomacia quedó por entero re-
legada, y todo se deslizó a la gran confrontación de 1914, Primera Guerra 
Mundial (PGM), con las desastrosas consecuencias que se conocen.

Esa ignorancia oficial del Memorándum fue de lo más normal en el am-
biente de la época: era resultado de la dialéctica del momento, de lucha de 
contrarios, en una etapa en que el capitalismo, desde la óptica leninista, esta-
ba en su más alto estadio: el imperialismo3. Un contexto en que la racionali-
dad no podía frenar la lucha por la hegemonía. 

El 31 de julio de 1914, el apóstol en pro de salvar al mundo de la guerra, 
negándose los trabajadores a ir al frente, el socialista francés Jean Jaurés, fue 
asesinado por los belicistas4. Lo que ya había sucedido con los archiduques 
de Austria-Hungría semanas antes en Sarajevo (28 de junio de 2014).

Más de un siglo después de aquellos episodios, cabe hablar de un Me-
morándum Kissinger, inspirándose en el de Crowe, dejando claro que EE.UU. 
no puede intentar volver a cercar y aislar a China; y que, por su parte, la 
República Popular debe renunciar a cualquier idea de expulsar a EE.UU. de 
Asia y el Pacífico. Y de ahí la advertencia del antiguo Secretario de Estado 

CROWE NO ERA 
PERSONA MUY 
RENOMBRADA, 
PERO CONOCÍA 
BIEN LA 
SITUACIÓN,  
DESDE AMBOS 
LADOS DEL 
PROBLEMA
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de EE.UU., de negociar Pekín y Washington, lo antes posible, porque den-
tro de 15 o 20 años China podría tener el tamaño doble de EE.UU. en térmi-
nos de PIB5. 

LA UTOPÍA ROJA IRREALIzADA:  
REVOLUCIONES EN RUSIA, ����

La Primera Guerra Mundial (PGM) podría haberse evitado, pero no fue así y 
por ello el capitalismo y el mundo cambiaron. Por lo cual, entramos en nues-
tro análisis sobre El capitalismo: el gato de siete vidas, en el que reseñaremos lo 
que fueron episodios sucesivos, los primeros de ellos, los resultantes de la 
PGM: las dos revoluciones rusas de 1917: la de Kerenski, burguesa, en febre-
ro; y la de Lenin (bolchevique) en octubre (siempre según calendario ruso 
juliano y no gregoriano como en Occidente). Esos avatares, y sobre todo el 
segundo, se presentaron entonces como la materialización de las profecías 
de Marx, de que la revolución al socialismo llegaría un día. Pero veamos qué 
pasó realmente. 

Lejos de la idea de Marx, la revolución al socialismo no se produjo en 
los países desarrollados, sino en el Imperio Ruso, que en 1917 era el mayor de 
todos los países del mundo, y que por su población ocupaba el tercer puesto 
mundial, después de China e India; siendo la quinta potencia económica, de-
trás de EE.UU., Reino Unido, Alemania y Francia. 

LA SITUACIÓN DEL ZARISMO
En desarrollo comparativo, la Rusia zarista se situaba muy por detrás, con 
rasgos de un fuerte dualismo económico y social: vestigios del antiguo régi-
men de servidumbre en el campo, junto a una fuerte concentración capitalis-
ta industrial en Petrogrado y Moscú; y un régimen políticamente autocrático 
y despótico, e incluso con influencias teocráticas identificadas en el omní-
modo Rasputín, el pope próximo a la zarina. Lo cual no fue óbice para que 
estuviera en curso en Rusia un crecimiento industrial importante, con gran 
volumen de exportación de productos agrícolas. 

En cualquier caso, la estructura oligárquica, y la organización deficiente 
de tan inmenso Imperio —«el gigante de pies de barro»—, se pusieron de re-
lieve en la contienda iniciada en 1914: los reveses militares ante Alemania, el 
desmoronamiento de la producción y el caos social resultante, se tradujeron 
en una primera onda revolucionaria en febrero de 1917, que destronó a los 
zares. Pero el líder emergente, Alexander Kerenski, no ofreció las dos cosas 
que el pueblo más anhelaba: la paz con Alemania y la entrega de la tierra a los 
mujiks, los campesinos más pobres.

Precisamente, al frente de esas dos reivindicaciones se situaba, como 
grupo más disciplinado y con mejor organización, el partido de Lenin, Trots-
ki, y otros dirigentes, como Kamenev, Zinoviev, Stalin, Kalinin, Molotov, 
Voroshilov, Bujarin, etc. Un elenco de los bolcheviques6 que fue el motor que 

LA REVOLUCIÓN 
AL SOCIALISMO 
NO SE PRODUJO 
EN LOS PAÍSES 
DESARROLLADOS, 
SINO EN EL 
IMPERIO RUSO
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en la madrugada del 25 de octubre de 1917, recordemos que en el calendario 
juliano ruso, dio el definitivo asalto al poder en Petrogrado, constituyéndose 
lo que, teóricamente, iba a ser el primer Estado socialista de la historia.

Desde el punto de vista económico, la nueva situación se complicó con 
la guerra civil que estalló casi de inmediato a lo largo y ancho del gran ex Im-
perio Ruso, en 1918, por el ataque al nuevo gobierno bolchevique de los parti-
darios de seguir con el zarismo o con Kerenski; apoyados por la intervención 
armada de tropas europeas occidentales y de EE.UU. 

EL COMUNISMO DE GUERRA 
Se abrió así un periodo que en lo económico y social pasó a conocerse como 
el comunismo de guerra, que se prolongó hasta marzo de 1921; con la proclama-
ción del trabajo obligatorio, la entrega de la tierra a los mujiks, y confiscación 
por el nuevo Estado de los bienes de la oligarquía y la burguesía, con la esta-
tificación de la industria. Todo ello, con gran energía por parte de los bolche-
viques, para no perder sus conquistas revolucionarias.

Cierto que durante el comunismo de guerra, ya hubo algunos primeros 
intentos de planificación, a través de la Vershenka o «Consejo Supremo de la 
Economía Nacional»; creado el 25 de octubre de 1917. Pero sus efectos se vie-
ron diluidos en los agitados acontecimientos de esos años de lucha revolu-
cionaria, con convulsiones de todo tipo y de general devastación, en muchos 
casos en la extensión más patética del hambre, las ciudades menos pobladas 
que en 1914, la contracción del número de obreros, y de una masa campesina 
sin apenas medios de producción. 

En semejantes circunstancias, los sacrificios que soportaron los propios 
soldados, obreros y campesinos (la tripleta del partido bolchevique), provo-

DE IZQUIERDA A DERECHA: DÑA. ROSARIO CAMACHO, D. RAMÓN TAMAMES, D. JOSÉ MANUEL CABRA  
DE LUNA Y D. FRANCISCO DE LA TORRE
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caron el descontento antirrevolucionario; no sólo en las zonas rurales, sino 
también en las ciudades, e incluso en la Marina de Guerra que antes se había 
sublevado contra la oficialidad zarista. Así, en la base naval de Kronstadt, la 
marinería se revolvió contra la revolución, con la represión por Trotski, el 
propio creador del Ejército Rojo. 

LA NUEVA POLÍTICA ECONóMICA (NEP)

En tales circunstancias, Lenin pensó que la revolución se le iba de las manos, 
y resolvió adoptar medidas urgentes, que se formularon con una Nueva Polí-
tica Económica, la NEP. De ella, Vladimir Illich fue el líder indiscutido, sin 
hacer caso de quienes querían continuar con la experiencia de comunismo 
de guerra, que seguramente habría llevado al desastre. Así, contra viento y 
marea, se produjo el gran cambio: las incautaciones de tierras se sustituyeron 
por un impuesto en especie a los grandes propietarios, se favoreció el renaci-
miento de la pequeña industria, se abrió el país a las inversiones extranjeras, 
etc. Se restableció, en parte, el capitalismo, y la inflación se detuvo mediante 
la emisión de la nueva moneda soviética. 

Esa NEP, que en parte toleraba un cierto retorno de la burguesía, re-
cibió sus primeras críticas inmediatamente después de la muerte de Lenin 
(21.I.1924). Trotski y Preobrazhensky pusieron de relieve que estaba bene-
ficiándose demasiado a los comerciantes y a los kulaks (los agricultores más 
ricos), corriéndose así el riesgo de generar, con los nuevos industriales, una 
nueva burguesía, la de «los hombres de la NEP». Al propio tiempo, las crí-
ticas se cebaron en el lento esfuerzo de industrialización, necesario para 

DE IZQUIERDA A DERECHA, LOS ACADÉMICOS D. JOSÉ INFANTE, DÑA. MARION REDER, D. FRANCISCO 
RUIZ NOGUERA, D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA, D. RAMÓN TAMAMES (NUEVO ACADÉMICO 
CORRESPONDIENTE), D. FRANCISCO J. CARRILLO, D. EMILIO DE DIEGO (REAL ACADEMIA DE DOCTORES DE 
ESPAÑA), D. PEDRO RODRÍGUEZ OLIVA Y DÑA. ROSARIO CAMACHO
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mantener el nuevo régimen frente a amenazas exteriores; y para apoyar la 
previsible revolución mundial, que como idea iba desvaneciéndose, tras los 
efímeros experimentos de agitación obrera en Alemania, Austria y Hungría, 
para sustituirse por el lema del «socialismo en un solo país». 

Por su aspiración inmediata de romper con la NEP, Trotski y Preo-
brazhensky, antiestalinistas destacados, fueron expulsados del Partido Co-
munista de la Unión Soviética (PCUS) en noviembre de 1927. Y a partir de su 
artículo en La Pravda, «La NEP, al diablo», Stalin acumuló todos los poderes, 
en un ambiente en que la auspiciada dictadura del proletariado estaba materia-
lizándose en la dictadura personal del secretario general del partido.

De la NEP se transitó, pues, sin más vacilación a los planes quinquena-
les, a cargo del Gosplan (Plan del Gobierno). El primero de ellos, aprobado en 
mayo de 1929, cuando ya se había alcanzado el nivel de producción de pre-
guerra, de 1913. Y en diciembre del mismo 1929 fue decidida la liquidación de 
los kulaks no sólo como clase, sino incluso físicamente, con la colectivización 
agraria a base de koljoses (granjas colectivas) y sovjoses (del Estado).

LA DERIVA SOVIÉTICA TRAS LA NEP: ESTATIFICACIÓN, 
COLECTIVIZACIÓN Y PLANIFICACIÓN CENTRAL
Con los planes quinquenales y lo demás que siguió, el poderío soviético cre-
ció, pero el problema básico de la revolución fue su agotamiento progresivo 
por la falta de espíritu innovador en el PCUS: que supo desmontar, cuando 
era bolchevique, el capitalismo zarista, para crear, sin embargo, un capita-
lismo de Estado, en vez de ir a la verdadera socialización. Y que no llevó a 
nadie al reino indefinido de la libertad, preconizado por Marx, como sustitución 
del reino indefinido de la necesidad. Ni se pretendió realmente cumplir la gran 
máxima marxista: «de cada uno según su capacidad, a cada uno según sus 
necesidades». 

Por el contrario, el nuevo Estado soviético se convirtió en una inmensa 
máquina de explotación del proletariado, de manera que la plusvalía que se 
le detrajo con los planes quinquenales, fue el motor del crecimiento econó-
mico sin libertades; por obra y arte del leninismo con su tiránico centralismo 
democrático. No se dio a luz la presuntamente anhelada sociedad, igualita-
ria, sin clases, sino que fueron consolidándose castas de burócratas, jerar-
cas del Partido, jefes del Ejército, etc.; que se cooptaban entre sí para los 
puestos clave, sin someterse al duro juicio de una crítica democrática, ni si-
quiera de los soviets, convertidos en instrumentos del poder automático del 
estalinismo. 

Cualquier vestigio del sueño de cambio político ensoñado por John 
Reed en su libro Diez días que estremecieron al mundo7, se perdió; para despertar 
a la triste realidad de una sociedad, reprimida, militarizada, y en sus últimos 
tiempos gerontobucratizada. En la cual la vida cotidiana era escenario de ca-
rencias generalizadas; con un régimen de policía secreta y terror, se llamara 
Checa, NKVD, o KGB. 

EL NUEVO ESTADO 
SOVIÉTICO SE 
CONVIRTIÓ EN 
UNA INMENSA 
MÁQUINA DE 
EXPLOTACIÓN 
DEL 
PROLETARIADO
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Por lo demás, en la década de 1930, se organizó por Beria, desde la re-
presión, el teatro político de los letales procesos de Moscú, para la purga de an-
tiguos bolqueviques contrarios a Stalin. Y después llegaron los GULAGS, 
presidios estalinistas para los sediciosos, denunciados por el propio Kruchev 
en el XX Congreso del PCUS (1956), y posteriormente por Pasternak8.

¿A qué se redujo, pues, la revolución rusa de octubre, según la rápida 
síntesis que estamos haciendo? La idea del paraíso del proletariado fue desva-
neciéndose, por mucho que el stalinismo tuviera su indudable momento de 
gloria, durante la Segunda Guerra Mundial (SGM), con la gran victoria de 
Stalin sobre Hitler. Pero terminados los efectos de ésta, se llegó a un nuevo 
hundimiento, en un iter que Arthur Koestler diseccionó de mano maestra en 
su libro El cero y el infinito9. En definitiva, el stalinismo y los popes del mar-
xismo-leninismo arruinaron definitivamente la visión revolucionaria de 1917. 
Así las cosas, es posible formular la idea de que el socialismo científico pensado 
por el filósofo de Treveris, acabó siendo el más utópico de todos, con un re-
pertorio de brillantes promesas que nunca se hicieron realidad. 

Con una visión evocadora de 1917, se sienten aún las vibraciones de lo 
que fue un verdadero Big Bang político: las luchas obreras que siguieron en 
Occidente a la revolución bolchevique, y que ayudaron a generar un capitalis-
mo reformado, más viable que el de antes. En ese sentido, cabe preguntarse 
si no fue la revolución de 1917 la que abrió la senda en Occidente a un estado 
de bienestar con la profundización de las reformas iniciadas en 1885 por Bis-
marck con la Seguridad Social en Alemania, y las nuevas mejoras suscitadas 
por economistas como Marshall y Pigou10. Y en gran medida por Beveridge 
en 1943, según veremos. Pero todo eso ya es otra historia.

Gracias. 

RAMÓN TAMAMES GÓMEZ
Málaga, 8 de noviembre de 2017
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Presentación por Francisco Javier Carrillo Montesinos 
Académico Numerario, Vicepresidente 3º

Señor Alcalde de Málaga, Señor Presidente de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Telmo, Señoras Académicas y Señores Académico, Señoras y Señores:

Constituye para mí una gran satisfacción y honor haber sido designado 
para hacer la Laudatio del Profesor D. Pedro Tedde de Lorca en este solem-
ne acto de su ingreso como Académico Correspondiente en Madrid. La gran 
satisfacción tiene lugar gracias a las raíces bien regadas, que hicieron posible 
una ya vieja amistad que se remonta a las aulas de pre primaria, se confirmó 
en las aulas magnas de la Universidad de Madrid y se solidificó en un marco 
de convivencia excepcional que fue el Colegio Mayor Pío XII bajo la autori-
tas de su fundador Ángel Cardenal Herrera Oria. Muchos años después, ese 
surco continuó abriendo horizontes de vida hasta coincidir, ayer, y en distin-
tas funciones de estudio, en la Universidad CEU San Pablo, fundada igual-
mente por Ángel Herrera en momento anterior a la Guerra de España. Y el 
arado no se detuvo ya que volvemos a reunirnos en esta aula exponente de la 
renovación cultural del Arte Contemporáneo que nos llega a Málaga y que 
porta el nombre de un ecuánime Presidente de Francia, que sabía mucho de 
Economía Financiera como el Académico que hoy recibimos.

El honor se genera, no tanto en esta brevísima Laudatio, sino en el 
contenido del Discurso de Ingreso que despierta del sopor malacitano a 
una persona que llegó a Málaga (como las obras del Centro Pompidou) y 
que adquirió por su talento plena carta de naturaleza y de ciudadanía. Es 
de agradecer que el Profesor Tedde de Lorca agite el sueño de los justos y 
que a una personalidad que tanto hizo por desempolvar archivos y descu-
brir al mundo lo que se podría calificar (y que me corrija Pedro Tedde si me 
equivoco) el «pensamiento económico» de la Escuela de Salamanca a tra-
vés de Marjorie Grice-Hutchinson. Admito que maestros muy destacados 
como el iusnaturalista Joaquín Ruíz-Jiménez y el iusinternacionalista Ma-
riano Aguilar Navarro, cuando tuve la suerte de ser iniciado por ellos en 
los fundamentos del Derecho, hicieron numerosas alusiones a la Escuela de 
Salamanca, pero no a las tesis económicas que en ella también hicieron luz, 

INGRESO DE  D. PEDRO TEDDE 
DE LORCA COMO ACADÉMICO 
CORRESPONDIENTE EN MADRID
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salvo el justiprecio de raíz tomista, y la usura. Se nos explicó, sin embargo, 
la riqueza doctrinal de esa Escuela de Salamanca a través de los siglos XVI 
y XVII, con «teólogos» que en base a una «filosofía moral» que se cimenta 
en la naturaleza humana, la convierten en fuente de derecho positivo a la 
luz del estudio de los problemas fundamentales de la convivencia humana: 
el derecho de los pueblos (ius gentium), la esclavitud, la guerra, la ocupación 
de territorios, las alianzas, la solución de conflictos, la tiranía, los poderes 
del Emperador y del Papa, etc. Tenían como objetivo la paz, que se tradu-
jo en ulteriores debates como «paz dinámica» y llegaron a ser precursores 
de la concepción supranacional en las relaciones internacionales. El bien 
común y los derechos de la persona influían toda su obra. Con una firme 
constante: limitar jurídicamente al soberano, convirtiéndolo en súbdito del 
«derecho de gentes» y del «derecho positivo» creado libremente por la vo-
luntad de la comunidad política.

Es de toda lógica manifestar públicamente mi ansiedad por conocer los «aspec-
tos económicos» de aquella reflexión salmantina, que de seguro el Profe-
sor Tedde de Lorca nos expondrá de forma magistral a través de la obra de 
una insigne malagueña de adopción. Reconozco públicamente que desis-
tí ex profeso de leer su Discurso académico, que tuvo la amabilidad de en-
viarme, para no condicionar la Laudatio y dejar abiertas mis expectativas 
intelectuales.

El recorrido universitario y académico de Profesor Tedde de Lorca es 
muy extenso e intenso. Catedrático de Historia Económica, cuya andadura 
la inició en la Universidad de Málaga en 1982, pasando posteriormente a la 
Universidad San Pablo-CEU de Madrid en donde ejerció docencia, hasta su 
jubilación, como catedrático de Historia e Instituciones Económicas. En la 
actualidad es Catedrático extraordinario de Historia e Instituciones Econó-
micas en la citada Universidad. 

Desde 1972 hasta 2014 formó parte del servicio de investigadores del 
Banco de España en donde se concentró en realizar investigaciones sobre 
Historia financiera y monetaria. El maridaje institucional entre el ejercicio 
de la docencia y de la investigación no deja de ser una de las situaciones más 
anheladas por nuestro profesorado universitario, de difícil alcance en nues-
tro subsistema de enseñanza superior.

El Profesor Tedde de Lorca fue presidente de la Asociación Española de 
Historia Económica (2011-2014).

Es autor de numerosos artículos científicos y de capítulos de libros co-
lectivos. Editor de 9 libros en el campo de la Economía. Ha sido Director de 
Tesis de Doctorado. Es de destacar sus más recientes obras que constituyen 
una trilogía fundamental para conocer la historia económico-financiera del 
siglo XIX español: «El Banco de San Carlos» (1988), «El Banco de San Fer-
nando» (1999) y «El Banco de España Y EL Estado liberal (1847-1874)», publi-
cado este último en 2015.

Es Académico Numerario de la Academia de Economía y Medio Am-
biente de Andalucía (2016), Académico Numerario electo de la Real Acade-

FORMÓ PARTE 
DEL SERVICIO DE 
INVESTIGADORES 
DEL BANCO DE 
ESPAÑA EN DONDE 
SE CONCENTRÓ 
EN REALIZAR 
INVESTIGACIONES 
SOBRE HISTORIA 
FINANCIERA Y 
MONETARIA
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mia de la Historia (2017) y Miembro de la Academia Europea de Ciencias, 
Artes y Letras.

Antes de finalizar esta brevísima síntesis, he de subrayar con lápiz rojo 
que Pedro Tedde de Lorca es un agudo poeta que en la actualidad guarda 
silencio que esperamos sea circunstancial, ya que el alma del poeta es una 
constante que sobre vive al tiempo y al espacio. Poeta de hondura malagueña 
cuya poesía ya pertenece a la globalidad, aunque no conste, más por humil-
dad que por olvido, en su hoja de vida académica. 

Mañana es ya diciembre. Alcanzo de sus SONETOS ANDALUCES, el 
poema «Diciembre en Málaga», y recito un fragmento:

La luz exalta al cielo: sólo hay mundo 
como nacido ahora al primer día 
de un niño frente al mar en lejanía. 
Diciembre en claridad y azul profundo.

Al dar la bienvenida al nuevo Académico Correspondiente en Madrid, 
lo hago con el convencimiento de que esta Real Academia, a partir de hoy, 
podrá contar e integrar la valiosa aportación intelectual de mi entrañable 
amigo y compañero Pedro Tedde de Lorca.

Nada más.

FRANCISCO JAVIER CARRILLO MONTESINOS 
Málaga, 30 de noviembre de 2017 

D. FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS, PRONUNCIANDO SU LAUDATIO EN LA TOMA DE POSESIÓN  
DE D. PEDRO TEDDE DE LORCA
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MARJORIE GRICE-HUTCHINSON Y EL PENSAMIENTO 
ECONÓMICO DE LA ESCUELA DE SALAMANCA
Hace muchos años, en un ya lejano 2001, recibí con alegría la noticia que me 
comunicó por carta su entonces presidente, el gran poeta e inolvidable amigo 
Alfonso Canales, de haber sido nombrado Académico Correspondiente 
de esta Real Academia en Madrid. Espero que la generosidad de esta 
corporación disculpe la tardanza en corresponder a aquel nombramiento que 
tanto me honra, con la lectura del discurso de ingreso, dedicado a Marjorie 
Grice-Hutchinson y el pensamiento económico de la Escuela de Salamanca.

Por fortuna, cuando evocamos a Marjorie Grice-Hutchinson no esta-
mos refiriéndonos a alguien olvidado o desconocido. La presencia y la acti-
vidad de esta ilustre mujer, tanto desde el punto de vista académico como 
social, no pasaron inadvertidas para sus contemporáneos, dentro y fuera de 
Málaga. Poco antes de su muerte fue nombrada Hija Adoptiva por la Dipu-
tación Provincial y recibió la medalla de oro del Ateneo de nuestra ciudad. 
En 1959 había sido distinguida con la Orden del Mérito Civil de España y en 
1976 con la del Imperio Británico. A lo largo de su vida fue una activa cola-
boradora de la Sociedad Económica de Amigos del País, de la que fue Secre-
taria General, y del patronato del Cementerio Inglés de Málaga sobre el que 
escribió un interesante libro. Perteneció a la Sociedad protectora de anima-
les, la Sociedad Filarmónica, el Jardín Botánico La Concepción y la Asocia-
ción Arqueológica de Churriana, entre otras instituciones. 

Expondré a continuación algunos datos biográficos de esta economista, 
facilitados en su mayor parte por la profesora Aurora Gámez Amián, cate-
drática de Historia Económica de la Universidad de Málaga y colaboradora y 
amiga de Marjorie Grice-Hutchinson. Nuestra autora nació en Eastbourne, 
Sussex, en la costa sur de Inglaterra, el 26 de mayo de 1909. Su padre fue un 
abogado londinense, George William Grice-Hutchinson, quien se desplaza-
ba frecuentemente a otros países por razones profesionales, entre ellos Espa-
ña. Precisamente por esta razón, su única hija recibió educación en su propio 
hogar, sin asistir a colegios. No obstante, su formación fue rigurosa, llegando 
a dominar varios idiomas, entre ellos el español, además de lenguas clásicas, 
filosofía, matemáticas, ciencias y literatura. 

DISCURSO DE INGRESO  
DE D. PEDRO TEDDE DE LORCA  
EN LA REAL ACADEMIA DE 
BELLAS ARTES DE SAN TELMO
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En los años veinte del siglo pasado, George William Grice-Hutchinson de-
cidió comprar una finca en Málaga, llamada San Julián, cerca de la desembo-
cadura del río Guadalhorce. Allí pasaría largas temporadas, involucrándose en 
labores asistenciales, como la creación de una escuela en la propia finca para los 
hijos de los agricultores y un dispensario clínico en Churriana, dotado de avan-
ces señalados para la época, que prestaría grandes servicios a la comunidad en 
que vivía, cuando aún había enfermedades epidémicas difíciles de tratar y erra-
dicar. Asimismo, en épocas de particular escasez, el Sr. Grice-Hutchinson pro-
curó alimentos y medicinas a la población más necesitada. Y durante la guerra 
civil, entre 1936 y 1937, evacuó en su yate a la cercana Gibraltar a varias personas 
cuya vida corría peligro. Precisamente una de estas personas, Ana Freüller Valls, 
fue una de las mejores amigas de Marjorie y se convertiría, muchos años des-
pués, en su compañera de viajes académicos.

La formación superior de nuestra historiadora, especialmente en filo-
logía y lengua española, daría paso al estudio del pensamiento económico 
hispánico de las Edades Media y Moderna. Podemos situar el comienzo de 
dicho camino en el Londres a mediados de los años cuarenta, después de tra-
bajar para el Foreing Office durante la segunda guerra mundial. Enseñó espa-
ñol en el King ś College, de la Universidad de Londres; entre 1948 y 1951 fue 
directora del departamento de español en el Birbeck College, de la misma 
Universidad, donde instituyó el premio Fray Luis de León a la mejor traduc-
ción de textos españoles al inglés. En esos mismos años, deseosa de prose-
guir sus estudios, ingresó en la London School of Economics and Political 
Science (LSE), uno de los más prestigiosos centros de Economía del mundo, 
con la intención de obtener un Honour Degree. 

La LSE, en aquel tiempo, estaba dirigida por Lionel Robbins y sus dos 
figuras intelectuales más prominentes eran, por un lado, el socialista Harold 
Laski y por otro, el economista austriaco Friedrich von Hayek, perteneciente 
a la Escuela de Viena y en las antípodas ideológicas del socialismo. 
Precisamente Hayek —que recibiría el premio Nobel de Economía en 
1974— dirigió, a fines de los años cuarenta, la investigación de Marjorie 
Grice-Hutchinson sobre las ideas económicas de la Escuela de Salamanca. 
No obstante, hay que precisar que él no sugirió este tema a la incipiente 
investigadora; al contrario, fue ella quien descubrió al profesor austriaco la 
existencia de dicha Escuela. 

Hayek debió sorprenderse cuando su alumna encontró en los autores 
salmantinos nociones como la escasez relativa o la preferencia subjetiva apli-
cadas a la teoría del valor, cuando se atribuía el origen de esta idea a la Escue-
la de Viena, de la cual él mismo procedía.

En un principio, Marjorie Grice-Hutchinson había pensado dedicar su es-
tudio al economista ilustrado de mediados del siglo XVIII Pedro Rodríguez 
de Campomanes. Sin embargo, la lectura del libro de José Larraz, La época del 
mercantilismo en Castilla (1500-1700), publicado en 1943, le permitió descubrir las 
ideas económicas de la escuela de Salamanca, en los siglos XVI y XVII, así 
como el carácter precursor que tuvieron para la moderna teoría económica. 

LA FORMACIÓN 
SUPERIOR 
DE NUESTRA 
HISTORIADORA 
DARÍA PASO AL 
ESTUDIO DEL 
PENSAMIENTO 
ECONÓMICO 
HISPÁNICO
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La lectura de Larraz, seguida por la de otros especialistas y, por supues-
to, de los autores españoles de los siglos XVI al XVIII fue fundamental para 
el destino de la investigación de Marjorie Grice-Hutchinson, además de con-
tar con las observaciones y sugerencias de su director, Friedrich Hayek, y de 
asistir a sus clases de Historia del Pensamiento Económico, desde los clási-
cos griegos a Keynes. En su estudio sobre la Escuela de Salamanca, Marjorie 
Grice-Hutchinson aprovechó su dominio del latín para leer la mayor parte 
de los textos originales escritos en dicha lengua.

Además de Hayek, Marjorie Grice-Hutchinson recibió, para su trabajo, 
el apoyo de Richard Sydney Sayers, una gran autoridad en teoría e historia de 
la banca. Tras la obtención del grado universitario, su estudio fue publicado 
como libro, La Escuela de Salamanca. Una interpretación de la Teoría Monetaria 
española, 1544-1606, editado por primera vez en inglés en 1952 y no traducido 
al español hasta 2005, por la entidad Caja España, en excelente edición de los 
profesores Luis Perdices de Blas y John Reeder. 

Por Escuela de Salamanca se conoce al conjunto de profesores de esta 
Universidad, en su mayoría dominicos y también jesuitas, que en los siglos 
XVI y XVII, y bajo la influencia de la Teología y la Filosofía Escolástica de 
Santo Tomás de Aquino, se ocuparon de estudiar cuestiones relacionadas 
con la Ética, el Derecho y la Política. Los profesores salmantinos formularon 
interpretaciones renovadoras, particularmente en Teoría del Estado y Dere-
cho Internacional o Ius Gentium, que regulaba las relaciones entre pueblos 
y seres humanos pertenecientes a diferentes naciones, todos ellos bajo unos 
mismos principios y derechos comunes de origen divino. 

Las proposiciones de la Escuela de Salamanca sobre la relación existente 
entre los gobernantes y los gobernados, así como sobre los límites del poder 
respecto a los súbditos, tanto en los antiguos Estados como en los nuevos te-
rritorios americanos, se consideran hoy antecedente directo de la moderna 

DE IZQUIERDA A DERECHA: DÑA. MARION REDER, D. FRANCISCO DE LA TORRE, D. JOSÉ MANUEL CABRA  
DE LUNA, D. PEDRO TEDDE DE LORCA, Y DÑA. ROSARIO CAMACHO
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formulación de los Derechos del Hombre y de la actual interpretación del 
Estado de Derecho. 

Las ideas de la Escuela de Salamanca pronto trascendieron aquella Uni-
versidad e influyeron en el pensamiento social y político europeo, cuando la 
influencia neo-escolástica era aún muy importante. El tratadista a quien se 
considera cabeza de la Escuela de Salamanca fue Francisco de Vitoria (c.1483-
1546), siendo asimismo miembros descollantes de ella sus discípulos Martín de 
Azpilcueta, Domingo de Soto y Diego de Covarrubias. Debe unirse a estos 
nombres los de una segunda generación, ya sin vínculos directos con Vitoria, 
en la que se integrarían, entre otros, el dominico sevillano Tomás de Merca-
do y los jesuitas Luis de Molina y Francisco Suárez, cuya docencia se impartió 
principalmente en Portugal, aunque todos ellos se formaron en Salamanca. 

¿Por qué razón estos escolásticos, además de renovar las nociones de 
Ética, Política y Derecho, se preocuparon de cuestiones económicas? La res-
puesta que Marjorie Grice-Hutchinson da a esta cuestión es doble: por un 
lado, gracias a las ferias mercantiles, sobre todo de Medina del Campo, y al 
monopolio de Sevilla sobre el tráfico de metales y mercancías con las Indias, 
España se había convertido en un núcleo muy activo de la economía europea 
del siglo XVI. Por otro lado, los moralistas escolásticos analizaron la ética de 
los negocios, cuyos problemas más arduos trataban de desentrañar. Hay que 
subrayar que uno de los principales escritos de aquella escuela fue el Comen-
tario resolutorio de cambios, de Martín de Azpilcueta, publicado como apéndice 
de un Manual de confesores y penitentes, y otra de aquellas obras, Tratos y contra-
tos de comerciantes de Tomás de Mercado, intentó resolver las dificultades mo-
rales planteadas por la propiedad, el interés y los precios. 

En el siglo XVI, el incremento de la oferta monetaria, debido a la llega-
da masiva de oro y plata hasta la Península Ibérica, y desde aquí al resto de 
Europa, trajo consigo una subida general y continua de los precios. A partir 
del concepto de precio justo de Santo Tomás de Aquino, entonces vigente, 
los moralistas se preocuparon por encontrar las razones de dichas alteracio-
nes, no siempre fundadas en la codicia de los mercaderes. 

Siguiendo a Larraz, Marjorie Grice-Hutchinson comprobó que algunas 
figuras de la Escuela de Salamanca, sobre todo Vitoria, Azpilcueta, Soto y 

SRAS. Y SRES. ACADÉMICOS CON D. PEDRO TEDDE DE LORCA, AL FINALIZAR EL ACTO 
DE TOMA DE POSESIÓN
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Molina fueron los primeros en establecer una relación directa de causalidad 
entre la cantidad de dinero y el nivel de precios: el principal origen de la in-
flación es el exceso de dinero en circulación, dada la cantidad de bienes y ser-
vicios disponible a corto plazo. 

Esta relación, conocida por teoría cuantitativa del dinero, fue formulada 
modernamente por el economista norteamericano Irving Fisher en 1911. 
Hasta mediados del siglo XX se consideró que su predecesor más remoto 
era el tratadista francés Jean Bodin, en 1568, pero gracias a Marjorie Grice-
Hutchinson sabemos que el primero en formular dicha relación fue el 
tratadista español Martín de Azpilcueta, en 1556. 

Grice-Hutchinson, basándose en Larraz, subrayó además cómo los au-
tores de la Escuela de Salamanca, en su visión de los problemas monetarios, 
tuvieron en cuenta el mercado internacional. Según nuestra autora, así obtu-
vieron su logro más sobresaliente y original: anticipar en más de tres siglos la 
teoría de la paridad del poder adquisitivo, que el economista sueco Gustav Cassel 
formularía modernamente en 1918. Cuando hoy comparamos los salarios o 
los ingresos medios en Málaga, Nueva York o Londres, sabemos que no sólo 
hay que tener en cuenta el tipo de cambio entre el euro y el dólar o la libra, 
sino también los distintos niveles de precios, es decir, la diferente capacidad 
adquisitiva en una economía. 

Marjorie Grice-Hutchinson, aunque señala las aproximaciones a esta 
teoría de autores como Domingo de Soto o el propio Martín de Azpilcue-
ta, destaca sobre todos al sevillano Tomás de Mercado. Decía este último, 
en su obra Tratos y contratos de mercaderes (1569), que el dinero «en toda Flan-
des, en toda Roma, se estima más que en toda Sevilla, y en Sevilla más que 
en las Indias, y en Indias más en Santo Domingo que en Nueva España, y 
en Nueva España más que en Perú». Es decir, una misma unidad monetaria, 
sin variación de su contenido metálico y peso, valía en un lugar más que en 
otro, debido al diferente nivel de carestía. Y además, tales diferencias en el 
nivel de precios y en el valor real del dinero provocaban movimientos inter-
nacionales de caudales, hoy diríamos flujos de renta o de capital, y también 
de mercancías.

La publicación de esta investigación en Oxford, en 1952, que recibió re-
señas de prestigiosos especialistas, parecía preludiar una brillante carrera de 
investigadora y docente en la Universidad británica. Pero un año antes, en 
1951, nuestra autora sorprendió a sus compañeros universitarios dando un 
giro radical a su vida, al decidir casarse con el barón Ulrich von Slippenbach, 
ingeniero alemán residente en Málaga, para dedicarse a la agricultura y a las 
tareas familiares en el Sur de España. 

El regreso a Málaga dio oportunidad a Marjorie para proseguir su labor 
altruista, ahora en su nueva finca, Santa Isabel, en el camino de Churriana a 
Cártama, donde ella y su marido crearon una escuela para 120 niños y niñas de 
la zona. Fruto de las anteriores experiencias son los libros A Málaga Farm, edi-
tado originalmente en 1956 y Children of the Vega. Growing up on a farm in Spain, 
en 1963. Sólo el primero de estos dos volúmenes tuvo traducción al español en 



38 

A
C

T
O

S
 R

E
L

E
V

A
N

T
E

S
 D

E
 L

A
 A

C
A

D
E

M
IA

2001, con el título Un cortijo en Málaga y prólogo del profesor Juan Antonio 
Lacomba, una publicación que seguramente produjo una gran satisfacción a su 
autora cuando contaba con 92 años. 

En sus páginas se describe la realidad social del campo malagueño a 
mediados del siglo pasado, desde el punto de vista de una extranjera que 
vivió en aquel mundo, hoy casi desaparecido. En aquellos años, Marjorie 
Grice-Hutchinson contaba con amigos muy próximos, tanto españoles como 
extranjeros residentes en Málaga, entre ellos Gerald Brenan y Gamel Woolsey, 
para cuyo libro El otro reino de la muerte, sobre los primeros meses de guerra 
civil en nuestra ciudad, escribió el prólogo de la edición española de 1994.

Pero nuestra autora estaba muy lejos de abandonar el mundo académico 
y la labor editorial e investigadora. En 1978 publicó en inglés El Pensamiento 
económico en España, 1177-1740, en el cual examina la influencia intelectual de la 
Escuela de Salamanca en otros países. En el mismo libro analiza la recepción 
de las ideas económicas de Platón y Aristóteles por los autores medievales 
cristianos, principalmente a través de filósofos andalusíes como el cordobés 
Averroes, y las distintas posposiciones de política económica de economistas 
españoles desde mediados del siglo XVI, hasta el siglo XVIII. Particular-
mente interesante resulta su análisis sobre el encubrimiento del interés cobra-
do por judíos, islámicos y cristianos, cuando dicha práctica era ilegal.

En 1979, la historiadora británica se incorporó al Departamento de Teo-
ría e Historia Económica de la Universidad de Málaga (UMA), por invitación 
del Profesor Antonio Argandoña, con quien había coincidido en una reunión 
de la sociedad Mont Pelerin, importante grupo de pensamiento liberal crea-
do por Friedrich Hayek en 1947. Desde aquella fecha y a lo largo de más de 
veinte años, Marjorie fue profesora extraordinaria de Historia Económica en 
la UMA y colaboró con otros investigadores españoles, como Enrique Fuentes 
Quintana, Ernest Lluch y Pedro Schwartz, y también con departamentos uni-
versitarios de Gran Bretaña, Alemania, Estados Unidos y Japón. 

Entre 1980 y 2003 publicó más de 20 trabajos nuevos, exclusivamente 
de Historia del Pensamiento Económico, algunos de ellos recogidos por La-
rry Moss y Christopher K. Ryan en El pensamiento económico en España. Ensa-
yos selectos de Marjorie Grice-Hutchinson, libro editado en inglés en 1993 y en 
español en 1995. 

Algunos de sus últimos escritos sobre las aportaciones de la Escuela 
de Salamanca a la ciencia económica estuvieron inspiradas por el deseo de 
aclarar cuáles fueron sus propias fuentes de inspiración y qué autores ante-
cedieron sus estudios, entre ellos Larraz, cuya memoria y trabajo siempre 
reivindicó. El profesor Schwartz, en un artículo escrito tras la muerte de la 
historiadora británica, destacó su claridad de exposición, cuidado en los de-
talles, despierta curiosidad y una modestia desacostumbrada en la vida aca-
démica española.

España tiene, sin duda, una enorme deuda intelectual con Marjorie 
Grice-Hutchinson. Pensemos que las ideas económicas de la Escuela de Sa-
lamanca habían quedado casi totalmente relegadas al olvido, una vez que la 

EN ����, LA 
HISTORIADORA 
BRITÁNICA SE 
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DEPARTAMENTO 
DE TEORÍA 
E HISTORIA 
ECONÓMICA DE LA 
UNIVERSIDAD DE 
MÁLAGA
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Filosofía Escolástica había dejado de ser predominante en Europa, a partir 
de la segunda mitad del siglo XVII. Y su rescate por los autores españoles 
de los años cuarenta del pasado siglo no tuvo el eco que merecían. La fal-
ta de comunicación intelectual —no digamos ya política— entre España y 
el mundo occidental durante el franquismo explican en buena medida esa 
postergación. 

Por ello, la obra de Marjorie Grice-Hutchinson, difundida además en 
inglés y por prestigiosas editoriales británicas, fue y es fundamental para que 
nuevamente las interpretaciones económicas de Azpilcueta, Mercado y Mo-
lina volviesen a considerarse en el mundo científico. Por estas razones, en 
1993 recibió el doctorado Honoris causa de la Universidad de Málaga, y un año 
después la misma distinción de la Universidad Complutense de Madrid.

Si España tiene una deuda con Marjorie Grice-Hutchinson, también la 
tiene Málaga, y no sólo intelectual. Basten mencionar las dos importantes 
donaciones que hizo a la Universidad de Málaga: su finca San Julián en 1984, 
convertida en la actualidad en Centro experimental botánico Grice-Hut-
chinson, y años después su rica biblioteca. 

Quienes la trataron personalmente recuerdan su respeto hacia las ideas 
ajenas, así como su tolerancia y empatía con aquellos que la rodeaban. Tam-
bién su sentido del humor y una sencillez que quiso mantener hasta el final. 
Recuerdo el día de su funeral, una lluviosa tarde de abril de 2003, en la capi-
lla de Saint George, del Cementerio Inglés, cuando la persona encargada de 
hacer su oración fúnebre reveló las indicaciones que la propia Marjorie había 
encomendado para aquella ocasión: «Que no sea muy larga; que no sea muy 
elogiosa; que no sea muy pía». 

Allí quedaron sus cenizas, en un lugar de Málaga cercano al mar, 
rodeadas de los jardines y recuerdos que habían recibido su afecto. En el 
homenaje que la revista Cuadernos de Ciencias Económicas y Empresariales, 
de la UMA, le había dedicado en 1999, mi colaboración no fue un artículo 
científico, sino un poema sobre Robert Boyd, el irlandés caído junto a 
Torrijos, cuya sepultura dio origen al Cementerio Ingles de Málaga. La 
profesora Grice-Hutchinson, como hizo con todos los colaboradores del 
homenaje, me escribió una carta afectuosa en la que se refería a aquel hecho 
histórico. Quisiera acabar mi discurso de ingreso con los últimos versos de 
ese poema, cuyo sentido no sólo puede aplicarse a Boyd, sino a la propia 
Marjorie:

Que la inconsciente luz de quienes viven libres 
proteja para siempre tu memoria.

PEDRO TEDDE DE LORCA
Málaga, noviembre 2017
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uenta un biógrafo de Franz 
Liszt (1811-1886), que entre 
1843 y 1845 viajó a Varsovia, 
Cracovia, Stuttgart, Karlsru-
he, Marsella, Madrid y Lisboa, 
así como entre sus recitales 

al piano era agasajado y teniendo «amante tras 
amante». Por supuesto que él se entregaba a su 
arte, aunque también era sensible a las pasiones 
que suscitaba su personalidad. En aquel año de 
1845 realizó una gira por España y Portugal, vie-
ne a Sevilla y se identifica con la capital hispa-
lense. «Durante los diez días que acabo de pasar 
en Sevilla —escribe Liszt— no he dejado trans-
currir un solo día sin venir a hacer una humil-
dísima corte a la Catedral, ¡epopeya de granito, 
sinfonía arquitectónica, cuyos acordes eternos 
vibran en el infinito! No pueden hacerse frases 
sobre semejante monumento. Lo mejor sería, si 
uno pudiera, arrodillarse allí con fe ciega o cer-
nirse con el pensamiento a lo largo de estos ar-
cos y de estas bóvedas para las cuales parece no 
existir ya el tiempo».

La Málaga del siglo XIX ofrecía una gran 
variedad en las salas —locales cerrados y en 
verano al aire libre— que ofrecían, si no con 
periodicidad, al menos sí esporádicamente, con-
ciertos y recitales, aprovechando tanto las giras 
de notables artistas como la afición y voluntad 
de distinguidos aficionados locales. Así resulta 
obligado mencionar además del Teatro Princi-
pal, del Príncipe Alfonso, (más tarde Cervantes), 
el Salón de la Fonda de los Tres Reyes, los Jar-

dines del Coto (Campos Elíseos), la Fonda de 
Oriente, el Jardín de Natera, el Hotel Londres, 
San Telmo, la Fonda de la Victoria, el Casino 
Malagueño, el Círculo Mercantil, el Conven-
tico y el Liceo con su famosa sala y el salón de 
verano preparado en el patio, que se inauguró el 
4 de julio de 1868. En el citado Salón de la Fon-
da de los Tres Reyes fue donde Franz Liszt, al 
llegar a Málaga en el transcurso de su gira espa-
ñola, tocó el piano el 12 de marzo de 1845, con-
cierto en el que también tomó parte el barítono 
Ciabatti. Por cierto, al concluir sus actuaciones 
el pianista y compositor húngaro, ese verano 
por España y Portugal, viajó a Bonn para cerrar 
una empresa cara a su corazón como era la in-
auguración del monumento a Beethoven, en el 
cual dirigió la Quinta Sinfonía, tocó el concierto 
El Emperador y estrenó una Cantata Festiva para 
coro y orquesta compuesta para la ocasión. 

Volvamos a Liszt en Málaga. Tengo a la 
vista el número 20 —fecha 16 de marzo de 
1845— de La Amenidad, periódico semanal de 
Literatura, Modas y Teatro, que en su sección 
Ramilletes se ocupa del Concierto del señor Liszt 
extensamente. Dice lo que sigue: 

«Hay constelaciones, cuyo fulgor produce 
al mortal una impresión imposible de ser 
descrita por plumas humanas, pues sería 
necesario para ello hallarse dotado de la 
sabiduría del mismo Ser que la formó: así 
también hay talentos privilejiados, cuya 
profundidad no es dado calcular a quien 

FRANZ LISZT  
Y SU CONCIERTO EN MÁLAGA  
EL �� DE MARZO DE ����
Manuel del Campo y del Campo
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carezca de aquella inteligencia, de aquella 
exquisita sensibilidad del mismo que los 
posee. Sin embargo, por un sentimiento 
instintivo nos agrada lo bueno, nos sor-
prende lo admirable y nos arrebata lo subli-
me; ahora bien, ¿qué más bueno, qué más 
admirable y qué más sublime que oír un 
piano pulsado por las manos del inimitable 
Liszt? ¿Quién permanecerá tranquilo e 
impasible oyendo melodías tan dulces, tan 
suaves y tan fascinadoras, que únicamen-
te podrían compararse al célico coro que 
entonan los ánjeles para tributar alabanzas 
al Criador?

Pero una vez que el eminente pianista ha 
sido ya puesto en su verdadero lugar por 
la prensa europea, limitémonos nosotros a 
hacer el análisis del concierto que dio en la 
noche del 12 del actual en el llamado Salón 
de la Fonda de los Tres Reyes; por cierto 
que no podemos resistir al deseo de mani-
festar que cuando entramos en dicho local, 
sabiendo ya lo que íbamos a oír y notando 
la mezquindad y mal gusto del mueblaje, 
sin saber por qué recordamos la conocida 
fábula de El gallo y la margarita.

Llegó el deseado momento de ver sentado 
en su trono artístico al rey de los pianistas, 
cuyo trono lo constituía una silla de palo tan 
ordinaria y maltratada, que ni en Churriana 
ni en un cortijo podían haberle ofrecido otra 
menos digna de él; pero a bien que tuvieron 
la precaución de cubrir el asiento con un 
cojín de badana, horadado en su centro, tan 
mugriento y deteriorado que nos dio margen 
a pensar que el uso al que estaba destinado 
en la fonda era… otro muy distinto.

Mas todo lo olvidamos cuando empezamos 
a oír el melodioso canto del primer andan-
te de Guillermo Tell, ejecutado con tal exac-
titud, con tanta verdad, que nos creímos 
transportados a las montañas de Suiza; y ya 

nos parecía escuchar el silbido del viento 
en las altas colinas; ya su ronco rumor al 
estrellarse en las cóncavas rocas, ya el apa-
cible canto de las aves, ya el leve murmullo 
de las hojas de los árboles azotadas por la 
bulliciosa brisa, ya el horrísono bramido de 
las olas del torrente, y ya, en fin, los ruidos 
todos de la naturaleza entera, imitados por 
las diferentes y entendidas pulsaciones del 
sin par pianista. Empero lo que más llamó 
nuestra atención fue el carácter misterioso, 
al propio tiempo que enérjico, con que vis-
tió el último allegro, imitando en él con la 
mayor verdad, tanto el entusiasmo popular 
de la conjuración como el susurro de las 
secretas conferencias de los conjurados.

Concluida la obertura en medio de una 
estrepitosa salva de aplausos, se presentó el 
Sr. Ciabatti y cantó un aria de El bravo con 
buen gusto y buen método, prodigándole 
también el público merecidos aplausos.

FRANZ LISZT (1811-1886)
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Siguió a esta una fantasía sobre motivos 
de la Norma, ejecutada por el Sr. Liszt, 
que nos dejó sumamente complacidos, si 
bien es cierto que creímos advertir que los 
cantabiles, en que tanto abunda esta ópera, 
eran sacrificados algunas veces a la bri-
llantez de la ejecución; defecto, si defecto 
puede llamarse, muy disculpable cuando se 
ve compensado de tal manera.

En la segunda parte la pieza en que más brilló 
el Sr. Liszt y en la que más bien hizo lo gene-
ral de sus conocimientos musicales, fueron 
unas fantasías húngaras, que por su originali-
dad y bravura, como también por su dificilísi-
ma ejecución, arrebataron a los espectadores.

Seguidamente volvió a presentarse el Sr. 
Ciabatti, y no pudimos menos de extra-
ñar que siendo un barítono, de no grande 
estensión por cierto, escojiese un aria de 
tenor de un canto spianatto tan marcado 
como la de Roberto Devereux, teniendo 

tantas y de tanto lucimiento donde elegir y 
poder ostentar su buena escuela y método, 
sin sacrificar al transporte la brillantez 
y filosofía de los cantos. Sin embargo, la 
desempeñó con bastante gusto y espre-
sión, si bien no estuvo todo lo afinado que 
debía en el principio del andante, y todo lo 
enérjico que era de esperar en las cadencias 
de la cavaletta.

Pero volvamos a Liszt, volvamos al alma 
del concierto. La galop cromática, última 
pieza que tocó dicho señor, es una de 
aquellas que reúnen a la originalidad del 
pensamiento la dificultad de la ejecución; 
mas a pesar de éste fue desempeñada con 
igual facilidad, maestría y aplomo que 
todas las demás.

Más quisiéramos decir al ocuparnos de 
tan celebre artista, pero para ello era ne-
cesario ser otro Liszt, y Liszt no hay más 
que uno.» •
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ALGUNAS REFLEXIONES 
QUE QUIZÁ NOS AYUDEN A 
CONTEXTUALIZAR SU OBRA

En su agudo y escasamente prescindible opús-
culo titulado DANIEL BUREN La postpintura en 
el campo expandido1, Javier Hernando Carrasco se 
refiere a la visión, casi una iluminación, que el ar-
tista tuvo en el mercado de Saint Pierre de París, 
en 1965 y en el que encontró «una tela rayada de 
bandas blancas y de color de las mismas dimen-
siones —no sé si se trató de un hallazgo casual o 
fue buscado— que respondía al concepto pictó-
rico que estaba persiguiendo, o sea, un módulo 
inexpresivo, siempre de las mismas dimensiones: 
las franjas tienen 8,7 cm de ancho, y de factura 
industrial». Y sigue diciéndonos el autor citado: 
«La propuesta era más radical que la minimalis-
ta, aunque compartiese con ella la neutralidad, la 
autorreferencialidad y el desplazamiento del eje 
conceptual al entorno. La pintura se convierte, 
por tanto, en elemento contextual».

Guillermo de Aquitania, IX Duque de Aqui-
tania y VII Conde de Poitiers, nacido en 1071, es-
cribió un poema que supuso un auténtico revulsivo 
en la poesía trovadoresca. Su primera estrofa ha 
merecido ser intensamente recordada en la tradi-

ción literaria de Occidente y la transcribo, por su 
belleza y sonoridad, en la lengua originaria en que 
fue compuesta y en su traducción al castellano: 

I.

Farai un vers de dreit nien: 
non er de mi ni d’rauta gen, 
non er d’amor ni de joven,  
ni de ren au,  
qu’enans fo trobatz en durmen 
sus un chivau.

Haré un poema de la pura nada.  
No tratará de mí ni de otra gente.  
No celebrará amor ni juventud 
ni cosa alguna,  
sino que fue compuesto durmiendo  
sobre un caballo.2 

Esta voluntad de crear sobre nada, esa au-
torreferencialidad de la obra de arte, pero que 
se asienta en una firme vocación de escribirla, 
nos hace considerar que el artista además de la 
voluntad de crear (no puede dejar de hacerlo) 
no quiere re-crear algo, sino que el propio hacer 
el poema se convierte en el objeto de éste. En 

�,� CM  
Y LOS PADECIMIENTOS  
DE LA LUZ
UNA INTRODUCCIÓN A LA OBRA  
DE DANIEL BUREN

José Manuel Cabra de Luna

La obra de Daniel Buren ha irrumpido inopinadamente y con fuerza en 
nuestra ciudad de Málaga, hasta el punto de configurar una cara de su actual 
y polifacética imagen cultural. La llegada del Centre Pompidou Málaga, la 
creación de una obra específica para el cubo acristalado que remata la cubierta 
de ese gran espacio del arte sumergido en el corazón de la roca y la celebración 
de una extraordinaria exposición, en la que se ha servido de las tecnologías más 
recientes, han convertido a Buren en un artista muy cercano a los malagueños  
y a los visitantes de nuestra ciudad. 
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una primera impresión podría afirmarse que la 
actualidad de la propuesta (frase que uso en un 
sentido lato) es absoluta, pero lo cierto es que la 
tentación de la nada, del silencio, del vacío goza 
de una extraordinaria tradición en el arte y el 
pensamiento tanto de Occidente como oriental 
y recorre los siglos con un anhelo de totalidad 
partiendo de un desasimiento profundo.

Daniel Buren anduvo desde sus comien-
zos como artista tras la búsqueda de que esa 
privilegiada vía de conocimiento que es el arte 
le condujese, a través del desprendimiento de 
significados, de un paulatino y constante qui-
tar capas a la cebolla del decirse, le condujese 
—digo— a incidir en el tuétano de la manifes-
tación artística. Limpiando al objeto de arte de 
historia, de significación y de subjetividad, con-
virtiéndolo en neutro desde su origen. 

Angelus Silesius, conocido en el siglo como 
Johannes Scheffler (1624-1677), en su radical obra 
titulada El peregrino querúbico, construida en su 
mayor parte con penetrantes aforismos, escribió: 

111. La divinidad es una nada

La sutil divinidad es una nada y menos
 [que nada.
Hombre, ¡créeme!, quien ve nada
 [en todo éste ve.3

Nishida Kitaroo (1879-1945), uno de los tres 
filósofos conformadores de la Escuela de Kyo-
to, ese movimiento del pensamiento japonés 
que, desde el campo epistemológico ineludible 
de su propia orientalidad, se acercó al pensa-
miento de Occidente y que ha servido para con-
frontar conceptos y aunar significados ocultos 
en muchos de ellos, escribió: «Creo que pode-
mos distinguir a Occidente por haber conside-
rado el ser como el fundamento de la realidad 
y a Oriente por haber tomado la nada como el 
suyo»4. Personalmente estimo que el horizonte 
que se dibuja desde esa afirmación tiene mucho 
que ver con actitudes cercanas a la pretensión 
de un artista que, como Buren, «quería hacer 

tabula rasa de la pintura y del sistema del arte». 
Podría decirse que la aspiración es que el ser re-
sulte de la profundización en una nada no equi-
valente a la ausencia, una nada que no es vacío 
sino que es creadora. 

El gran poeta español José Ángel Valente 
(1929-2000), en un texto titulado Cinco fragmentos 
para Antoni Tàpies, perteneciente al libro MATE-
RIAL MEMORIA5, en afirmación que ha deve-
nido en feliz apoyatura conceptual para la labor 
calificadora de buena parte de la crítica, escribió: 

II

Ut pictura

Mucha poesía ha sentido la tentación
 [del silencio. Porque 
el poema tiende por naturaleza 
 [al silencio. O lo contiene como
materia natural. Poética: arte de
 [la composición del silencio. 
Un poema no existe si no se oye, antes
 [que su palabra,
su silencio. 

Pero ¿qué es el silencio en pintura? ¿Acaso 
no tiene la naturaleza de espacio constitutivo de 
la obra plástica? Sin duda es así, pues un cuadro 
no nos habla desde el lenguaje verbal o utilizan-
do signos gramaticales (aunque algunos artistas 
los utilicen como elementos de composición: 
Jasper Johns, Mel Bochner o Glenn Ligon, pon-
gamos por caso). La pintura, como la poesía, es 
el arte de componer el silencio, que no es (como 
aquella nada referida) la ausencia, sino la otra 
cara, necesaria, de la música; la que la hace po-
sible. De esa misma forma, el silencio de la obra 
plástica, llevado a su última radicalidad, se con-
figura como su materia compositiva originaria. 

El arte del siglo XX supuso una ruptura 
tal con cuanto le precedía que, en buena parte 
,abandonó prácticas usuales para tornarse a re-
flexionar sobre sí, a pensar sobre cómo se piensa 
el arte y sobre todo, qué es pensar el arte; inda-



gando así en la obra a partir de las estructuras 
internas, materiales e inmateriales, conforma-
doras de la propia obra. Al grado cero de la pin-
tura (y esta es una frase a la que acudiremos a 
lo largo de este artículo) parecía haberse llegado 
ya en 1914 con la radical obra Composición supre-
matista: blanco sobre blanco de Kasimir Malévich. 
Le seguirían, pocos años más tarde, Cuadrado 
negro, Cruz negra y Círculo negro (todos ellos 
de 1923). ¿Podía la pintura, el arte en general, ir 
más allá aún? ¿No había tocado su propio fondo, 
reduciéndose casi a la nada? Pero sí, aún habría 
de ir más allá, mucho más allá, pues en Malé-
vich existe todavía textura de los materiales, 
leves variantes de color, creación de armonías 
cromáticas sutiles y casi imperceptibles, pero 
reales, y queda un eco de la mano del artista; 
aún se hace presente una cierta artesanía en la 
factura de la obra como consecuencia de la ma-
nualidad directa del autor.

En Buren todo eso queda atrás. Hemos di-
cho anteriormente que andaba a la búsqueda de 
un «módulo inexpresivo» pues, haciendo tabula 
rasa, es como superaría las adherencias y con-
notaciones subjetivas de la obra artística. Sus 
bandas industriales (telas para toldos o simila-
res), en las que el artista no intervenía sino para 
usarlas como módulos plásticos, sí suponían un 
paso más allá. Y eso ocurría cincuenta años des-
pués del cuadrado blanco de Malévich, cuando 
ya creíamos que el del ucraniano era un umbral 
infranqueable. Cierto es que al comienzo de 
que Buren usara la tela rayada pintaba con pin-
tura blanca la parte blanca de la tela, dejando 
inalterada la parte de color. Pero esa reminis-
cencia del oficio de pintar quedaría prontamen-
te relegada. 

Mas esa búsqueda de superación de la sub-
jetividad, ese anhelo de encontrar un módu-
lo plástico neutro, quizá no era el fruto de una 
decisión gratuita y exclusiva de Buren, pues esa 
actitud intelectual del pensamiento y del ha-
cer artístico se estaba dando en otros campos 
de la creatividad ya que en 1953 aparece como 
libro (antes hubo algunos artículos en revis-

tas) la obra de semiología que iba a determinar 
toda una concepción del uso y la consideración 
del lenguaje; nos referimos a El grado cero de la 
escritura6, del francés Roland Barthes. Un título 
tan feliz que ha sido utilizado luego en multitud 
de contextos para aludir a la búsqueda del mo-
mento originario ideal de muchas cosas, en un 
estadio aún incontaminado, libre de ganga, casi 
podríamos decir «en estado puro». 

Distingue Barthes entre lengua y escri-
tura como generadoras de una tensión prima-
ria que aparece en todo texto; la primera como 
coerción y negatividad, la segunda como inter-
vención histórica e intervención del estilo. En 
poética expresión, el autor francés afirma que 
incluso en los discursos más pretendidamente 
objetivos se evidencia la tensión entre «una li-
bertad y un recuerdo». Puede afirmarse que, en 

OBRA DE BANDAS BLANCAS Y NEGRAS DE DANIEL BUREN
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términos absolutos, no se puede aspirar a una 
escritura que llegue a alcanzar su grado cero, las 
palabras no son las mismas siempre y en todo 
momento, contienen historia, están alimentadas 
por ella. 

Posiblemente el intento más radical de en-
contrar un lenguaje literario neutro sean algu-
nos textos de Samuel Beckett, especialmente en 
aquellos en los que deja atrás los signos gramati-
cales para luchar por un lenguaje que fuera casi 
un eco del lenguaje nada más, una aliteratura 
(si se me permite la expresión) que le lleve a la 
más honda raíz de la literatura. En una de esas 
obras, que se abisma en lo profundo de la crea-
tividad, Cómo es6, Beckett quiere conducirnos a 
un cierto grado cero de la escritura, a una ten-
sión máxima con un lenguaje lejano y en cierto 
modo ajeno y, sin embargo, esas palabras están 
impregnadas de giros, de reflejos, de estampas 
(por borrosas que sean) de otras obras suyas, del 
recuerdo de sus personajes, del intento vano de 
un tiempo sin tiempo. La obra (¿novela?) consta 
de tres partes o capítulos y comienza así: 

Cómo era cito antes de Pim con Pim después de Pim 
cómo es tres partes lo digo como lo digo

voz antaño afuera cuacua por todas partes luego en 
mi cuando cesa el jadeo cuéntamelo otra vez termina 
de contármelo invocación

Para concluir, diciendo: 

Bien bien fin de la tercera y última parte así es cómo 
era fin de la cita después de Pim cómo es

Esta obra se editó, en francés (lengua litera-
ria de Beckett) en 1961; en 1953 había aparecido 
—como ya se ha dicho— el fundacional ensayo 
de Roland Barthes y en 1965 Buren hizo su ha-
llazgo de ese módulo inexpresivo de la tela de 
bandas blancas y de color; no es pues arriesgado 
decir que todo ello flotaba en el ambiente por-
que sucede en un plazo no mayor de doce años. 
Desde luego no es casual. Esa creación desde el 

desasimiento se está produciendo en muy distin-
tos ámbitos de la creación humana. Por eso me 
ha parecido de gran interés hacer estas reflexio-
nes para colocar a nuestro artista en el contexto 
que le es propio y, al tiempo, dejar constancia de 
que esa anhelada vía de creatividad desde el des-
apego personal y la búsqueda de un instrumento 
artístico lo más neutral posible, lo más separado 
del yo e incluso de un usual concepto del ser es, 
frente a lo que se cree (pues parece ser exclusiva 
del mundo oriental) una poderosa tradición tam-
bién en el pensamiento y el arte de Occidente.

DANIEL BUREN  
NO ES UN PINTOR
Un pintor que no pinta no es un pintor, será 
otra cosa; puede que sea un artista, incluso un 
gran artista, pero no un pintor. Daniel Buren así 
lo mantiene en una entrevista: 

«…Decir que mi obra es pintura es una for-
ma de escapar a los problemas que plantea. 
Es como hablar de una solución que evita 
responder a la cuestión. Lo que no quiere 
decir que sea imposible catalogar mi obra, 
sino que no se puede decir que ésta sea pin-
tura. ¿Qué pintor aceptaría, no obstante, 
esto? Si lo mío es pintura, entonces, Frank 
Stella o Robert Ryman son bailarines.»7

¿Se acerca su obra, entonces, al llamado 
arte conceptual? Puesto que utiliza un lengua-
je muy reducido y no se necesita la propia mano 
del artista para ejecutar la obra, podría pensarse 
que así es; pero ocurre justamente lo contrario. 
Lo conceptual y la obra de Buren son miradas 
opuestas, hasta el extremo de que Buren se re-
vela muy crítico con los artistas conceptuales, 
de los que hace una ácida y muy lógica reflexión, 
diciendo: 

«Exponer un concepto es por lo menos 
caer, desde el principio, en un contrasenti-
do fundamental, que puede, si no se tiene 
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cuidado, embarcarnos en una sucesión de 
razonamientos falsos. Exponer un «con-
cepto» o comprender la palabra concepto 
como arte, supone poner este mismo 
concepto al nivel del objeto. Exponer un 
«concepto» viene a decir que se trata, en 
verdad, de un «concepto-objeto», lo cual es 
una aberración».8

Convengamos entonces que la obra de nues-
tro artista es difícilmente clasificable, pero ¿qué 
necesidad tiene de ser clasificada? ¿ qué razón 
nos lleva a clasificar las obras de arte, a buscar-
le un hueco predeterminado en el inacabable 
casillero del arte? La mayoría de los críticos y 
muchos de los estudiosos de la materia tienden, 

con avidez, a esa clasificación, cual si se tratara 
del estudio entomológico más escrupuloso. Tam-
bién quienes menos debían, los propios artistas, 
muchas veces actuaron así, hasta el punto de que 
Buren ha sido, en ocasiones, expulsado del Paraí-
so por los que deberían ser sus propios compañe-
ros, pero que demostraron no querer serlo. Hubo 
pintores que se negaron a participar en exposi-
ciones o manifestaciones artísticas si Buren lo 
hacía. No era un pintor, era otra cosa. Y efectiva-
mente así era, pero no menos artista que aquellos 
que se refugiaban en la clasificación, en el dudoso 
escalafón de las jerarquías y la antigüedad como 
rango con vocación administrativa. 

Mas incluso la obra de Buren se asienta en 
una radical y absoluta paradoja. Esas bandas de 

COMPOSICIÓN SUPREMATISTA: BLANCO SOBRE BLANCO, KASIMIR MALÉVICH



color que se querían asépticas, sin connotación 
subjetiva alguna, que no han sufrido manipula-
ción de ninguna clase por el artista, ese «instru-
mento visual» neutro y objetivo, se ha convertido 
en una imagen de marca. Basta que estemos en 
un espacio, por levemente artístico que sea, en 
el que veamos unas bandas blancas y de color, 
de cualquier material (tela, plásticos, producidas 
por una proyección lumínica o cualquier otro 
medio) para que, quien tenga la mirada mínima-
mente acostumbrada al arte de nuestros días, 
piense en el artista; vea allí una obra de Buren. En 
el tiempo de la imagen, el anonimato no es posi-

ble por neutra que la imagen sea y siempre que se 
haya identificado con alguien (artista) o con algo 
(acontecimiento, suceso o producto; como es el 
caso de la publicidad). 

EL COLOR (Y LA LUz) EN BUREN

En una entrevista con Sarah Alexandrian, apare-
cida en Arts, en noviembre de 1965, Buren hacía 
una afirmación que, por rotunda y precisa, nos 
resulta plenamente esclarecedora: Para mi el color 
es pensamiento puro, aunque totalmente indecible .9

Lo que es indecible es inefable. No debe-
mos ni intentar siquiera expresar en palabras 
lo que no puede ser dicho; porque la palabra no 
llega a tanto; puede hacernos evocar, crear un 
eco de lo que vimos o queremos traer a la me-
moria (con lo que crea otra realidad), pero el fe-
nómeno en sí es mucho más potente y no puede 
ser dicho. Así el color. 

Filosofía, poesía… quizá el mundo de lo 
plástico es un camino de mayores certezas. Su 
precisión no es predicable con palabras, su con-
cisión es fruto del silencio, que no del callar. El 
hecho plástico esconde siempre un misterio que 
el lenguaje de la palabra no alcanza a atisbar. 
Nunca el rojo puede estar contenido en la pala-
bra rojo; hay mayor cantidad de lo intenso en el 
color que en la palabra rojo. 

En el contenido y sabio Glosario (como co-
rresponde al natural de su autor) que José Le-
brero Stals escribió para la exposición de la 
reciente exposición de Buren en el Centre Pom-
pidou Málaga, uno de los apartados de aquel va 
dedicado al color, a la utilización y conceptuali-
zación que el artista hace del mismo. Nos dice 
Lebrero: «El color está presente desde el inicio 
en el trabajo de Daniel Buren. Cuando el artis-
ta ingresa en la escena internacional, conviene 
señalar que el color era un elemento extraña-
mente ausente y proscrito. Las vanguardias 
(minimalismo y arte conceptual, sobre todo) se 
ceñían al blanco y negro, si acaso a las tonalida-
des neutras de grises y ocres, o remitían a los to-

OBRA IN SITU EN EL INTERIOR DE INCUBÉE.  
OBRA TEMPORAL DE DANIEL BUREN

DANIEL BUREN ANTE LA OBRA INCUBÉE
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nos crudos de los materiales utilizados, por su 
supuesta autenticidad. Buren marcó la diferen-
cia con una utilización del color que fue consi-
derada decorativa, un adjetivo que el artista 
hizo suyo sin complejos, ya que «de algún modo 
el arte nunca ha dejado de preocuparse por lo 
decorativo».10

Esa inmersión en el mundo de los colo-
res y su libérrimo uso (a veces arbitrario, otras 
puramente casual y azaroso) dio a Buren una 
extraordinaria versatilidad y amplitud en su tra-
bajo. Jugando con ellos y con la luz, en una inte-
racción sin fin, ha sido capaz de crear obras que, 
aún siendo estáticas, se instalan en el perpetuo 
movimiento que los cambios de luz (ya natura-
les, ya artificiales) confieren a los colores.

Un buen ejemplo lo tenemos en la interven-
ción que llevó a cabo en su propia obra Incubée. 
En un principio existía un cubo de diferentes 
planchas de cristal transparente y con una fun-
ción estrictamente arquitectónica. Se invitó al 
artista a crear una obra in situ (es importante que 
retengamos esta expresión para más adelante). 
El artista «utilizó paneles plásticos de cuatro co-
lores (amarillo, azul, rojo y verde) por orden alfa-
bético, y un panel de rayas con franjas blancas y 
alternadas por vacíos. El conjunto de estos cin-
co paneles se despliega en forma de quincunce 
alrededor del cubo, de izquierda a derecha y de 

arriba abajo».11 Esa obra, que se ha transforma-
do en uno de los iconos representativos de Má-
laga como ciudad de Museos, fue bautizada por 
el propio artista como Incubée. Pues bien, cuan-
do tuvo lugar la exposición PROJECTIONS / 
RÉTROPROJECTIONS. TRAVAUX IN SITU. 
2017 el artista realizó una intervención para ese 
lugar mágico que se había creado en el interior 
del cubo y que consistió en la instalación de unas 
enormes mosquiteras que, en diferentes direc-
ciones, atravesaban el espacio interior del cubo. 
La visión del mismo cambió por completo con 
esos tres lienzos casi transparentes que, a su vez, 
cambiaban a cada momento porque la luz de la 
mañana no era igual que la del mediodía o la tar-
de y ninguna de ellas era la misma según el cie-
lo estuviese nublado o con plena luz. Es ese un 
magnífico ejemplo de lo que Buren ha llama-
do obra in situ, creada para el lugar, en el lugar y 
atendiendo al espíritu del lugar. Escudriñando, 
hasta aprehenderlo, el genius loci.

Desde otra perspectiva, esa intervención 
es un extraordinario exponente de la interac-
ción luz y color, cada vez más presente en su 
obra. Estoy por decir que, en los trabajos de sus 
últimos años, Buren se acerca a esa especie de 
«cientifismo poético» del que Goethe hizo gala 
en su obra Esbozo de una teoría de los colores, al 
decirnos:

INTERVENCIÓN TEMPORAL IN SITU DE LA EXPOSICIÓN CENTRE POMPIDOU MÁLAGA
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«Son los colores actos de la luz.; actos y 
padecimientos. Y en este sentido cabe 
esperar que nos ilustre sobre su naturale-
za. Aunque colores y luz guardan relación 
exacta entre sí, una y otros pertenecen 
por completo a la Naturaleza, ya que por 
medio de ellos place a la Naturaleza reve-
larse de un modo especial al sentido de la 
visión».12

EL MARCO, EL MONUMENTO  
Y LA OBRA IN SITU

Tiene Ortega y Gasset un breve pero delicioso 
texto titulado Meditación del marco. En él, con la 
levedad no exenta de hondura que le es propia, 
aborda la relación entre el cuadro y el marco y 
hace algunas observaciones que pueden servir-
nos para precisar conceptos en este punto de 
nuestro discurso. Tras referirse al cuadro como 
un espacio de realidad virtual, una «pura metá-
fora» , nos dice que: «El cuadro, como la poesía 
o como la música, como toda obra de arte, es 
una abertura de irrealidad que se abre mágica-
mente en nuestro contorno real […] Son, pues, 
pared y cuadro dos mundos antagónicos y sin 
comunicación. De lo real a lo irreal, el espíri-
tu da un brinco como de la vigilia al sueño […] 
Hace falta que la pared real concluya de pronto, 
radicalmente, y que súbitamente, sin titubeo, 
nos encontremos en el territorio irreal del cua-
dro. Hace falta un aislador. Esto es el marco».13

Aunque ya hemos dicho que Daniel Buren 
no es un pintor, la reflexión del filósofo español 
sobre las relaciones entre el cuadro y el marco 
nos puede servir para entender la diferencia en-
tre el monumento que se inserta en un paisaje 
urbano y la obra creada temporalmente para un 
concreto espacio urbano y desde él, la obra in situ. 

En el primer caso, el monumento (esté o 
no concebido para un concreto lugar) tiene con 
el entorno en que se instala una relación simi-
lar a la del cuadro y el marco. La realidad urba-
na en general, sería el equivalente a la pared en 

la que el cuadro está colgado, la realidad en su 
sentido más extenso. El entorno próximo al mo-
numento equivaldría al marco, un aislador que 
nos prepara para poder abordar la irrealidad, la 
metáfora a fuer de virtualidad, que toda obra de 
arte es. Es ese entorno cercano el que nos va a 
facilitar, superando la realidad del conjunto ur-
bano, acceder a la obra de arte, «enmarcándola» 
para nuestra contemplación. Cuando el artista 
autor del monumento elige un sitio concreto, 
una orientación de la pieza e incluso la vegeta-
ción que ha de rodear a la obra, ocurre lo mismo 
que cuando el pintor diseña un marco específico 
para una obra concreta. 

Pero frente al hecho de un monumento que 
se instala en un determinado lugar de la ciudad, 
está lo que Buren ha denominado obra in situ. 
Salvo casos excepcionales esa actuación tiene 
naturaleza efímera y aunque es una obra creada 
en un lugar y desde ese lugar, su relación con él 
es mucho más compleja que en el ejemplo ante-
rior. El monumento es una obra de arte en sí y, 
aunque esté creado para un lugar, es indepen-
diente de él; por eso el lugar (su entorno cerca-
no) cumple la función enmarcadora a que nos 
hemos referido.

Pero en la obra in situ no ocurre así. Esa 
obra está creada para un lugar, pero desde él e 
interacciona con él; diríamos que, en tanto esté 
allí presente, forma parte de él, es el propio lu-
gar que, por mor de la ficción artística, se ha 
transformado temporalmente en una nueva rea-
lidad. En la obra in situ intervienen muchos fac-
tores externos que forman realmente parte de 
la obra: su propia historia, la luz cambiante, las 
personas que transitan, los vehículos que van de 
un lugar a otro, los acontecimientos que en su 
redor suceden. Una obra así nunca podrá estar 
en un museo, salvo que al propio lugar del mu-
seo lo convirtiera el artista con su intervención 
y por tanto temporalmente, en parte de la obra. 
Un claro ejemplo de lo que decimos es la inter-
vención en el interior del cubo que tuvo lugar 
con la colocación de tres enormes mosquiteros 
que reflejaban, en caleidoscópica realidad mul-
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ticolor, los cambiantes juegos de luz que en las 
diferentes horas del día se producían; a ello nos 
hemos referido anteriormente. 

No encuentro mejores palabras para defi-
nir estas intervenciones de Buren que acudir a la 
expresión latina del genius loci. Verdaderamente 
lo que nuestro artista hace es penetrar en la más 
profunda esencia de los sitios y las cosas hasta 
desentrañar al dios del lugar y, con una mínima y 
escueta intervención (unas planchas de material 
translúcido, unas bandas o un foco de luz) crear 
su obra, que es también la nuestra en buena par-
te, porque el espectador, con su deambular, va 
creando múltiples perspectivas de visión. 

Cuando Buren ha realizado obras con vo-
cación de continuidad las ha llevado a cabo asu-
miendo un máximo de riesgo. Su intervención 
en el interior del Palais Royale de París generó 
una extraordinaria y larga polémica, encontran-
do un firme defensor en el, a la sazón, Ministro 
de Cultura, Jack Lang. La obra, Les deux pla-
teaux, compuesta por una compleja alineación 
de columnas de mármol de bandas de colores 
blanco y negro, constituye una propuesta sor-
prendente por la obra en sí y por el lugar en que 
se encuentra. Como si la racionalidad cartesiana 
se trascendiera a sí misma, generando un formal 
y riguroso misterio artístico.

LES DEUX PLATEAUX. OBRA IN SITU EN EL PALAIS ROYALE DE PARÍS
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Mucho podríamos hablar aún de Buren, 
pues tras esas intervenciones, cargadas de inten-
ciones de neutralidad artística, nos aparece uno 
de los grandes artistas de nuestro tiempo, que 
accedió muy pronto al panorama del arte inter-
nacional y que aún hoy sigue siendo uno de sus 
reconocidos pilares. Su simplicidad, su sencillez 
(que no es tal, sino una complejidad cercana al 
conceptismo literario) impregna ya nuestra mi-
rada y nos ha expandido el campo de visión e 
incluso el propio concepto de obra de arte. Ha 
sacado a las obras de los museos y ha realizado 
unas propuestas artística de extrema radicali-

dad que han abierto nuestra capacidad de per-
cepción, haciéndonos descubrir unas novedosas 
formas de la belleza, con solo manipular unos 
—muy pocos— elementos. 

Tampoco debemos olvidar su gran aporta-
ción teórica desde la palabra. Aunque sus textos 
no sean consecuencia de formulaciones teóricas 
previas de las que resulte la obra plástica, sino 
que, siguiendo el camino inverso, tras el hacer 
plástico acude a la palabra para que ésta explore 
y fije, ya en el campo del decir, lo que se ha ma-
nifestado a través de la forma y del color, o sea, 
de la propia luz. •

 1 Hernando Carrasco, Javier. DANIEL BUREN. La 
postpintura en el campo expandido. Azarbe S.L. Colección 
Infraleves. Murcia 2007. (Págs. 12 y 13).

 2 Guillermo de Aquitania. POESÍA COMPLETA. 
Edición y traducción de Luís Alberto de Cuenca. 
Ediciones Siruela. Selección de Lecturas Medievales. 
Madrid 1983. (Págs. 16, 17).

 3 Angelus Silesius. El peregrino querúbico. Edición y 
traducción de Lluis Duch Álvarez. Ediciones Siruela. 
Colección El árbol del Paraíso. Madrid 2005. (Pág. 75).

 4 Heisig, James W. Filósofos de la nada. Un ensayo sobre la 
Escuela de Kioto. Herder. Barcelona 2002. (Pág. 93).

 5 Valente, José Ángel. Material Memoria. Cinco fragmentos 
para Antoni Tàpies. La Gaya Ciencia. Barcelona 1978. 
(Pág. 65)
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E
n Madrid, el día 1 de junio de 2017, 
se inauguró la Fundación Norman 
Foster, que se ha ubicado en el 
Palacete del Duque de Plasencia, 
proyectado y construido en 1912 
por el arquitecto Joaquín Saldaña. 

Se encuentra situado en la Calle Monte Esquin-
za, nº 4 de esta ciudad y ha sido reformado y re-
habilitado por el propio Norman Foster.

Este edificio albergará el Archivo del arqui-
tecto, compuesto por más de 74.000 documentos, 
entre los que se incluye una importante colección 
de dibujos y planos, material fotográfico, maque-
tas, correspondencia, cuadernos de bocetos y obje-
tos personales.

Este importante acontecimiento es el he-
cho que nos ha animado a estudiar y reflexionar 
sobre la figura del gran arquitecto Norman Fos-
ter, para su incorporación en el Anuario de 2017 
de esta Real Academia, con lo que, al igual que 
hemos hecho en los últimos años, exponemos la 
obra de uno de los más grandes arquitectos del 
último tercio del Siglo XX y principios del Si-
glo XXI, con la intención de contribuir al me-
jor conocimiento de las más insignes figuras de 
la creación arquitectónica, cuyas aportaciones 
constituyen unas referencias, que sin lugar a du-
das contribuyen a mejorar la arquitectura de la 
ciudad que habitamos.

Esta Fundación será dirigida por la arqui-
tecta María Nicanor, quien proviene del Mu-
seo Victoria & Albert de Londres y del Museo 
Guggenheim de Nueva York, quien se ha plan-

teado como objetivo promover el pensamien-
to interdisciplinar y la investigación de la obra 
arquitectónica de Norman Foster con el fin de 
ayudar a las nuevas generaciones de arquitectos, 
diseñadores y urbanistas a anticipar el futuro, 
para lo que aporta el Archivo de Norman Fos-
ter, que fue creado en 2015 y ahora está accesible 
por primera vez a los estudiantes y estudiosos 
sobre la vida, el trabajo y las ideas del arquitec-
to. La base de datos del archivo está disponible 
de forma abierta en la página web de la Funda-
ción Norman Foster.

A partir de la fecha de su inauguración, 
la Fundación realizará una serie de iniciati-
vas educativas y de investigación, proyectos y 
publicaciones basadas en la colaboración con 
instituciones de todo el mundo. Estas colabora-
ciones ya se han llevado a cabo con anterioridad 
con diversas instituciones, tales como el Institu-
to Tecnológico de Massachusetts en Cambrid-
ge, el Instituto Federal Suizo de Tecnología en 
Zúrich, la Escuela Politécnica Federal de Lau-
sana, la Universidad Politécnica de Madrid y las 
Universidades de Cambridge y Bournemouth en 
el Reino Unido.

La inauguración de la sede de la Fundación 
Norman Foster en Madrid fue engrandecida por 
la celebración en el Teatro Real de Madrid del 
Foro Internacional, denominado Future is now (El 
futuro es hoy), dedicado a las ciudades, en el que, 
a partir del análisis de la tecnología, del diseño y 
de las infraestructuras de las mismas, se aborda-
ron los desafíos sociales, económicos y de diseño 

APROXIMACIÓN  
A LA ARQUITECTURA  
DE NORMAN FOSTER
Ángel Asenjo Díaz
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que actualmente nos plantea la ciudad y los que a 
corto plazo nos podrá plantear.

A esta celebración de la Fundación asis-
tieron unas 1.700 personas e intervinieron en 
la misma enormes personalidades, tales como 
el arquitecto chileno Alejandro Aravena, pre-
mio Pritzker 2016; el empresario y ex alcalde de 
Nueva York Michael Bloomberg; el cofunda-
dor del MIT Media Lab Nicholas Negroponte; 
la economista italiana Mariana Mazzucatto; el 
todopoderoso jefe de diseño de Apple Jonathan 
Ive; el historiador Niall Ferguson y los artistas 
Cornelia Parker y Olafur Eliasson, además de 
la diseñadora española Patricia Urquiola y el ar-
quitecto español Luis Fernández Galiano, que 
debatieron intensamente sobre el objetivo del 
foro, clausurándolo Lord Foster, que fue despe-
dido con un largo aplauso, siendo acompañado 
por su mujer Elena Ochoa, que se congratuló 
del éxito de la convocatoria.

INTRODUCCIÓN
Salvo algún capricho formal, como el City Hall 
de Londres (2002), que responde a la naturaleza 
del espectáculo social de la arquitectura, la obra 
de Norman Foster está en general determinada 
por la siempre deseable integración volumétrica, 
funcional, espacial y constructiva, que aparece 
detrás de las sobrias formas de sus creaciones. 
La estricta geometría de las estructuras modula-
res de sus primeros trabajos, da lugar a las pro-
puestas formales rotundas que siguen el dicta-
do de la organización interior de sus obras, que 
se conforman como contenedores, que mues-
tran su estructura, que son envueltas con tersas 
pieles acristaladas, y que darán paso a formas 
igualmente precisas, nacidas de la extrusión de 
su sección, o de su planta. Esto es lo que pode-
mos observar en las obras que englobamos en el 
primer período, que diferenciamos de su amplia 
trayectoria arquitectónica y urbanística, y que 
cerramos con el edificio cuyas formas fueron 
concebidas de forma integral para el Centro de 
Distribución de la Renault de Swindon (1983).

El origen de las importantes obras que 
describiremos como el segundo período de su 
trayectoria, se encuentra en el edificio del Ban-
co de Hong Kong y Shanghai, de Hong Kong 
(1986), incorporando edificios tan destacados 
como la Torre Century de Tokio (1991) o la Ter-
minal del Aeropuerto de Stansted de Londres 
(1991). En todos estos edificios la traslación al 
exterior de su organización interna está prota-
gonizada por la exhibición de las estructuras, lo 
más característico de esta etapa.

Posteriormente, podemos observar como 
la visibilidad del esqueleto quedará relegada en 
favor de un equilibrio integrador, donde los as-
pectos formales siguen la natural corresponden-
cia entre continente y contenido, siendo esta la 
característica de este nuevo período de su obra. 
Esta relación preside la austeridad formal de gran 
parte de la producción fosteriana que, no obstan-
te, cuenta con excepciones siempre asociadas a 
la singularidad de los encargos. Tal es el caso del 
Centro Escocés de Exposiciones y Conferencias 

EDIFICIO DEL CITY HALL DE LONDRES (2002-2005)



de Glasgow (1997), del Complejo Musical The 
Sage de Gateshead (2004) o de la Universidad Li-
bre de Berlín (2005), cuyas orgánicas figuras de-
ben mucho al emplazamiento indiferenciado en 
que se insertan para ejercer el papel de reclamo 
cultural, siendo su obra más destacada del inicio 
del tercer período el edificio de la Sede del Com-
merzbank en Frankfurt am Main (1991), ensa-
yando mas adelante un minimalismo formal que 
parece recordar su obra inicial, aunque orientado 
ahora hacia formas de suave curvatura. Las ten-
sas conchas de vidrio de la Estación de Metro 
de Canary Wharf (1999) relatan su procedencia 
bilbaína y están igualmente emparentadas con la 
sencilla geometría del Gran Patio del British Mu-
seum (1994) y del American Air Museum de Du-
xford (1997), cuya búsqueda formal culmina con 
la Great Glasshouse de Carmarthenshire (2000), 
en el que se produce una máxima depuración for-
mal, como la que inspira las rotundas figuras de 
las torres proyectadas para las compañías Swiss 
Re en Londres (2004) y Hearst en New York 
(2006).

Y, en el último período de su obra obser-
vamos, que se aprecian síntomas de contagio 
de la moda imperante, caracterizada por la ex-
perimentación formal., como ocurre en las pro-
puestas para la Beach Road en Singapur (2007), 
la Ciudad del Motor de Alcañiz (2007), el Paseo 
Marítimo de Rímini (2008), o el Pabellón de los 
Emiratos Árabes en la Exposición Universal de 
Shanghai (2010), en las que se produce un cier-
to coqueteo con el nuevo formalismo basado en 
el diseño paramétrico, del que Norman Foster 
fue pionero en proyectos de incuestionable im-
portancia, en los que ha ido evolucinando hasta 
llegar a la obra que actualmente está realizando.

ORIGENES Y FORMACIóN (����-����)

Norman Robert Foster nació el día 1 de junio 
de 1935 en Reddish, municipio del área metro-
politana de Manchester. Hijo único de Robert 
Foster y Lillian Smith, se crió en un hogar hu-
milde. Fue un estudiante aplicado que encon-

tró satisfacción a sus inquietudes entre los es-
casos volúmenes de la biblioteca de su barrio, 
en la que se interesó por el dibujo, los cómics, 
el aeromodelismo y los juegos de construcción. 
En 1951 su padre le aconsejó que trabajara en 
el Ayuntamiento de Manchester, donde reali-
zó funciones de conserje del Departamento del 
Tesoro un par de años, durante los que estudió 
derecho comercial y contabilidad para prospe-
rar como funcionario, pero esta idea la desesti-
mó pronto.

En 1953 se planteó ingresar en las Fuerzas 
Aéreas para escapar de este trabajo y con la ilu-
sión de pilotar aviones. Cuando terminó el ser-
vicio militar buscó trabajo más acorde con sus 
aspiraciones creativas y encontró trabajo en el 
Estudio de Arquitectura de John E. Beardshaw 
como ayudante del gerente de contratación. Allí 
comprobó que la arquitectura podría ser su fu-
turo y decidió prepararse para ello, dibujando 
de forma intensa en su casa por las noches, co-
piando planos del estudio, y cuando le enseñó 

NORMAN FOSTER
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sus trabajos a Beardshaw lo sentó en un table-
ro de dibujo, lo que fue el origen de su destino 
arquitectónico.

Estando trabajando como delineante deci-
dió iniciar sus estudios en la Escuela de Arqui-
tectura y Urbanismo de Manchester, pues para 
él era la mejor opción. Para costear sus estudios 
entre 1956 y 1961 realizó trabajos temporales en 
un almacén de carbón, o descargando camio-
nes de hielo, a la vez que realizaba dibujos para 
varios arquitectos y para vallas publicitarias. 
Además, obtenía otros ingresos extras median-
te becas y premios de dibujo. En 1959 obtuvo 
la medalla de plata de dibujo del RIBA (Royal 
Institute of British Architects) por el levan-
tamiento de un granero y un molino. Norman 
Foster cada año se gastaba el dinero que gana-
ba, pues durante los veranos viajaba, tomando 
contacto directo por Europa con la obra de Le 
Corbusier, Mies van der Rohe, Palladio, Utzon, 
Jacobsen y otros. Su mayor admiración se pro-
dujo por Frank Lloyd Wright, al que conoció 
solo a través de los libros.

Después de su graduación en 1961 obtuvo 
una beca para estudiar dos años en la Escuela de 
Arquitectura de Yale. La experiencia america-
na transformó totalmente su pensamiento, pues 
tuvo como profesores a Paul Rudolph, Serge 
Chermayeff y Vincent Scully, de los que apren-
dió la pasión por la arquitectura y sus princi-
pios, así como el interés por su historia.

En esta escuela de arquitectura coincidió 
como estudiante con Richard Rogers, becado 
como él, y realizó parte de un curso con James 
Stirling como profesor. Durante su estancia en 
Yale descubre la moderna arquitectura ameri-
cana con sus amigos Rogers y Abbott, siendo 
éste el propietario del coche en el que hacían los 
viajes. En el verano de 1962 consigue el Master 
of Architecture, lo que le permite permanecer un 
tiempo en Estados Unidos, durante el que tra-
bajó para Pedersen & Tilney en New Haven y 
para Anshen & Allen en San Francisco, permi-
tiéndole tomar contacto directo con la obra de 
sus héroes F.L. Wright, Schindler y los herma-

nos Eames entre otros, así como también con la 
arquitectura californiana del momento.

Tan solo seis meses después de que Foster 
y Rogers se despidieran en Yale, este último le 
pidió su regreso a Gran Bretaña para fundar 
un estudio de forma conjunta. En 1963 funda-
ron el estudio denominado «Team Four» con 
las hermanas Georgie y Wendy Cheesman, con 
las que Rogers se había reencontrado a la vuelta 
de Estados Unidos. Pronto Georgie Cheesman 
abandonaría el grupo y fundaron el estudio las 
parejas formadas por Richard Rogers–Su Bru-
mwell y Norman Foster–Wendy Cheesman, 
que se instalaron en el piso de esta última en 
Hampstead Hill Gardens, donde se entregaron 
por completo al trabajo. Norman y Wendy se 
casaron en 1964.

Los primeros encargos llegaron de la mano 
de los padres de Su Brumwell, para quienes rea-
lizaron el diminuto Refugio en Pill Creek (1963) 
y la vivienda–galería en Creek Vean (1964-66). 
Marcus Brunwell era publicista y coleccionis-
ta de arte. La vivienda tuvo una buena acogida 
de en los medios especializados y obtuvo la me-
dalla del RIBA en 1969. Era la primera vez que 
una casa individual recibía este honor. En estos 
años también proyectaron agrupaciones resi-
denciales que no llegaron a construirse.

ETAPAS EN LA EVOLUCIÓN  
DE SU OBRA (����-����)
Primera etapa: 1965-1978
El primer trabajo importante para Norman Fos-
ter fue el edificio las Instalaciones Industriales 
de la compañía Reliance Controls Electronic 
Factory en Swindon (1965-66), que proyectó en 
colaboración con Richard Rogers. Este proyec-
to supuso para él y su equipo el descubrimien-
to de la industria como cliente y como agente 
imprescindible en la construcción de edificios 
industriales, que en ese momento fue determi-
nante no solo para Norman Foster, sino tam-
bién para Richard Rogers. Aunque ambos aca-
barían separando sus carreras después de este 
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proyecto, alcanzarían con él un importante re-
conocimiento profesional. El equipo se disolvió 
en 1967, pues las diferentes personalidades de 
los dos principales componentes del equipo de-
mandaban una mayor independencia. 

Entonces Richard Rogers y Su Brumwell 
(Su Rogers) trabajaron por su cuenta hasta que 
junto a Renzo Piano –con el que se asociaron 
en 1971– ganaron el concurso del Centre Pom-
pidou en París. Mientras, Norman Foster conti-
nuó su actividad en el piso de Wendy Cheesman 
(Wendy Foster), fundando la compañía Foster 
Associates, que fue un acto pretencioso, pues 
estaba formada solo por ellos dos. Después del 
fallido concurso para la Escuela de Newport 
(1967), dedicaron sus esfuerzos a desarrollar 
sistemas constructivos industrializados, el de-
nominado Factory Systems, para el consorcio 
Milton Keynes, que apenas les procuró traba-
jo como consultores. Las responsabilidades fa-
miliares le llevaron a impartir clases a tiempo 
parcial en la Regent Street Polytechnic y en la 
Architectural Association. 

Pensando en emigrar a Estados Unidos, en 
busca de las oportunidades que Londres le ne-
gaba, a Foster le llegó un encargo relacionado 
tanto con los trabajos realizados para la Relian-
ce Controls como con los estudios sobre arqui-
tectura industrializada, lo que realizó a través 
de un estudiante que trabajaba con él. De esta 
forma conoció a Fred Olson, director ejecutivo 
de la naviera noruega del mismo nombre, que 
le encargó en 1968 el edificio del Centro Social 
para trabajadores de la compañía, y que proyec-
tó entre dos naves existentes de la Compañía 
Fred Olsen Line en los muelles de Londres, una 
arquitectura anodina basada en edificios-conte-
nedores de carácter portuario.

Este edificio lo concibió Norman Fos-
ter como un sencillo volumen retranqueado y 
acristalado con vidrio reflectante, cuyo interior 
es una actualización del modelo Reliance Con-
trols, con una cubierta desarrollada en dos ni-
veles. El proyecto y su ejecución se realizaron 
en doce meses gracias a un sistema constructi-

vo basado en una estructura metálica con gran-
des vigas alveolares, coordinada con delicados 
detalles en los cerramientos. Fred Olsen que-
dó encantando y entre 1970 y 1971 le encargó la 
Terminal de Pasajeros para la compañía, que in-
cluía una singular galería cubierta. Ambos edifi-
cios fueron demolidos en los años ochenta.

TERMINAL DE PASAJEROS DE LA COMPAÑÍA FRED OLSEN LINE  
EN EL PUERTO DE LONDRES (1970-1971)

NAVE TEMPORAL PARA LA SEDE PROVISIONAL DE IBM  
EN COSHAN (1970)



60 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 D

E
 A

C
A

D
É

M
IC

O
S

Estas obras procuraron a Norman Foster 
nuevas satisfacciones y nuevos clientes, a los que 
convenció, tras la visita a estos edificios, para ser 
el arquitecto que buscaban para hacer realidad 
sus respectivos proyectos. En 1970 Foster Asso-
ciates recibe el encargo de proyectar una nave 
temporal para la sede provisional de IBM en 
Cosham. La persuasión de Norman Foster y la 
lógica de una construcción de bajo coste recon-
dujeron el proyecto inicial hacia la concepción 
de una sede permanente. La envergadura del pro-
yecto provocó el traslado de Foster Associates a 
una planta alquilada en la oficina de su amigo y 
colaborador, el ingeniero Tomy Hurt, situada 
en Covent Street. Este proyecto perfeccionó los 
postulados de los edificios de las compañías Re-
liance Controls y Fred Olsen Line. La depurada 
caja de enormes dimensiones (10.800 m²) que 
Norman Foster proyectó para la compañía IBM 

es quizá la contribución más minimalista de toda 
la obra fosteriana, un paralelepípedo simplemen-
te apoyado sobre una fina losa horizontal dis-
puesta en el paisaje a través de los vidrios de su 
cerramiento. El detallado estudio de la prefabri-
cación de sus componentes y el estudio funcional 
de los planteamientos de organización social del 
trabajo se conjugaron a la perfección en una obra 
construida con una racionalidad extrema.

Norman Foster se dedica en todo este pe-
riodo de forma intensa al trabajo, y esto apenas 
le deja tiempo para la vida social, aprovechando 
el escaso tiempo libre para hacer actividades de-
portivas en solitario, tales como el ciclismo, el 
maratón o el esquí de fondo. A partir de 1970 
se puede permitir comenzar a volar, que es un 
sueño que nunca abandonó y que pudo hacer 
realidad a los treinta y cinco años. Después de 
practicar vuelo sin motor, pronto pasó a pilotar 

EDIFICIO DE LA COMPAÑÍA ASEGURADORA WILLIS, FABER & DUMAS EN IPSWICH (1971-1978)



aeronaves propulsadas, helicópteros y jets, tal 
como había soñado.

Profesionalmente Norman Foster y Wendy 
Foster fantasearon con un cierto futurismo utó-
pico, fruto de encargos tan insólitos como la Es-
tructura Neumática (1969-1970) construida con 
PVC reforzado para alojamiento temporal de las 
oficinas de la compañía Computer Technology 
en Hempstead, mientras se concluía el proyec-
to antes indicado de la nueva sede permanente 
de IBM en Cosham. Inauguradas estas oficinas 
provisionales en 1971, la estructura hinchable 
fue desmontada después de algo más de un año 
de servicio. En este mismo año proyectaron dos 
propuestas singulares, el Teatro Samuel Becke-
tt en Oxford y el Edificio Climatroffice. Ambos 
proyectos poseen formas geodésicas, que nacen 
de la estrecha colaboración establecida con Buc-
kminster Fuller, con quien entablaron una exce-
lente relación de amistad durante los doce años 
previos a su fallecimiento, y en los que desarro-
llaron innovadoras estructuras y propuestas re-
sidenciales como la Autonomous House, en los 
Ángeles, USA.

En 1971 Foster Associates trasladó su es-
tudio a la planta baja de un edificio en Fitzroy 
Street, donde aplicaron con todo rigor sus con-
cepciones arquitectónicas de transparencia, fle-
xibilidad y experimentación. Concebido como 
un verdadero laboratorio de arquitectura, anti-
ciparon soluciones adoptadas después en uno de 
los proyectos más destacados de esta etapa de 
consolidación de la firma, el edificio de la Com-
pañía Aseguradora Willis, Faber & Dumas en 
Ipswich (1971-1975), que ganó numerosos pre-
mios tanto por su arquitectura singular como 
por su sistema energético. Este edificio se ajustó 
a los límites del solar disponible, creando gran-
des espacios a partir de una estructura al límite 
de sus posibilidades, con una volumetría obteni-
da a partir de la forma de su planta, que se cie-
rra con un impecable cerramiento de vidrio, y 
que refleja la ciudad circundante durante el día 
y desvela su intención durante la noche. La con-
cepción de la estructura de su planta ático pre-

sagia la magistral estructura de los edificios de 
oficinas y almacenes de la Modern Art Glass en 
Thamesmead y de la compañía SAPA Factory 
en Tibshelf, en los que Norman Foster practicó 
la total integración de la estructura y los cerra-
mientos en espacios diáfanos.

La culminación de esta solución estructural 
en su obra de esta etapa, se encuentra en el atí-
pico museo Sainsbury Centre of Visual Arts, en 
Norwich, que construyó entre 1974 y 1978 para 
Sir y Lady Sainsbury, en el Campus de la Univer-
sidad de East Anglia, cuya definición arquitec-
tónica con una concepción tipológica novedosa 
continúa despertando admiración después de 
más de cuarenta años. Es su primera obra para 
uso público y con ella Norman Foster alcanzaría 
un amplio reconocimiento por parte de la crítica 
internacional, que lo consideró como el abande-
rado del movimiento high-tech, lo que compartió 
con Richard Rogers y Renzo Piano, autores de la 
importante obra del Centro Cultural Pompidou 
de París, inaugurado en 1977. Foster halló en Bob 
y Lisa Sainsbury, además de haberles ofrecido una 
oportunidad profesional excepcional, una amis-
tad de la que estaba necesitado después del falle-
cimiento de sus padres.

Después de los éxitos de los edificios de 
la sede de Willis, Faber & Dumas y del museo 
Sainsbury Centre for Visual Arts, la carrera pro-
fesional de Foster Associates experimentó un 

MUSEO SAINSBURY CENTRE OF VISUAL ARTS EN NORWICH (1974-1978)



crecimiento notable, con encargos cada vez más 
relevantes y con destacados nombramientos para 
su principal responsable, ya que Norman Foster 
es nombrado entonces Vicepresidente de la Ar-
chitectural Association y miembro del American 

Institute of Architects en 1974 y doctor Honoris 
Causa por la Universidad de East Anglia en 1980. 

Pero a pesar de estos éxitos, Foster realizó 
en estos años proyectos que nunca vieron la luz, 
tales como la remodelación del Puerto de St. 
Helier en la isla de Jersey (1976), el Hammesrs-
mith Centre de Londres (1977-80), el centro co-
munitario Open House de Cwmbran en Gales 
(1978) o la propuesta de torre para la ampliación 
del Whitney Museum de New York (1978), en-
tre otros.

Este período de la obra de Norman Foster lo 
concluimos con el edificio del Centro de Distri-
bución de la compañía Renault, en Swindon, cuyo 
proyecto, aunque fue redactado en los inicios 
del siguiente período que analizamos (1980-83), 
lo incluimos en esta etapa por ser el edificio más 
barroco de los proyectados hasta ese momen-
to y quizás el más característico de este período, 
siendo una de las arquitecturas de referencia del 
movimiento high-tech en arquitectura, al que Nor-
man Foster siempre se negó a pertenecer, pero al 
que incuestionablemente pertenece. 

La empresa Renault demandó a Foster un di-
seño de calidad como imagen de la bondad de sus 
productos, para que, de acuerdo con sus princi-
pios sobre construcción industrial y flexibilidad, 
concibiera una estructura modulada, que alojara 
las oficinas, salas para exposiciones de automó-
viles y camiones, talleres, una escuela de forma-
ción y un restaurante. Se proyectó de forma que 
los distintos módulos de esta estructura queda-
ran suspendidos desde sendos mástiles de 16 me-
tros de altura, con lo que la cubierta, conformada 
por piezas de 24x24 metros, se elevaba hasta 9.50 
metros por la parte superior de cada una de ellos 
mediante un juego de tensores y perfiles perfora-
dos, que acercándose al lenguaje tecnológico de la 
industria del automóvil, constituiría la obra foste-
riana más genuinamente high-tech.

Segunda etapa: 1979-1989
El proyecto del rascacielos de la compañía 
Hong Kong & Shanghai Banking Corporation 

RASCACIELOS DE LA COMPAÑÍA HONG KONG & SHANGHAI BANKING 
CORPORATION EN HONG KONG (1979-1986)
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en Hong Kong (1979-1986) es el que le propor-
cionará a Norman Foster su consagración in-
ternacional y el crédito profesional definitivo. 
Le fue adjudicado en el concurso restringido 
convocado por la entidad financiera, adoptando 
una solución que, por su flexibilidad y transpa-
rencia, transformará el modelo tradicional de 
rascacielos. La expresionista exhibición de su 
estructura portante, la tecnología constructiva 
empleada y el sofisticado control ambiental im-
plementado reafirman para el público y la críti-
ca la vertiente high-tech del arquitecto responsa-
ble del entonces edificio más caro del mundo.

En pleno proceso de desarrollo del proyec-
to de Hong Kong, Foster gana el concurso para 
el estadio cubierto de Frankfurt am Main en 
1981, que nunca llegaría a realizarse, pero las ex-
pectativas de trabajo demandaron el traslado en 
1982 de su Estudio a las oficinas de Great Port-
land Street, acondicionadas con el mobiliario 
diseñado por el arquitecto y adaptado posterior-
mente para la serie Nomos de Tecno, para lo que 
Foster utilizó las ideas básicas del proyecto del 
edificio Renault Distribution Centre. 

Partiendo de los principios de la Renault 
de Swindon, Foster alcanzó uno de sus mayo-
res éxitos profesionales y personales, el Aero-
puerto de Londres en Stansted (1981-1991) es 
una obra clave en su evolución arquitectónica, 
pues es una apuesta por la innovación, lleván-
dole a proponer una redefinición de la tipología 
aeroportuaria, cuyas indudables ventajas han 
sido apreciadas por otros constructores de ter-
minales de pasajeros, y que han adoptado los 
principios enunciados por Norman Foster en 
esta obra precursora. Manteniendo la concep-
ción modular de grandes piezas con entrada de 
luz natural ensayadas en el edificio Renault, en 
este proyecto Foster invierte el sistema portan-
te, optando por una estructura mixta en forma 
de árbol, en cuyos extremos se apoyan las uni-
dades modulares de la cubierta de 36x36 metros. 
El tronco de la estructura aloja diversas insta-
laciones, incluyendo la iluminación artificial, 
matizada por la leve curvatura de sus difusores. 

Alterando los esquemas tradicionales, que acu-
mulan en los techos todas las instalaciones, Fos-
ter propone en este edificio la total liberación 
de cualquier tipo de instalación para permitir la 
entrada de luz natural y optimizar las necesarias 
tareas de mantenimiento, aligerando a su vez 
notablemente las cargas de la cubierta.

La trayectoria de Norman Foster se con-
solida con la realización de grandes obras, que 
le proporcionarán una larga serie de premios y 
reconocimientos. En 1983 es condecorado con 
la Royal Gold Medal of Architecture, pasando 
a incorporarse a la Royal Academy of Arts y es 
elegido miembro honorario del Bund Deutscher 
Architekken. Un año después, en 1984, la UIA 
(Unión Internacional de Arquitectos) le conce-
derá el Premio August Perret.

Después de vencer en 1982 en el concurso 
para la nueva sede de Radio de la BBC, en los 
primeros años del nuevo estudio de Great Port-
land Street, y de la contratación de varios mas-
ter-planes para resolver el complejo programa 
de necesidades del contexto urbano de Londres, 
(proyectos que nunca llegaron a construirse a 
pesar de los esfuerzos realizados), su trabajo 
fructificaría algo más tarde en otras interven-
ciones en entornos históricos relevantes.

En 1984 Norman Foster ganaba el concurso 
internacional de la Mediateca y Centro de Arte 
Contemporánea de Nimes. Aunque el proce-
so de desarrollo y la construcción del conjunto 

EDIFICIO DE MEDIATECA Y CENTRO DE ARTE 
CONTEMPORÁNEO DE NIMES (1994-1992)
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se prolongó casi diez años, el resultado no pudo 
ser más satisfactorio para la crítica, los usuarios 
y para el propio arquitecto, que verá cumplida 
en este proyecto la transcendencia social de su 
arquitectura. En estos años también realizará la 
exquisita intervención en la Royal Academy of 
Arts de Londres (1985-91), recuperando el espa-
cio expositivo de las Sackler Galleries.

Coincidiendo en el tiempo con estos pro-
yectos de largo desarrollo, Foster Associates 
recibía nuevos encargos, que multiplicaron 
las responsabilidades de su equipo creciente 
de profesionales. A finales de los años 80, el 
estudio acometía cada año más de diez nue-
vos encargos de envergadura en Alemania, Ja-
pón, España y por supuesto en el Reino Unido, 
donde Norman Foster responde a retos muy 
distintos. En el ámbito cultural destacan el edi-
ficio del American Air Museum en Duxford 
(1987-97), la Crescent Wing para el Sainsbury 
Centre for Visual Arts en Norwich (1988-91) 
y la Biblioteca de la Granfield Univesity (1989-
92). En el campo de las infraestructuras desta-
can las obras del Metro de Bilbao (1988-95) y 
la Torre de Collserola en Barcelona (1988-92). 
En edificios de oficinas y de usos mixtos tam-
bién demuestra su maestría como es el caso de 
los proyectos de los Apartamentos y Estudios 

Riverside en Londres (1986-90), de las Ofici-
nas Stockley Park en Uxbridge (1987-89), de 
la Century Tower en Tokio (1987-91), o del Mi-
croelectronic Centre en Duisburg (1988-96). Todos 
estos proyectos constituyen un alto compromi-
so profesional y están resueltos con gran sol-
vencia, tanto en sus planteamientos como en 
su impecable ejecución material, para lo que se 
apoya en un conocimiento profundo de las posi-
bilidades de la tecnología y de la industria de la 
construcción. La gran capacidad profesional de 
Norman Foster le permite abarcar todas las es-
calas posibles, de forma que en este mismo pe-
ríodo afronta proyectos tan diferentes como el 
diseño del mobiliario para oficinas, desarrollado 
por la empresa italiana Tecno de Milán y la fu-
turista Torre del Milenium de Tokio en 1989.

Este mismo año fallece prematuramente 
Wendy Foster, su mujer, soporte personal y pro-
fesional de Norman Foster desde los comien-
zos en Team Four y fundadora con él de Foster 
Associates. Apenas un año antes, a la vuelta de 
un viaje a Estados Unidos para la adopción de 
su tercer hijo, Say, los médicos le detectaron un 
cáncer, para el que Wendy rechazaría todo tra-
tamiento convencional, confiando plenamente 
en los efectos beneficiosos de la dieta macro-
biótica y de la meditación. Norman quedó de-
solado y a cargo de cuatro hijos, pues también 
habían adoptado a Steve Abramowitz, amigo de 
Ti Foster, que había quedado huérfano.

Tercera etapa: 1990-2006
La arrolladora vitalidad de Norman Foster lo im-
pulsó a realizar su carrera adaptando la organiza-
ción de la compañía, rebautizada Foster and Part-
ners, donde acogidos colaboradores presididos 
por él, realizarán nuevas conquistas profesionales. 
Lo harán desde el flamante estudio construido a 
orillas del Támesis, concebido de acuerdo con los 
principios de transparencia, flexibilidad y orga-
nización democrática del trabajo, con una super-
ficie construida de 9.400 metros cuadrados. El 
edificio se completa con seis plantas de aparta-

EDIFICIO DEL AMERICAN AIR MUSEUM EN DUXFORD (1988-1991)
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mentos, la última de doble altura, donde se ubi-
ca la residencia londinense de Norman Foster. La 
nueva firma, de la que serán socios Graham Phi-
lips, Ken Suttleworth, Spencer de Gray y David 
Nelson, tenía sede en Nimes, Tokio, Hong Kong, 
y abrió nuevas sedes de Frankfurt, Berlín, Glas-
gow y Singapur, entre otras.

La década de los noventa la inicia Norman 
Foster con espíritu renovado y una estructu-
ra internacional capaz de absorber distintos 
compromisos de forma simultánea sin perder 
en absoluto la calidad de la compañía. El reco-
nocimiento social y profesional de que es obje-
to le lleva en 1990 al nombramiento de Sir por 
la Reina de Inglaterra y a la concesión del Pre-
mio Mies Van der Rohe de Arquitectura Con-
temporánea por la terminal del Aeropuerto de 
Stansted en Londres. Ese mismo año se decla-
ra la protección del edificio de la sede de Willis, 
Faber & Dumas por su interés histórico, arqui-
tectónico y ambiental.

Norman Foster tuvo que afrontar poco 
después la pérdida del diseñador y amigo Otl 
Aicher, gran colaborador de su estudio, que 
murió en accidente de tráfico en septiembre de 
1991. Poco después se casaba con Sabiha Ruma-
ni Malik, que trabajaría como directora creati-
va en Foster and Partners, después de tener un 
romance con la periodista Anna Ford, siéndole 
ambas presentadas por Ruth Rogers, la segunda 
esposa de Richard Rogers, con quien manten-
drá a lo largo de los años una estable relación de 
amistad.

En los años noventa se produce una suce-
sión de concursos ganados, cuya relación es 
prolija, teniendo localizaciones, ámbitos y tipo-
logías bastante distintas, pero todas ellas trata-
das con la excelencia profesional y la innovación 
tecnológica propia de este estudio. Destacan en 
este período obras de tanto interés como la Fa-
cultad de Derecho de la Universidad de Cam-
bridge (1990-95), el Liceo Albert Camus de 

CUBRICIÓN DEL GRAN PATIO DEL BRITISH MUSEUM DE LONDRES (1994-2000)



Frejus (1991-93) o la sede de Electricité de Fran-
ce de Burdeos (1992-96), donde la funcionalidad 
y la eficiencia energética presidirán las limpias 
volumetrías de estas arquitecturas de elegante 
factura, situadas en emplazamiento abiertos.

A la vez, realiza importantes edificios en 
entornos urbanos, como son la sede del Com-
merzbank en Frankfurt am Main (1991-97), el 
edificio más alto de Europa y considerando el 
primer rascacielos verde del mundo, la Tower 
Place en Londres (1992-2003), la sede de City-
bank de Canary Wharf en Londres (1996-2000) 
o las intervenciones en Duisburg derivadas 

de su Plan Director (1991-2003) para el mayor 
puerto interior del mundo. Las grandes formas 
envolventes del Centro de Exposiciones y Con-
ferencias de Glasgow (1995-97) y del Sage de 
Gateshead (1997-2004) han transformado las 
fisonomías de estas ciudades. Destacados edi-
ficios en altura harán lo propio en contextos 
bien distintos, entre los que destaca el Comple-
jo Al Faisaliah en Riad (1994-2000) o la sede de 
la Jiushi Corporation en Shanghai (1995-2001). 
Tampoco faltarán en estos años edificios sin-
gulares como la Estación de Metro de Canary 
Wharf (1991-98) o el Gran Patio del British Mu-
seum (1994-2000), ambas en Londres.

En este período de los años noventa, Nor-
man Foster protagonizará dos obras irrepeti-
bles en la historia de la arquitectura: la terminal 
del Aeropuerto Chek Lap Kok de Hong Kong 
(1992-98) y el Nuevo Reichstag Alemán en Ber-
lín (1992-99). Ambos logrados a través de dis-
putados concursos internacionales y con un 
desarrollo y repercusión que han marcado toda 
una década de la arquitectura mundial. En el 
primero de estos proyectos arriesgó al lími-
te de sus posibilidades, pues la envergadura del 
proyecto exigió ingentes recursos económicos 
y técnicos, que pudieron suponer la bancarrota 
de la firma, consiguiendo realizar finalmente el 
aeropuerto más grande del mundo en extensión 
y tráfico aéreo y también en calidad espacial y 
funcional. El Edificio del Parlamento Alemán 
es una obra de menor desarrollo, pero de enor-
me trascendencia, tanto por su simbolismo para 
el pueblo alemán como por la controversia de la 
cúpula acristalada que corona esta intervención 
modélica, y que es una revolución energética y 
medioambiental apenas valorada.

Con el Premio Pritzker de Arquitectura 
Norman Foster veía reconocida su impecable 
trayectoria profesional. El acto de entrega del 
premio se celebró el día 7 de junio de 1999 en 
el Altes Museum de Berlín. Cinco días después, 
la Reina de Inglaterra le otorga el título de Lord 
Foster of Thames Bank. Ambos honores le recaen 
en un momento de éxito profesional y recono-

CUBRICIÓN DEL NUEVO REICHSTAG ALEMAN (1992-1999)
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cimiento público como uno de los arquitectos 
más admirados e influyentes de nuestro tiempo.

No obstante, Norman Foster fue objeto de 
despiadadas críticas en su propio país, que le til-
daban de arrogante y prepotente y sobre todo 
de intrusismo o incapacidad para acometer el 
Puente del Milenio de Londres (1996-2000), 
que presentó vibraciones excesivas. Estas crí-
ticas las acalló al poco tiempo con el soberbio 
Viaducto de Millau (1993-2004), que es una 
obra de gran audacia estructural, que salva una 
distancia de 2.460 metros con tan solo siete 
apoyos, alcanzando una altura de máxima de 
343 metros. El éxito de esta infraestructura vie-
ne a completar el amplio espectro de las activi-
dades de Foster and Partners, que parecía haber 
alcanzado su cota superior. Sin embargo, el es-
píritu emprendedor de su responsable le lanzará 
a nuevos mercados y a la consecución de impor-
tantes logros.

Con la llegada del nuevo siglo y el crecien-
te número de proyectos diseminados por todo el 
mundo, Norman Foster empieza a ceder prota-
gonismo a sus principales socios, en quienes de-
legó responsabilidades varias para poder abarcar 
los encargos, que de otra forma no sería posible. 
Contratiempos físicos, un infarto y diagnóstico 
de cáncer severo, contribuyeron sin lugar a dudas 
a la conducta de delegación de responsabilidades. 
Felizmente recuperado, después de cuarenta años 
de intensos trabajos y control personal de los mis-
mos, Foster ha rebajado sus obligaciones en un 
estudio globalizado, reservándose para reuniones 
clave con clientes y políticos, o para diseñar nue-
vos tipos de edificios, continuando involucrado 
en proyectos especialmente comprometidos. 

En estos años proyecta el discutido rasca-
cielos para la Compañía Aseguradora Swiss Re 
en Londres, (1997-2004), cuya silueta suscitó 
un importante debate sobre la transformación 

EDIFICIO DE LA COMPAÑÍA ASEGURADORA SWISS RE EN LONDRES (1997-2004)
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del perfil de la ciudad, y cuya simplicidad de 
su forma es engañosa, pues su rotunda volume-
tría aporta una alta eficiencia energética. Tam-
bién proyecta la torre de la Compañía Hearts 
en Manhattan (2000-2006), cuya geométrica 
forma encierra al primer rascacielos verde cons-
truido en New York, además de ser la primera 
obra de Foster en esta ciudad y la primera cons-
truida después de los atentados de 2001.

Con cerca de cuarenta obras en marcha y 
más de sesenta finalizadas desde el año 2000, la 
dimensión planetaria y la capacidad de produc-
ción de Foster and Partners son el reflejo de la 
dimensión arquitectónica, impulsada esencial-
mente en la primera década de este siglo por las 
economías emergentes, y que de forma parale-
la lleva a Europa Central a retos inimaginables. 
En este período el proyecto más importante es 

el nuevo Aeropuerto de Pekín (2003-2008), in-
augurado con motivo de la celebración de los 
juegos olímpicos en esta ciudad. La arquitec-
tura de este aeropuerto supera las experiencias 
de Stansted y Chek Lap Kok, elevando el nivel 
de bienestar de los usuarios y de la accesibili-
dad y funcionalidad en una enorme terminal 
de 986.000 metros cuadrados. Si las previsio-
nes iniciales se cumplieran también será Foster 
and Partners la compañía encargada de elevar 
este récord a dos millones y medio de metros 
cuadrados con la proyectada terminal de Cristal 
Island en Moscú, una auténtica ciudad bajo una 
cubierta bioclimática, y que hasta la fecha no se 
ha llevado a cabo.

La crisis económica de finales de esta déca-
da, que colapsó el sistema financiero internacio-
nal, afecta a la actividad de la firma, que hasta 
ese momento aportaba ambiciosos proyectos de 
grandes complejos y ciudades sostenibles para 
Omán, Emiratos Árabes, Jordania y Bulgaria, o 
rascacielos para Singapur, Rusia, Estados Uni-
dos, Canadá, Malasia, España e Irlanda. Hasta 
el momento de la crisis estos proyectos pudie-
ron convertirse en realidades, como sucedió con 
la Pirámide de la Paz (2004-2006) y el complejo 
Khan Shatyr (2006-2010) en Astana, que prota-
gonizan el paisaje de la nueva capital de Kazajis-
tán, no sucediendo lo mismo con otros grandes 
proyectos que quedaron aplazados o definitiva-
mente eliminados de la agenda por la firma.

Cuarta etapa: 2007-2017
Con independencia de las circunstancias econó-
micas, Norman Foster en estas fechas afronta 
el proyecto más ambicioso de toda su carrera 
profesional. Tal es el proyecto de la ordenación 
y edificación de la Masdar City de Abu Dhabi 
(2007-2020), que es la primera ciudad entera-
mente sostenible del planeta. Semejante proyec-
to solo puede desarrollarse desde el talento, la 
tenacidad y la capacidad de trabajo de Norman 
Foster, que con un equipo de prestigiosos cola-
boradores que han sabido adoptar el método de 

AEROPUERTO DE PEKÍN (2003-2008)

CONJUNTO URBANÍSTICO MASDAR CITY DE ABU DHABI (2007-2020)
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trabajo del fundador de la firma, basado en va-
lores, aptitudes y responsabilidades, conforman 
una gigantesca maquinaria de investigación y 
producción arquitectónica, trabajando veinti-
cuatro horas al día durante todo el año. En este 
sentido, la obra más trascendente de Norman 
Foster quizá sea su propia compañía.

En el año 2007, tras concluir dos obras in-
discutibles en Londres, el espléndido nuevo 
estadio de Wembley (1996-2007) y la elegan-
te sede de Willis en Livre Street (2001-2007), 
Norman Foster vendió la mayor parte de las ac-
ciones del Estudio a una entidad financiera y a 
medio centenar de arquitectos de la firma, que 
ahora son copropietarios de la misma. Nombró 
director ejecutivo a Mouzhan Majidi, tras una 
brillante trayectoria en los principales proyec-
tos de la compañía. La crisis económica y finan-
ciera de estos años obligó a cerrar las oficinas de 

Berlín y Estambul, y a reestructurar el resto las 
sedes de la compañía, teniendo que despedir a 
cuatrocientos trabajadores en 2009. Una vez re-
estructurada la plantilla de las oficinas de Fos-
ter and Partners y garantizada la continuidad 
de la empresa gracias al número y envergadura 
de los trabajos en marcha, sin duda avalados por 
el crédito profesional de su fundador, Norman 
Foster fue galardonado ese año con el Premio 
Príncipe de Asturias de las Artes.

Actualmente los socios de Foster and Part-
ners han llevado a efecto una arquitectura más 
diversa y no por ello menos importante, desta-
cando obras como la ampliación de las bodegas 
de Chateau Margaux (2009-2015), en los cam-
pos de Burdeos, donde se hace concurrir la in-
novación técnica y el respeto a la historia, lo que 
también se observa de forma escrupulosa en la 
rehabilitación del Salón de los Reinos del Pala-

NUEVA SEDE DE LA COMPAÑÍA APPLE EN SILICON VALLEY (2010-2017)



cio del Buen Retiro (2007), que se unirá al con-
junto cultural del Museo del Prado de Madrid.

También cabe destacar el respeto a la traza 
urbana del corazón de la City de Londres, que 
se recoge en el proyecto de la nueva sede de la 
compañía Bloomberg (2010-2017), que adquiere 
su forma de acuerdo con una geometría adapta-
da al trazado del viario de la ciudad. Asimismo 
destaca el principio de flexibilidad funcional en 
el edificio de la Casa de Gobierno de la Ciudad 
Autónoma de Buenos Aires (2010-2015), inicial-
mente concebido para el Banco Ciudad de este 
país argentino, y cuyo proyecto posteriormente 
se transformó en Ayuntamiento, gracias a la po-
livalencia, tanto funcional como simbólica, que 
encerraba su concepción en relación con el Par-
que Patricios al sur de la capital argentina.

Una de las obras más importantes de la 
producción reciente de Foster and Partners es 
la nueva sede de Apple (2010-2017), impulsada 
inicialmente por Steve Jobs, de forma circular, 
obra que evoca a la perfección las ideas que per-
sigue la compañía, situada en Silicon Valley en 
California, y que se desarrolla en un solo edi-
ficio que reúne la mayor parte de su programa, 
reduciendo la huella ecológica frente a la cons-
trucción dispersa. Es un edificio eficiente, que 
libera el ochenta por ciento de su suelo para 

destinarlo a zonas verdes, conformando un lu-
gar estimulante e inspirador para colaborar, 
generar ideas y dar forma al futuro en las próxi-
mas décadas. 

De forma paralela ha llevado a efecto el 
proyecto del Center Maggie’s (2013-2016) para el 
tratamiento del cáncer, construido a las afue-
ras del Hospital Christie de Manchester. Es un 
pequeño edificio, pero no por ello menos inte-
resante, y que entre otros aspectos propone me-
jorar las condiciones de los enfermos de cáncer 
a través de la arquitectura y el diseño creando 
una atmósfera doméstica inmersa en un jardín, 
donde los enfermos experimentan las propieda-
des terapéuticas de la jardinería.

Entre los grandes proyectos que actual-
mente desarrolla Foster and Partners destaca 
el Aeropuerto de México City (2014), que está 
conformado mediante una inmensa cubierta li-
gera de casi medio millón de metros cuadrados, 
integrando muros y techos en una única forma 
fluida, que evoca el vuelo. Es un conjunto espa-
cial unitario, que se construye de manera orgá-
nica mediante una ligera piel multifuncional, en 
lugar de formarse mediante un ensamblaje de 
piezas complementarias, dando lugar a un edi-
ficio espectacular, en el que el espacio libre en-
tre pilares alcanza la longitud de cien metros. 
La estructura abovedada de acero y vidrio lige-
ro se construye rápidamente mediante un sis-
tema prefabricado, que no requiere encofrados. 
Los servicios e instalaciones se realizan a ni-
vel del suelo de forma que se libera visualmen-
te toda la piel del conjunto, que se utiliza para 
captar energía solar, recogiendo el agua de llu-
via y proporcionando sombra. También permite 
el paso de la luz natural y ofrece vistas del ex-
terior, dando lugar a un sistema de ventilación 
que permite mantener la temperatura conforta-
ble sin necesidad de utilizar sistemas climáticos 
mecánicos. 

También, porque ser de gran interés, que-
remos reseñar el prototipo del Edificio Drone-
port (2015) construido en Ruanda, entendiendo 
este lugar de África como aquellos lugares re-

PROTOTIPO DEL EDIFICIO DRONEPORT (2015)



AEROPUERTO DE MÉXICO CITY (2014)
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motos a los que se deben hacer llegar medicinas 
y suministros, proponiéndose como posibles ca-
talizadores del desarrollo del continente afri-
cano, al plantearse como centros logísticos de 
distribución. Este edificio está concebido como 
un «kit de piezas», donde se suministra el en-
cofrado y la maquinaria de prensado, para que 
se puedan construir fácilmente las estructuras 
abovedadas de ladrillo, que además se pueden 
enlazar entre sí, formando espacios flexibles 
adaptados al lugar.

Por último, comentaremos el proyecto de 
la Ciudad de Masdar o Masdar City, en ejecu-
ción, cuyas obras se iniciaron en 2007. Es una 
forma de llevar a efecto un nuevo modelo ur-
bano en Oriente Medio, más sostenible, apoya-

do en el uso de energías limpias alternativas al 
petróleo, lo que se está ejecutando desde una 
perspectiva ambiental, en la que se reinterpre-
ta de forma contemporánea, en una superficie 
de 640 Has., las estrategias medioambientales y 
los patrones urbanos propios de los asentamien-
tos tradicionales árabes para crear una ciudad 
sin huella de carbono. La primera fase de este 
desarrollo corresponde al Instituto Masdar, 
una dotación universitaria, que se utiliza como 
banco de pruebas para las tecnologías que serán 
aplicadas en los futuros edificios. Este proyec-
to recoge un conjunto de estrategias sostenibles, 
constituyéndose en una nueva forma de hacer 
urbanismo, y que en principio puede ser expor-
table a toda la región del Golfo Pérsico.

Aunque Norman Foster sigue siendo la es-
trella codiciada por la prensa, los políticos y 
empresarios, el trabajo de peso de la firma des-
cansa ahora sobre sus competentes sucesores. 
Desprendido casi totalmente de su faceta de 
hombre de negocios, quizá Foster encuentra 
ahora la ocasión para proyectar con mayor li-
bertad y dedicar el tiempo que apenas tuvo has-
ta ahora para la familia, que formó con Elena 
Ochoa, con quien se casó en 1996, y con quien 
tuvo dos hijos, Paula y Eduardo. Comparten un 
apasionado interés por el mundo del arte. La 
doctora Ochoa ha dejado atrás su brillante tra-
yectoria docente e investigadora en el campo de 
la psicología y decidió promover desde la com-
pañía Ivorypress ediciones exclusivas de libros 
de artistas y también exposiciones multidisci-
plinares. Lord y Lady Foster viven desde 2008 
en Suiza, en un castillo que perteneció al indus-
trial alemán Charles Grohe, aunque mantienen 
residencia en Londres, Madrid y otras capitales 
que visitan con frecuencia como consecuencia 
de sus compromisos profesionales.

LA OBRA ARQUITECTÓNICA DE 
NORMAN FOSTER EN ESPAÑA
La presencia de la obra de Norman Foster en 
España responde al distinto interés experimen-

TORRE DE TELECOMUNICACIONES COLLSEROLA EN BARCELONA (1991)
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tado por la arquitectura de nuestro país en las 
últimas décadas, durante la que apenas se ha 
apreciado la arquitectura de esta naturaleza.

El primer trabajo que realizó en España, en 
1975, es el Estudio para el Plan Regional de la Isla 
de La Gomera en Canarias, para lo que hizo un 
profundo análisis en todos los órdenes de este te-
rritorio, proponiendo alternativas para su posible 
desarrollo. Más tarde, realizó proyectos no estric-
tamente arquitectónicos, como son los proyectos 
de la Torre de Telecomunicaciones de Collserola 
en Barcelona y del Metro de Bilbao, ambos ad-
judicados en 1988, con lo que se sentaban las ba-
ses para la transformación de ambas ciudades. La 
Torre de Collserola suponía redibujar el horizon-
te de la Ciudad Condal que al amparo del sueño 
olímpico de 1992, ya experimentaba la renovación 
de su fisonomía con arquitectura de sello interna-
cional y con el Metro de Bilbao, en cambio, em-
prendía una callada revolución que cristalizará 
años después con la incorporación a la escena ur-
bana de arquitecturas notables comandadas por 
el Museo Guggenheim de Frank Ghery. 

Posteriormente, en 1991, Norman Foster 
diseña el Masterplan de la Segrera en Barcelo-
na, en el que planeó unas interesantes ideas para 
la ordenación urbanística de esta barriada de 
Barcelona. Mas tarde, lleva a cabo el proyecto 
del Palacio de Congresos de Valencia (1993-98), 
despertando a esta ciudad de su letargo provin-
ciano, incorporándola a la modernidad, con el 
edificio que puede ser considerado como el pri-
mero construido por Norman Foster en España. 

En 1994, Norman Foster proyectó la Torre 
de Telecomunicaciones de Santiago de Com-
postela, a la vez que inició los diseños para las 
estaciones de servicios de carburantes Repsol 
(1997); y las marquesinas, quioscos y columnas 
publicitarias de la empresa JC Decaux, especia-
lizada en mobiliario urbano, fueron sus siguien-
tes intervenciones en este país, lo que nos ha 
dejado por todos los rincones de España, deste-
llos de la maestría de este arquitecto inglés.

Después intervino, al igual que otros mu-
chos arquitectos, en el diseño de una planta de 

habitaciones del Silken Hotel Puerta de Améri-
ca de Madrid (2005), donde posteriormente nos 
dejó su impronta con la Torre de Cajamadrid, 
un edificio de 45 plantas y 250 metros de altu-
ra, inaugurado en mayo de 2009, que sigue los 
principios de flexibilidad y participación de an-
teriores edificios de oficinas en altura de Foster 
and Partners, y que es una de las cuatro torres 
construidas en la antigua Ciudad Deportiva del 
Real Madrid, en Madrid.

Esta misma ciudad también fue escenario 
de dos nuevos proyectos, uno para el Tribunal 
Superior y otro para la Audiencia Provincial 
(2006), hermanados por la forma cilíndrica im-
puesta por el plan director del nuevo Campus 
de la Justicia. En ellos Foster propone desarro-
llar juegos de recubrimientos variables, seme-
jantes a los propuestos para la renovación del 
Camp Nou de Barcelona (2007). Ambos encar-
gos se encuentran actualmente paralizados por 
razones de coste y oportunidad.

En este mismo año Foster proyectó la 
ejecución del Museo de la Aviación de Geta-
fe (2007-2011). Este proyecto, tomó un nuevo 
impulso y en noviembre de 2009, a través de 

BOCANA DEL METRO DE BILBAO (1988-1992)



acuerdo alcanzado entre el Ministerio de Fo-
mento, la compañía AENA, el Ayuntamiento 
de Getafe, la Fundación Infante de Orleáns y 
la empresa Eads CASA, se abordó su construc-
ción, que concluyó en 2011. También en 2007 
Norman Foster se alzaba con el primer premio 
del concurso para la Ciudad del Motor de Al-
cañiz en Teruel, proyecto en el que hace una 
apuesta por la incorporación de sistemas ener-
géticos sostenibles, y caracterizada por una ar-
quitectura con forma de aeronave posada en un 
árido emplazamiento. Poco después Foster and 

Partners participó en el concurso para la Isla 
de la Innovación de Avilés, que fue adjudica-
do en julio de 2010 para la redacción de su Plan 
Especial. 

En torno a 2010 realiza Foster el proyecto 
para las Bodegas Portia, diseñando un edificio 
que descansa suavemente en el paisaje y expo-
ne con didáctica funcionalidad los procesos de 
fermentación, envejecimiento y crianza de cada 
una de las tres unidades que componen su ajus-
tada volumetría estrellada. Frente a los exce-
sivos ejercicios de algunos arquitectos en sus 
intervenciones en la industria vinícola española, 
Foster apuesta por el reencuentro con la senci-
llez conceptual y formal que caracteriza toda su 
obra.

A partir de estas fechas las noticias sobre 
Norman Foster se multiplican en la prensa na-
cional. La notoriedad de su arquitectura y el 
magnetismo de las personalidades de Lord y 
Lady Foster despiertan gran interés. Entonces 
adquirieron y reformaron una vivienda en Ma-
drid, próxima a los despachos profesionales. 
Foster and Partners gestionan sus proyectos 
en España desde una oficina situada en el Pa-
seo de la Castellana, mientras que la empresa 
Ivorypress atiende sus actividades editoriales 
desde un sobrio local acondicionado en la Calle 
Comandante Zurita.

En Septiembre de 2009, la complicidad de 
Norman Foster y Elena Ochoa, fundadores de 
sus respectivas compañías, propició la celebra-
ción en el local de Ivorypress de unas intensas 
sesiones críticas en el marco de una inolvidable 
exposición de dibujos originales de Norman 
Foster. Su mano izquierda ha dejado en multi-
tud de planos y cuadernos el registro íntimo de 
toda su trayectoria. La contemplación de tan 
valioso tesoro permite al afortunado espectador 
entrever las inquietudes de Foster y aproximar-
se a las claves de su arquitectura.

Recientemente, en 2017, a Norman Foster 
se le adjudicó el concurso para la Ampliación 
del Museo del Prado en el Salón de los Reinos 
del Palacio de Buen Retiro de Madrid, proyec-

EDIFICIO TORRE CAJAMADRID EN MADRID (2005-2009)
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tando esta ampliación con un respeto concep-
tual a la arquitectura preexistente del conjunto, 
pero expresándose con una lenguaje de la arqui-
tectura actual, lo que esperamos a corto plazo 
poder contemplar.

COMENTARIO FINAL
La arquitectura de Norman Foster puede enten-
derse desde la claridad conceptual de sus dibu-
jos que, constituidos por certeros trazos sobre 
el papel, predicen y resumen la esencia de sus 
edificios. Arquitectura y dibujo son metáforas 
recíprocas de fácil comprensión, que nos remi-
ten a la naturaleza de los problemas plantea-
dos y de las soluciones aplicadas. El depurado 
lenguaje gráfico de Norman Foster ha requeri-
do de un intenso aprendizaje y de una práctica 
continuada que permiten que sus obras, nor-
malmente basadas en complejos desarrollos, se 
resuelvan finalmente mediante una arquitectura 
desprovista de artificios. 

Foster no plantea aventuras imposibles, 
ni adopta decisiones gratuitas. Todos los ele-
mentos de sus obras están justificados y solu-
cionados técnicamente de forma satisfactoria. 
Desde la sencillez conceptual de sus plantea-
mientos y el control ejercido durante el proceso 
del proyecto y la obra, es como la arquitectura 
de Norman Foster ha mantenido una indiscu-
tible calidad, apoyándose de forma constante 
en el adecuado uso de la tecnología y en la ex-
clusión de cualquier elemento superfluo en su 
arquitectura. 

En el discurso de la ceremonia de entrega 
del Premio Pritzker de Arquitectura, que le fué 
concedido en 1999, Norman Foster resumía el 
quehacer profesional de su estudio como la con-
junción del análisis y la acción, para lo que nor-
malmente realizan un profundo estudio de cada 
proyecto, de forma previa a la toma de decisio-
nes, con lo que se garantizan que las ideas vayan 
en la dirección adecuada. 

Durante toda la trayectoria de Norman 
Foster, los consultores han jugado un papel de-

cisivo en sus proyectos. Los ingenieros y fa-
bricantes han colaborado con el arquitecto en 
cuestiones técnicas y también el diálogo con los 
usuarios finales de sus edificios, es lo que le ha 
permitido satisfacer plenamente las necesidades 
planteadas en los distintos proyectos realizados. 
De este modo, su arquitectura llega a adquirir 
una consistencia multidisciplinar imposible de 
alcanzar sin la concurrencia de las aportacio-
nes de estos colaboradores y de los diseñadores 
y artistas invitados a actuaciones concretas, así 
como las de los propios clientes.

Este proceso de trabajo cobra todo su sen-
tido desde la dimensión social, que subyace 
en la producción arquitectónica de Norman 
Foster, convencido de que el objeto final de la 
arquitectura es atender a las necesidades ma-
teriales y espirituales de los usuarios finales 
de sus proyectos. Quizá este sea el principio 
fundamental del que derivan sus actitudes res-
ponsables a la hora de proyectar sus edificios, 
defendiendo que el entorno que habitamos mo-
difica la calidad de nuestras vidas, con lo que 
extiende la vertiente social de la arquitectura a 
todos los ambientes de su expresión. Esta irre-
nunciable premisa la ha resuelto, en casi todos 
los casos, con su proverbial decisión de com-
binar fines sociales y medios técnicos en su 
arquitectura.

Del mismo modo que analiza hasta el lími-
te los problemas que le plantea cada proyecto, 
Norman Foster busca la forma más adecuada 
de hacerles frente, lo que lleva a efecto dese la 
perspectiva de la optimización y la innovación 
de los sistemas constructivos, aportando en to-
dos los casos su mejor respuesta. 

La arquitectura de Norman Foster no se 
puede identificar solo por sus espectaculares es-
pacios, sus audaces estructuras o sus impecables 
acabados, pues en todos sus trabajos se escon-
de una conciencia ecológica inquebrantable. En 
todos sus proyectos ha desarrollado soluciones 
imaginativas para procurar el control medioam-
biental de sus edificios, contribuyendo al consu-
mo racional de la energía y de la sostenibilidad 
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del planeta, para lo que ha proyectado diseños 
estructurales que minimizan en la medida de lo 
posible el material a utilizar, cerramientos que 
reducen ganancias y pedidas térmicas con so-
fisticados vidrios, celosías o reflectores para el 
control lumínico, sencillos sistemas de ventila-
ción natural, de materiales reciclados… también 
ha propuesto sistemas de producción energética 
con biocombustibles o reutilización del agua, 
todo ello para procurar la interacción de las so-
luciones arquitectónicas pasivas y los sistemas 
activos, que ha conjugado con especial maestría 
a lo largo de toda su obra. 

La atenta observación del contexto en sus 
obras, ha permitido a Norman Foster alzarse 
con numerosos premios y encargos de planes 
urbanísticos, así como con proyectos singula-
res, que han dado lugar a aportaciones positi-
vas para el ciudadano mediante la recuperación 
de espacios públicos, para lo que ha estudiado 
tanto las condiciones iniciales de cada proyecto 
como el destino social de su arquitectura, para 
lo que realiza el análisis de la naturaleza, la his-
toria y la cultura de cada emplazamiento, lo que 
le sirve de guía para la toma de decisiones y, en 
algunos casos, ha sido la fuente de inspiración 
de las soluciones adoptadas.

Cuando el Centro George Pompidou de 
París abrió sus puertas en 1977, comenzó a ha-
blarse abiertamente de arquitectura high-tech, 
una corriente que en los medios profesionales 
se venían reconociendo como seña de identidad 
de un reducido grupo de arquitectos seducidos 
por cierta expresión tecnológica, no siempre 
bien entendida. Además de Renzo Piano y Ri-
chard Rogers, autores de esta prodigiosa obra 
parisina, los arquitectos Nicholas Grimskaw, 
Michael Hopkings, Helmut Schultz, Future 
Systems, Helmut Jahn y Norman Foster, entre 
otros, suelen ser considerados integrantes de 
este movimiento. Mientras que la obra de Ren-
zo Piano y Richard Rogers encarna la expre-
sión más manierista del high-tech, esta etiqueta 
no parece ajustarse tanto a la obra de Norman 
Foster, aunque de alguna forma ha aceptado tan 

simplificada clasificación, a la que los críticos de 
la arquitectura lo incorporan como consecuen-
cia de su pasión por la innovación tecnológica, 
que no responden a cuestiones de estilo, pues 
son consecuencia de su rigurosa metodología de 
trabajo.

Cuando Norman Foster construye la Torre 
del Banco de Hong Kong y Shanghai (1986), el 
debate arquitectónico giraba en torno a la con-
tinuidad del postmodernismo agonizante, co-
rriente que tuvo en la Torre AT &T de New 
York (1984) su particular canto de cisne. El edi-
ficio de Philip Johnson y John Burgee, que es 
consecuencia del acostumbrado esquema de los 
rascacielos neoyorquinos, aunque adscrito al re-
pertorio estilístico postmoderno, mientras que 
esta torre, proyectada dos años después, rein-
venta para Hong Kong esta tipología arquitec-
tónica al eliminar el núcleo central y trasladar 
la estructura al exterior, lo que permitía una fle-
xibilidad y transparencia en su interior nunca 
lograda hasta entonces en la arquitectura de la 
edificación en torre. Esta nueva conceptualiza-
ción afecta por tanto a la esencia del edificio, no 
sólo a su apariencia, sino también a su funciona-
lidad. No obstante, una lectura superficial por 
buena parte de la crítica internacional convirtió 
la obra de Hong Kong en el ejemplo más sobre-
saliente de la arquitectura higt-tech, situándola 
incluso por encima del magnífico Centre Pom-
pidou de Renzo Piano y Richard Rogers. 

Hablar hoy de high-tech supone hablar de 
arquitectura en general, pues aquella inicial pa-
sión por las formas de apariencia industrial ha 
derivado en la alta tecnología que sustenta los 
nuevos sistemas constructivos y la realización 
de formas sorprendentes, lo que es el verdade-
ro sentido de la aplicación tecnológica en la 
concepción y construcción de edificios, y que 
constituye un ámbito de actuación de la arqui-
tectura en el que Norman Foster ha sido pione-
ro. Entendida así esta arquitectura tecnológica, 
podría asegurarse que la obra de Norman Fos-
ter es comprometidamente high-tech, pues trata 
de obtener en cada ocasión el máximo rendi-
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miento de los sistemas y materiales en cada 
proyecto.

Pero la arquitectura de Norman Foster, en 
ningún caso puede calificarse de estrictamen-
te tecnológica, pues como hemos indicado ha 
tenido como constante actuacional, a lo largo 
de toda su carrera, una permanente inquietud 
medioambiental, que de una forma u otra ha 
trasladado a todos sus proyectos, lo que unido 
a una ambición utópica o futurista, que deter-
mina su personalidad, ha dado lugar a la genera-
ción de una arquitectura plena de modernidad y 
en cierto modo rompedoramente vanguardista.

Cualquier intento de calificar desde la es-
tética aparente su vasta producción arquitectó-
nica resulta inconsistente, sencillamente porque 
las cuestiones de estilo no encajan con el mé-
todo de trabajo de este arquitecto británico. 
Mientras que arquitectos tan conocidos como 
Frank Gehry, Zaha Hadid o Richard Meier 
firman sus obras con un sello inconfundible, 
los aspectos más visibles de la arquitectura de 
Norman Foster apenas delatan su autoría, pues 
su obra no se reconoce por su aspecto exterior, 
sino por la experiencia de habitar los lugares 

proyectados, en general de máxima calidad es-
pacial, funcional y medioambiental, de forma 
que su verdadero estilo no es otro que la bús-
queda de la excelencia en todos sus proyectos.

Para finalizar este trabajo, a modo de sín-
tesis, solo se me ocurre decir que el trabajo de-
sarrollado por Norman Foster a lo largo de toda 
su trayectoria ha proporcionado a la arquitec-
tura contemporánea magníficas realizaciones, 
cuya trascendencia sobrepasa el ámbito propio 
de cada una de ellas. Su robusto método de aná-
lisis y trabajo implica una profundización sin 
límites acerca de cómo deben ser una oficina, 
un museo o un aeropuerto. De modo delibera-
do o inconsciente, las respuestas a tales cuestio-
nes afectan al modelo general de las distintas 
tipologías arquitectónicas, pues algunas de sus 
intervenciones constituyen la redefinición de 
determinados tipos arquitectónicos, de forma 
que sus obras elevan a Norman Foster a la ca-
tegoría de maestro, distinguiéndose así de otros 
grandes arquitectos contemporáneos, por su 
enorme personalidad y por la incuestionable ca-
lidad de su obra arquitectónica. •

Málaga, 18 de abril de 2018
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n el anterior número de este Anua-
rio1 así como en otra reciente pu-
blicación sobre villas romanas 
de Andalucía2 me he referido al 
grave atentado contra el patrimo-
nio que ocurrió en la villa romana 

de Río Verde (Marbella) en enero de 20163, un 
monumento arqueológico declarado Bien de In-
terés Cultural en 20134 y donde un inexplicable 
acto vandálico produjo la destrucción del tema 
figurado de la Gorgona y de una de las cuatro 
anátidas que le rodeaban en el mosaico que pa-
vimenta la única habitación del lado norte del 
pseudoperistilo en torno al cual se articulan 
todas las estancias abiertas a este espacio cen-
tral de la pars dominica de esta villa. Se trata de 
una habitación cuadrada de unos tres metros de 
lado cuyo pavimento es todo de mosaico y en 
cuyo umbral, sobre tesellae de caliza blanca, apa-
recen dos roleos en negro rematados con hojas 
de hiedra que tienen su arranque en una esque-
mática representación de acanto5.

Se da la circunstancia de que fue preci-
samente este mosaico uno de los primeros 
que en el yacimiento descubrieron Carlos Po-
sac Mon (1922-2015) y Fernando Alcalá Marín 
(1920-2006) tras las iniciales excavaciones que, 
patrocinadas por el Ayuntamiento marbellí, 
ambos hicieron en agosto de 19606 y que en el 
siguiente verano de 1961 dieron lugar al descu-
brimiento de varias habitaciones de la villa7 y a 
su rica serie de pavimentos musivos de carácter 
geométrico8. 

Ese mosaico, además, es el único polícro-
mo de los varios que existen en esta construc-
ción doméstica9 y, sin duda, uno de los más 
conocidos de entre los numerosos que ofrecen 
los suelos de esta villa romana10. La disposición 
geométrica en que se han encajado los varios te-
mas figurados que este mosaico ofrece (y a los 
que luego nos referiremos) , conforma lo que se 
ha venido en denominar, entre las más comunes 

EL MOSAICO  
DE LA GORGONA  
DE LA VILLA ROMANA  
DE RÍO VERDE,  
RESTAURADO
Pedro Rodríguez Oliva

CARLOS POSAC MON Y FERNANDO ALCALÁ MARÍN



 79 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17

composiciones geométricas en la generalidad 
de los mosaicos romanos, un «esquema a com-
pás»11, una composición de origen itálico usada 
normalmente en mosaicos bícromos blanco-ne-
gro del siglo II d.C. que en otros ejemplos de 
la Bética, como es el caso de este de Marbella, 
presenta toques de policromía. Está conteni-
do dentro de un cuadrado de triple línea negra 
sobre fondo blanco y en sus ángulos se insertan 
cuatro cuartos de círculo, otros tantos semi-
círculos en sus lados y una circunferencia que 
ocupa el centro. El espacio central adopta en 
el mosaico marbellí la forma de un clipeum en 
el que, a manera de umbo, se ha colocado un 
gorgoneion, es decir, la cabeza de Medusa, ese 
personaje mitológico que era la menor de la tri-

nidad de las Gorgonas, cuya mirada petrificaba 
a quienes la cruzaban con la suya hasta que Per-
seo logró decapitarla con la ayuda de Atenea12. 
El emblema central con ese gorgoneion, pese a su 
policromía no consigue disipar la tosquedad de 
las facciones del ser mítico representado, que se 
muestra con ralos cabellos serpentiformes y, si-
métricamente a ambos lados, con sendas pare-
jas de serpientes en las que se han marcado los 
ojos en blanco y negro, ofidios estos mismos que 
bajo el cuello de la Gorgona se presentan en for-
ma de pareja acolada cuyas cabezas se identi-
fican por un toque negro con el que se marcan 
sus cuencas oculares. En torno al círculo cen-
tral que envuelve el rostro de Medusa hay unos 
adornos arborescentes, una decoración vegetal 

CÍRCULO CENTRAL DEL MOSAICO



en disposición geométrica que ha sido elaborada 
con teselas de cerámica en las que en el momen-
to de su descubrimiento aún era posible distin-
guir restos de la pintura que originalmente las 
coloreaba13. En el interior de los cuatro espacios 
semicirculares que hay en cada una de las es-
quinas, se alternan motivos de jarros y cráteras 
de los que salen una pareja de simétricos tallos 
circulares rematados en hojas. Los otros cuatro 
semicírculos en el centro de esos lados cobijan 
un motivo que se repite de dos en dos y que es 
el de una pareja de aves afrontadas picoteando 
unas ramas. Entre los semicírculos y el círculo 
central hay otros cuatro menores con figuras 
polícromas de patos colocados sobre unas es-
quemáticas ramas. 

Se daba la circunstancia además de que, 
después de tantas décadas con el yacimiento al 

aire libre aunque cercado, el Ayuntamiento de 
Marbella había promocionado, no hacía mucho 
y para su mejor protección, una intervención ar-
quitectónica en este edificio romano en el que, 
entre fines de 2008 y febrero de 2009, se había 
realizado una completa limpieza y, a la espera 
de una definitiva intervención que protegiera a 
cubierto el yacimiento, los restos arqueológicos 
se taparon con un geotextil y una fuerte capa de 
grava14. No mucho después, el consistorio mar-
bellí con la ayuda de una subvención del fondo 
del uno por ciento cultural del Ministerio de 
Fomento promovió un concurso que se adjudi-
có a la empresa Yamur Arquitectura y Arqueo-
logía S. L. y que, entre agosto de 2012 y enero 
de 2013, tras una adecuada limpieza y consolida-
ción de todos los elementos la villa, dejó al mo-
numento dentro de un más cuidado y moderno 

DESTRUCCIÓN DE LOS ELEMENTOS CENTRALES DEL MOSAICO
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cerramiento y bajo una muy bien diseñada cu-
bierta de chapa de acero que se apoya en ligeros 
pilares metálicos y dotándolo, asimismo, de di-
versas pasarelas que ordenan el recorrido de los 
visitantes15. Pero, por desgracia, tales medidas 
de protección, que se inauguraron en el mes de 
mayo de 2013, no sirvieron para evitar la salvaje 
destrucción de esos dos elementos figurados en 
este mosaico a los que nos estamos refiriendo. 

Nada más conocerse el daño producido en 
el mosaico, los correspondientes servicios técni-
cos municipales del área de Cultura del Ayun-
tamiento de Marbella procedieron a la cuidada 
y exhaustiva recogida de las teselas que apare-
cían desperdigadas por toda la habitación y por 
las zonas aledañas, logrando recuperar hasta 
«775 blancas, 104 de color negro y apenas una 
decena de teselas policromadas» del total de las 
que debieron ocupar el espacio afectado, que se 
calculó mediante análisis fotográficos que de-
bió estar originalmente ocupado por unas 2010 
teselas y de las que de las de color de la cabe-
za de Medusa (gris, amarillo, rojo, rosa, ocre y 
salmón) sólo pudieron recuperarse alrededor de 
un diez por ciento16. También el Ayuntamiento 
de Marbella con la colaboración de la Conseje-
ría de Cultura de la Junta de Andalucía inició 
pronto una serie de gestiones destinadas a bus-
car a técnicos especialistas que restituyeran las 
zonas que habían sido dañadas en el mosaico de 
la Medusa. Los trámites administrativos para 
la adjudicación de esas tareas de restauración a 
una de las varias empresas especializadas que 
optaron al concurso, y las pertinentes autoriza-
ciones y controles de la Consejería de Cultura 
de la Junta de Andalucía necesarios para ello, 
llevaron un cierto tiempo hasta que en el mes de 
octubre de este año se aprobó el proyecto pre-
sentado por el taller Menia Restauración & Pa-
trimonio de Fuengirola. 

El equipo multidisciplinar de esa empresa 
de conservación y restauración del patrimonio 
cultural, dirigido por la restauradora Cristi-
na Moreno Prieto y del que, entre técnicos de 
restauración de diferentes especialidades y ar-

queólogos, han formado parte una decena de 
especialistas, entre ellos la restauradora Mar-
garita Olmo Valle y el arqueólogo Miguel Vila 
Oblitas, comenzó sus trabajos en los primeros 
días del pasado noviembre 201717 habiendo du-
rado las labores tres meses hasta su finalización 
en enero de 2018. El pasado 25 de enero las res-
ponsables del taller Menia Restauración, Marga 
Olmo y Cristina Moreno, hicieron una presen-
tación in situ para explicar con detalle todos 
los pasos seguidos para la restauración del mo-
saico de la Medusa, visita a la que, en nombre 

REINTEGRACIÓN DE TESELAS ORIGINALES. COLOCACIÓN  
Y FIJACIÓN CON CAPA DE MORTERO



de nuestra Real Academia, asistió el numerario 
que emite este informe. Ambas restauradoras 
dieron detallada cuenta de los trabajos realiza-
dos, mostrando con proyección de imágenes los 
diversos y graves daños que presentaba el mo-
saico antes de su intervención18. Relataron la 
dificultosa y compleja selección e identificación 
de las teselas recuperadas tras el expolio, de la 
limpieza general que hubieron de realizar en el 

mosaico y de los trabajos de consolidación de 
los bordes del tapete musivo que, en algunos si-
tios, como era el caso de su lado superior dere-
cho, estaba gravemente afectado. 

Informaron después del complejo proceso 
de reintegración de teselas originales recupera-
das, sueltas o en bloque, con la previa localiza-
ción (por comparaciones fotográficas en color) 
del lugar que cada una ocupaba en el mosaico y 
su colocación en el sitio en que estuvieron me-
diante su fijación con una capa de mortero. 

Tras esa colocación quedaron en clara evi-
dencia las grandes pérdidas sufridas, funda-
mentalmente en la cara de la Medusa en la que 
faltaba casi el noventa por ciento del total ori-
ginal y cuyas teselas eran de caliza blanca, cerá-
mica, pizarra y pasta vítrea. Finalmente, para el 
reintegro con teselas no originales de los espa-
cios vacíos, se procedió a rellenar aquellas lagu-
nas con una capa de mortero de resina sobre la 
que, con las plantillas obtenidas de fotografías 
del original perdido, se marcaron los perfiles de 
las teselas desaparecidas a las que, una vez con-
seguida la forma original que aquellas tenían, 
aunque con un ligero menor volumen para dife-
renciarlas de las originales, se procedió a la úl-
tima intervención consistente en dar color a las 
falsas teselas mediante un proceso de pigmen-
tado cercano a los colores originales aunque en 
un tono más bajo para así cumplir las normas 
legales que regulan este tipo de trabajos de res-
tauración que obligan a la diferenciación de lo 
moderno añadido frente al original antiguo.

Estas labores de restauración han permi-
tido paliar —si es que ello fuera posible— el 
inmenso daño causado por el expolio de este 
singular monumento arqueológico, una obra ar-
queológica singular de hacia los comienzos del 
siglo II d.C. para cuya protección los respon-
sables municipales de Cultura han dotado aho-
ra al monumento de una mejor iluminación de 
la zona, de cámaras de vídeo-vigilancia y de un 
próximo reforzamiento del vallado perimetral 
que dificulte el acceso al monumento fuera de 
los horarios oficiales. •

REINTEGRO DE TESELAS NO ORIGINALES. MARCA DE PERFILES DE LAS 
TESELAS DESAPARECIDAS

REINTEGRO DE TESELAS NO ORIGINALES. SE DA COLOR A LAS FALSAS 
TESELAS MEDIANTE PROCESO DE PIGMENTADO
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ablar de los cristianos en Orien-
te Medio requiere, ante todo, 
precisar la terminología y cen-
trarla en su contexto.

Por una parte, las comuni-
dades históricas de cristianos 

en el Medio Oriente se han ido perpetuando a 
través de los siglos y reciben, todos, el calificati-
vo de árabes cristianos. Son aquellos que forma-
ron comunidades, sea en zona rural, sea en zona 
urbana, y que tienen el derecho a la ciudadanía 
y a la nacionalidad según los países actuales en 
que están asentados (Líbano, Siria, Iraq, Jorda-
nia, Egipto, Etiopía, Sudán, podríamos hablar 
de Túnez, Libia, Argelia y Marruecos). En to-
dos estos países constituyen unas minorías en 
relación al resto de la población. Algunos asen-
tamientos cristianos se perpetúan (los menos) 
desde el siglo I, es decir, 6 siglos antes de que el 
Islam fuese creado; no es así en lo que se refiere 
al Judaísmo.

La Palestina histórica siempre tuvo una po-
blación cristiana histórica (los Franciscanos son 
el ejemplo más significativo) por motivo de los 
Santos Lugares, en particular el Santo Sepulcro 
en Jerusalén. 

A esta población de cristianos históricos en 
el Oriente Medio, se le unió otra por aluvión: 
los peregrinos a los Santos Lugares, las Órde-
nes religiosas diversas más las específicas que 
surgieron con Las Cruzadas. Así ocurrió con la 
Orden del Santo Sepulcro de Jerusalén, con la 
Orden del Templo, con la Orden de Malta, con 

la Orden Teutónica y con la Orden de San Lá-
zaro. Muchos de los integrantes de La Cruzadas 
se asentaron en tierras de Oriente Próximo. 

A este aluvión de cristianos medievales les 
siguieron sucesivos aluviones hasta nuestros 
días, siendo particularmente numerosos duran-
te la colonización francesa e inglesa.

Posteriormente a la época de la coloniza-
ción, llegaron al Oriente Medio y, en particu-
lar a la Palestina histórica (antes y después de la 
creación del Estado de Israel en 1948) otras olas 
de cristianos, sobre todo de órdenes religiosas, 
misioneros, Legionarios de Cristo, Opus Dei, 
los «Kikos», etc., que se estructuraron en torno 
a los Santos Lugares y en coordinación y bajo 
la autoridad del Patriarcado Latino de Jerusa-
lén de obediencia a Roma. Como decimos más 
arriba, los Franciscanos fueron la constante his-
tórica, designados por el Papa de Roma como 
«Custodio de los Santos Lugares». En la actuali-
dad, el Papa Francisco ha nombrado un Francis-
cano Patriarca Latino de Jerusalén a cuya tarea 
se une la de Custodio de los Santos Lugares,

BREVE BOSQUEJO HISTÓRICO
La Primera Guerra Mundial (1914-1919) coinci-
de con el desmantelamiento del Imperio Oto-
mano, que ocupaba el Oriente Medio (en par-
ticular Siria, Iraq, Palestina y Egipto, en donde 
las intrigas de Gran Bretaña y Francia agitaron 
la hostilidad de los clanes y tribus locales con-
tra Estambul); también la Península Arábica (en 

LA SITUACIÓN  
DE LAS MINORÍAS  
EN ORIENTE MEDIO  
CON ÉNFASIS  
EN LAS CRISTIANAS
Francisco Javier Carrillo Montesinos
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donde los británicos —recuérdese el legendario 
Lawrence de Arabia— agitaron por su parte a 
las tribus guerreras locales, como ocurrió en la 
Península del Sinaí), y cuya frontera occidental 
en el norte de África era Marruecos. 

Puede afirmarse, dentro de la obligada sim-
plificación que estoy haciendo, que en aquel 
entonces eran territorios sometidos al Imperio 
Otomano, en donde no existían ni el concepto 
de fronteras ni el de nación, propiamente ha-
blando, habitado por una diversidad de clanes, 
tribus, y comunidades diversas, entre ellas, los 
cristianos. Vencido el Imperio Otomano, [con 
la excepción pintoresca del Bey de Túnez que, 
en realidad, era un Gobernador turco que trans-
formó su familia en dinastía «real» por deci-
sión propia hasta la independencia de Túnez], 
los franceses y los ingleses estaban negociando 
en secreto, al mismo tiempo, con el apoyo de 
la Rusia zarista, el reparto de esos territorios. 
Ello dio lugar a los Acuerdos secretos llama-
dos «Sykes-Picot» (1916). Con estos Acuerdos, 
Francia y Gran Bretaña (que se había reservado 
la Península Arábica) se repartieron el Orien-
te Medio y Próximo de la siguiente manera: 
Para los británicos, Palestina (1920-1948) e Iraq 
(1920-1932). Para los franceses, Siria y Líbano 
(1923-1946). El trazado de fronteras fue total-
mente artificial, sin tener en cuenta a las po-
blaciones locales, como artificiales fueron las 
«dinastías árabes» que inventaron para suceder-
les con la creación de Estados-nación conforme 
al modelo europeo de la época. Ese trazado de 
fronteras, definido desde despachos británicos 
y franceses, no sólo fue artificial, —insisto—, 
sino que además no tuvo en cuenta a las mino-
rías en general y a las poblaciones transfronte-
rizas en particular. Francia y Gran Bretaña se 
apoyaron en las mayorías relativas históricas en 
Siria e Iraq de musulmanes chiíes y suníes. Las 
minorías de aquella época fueron marginadas: 
cristianos, armenios, kurdos, turcomanos, yazi-
díes, siriacos, alauíes, drusos, palestinos, ismae-
líes, duodecimanos. En Líbano, los cristianos 
maronitas (romanos) eran mayoría, junto a su-

níes, chiíes, cristianos ortodoxos griegos, cris-
tianos no maronitas, greco-católicos, drusos, 
palestinos, armenios y kurdos.

Este mapa poblacional explica, en la actua-
lidad, las fuertes tensiones, la inestabilidad y 
las guerras en esta región con el enfrentamien-
to que se remonta a los orígenes del Islam entre 
chiíes (Irán a la cabeza) y suníes (Arabia Sau-
dí como exponente máximo) en una guerra sin 
cuartel por la hegemonía en la región.

A ello hay que añadir la fundación del Es-
tado de Israel en 1948, la no resolución de la 
«cuestión palestina» y el descubrimiento de im-
portantes yacimientos de petróleo y de gas.

Todos estos elementos considerados en su 
conjunto son las causas de las guerras y de sus 
consecuencias (Daesh y Al Qaeda).

LOS CRISTIANOS DE ORIENTE
Algunas cifras podrán ilustrarnos el inquietante 
decrecimiento de la población árabe-cristiana 
en el Oriente Medio, entendiendo por Orien-
te Medio a los siguientes países: Líbano, Siria, 
Iraq, Jordania, Cisjordania y Gaza, Israel, Egip-
to, Sudán, Yemen y los 5 Emiratos del Golfo 
Arábico. La totalidad de la población de todos 
esos países sumaba, en 1948, una población to-
tal de 54 millones de personas, de los que 10,2 
millones eran cristianos, lo que representaba un 
porcentaje de 18,9%. En 2010, el total de pobla-
ción de esos países era de 256,8 millones de per-
sonas, de los que 18,9 millones eran cristianos, 
lo que representaba un 7,3%.

Con datos de 2010, la mayoría de los cristia-
nos se encuentra en Sudán del Sur (7,5 millones 
que representa un 17 % de la población total; en 
Egipto (8 millones que representa a un 10% de la 
población total) y en Líbano (1,4 millones que re-
presenta a un 34% de la población total). 

Si nos detenemos en países en guerra o con 
alta tensión, y con datos de 2010, está Siria con 1 
millón de cristianos que representan el 4,6% de 
la población total; Iraq con 0,25 millones y un 
0,5% de la población total; Territorios Palesti-
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nos: 0,05 millones y 1,6% de la población total; 
e Israel: 0,33 millones de cristianos y un 4,6% 
de la población total. En Arabia Saudí y en Ye-
men no existe población cristiana por estar ex-
presamente prohibido.

Si observamos a países no árabes, los cris-
tianos de Turquía han pasado de 2 millones a 
85.000. Y en Irán, alcanzan la cifra de 200.000.

Apenas quedan cristianos en Iraq. Y, dato 
significativo, la ciudad de Belén que era de ma-
yoría árabe-cristiana, hoy son minoritarios. 

ACTUALIDAD
Desde 2010, no existen datos fiables a causa de 
las guerras que han colocado a las minorías en 
medio del fuego cruzado, lo que ha originado 
persecución, muertes y una gran ola de refugia-
dos. Entre los refugiados, los que son cristianos 
afirman particularmente el deseo de volver a sus 
países cuando las guerras acaben y Daesh desa-
parezca de esos territorios.

SANTOS LUGARES
Puede afirmarse que la región y los países en 
donde se localizan los Santos Lugares se están 
vaciando de la población cristiana que allí habi-
taba desde hace siglos. Existen iniciativas diplo-
máticas para dar una protección internacional 
a los Santos Lugares (tanto cristianos, como ju-
díos y musulmanes) y permitir así el libre acceso 
de peregrinos de las tres grandes religiones mo-

noteístas. Pero estas iniciativas quedan, por el 
momento, sobre el papel. 

Es de destacar, como ya se ha mencionado 
más arriba, el papel que juega, para el mundo 
cristiano, el Patriarcado Latino de Jerusalén y la 
Custodia de los Santos Lugares en Tierra Santa, 
hoy bajo la dirección de los Franciscanos. Pero 
en este punto concreto hay que subrayar que 
las organizaciones cristianas que abren Casa en 
Tierra Santa: sus promotores no son originarios 
de la región; no son árabes-cristianos.

YIHADISMO  
Y FUNDAMENTALISMO 
Las guerras actuales, la presencia de Daesh y de 
Al Qaeda, y un nuevo oleaje contrario a las mi-
norías promovido fundamentalmente por mu-
sulmanes suníes y chiíes, potenciado por Arabia 
Saudí y por Irán, están provocando el éxodo de 
los árabes-cristianos del Oriente Medio, [ade-
más de los otros refugiados por causa de gue-
rra], lo que ha diezmado considerablemente su 
presencia en la Región con la hipótesis fuerte de 
que lleguen a desaparecer. 

PERSPECTIVAS DE FUTURO
No cabe duda de que tras las guerras en Iraq y 
en Siria, con la derrota territorial del yihadismo 
de Daesh y de Al Qaeda [que se expanden por 
otras zonas del mundo, sobre todo en África-Sa-
hel para seguir con sus planes de terror], el dise-
ño y definición de los futuros Estados de Iraq y 
de Siria corresponderá a las poblaciones que allí 
han vivido durante siglos (los árabes-cristianos 
incluidos) y que siguen viviendo a duras penas.

Será preciso recurrir a un «esfuerzo consti-
tucional federalizador», de justicia distributiva 
de los recursos naturales (entre ellos, los hidro-
carburos), y de equidad para integrar las identi-
dades de los grupos mayoritarios y de todas las 
minorías. Será preciso también encontrar un te-
rreno «neutro», de consenso, en donde juegue la 
total libertad religiosa, parte integrante de las 

IGLESIAS INCENDIADAS EN ORIENTE MEDIO POR EL DAESH
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libertades públicas, a través de una laicidad «ac-
tiva e integradora», bajo el común denominador 
del respeto de los derechos humanos universales. 
En particular, el respeto al derecho a la vida y a la 
dignidad de cada persona humana. Aquí valdría 
aplicar la expresión utilizada recientemente por 
el nuevo Presidente de Francia: «El Estado es lai-
co pero la sociedad no lo es». [Aplicable a Espa-
ña, de la mano de la Constitución de 1978]. Esa 
podría ser una importante perspectiva para la re-
construcción de Siria e Iraq, cuyos conflictos se 
han internacionalizado a causa de intereses con-
tradictorios, conflictos que encuentran su origen 
inmediato en la guerra de Iraq.

¿Estarán en favor de esta tarea los países de 
la región, con pretensiones hegemónicas, como 
lo son Arabia Saudí, Irán y Turquía, así como las 
extra-regionales que identificaría con Rusia, Es-
tados Unidos, China y la Unión Europea?

Si se recurre de nuevo a la metodología del 
reparto de «áreas de influencia» y de negocios 
internacionalizados de las materias primas, es-
taríamos de nuevo ante particiones artificiales 
como fueron la de los Acuerdos Sykes-Picot en 
1916, que condujeron al desastre actual. De ser 
este el caso, se sacrificarían, una vez más, las 
minorías confesionales (entre ellas, los cristia-
nos) o aquellas con pretensiones de identidad 
nacional como es el caso del pueblo kurdo y del 
palestino. 

La sola derrota de Daesh y de Al Qaeda no 
traerá la solución de una paz estable y duradera 
en el Oriente Medio. 

Europa, Occidente en general, y la inmen-
sa mayoría de la población árabe e islámica, e 
Israel, se necesitan entre sí para encontrar so-
luciones radicales y democráticas a las graves 
amenazas que con toda razón nos inquieta. No 
se trata de una cuestión de maquillaje. Estas 
soluciones son las únicas que permitirán que 
los árabes-cristianos y los cristianos en general 
vuelvan a vivir en paz en el Oriente Próximo y 
en Tierra Santa.

Es prácticamente imposible afinar un aná-
lisis de el Oriente Medio y Próximo sin tener en 

cuenta las variables socio-políticas e históricas 
de las tres grandes religiones monoteístas. In-
cluso está en juego el derecho a la ciudadanía y 
a la expresión política. La pregunta clave: ¿cómo 
se configurará el modelo de Estado tras las gue-
rras de Iraq y de Siria? Sobre el terreno y sobre 
la mesa de negociaciones se habla de partición 
de países, de modelo constitucional federal o 
confederal e, incluso, de nuevos Estados unita-
rios ampliados. (Es el caso de Jordania con la 
hipótesis de integrar a la Cisjordania palestina). 
Lo que parece cierto es que las «comunidades 
históricas» arabo-cristianas no reclaman un Es-
tado sino el respeto a sus tradiciones, lenguas, 
ritos y prácticas sociales en sus territorios de 
origen. El debate «Estatal» se encuentra focali-
zado en Israel-Palestina, y en las grandes poten-
cias regionales (Arabia Saudita, Irán, Turquía y 
Egipto, en la búsqueda de «poder hegemónico»), 
así como en las grandes potencias internaciona-
les (EE.UU., Rusia, Francia y Reino Unido, en 
particular), a la búsqueda de nuevas zonas de in-
fluencia y de control de materias primas como 
el petróleo, el gas y las centrales nucleares llave 
en mano, por no citar expresamente al comercio 
legal de armamentos.

Las victorias territoriales en Iraq y en Siria 
de Al Qaeda y de Daesh no implica la desapari-
ción del yihadismo terrorista. Ambas organiza-
ciones portadoras de terror ya están cambiando 
la «base» territorial real por la «base virtual en 
Internet, al tiempo que se expanden, ocultos, en 
otras zonas del mundo u están «durmientes» a la 
espera de la acción terrorista en países de Occi-
dente o, incluso, en países arabo-musulmanes 
que son considerados enemigos del Islam mani-
pulado y radicalizado en sus fuentes de los siglos 
fundaciones (VII, VIII y IX, sobre todo). •
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AñOS CINCUENTA; 
INDETERMINACIÓN  
Y ALEATORIEDAD

Muchas de las experiencias artísticas llevadas a 
cabo en los años cincuenta y sesenta del siglo pa-
sado, aunque participaron de la racionalidad, pu-
sieron en entredicho su hegemonía absoluta, ya 
fuera por la presencia complementaria de faculta-
des aparentemente contradictorias, ya fuera por la 
integración de supuestos aparentes de una nueva 
unidad. La razón fue concebida como un mero 
componente, como una posibilidad parcial de una 
conciencia total, que se esforzaron por cultivar. 
Las diferentes disciplinas artísticas comenzaron 
a difuminar sus propios límites, a ligarse entre sí 
mediante un sistema de condicionamientos muy 
ramificado, y los niveles más sutiles de su acti-
vidad se desarrollaron en el seno de un espacio 
«abierto», donde se descubrieron nuevos grados de 
autonomía, que propiciaron la aparición de nuevos 
desarrollos y evoluciones disciplinares. En el arte, 
en general, creció infinitamente el número de po-
sibilidades combinatorias en su composición, tan-
to como las de libertad de elección y de decisión. 
Las obras, sus representaciones, nos mostraron las 
huellas en hueco de una posibilidad fundamental 
constituyéndose como los anuncios velados de una 
realidad latente. Así, una forma nueva tan sólo po-
dría aparecer por el hecho de preexistir en estado 
virtual, potencial, entre los pliegues de una com-
binación todavía sin ensayar, pero siempre realiza-
ble si se cumpliesen las condiciones pertinentes. 

En la música aparecieron nuevos conceptos 
sobre lo indeterminado y aleatorio en la compo-
sición. Como nos comenta el profesor Federico 
Soriano, «…la estrecha relación entre las formas 
de representar el pensamiento musical, ritmos 
y signos, y el propio resultado sonoro ejerció un 
control férreo sobre la evolución y desarrollo 
del pensamiento musical. Supuso un cierto con-
dicionante preventivo sobre el nacimiento de 
nuevos sistemas sonoros. Resulta evidente que 
ciertos planteamientos vanguardistas que arran-
caron planteando subvertir melodías, sonidos, 
etc, necesitaran modificar la manera en que se 
fijaban los signos musicales sobre el papel. Así, 
en unos casos, donde lo que se primaba eran los 
sonidos frente a la composición, las partituras 
adquirían el aspecto de un puro esquema, tanto 
más sumario y simplificado cuanto más indife-
rente es a su realización sonora. Una partitura se 
parecerá entonces a una colección de signos am-
biguos, que no tienen un significado preciso o 
unívoco, junto a una amplia lista de traducciones 
de los mismos. En otros casos, donde el tiem-
po o la duración será el objeto de intervención 
musical, la traducción que cada nota mantenía 
tradicionalmente dejó de aplicarse, apareciendo 
nuevas convenciones. Las marcas que traducen 
tiempos y ritmos no son correlativas con uni-
dades de medida sino con indicaciones aproxi-
madas, pudiendo incluso depender de factores 
externos o de otras partes de la ejecución. Inte-
resa más dar unas pautas de montaje o ejecución 
que definir exactamente el resultado. Las parti-

EN TORNO  
A UNA PARTITURA  
DE EARLE BROWN
Javier Boned Purkiss



 89 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17

turas se llenan de signos que transmiten gestos 
ejecutivos o acciones instrumentales encargadas 
de producir el indeterminado resultado sonoro 
deseado. Son partituras paralelas a la escritura 
de acción… basadas en la libertad que el com-
positor otorga al intérprete. Así las partituras se 
han convertido en catálogos a-significantes que 
el artista decodifica como quiere. Puede inven-
tarse nuevas posibilidades, otros órdenes, inclu-
so tiene libertad para elegir el instrumental.»1

Resulta indudable el atractivo plástico de 
estas partituras, que nos remite al orden de la 
plástica moderna antes comentado. Son gene-
radoras de ideas, de gran potencia catalizadora. 

Existe un elemento común entre ellas; la desa-
parición de un concepto lineal del tiempo, y por 
tanto el fin de las construcciones narrativas. La 
definición espacial propuesta pos sus cortes, lí-
mites o suturas, quedará indefinida, puesto que 
en el espacio topológico que representan no 
existe definición de la forma. No hay rupturas, 
tan solo encajes y entrecruzamientos.

Determinados compositores como Earle 
Brown, músico norteamericano que vivió entre 
1926 y 2002, y que perteneció a la Escuela de 
Nueva York (grupo que también incluyó a John 
Cage, Christian Wolff y Morton Feldman), des-
plegó una particular y amplia exploración mu-

EARLE BROWN. PARTITURA DECEMBER 1952
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sical, una cierta noción de «impermanencia» 
influida por las experiencias de artistas como 
Alexander Calder y Jackson Pollock. Desde esta 
vertiente americana se impulsó el camino de la 
indeterminación y de la aleatoriedad en la inter-
pretación de las obras musicales, que convirtie-
ron su soporte gráfico en auténticos jeroglíficos 
e ideogramas de todo tipo.

La obra más conocida de Brown, December 
1952, presentaba una partitura gráfica formada 
tan sólo por líneas verticales y horizontales de 
ancho variable. El rol del intérprete consistía en 
interpretar la partitura de manera visual y tradu-
cir la información gráfica en música. El propio 
Brown sugirió que este espacio bidimensional 
fuera pensado como tridimensional, imaginando 
un movimiento dentro de él. December 1952 for-
maba parte del ciclo Folio and Four Systems, com-
puesto entre 1952 y 1954, un ciclo que representó 
la culminación de los primeros experimentos de 
Brown con la notación gráfica y la instrumenta-
ción variable. October 1952, November 1952, March 
1952, March 1953, Trio for Five Dancers y Four Sys-
tems fueron el resto de piezas que conformaron 
el ciclo. Aunque Brown no continuó trabajando 
con la notación gráfica después de estas obras, su 
imagen como compositor quedó asociada a este 
tipo de música debido al impacto que provocó 
December 1952. Lo cierto es que el uso de la nota-
ción gráfica fue sólo el primer paso en la búsque-
da de una compleja dialéctica entre apertura y 
determinación, respecto a la cuota de creatividad 
que debía tener el intérprete. 

«December 1952 es la aplicación más extrema 
de la indeterminación, posiblemente el primer 
ejemplo de una partitura musical completa-
mente gráfica. Esta hoja, de diseño puramente 
abstracto, sin indicaciones musicales conven-
cionales de ningún tipo, no se diferencia de 
las pinturas no figurativas que el músico debe 
interpretar musicalmente. Las breves instruc-
ciones que aparecen solamente especifican que 
la pieza está compuesta para «uno o más ins-
trumentos y/o productores de sonido» y que la 
partitura puede ser «interpretada en cualquier 

dirección, desde cualquier punto del espacio 
definido, con cualquier duración de tiempo e 
interpretada desde cualquiera de las cuatro po-
siciones rotativas existentes en cualquier se-
cuencia». La partitura es un punto de partida 
para una improvisación esencialmente libre y es 
bastante posible, incluso probable, que dos in-
terpretaciones de la obra tengan muy poco en 
común. (La exclusiva utilización de líneas cortas 
y derechas, de anchura variable, podría sugerir 
las mismas indicaciones musicales para los dis-
tintos músicos, pero cualquier parecido resul-
tante sería tan general como evitar un sentido 
preciso de la identidad composicional.»2

Respecto a December 1952, el mismo Earle 
Brown nos explica que «… se trata de elemen-
tos en el espacio, entendiendo este como una 
infinitud de direcciones desde una infinidad 
de puntos (…) La partitura se convierte en una 
imagen de este espacio en un instante, que 
siempre deberá considerarse irreal o transito-
rio (…) Un intérprete deberá poner todo esto en 
movimiento, y ser consciente de cómo el movi-
miento entra en él (…) La composición se puede 
realizar en cualquier dirección desde cualquier 
punto del espacio definido durante cualquier 
periodo de tiempo, y se puede realizar en cual-
quier secuencia (…) En la ejecución el grosor in-
dica la intensidad relativa y/o el uso de clústers 
instrumentales (…) El grosor relativo y la longi-
tud de los eventos sonoros son funciones de su 
posición conceptual en un plano perpendicular 
al plano vertical y horizontal de la partitura. 
En último término, todas las características del 
sonido y sus relaciones entre sí están sujetas a 
una transformación y modificación continuas 
(…) Se pretende principalmente que la ejecu-
ción se realice directamente a partir de esta 
«implicación» gráfica (una para cada intérpre-
te) y que no se produzca una definición preli-
minar adicional de los eventos sonoros, salvo el 
acuerdo sobre el tiempo total de ejecución. El 
evento sonoro no se define, siempre que el sis-
tema impuesto esté implícito en la partitura y 
sus instrucciones.»3



Estas ideas están basadas en el concepto 
de que el tiempo es la dimensión real que exis-
te en la música cuando esta se realiza, siendo 
por naturaleza un continuo infinitamente in-
divisible, no habiendo ningún sistema métri-
co de notación que sea capaz con exactitud de 
indicar todos los puntos posibles de este conti-
nuo, pudiendo el sonido comenzar o finalizar 
en cualquier lugar a lo largo de esta dimensión 
temporal. Del mismo modo, se estima que to-
das las características del sonido (frecuencia, 
intensidad, timbre…) son también continuos di-
visibles e inmensurables. 

Esto implica, sin negar la eficacia que pueda 
poseer un sistema escalar aproximado, que tratar 
directamente con la experiencia de un continuo 
en su misma indeterminación puede propiciar 
que el ojo y el oído, en sus aspectos no cuantifica-
bles, puedan convertirse en una experiencia com-
patible con la «no medida». Se justifica así una 
notación gráfica ambigua ocupando el lugar de la 
partitura tradicional, y que, junto a unos actores 
comprensivos y atentos, podrá catalizar y activar 
una experiencia de continuo sonoro.

Se trataba pues de producir situaciones 
gráficas, cuyas implicaciones involucrasen la 
respuesta del artista intérprete o ejecutante 
como un factor conducente a múltiples reali-
zaciones características de la obra, entendida 
como un evento sonoro audible. Estas notacio-
nes eran puntuaciones móviles sujetas a la ma-
nipulación física de sus componentes, de lo que 
resultaba un número indeterminado y desco-
nocido de realizaciones diferentes, integrales 
y válidas. Era necesario un enfoque conceptual 
«móvil» para elementos gráficos básicamente fi-
jos, estando éstos sujetos a un número infinito 
de ejecuciones a través de las respuestas inme-
diatas de un intérprete, que debería reaccionar 
a estos estímulos gráficos ambiguos (aunque 
siempre relativos a las condiciones de partici-
pación en le ejecución, descritas por el compo-
sitor). Así, lo «aleatorio» «…se empleaba para 
aquellas músicas en las que el compositor dejaba 
al azar, o al arbitrio del intérprete (no siempre 

coinciden las dos cosas) algunos elementos de 
la partitura, procedimiento que, por otra parte, 
ya estaba presente en la música del pasado como 
ocurre, por citar un ejemplo obvio, en las caden-
cias de los conciertos clásicos y románticos o en 
las improvisaciones. Pero la aleatoriedad mo-
derna se refiere a otros procedimientos basados 
en decisiones que el intérprete deberá tomar es-
cogiendo entre varias posibilidades combinato-
rias de elementos durante la ejecución, o en la 
influencia de nuevas grafías según un variable 
grado de indeterminación de la escritura (…) La 

EARLE BROWN. PARTITURA 4 SYSTEMS, 1954



superposición de metros irracionales de distin-
ta naturaleza, la sucesión continua de distintos 
compases, con bases muy distintas compás a 
compás, la pulverización de los sistemas de in-
dicación dinámica que querían alcanzar una 
diferenciación extremadamente sutil, poco ob-
jetivable en la realidad, el cambio de velocidades 
metronómicas a cada compás, o en medio de 
ellos, todos fueron manierismos muy habituales 
en los momentos avanzados del serialismo inte-
gral que ocasionaban una grave distorsión entre 
la exactitud plasmada en el papel por el compo-
sitor y la realización práctica de la misma.»4 

Otra obra gráfica importante de esta mú-
sica indeterminada fue la partitura 4 Systems, de 

1954, cuyas condiciones concretas de ejecución 
indicaban que «…puede ser tocado en cualquier 
secuencia, en cualquier lado, hacia arriba o en 
cualquier tempo. Las líneas continuas de dere-
cha a izquierda definen los límites externos del 
teclado. Los grosores pueden indicar dinámicas 
o clústeres».5 

A Earle Brown la posibilidad de escoger 
entre diversos caminos musicales le interesaba 
más que el empleo del azar puro, así que éste 
sólo tuvo un efecto en el grafismo de sus más 
tempranas composiciones. En obras posterio-
res, Brown determinó la instrumentación y es-
cribió partituras con una consideración gráfica 
del tiempo expresado en trazos y que, junto con 
otro tipo de fuentes análogas, desarrolló un tipo 
de escritura basada en la posición visual, donde 
la adscripción de unidades de tiempo a las pági-
nas o a los sistemas sustituyó muchas veces a los 
compases, con indicaciones de tempo donde no 
existía una correspondencia entre la escritura 
y la duración real. Una suerte de «aleatoriedad 
controlada» a través de estructuras formales 
que dejaban algunas zonas de flexibilidad a los 
intérpretes. Todas ellas tenían capacidad para 
combinarse de diferentes maneras y en distin-
to orden de tal modo que la sustancia musical 
no cambiara, pero sí la forma de presentarse, en 
una clara correspondencia (desde la sonoridad) 
con las formas «móviles» que Calder confirió a 
sus esculturas.

Para Brown, y sin perder una identidad 
básica, la obra debía ser única en cada inter-
pretación responsabilizando a los intérpretes 
de sus resultados, obteniendo de ellos una ma-
yor espontaneidad e implicación. Desarrolló 
así el concepto de «forma abierta», el mismo 
que adoptaron en Europa compositores como 
Boulez y Stockhausen. Ese concepto alcanzó la 
madurez en los años sesenta, y confluyó, apro-
ximadamente en los mismos años, con las ideas 
sobre la poética de «obra abierta», término acu-
ñado por el semiólogo Umberto Eco, forma de 
hacer que tenderá a proponer al intérprete actos 
de libertad consciente, a colocarlo como centro 

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP,  
1950-55. ALZADO NORTE

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP.  
1950-55. ALZADO SUR
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activo de una red de relaciones inagotable entre 
los cuales él mismo deberá instaurar la propia 
forma, sin estar determinado por una necesi-
dad que pudiera derivarse de los modos defini-
tivos de organización de las obras. Estas van a 
permanecer inagotables y abiertas en cuanto 
ambiguas, ya que se ha sustituido un mundo 
ordenado de acuerdo con leyes universalmente 
reconocidas por un mundo fundado en la ambi-
güedad. Nos indica Eco que «…esta nueva poéti-
ca propone estructuras artísticas que exigen un 
particular compromiso autónomo del usuario, a 
menudo una reconstrucción casi siempre varia-
ble, del material propuesto, y refleja una tenden-
cia general de nuestra cultura hacia procesos en 
los que, en vez de una secuencia unívoca y nece-
saria de acontecimientos, se establece un campo 
de probabilidad, una «ambigüedad» de situacio-
nes capaz de estimular actitudes de acción o de 
interpretación siempre distintas».6

Pero la evolución de estos conceptos en 
los movimientos posteriores a la Segunda Gue-
rra Mundial demostraría que «…la superación o 
ruptura habría sido confiada a la utilización di-
versa y exagerada de los componentes mismos 
que conformaban tal espacio. Cada recurso, 
fuerza o trama, que entraba a definir y cualifi-
car las tensiones que especificaban el espacio 
moderno se haría explicita, se multiplicaría o 
independizaría del conjunto que anteriormen-
te formaban. De alguna manera se habían evi-
denciado fuerte y autónomamente. Lo que era 
abstracto se volvía explícito. La mayor diferen-
cia que conscientemente se consiguió imponer 
frente al movimiento moderno quedó estable-
cida en el modo en el cual se ejerció el control 
sobre el orden interno. La cohesión de todos los 
elementos que intervienen en la definición espa-
cial, que en la modernidad se establecía por un 
libre juego de fuerzas abstractas, vuelve a vol-
carse sobre un objeto o una ley ajenos al edificio 
(…) El espacio evolucionado adquiere su con-
dición unitaria cuando se relaciona con lo que 
está fuera de él, con lo urbano, con la condición 
volumétrica. Los huecos que enlazaban varios 

niveles acaban por convertirse en plazas urba-
nas dentro de los edificios».7

Observemos a este respecto la Iglesia de 
Notre Dame du Haut, en Ronchamp, Francia, 
(1950-55), del arquitecto franco-suizo Le Cor-
busier. Este edificio coincide casi exactamente 
en el tiempo con la producción de las partitu-
ras de Earle Brown a las que nos hemos referi-
do anteriormente. En sus fachadas norte y sur 
encontramos unos huecos que ofrecen una gran 
similitud con la configuración gráfica de las par-
tituras del músico americano. Vemos que esta 
poética, esta nueva forma de ordenar las cosas, 
se aplica en este caso a la arquitectura para sig-
nificar una realidad espacial basada en una cier-

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP. 1950-55. ALZADO 
NORTE. RECREACIÓN DEL AUTOR

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP. 1950-55. ALZADO SUR. 
RECREACIÓN DEL AUTOR



ta indeterminación, sobre todo en lo referente 
a las relaciones interior-exterior. Todos estos 
huecos de diferentes tamaños son incapaces de 
trasladarnos a un orden interno concreto, pro-
duciéndose una situación de ambigüedad que 
dificulta la comprensión del edificio.

Por un lado, el orden de los pequeños hue-
cos rectangulares aparece como independiente 
con respecto a la estructura formal de volúme-
nes articulados que presenta esta arquitectura. 
La expresividad barroca de sus formas, sus con-
cavidades y convexidades, su marcado carácter 
escultórico, parece que no dialoga demasiado 
con la composición plana y abstracta de estos 
huecos, que se ofrecen como un lenguaje distin-
to, marcadamente plano y de gran aleatoriedad 
en su disposición. Además, en el caso del alza-
do sur algunos de estos huecos se nos presentan 
abocetados, haciendo notar sus distintas pro-
fundidades respecto al mismo muro donde se 
insertan, añadiendo un nuevo factor de incerti-
dumbre, mientras que los pertenecientes al al-
zado norte se comportan de forma más capilar 
y superficial. En ambos casos se hace imposible 

deducir cual va a ser su traducción espacial inte-
rior, en qué se traducirá esa discontinuidad alea-
toria que nada tiene que ver con la concepción 
general de la obra.

La contradicción se agudiza si compro-
bamos que en el caso de la fachada norte estos 
huecos no tienen especial relevancia en el inte-
rior, pues irán destinados a iluminar estancias 
y espacios de servicio, muy poco significativos 
para la percepción espacial.

Sin embargo, en la disposición del alza-
do sur, y una vez en el interior, estas pequeñas 
ventanas de color cualifican absolutamente el 
espacio, dotándolo de vida y simbolismo. Las 
perforaciones son profundas, y con un ángulo 
que permite que la luz entre de forma direc-
ta. Cada ventana ilumina de forma distinta 
debido a su tamaño, posición en el muro y co-
lor del vidrio. La luz ingresa creando un pa-
trón moteado, similar a lo que ocurre cuando 
se miran las estrellas. Es cambiante, múlti-
ple, las distintas horas del día van producien-
do luminosidades diferentes. Es justamente la 
aleatoriedad del conjunto, su desorden aparen-

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP. 1950-55. INTERIOR
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te, lo que favorece que el espacio adquiera su 
singularidad.

Debido al grosor del muro y al abocetado 
de los huecos, cada elemento ilumina de forma 
específica, actuando como difusor dependiendo 
del ángulo del abocetado interior. A pesar de su 
espesor, este muro aloja en su interior una es-
tructura portante de pilares, que se manifiesta 
tan sólo en la pequeña grieta superior.

En cualquier caso, esta composición va a im-
plicar, (sin negar la eficiencia que tendría un sis-
tema de huecos tradicionalmente dispuestos en 
cuanto a ritmo, proporción y dimensiones res-
pecto al espacio al que sirvieran), que tratar di-
rectamente con la experiencia espacial y plástica 
de lo continuo basada en una cierta indetermina-
ción puede propiciar que el espacio arquitectóni-
co, en sus aspectos no cuantificables, se convierta 
en una experiencia compatible con la percepción 
de la «no medida», al igual que lo hacía la músi-
ca indeterminada. Se justifica así una disposición 
ambigua de los huecos ocupando el lugar de la 
partición tradicional, que podrá activar una ex-
periencia de continuo espacial.

Llegamos así a la idea primordial de esta bús-
queda poética de Le Corbusier en Notre Dame 
du Haut, que puede resumirse en una cierta nece-
sidad de destrucción (o de desaparición) de toda 
estructura inmanente, procedente de la vanguar-
dia cubista. Se trata de dominar un material con 
operaciones complejas, pero manteniendo el azar, 
introduciéndolo de forma controlada. Por ello la 
gran habilidad del arquitecto (como del composi-
tor) estribará en absorber este azar, domesticar su 
potencial y obligarlo a rendir cuentas.

Paradójicamente, se utiliza el grosor del 
muro para cualificar un espacio cuya ilumina-
ción tradicionalmente era conseguida a través 
de grandes paños de vidrio. Podríamos conside-
rar este «rosetón de-construido» como el deseo 
de incluir lo fragmentario en cuanto portador 
de una nueva poética, de interpretación más li-
bre, y que aporta el matiz de lo individual y de 
su relación con lo análogo como forma princi-
pal de composición.

Se produce una temporalidad añadida, una 
«musicalización» de una parte del objeto, disol-
viéndose en un nuevo orden fragmentado que 
contribuirá de forma singular a una síntesis fi-
nal en la percepción completa del espacio. El 
«todo» (el espacio interior) se percibe finalmen-
te como un resultado de agrupación de partes, 
pudiendo distinguirse a su vez cada una de ellas 
en su individualidad. Esto implica un orden de 
relaciones, de corte estructural, una red arti-
culada justamente a través de las pequeñas di-
ferencias formales que producen una tensión 
controlada. Como en la vanguardia cubista, el 
orden antiguo se ha roto, y se ha reorganizado 
en una nueva concepción espacio-temporal. 

Este camino fue el que se inició con las 
vanguardias modernas europeas de principios 
del siglo veinte.

MODERNIDAD  
Y TEMPORALIDAD ESTÉTICA
La plástica desarrollada por las vanguardias mo-
dernas estuvo básicamente representada por la 
evolución desde el fluir continuo impresionista 

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP. 
1950-55. HUECOS DE LA FACHADA SUR. 
INTERPRETACIÓN DEL AUTOR
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hacia una abstracción cubista de pulsaciones en-
trecortadas, múltiples, un tejido de vibraciones 
distintas y entremezcladas. 

Perdida o muerta la fe en la armonía, en el 
centro regulador, en la idea global y unificado-
ra que alimentaba el arte clásico, la complejidad 
estribaría en descifrar los órdenes parciales de 

los distintos elementos, las relaciones insospe-
chadas a las que éstos indefectiblemente darían 
lugar. El universo se volvería expansivo e inten-
sivo, probabilístico, aleatorio incluso en propor-
ciones razonables, dejando entrever un cierto 
concepto de orden. No consistiría únicamente 
en estados de tensión, en luchas de opuestos, 
sino en la aparición de una multiplicidad, pu-
diendo incluso desaparecer la forma reveladora 
para la percepción del orden reinante.

Podemos hablar de esta plástica como una 
«polimelodía temporal» donde el mismo espa-
cio iba a modelarse según esta peculiar articu-
lación. El tejido temporal cubista procedería 
por saltos bruscos, de imprevisible amplitud, 
derivado de la misma esencia de los elementos 
que lo conformaban. Sus características podrían 
definirse como una alteración de la sucesividad, 
deformando sus unidades el sentido de la suce-
sión natural, apareciendo una polirritmia de lí-
neas temporales, en una articulación irregular, 
cuántica.

Como puntualiza el profesor J. D. Ful-
laondo, «…el hecho derivado de la aparición de 
posibilidades estéticas en las formas más sim-
ples, conllevó como consecuencia un elemen-
tarismo compositivo. El descubrimiento de las 
posibilidades de estos elementos simples tuvo 
como resultado el abandono total de los as-
pectos representativos. A ello contribuyó en 
gran manera el neo-plasticismo, en cuanto la 
exacerbación de los factores tempo-espacia-
les. Si Mondrian representó el máximo gra-
do de decantación del cubismo a través de un 
elementarismo estable, sería Van Doesburg el 
que desarrollaría un elementarismo dinámico, 
estructurando y estableciendo las nuevas im-
plicaciones volumétricas y espaciales de las con-
figuraciones bidimensionales».8

Las limitaciones del material y su trata-
miento casi ascético, a pesar de haber sido ca-
paz de producir una gran cantidad de matices, 
recuerda el orden de construcción más con-
sistente a partir del cual se puede generar un 
edificio, y sin aplicar nada de un patrón que in-

THEO VAN DOESBURG. COMPOSICIÓN VII. THE THREE 
GRACES, 1917. INTERPRETACIÓN DEL AUTOR

THEO VAN DOESBURG. COMPOSICIÓN VII.  
THE THREE GRACES, 1917



cluye repeticiones, simetría u otros factores de 
ordenamiento.

Tampoco hay evidencia de un orden ex-
plícito; aunque esta composición parece no te-
ner ningún sistema, todo se mantiene unido en 
principio por un sentido del ritmo, aunque sea 
demasiado complejo para ser reconocible como 
tal. Se puede considerar un «ritmo libre».

Tenemos pues una composición en la que 
cada lugar se ensambla a partir de una disposi-
ción única de elementos, de modo que el todo 
se ha convertido en una demostración de cuánta 
variedad se puede lograr con tan poca diferen-
ciación en el material

Estos elementos simples son dispuestos se-
gún fórmulas dinámicas, equilibrios tensiona-
les, concebidos a la manera de la música, para 
que su propia entidad fuera surgiendo en el 
desarrollo temporal del sujeto. La obra va a ir 
«apareciendo» en todos sus aspectos, según rela-
ciones geométricas que denotarán una profunda 
disonancia interna entre continuidad y discon-
tinuidad, intentando conseguir la primera con 
los medios de la segunda. Se trata de una nueva 
armonía basada en la organización de elementos 
primarios, en la multiplicidad de contrastes, un 
equilibrio de tensiones que alternan el equili-
brio y el reposo.

Aquí la modernidad se planteó la valora-
ción de sus elementos en el tiempo, dando lugar 
a la aparición de realidades bajo puntos de vis-
ta nunca considerados, condicionando la crea-
ción de nuevos valores de consonancia, más 
ricos que las composiciones dependientes de 
simetrías, ritmos y ejes, y cuya referencia atrac-
tiva unitaria y ordenadora, encadenaría su de-
sarrollo a una valoración dinámica mucha más 
restringida.

Paralelamente, y en lo que se refiere a la 
reflexión sobre el espacio arquitectónico es-
tablecida en el seno del movimiento moderno, 
se plantearía una extensión superficial, resuel-
ta por su organización planimétrica. Las di-
ferentes vanguardias incluyeron el tiempo en 
la definición plástica del espacio, y el volumen 

moderno se iría construyendo por superposi-
ción de plantas libres, plantas que se fueron 
fragmentando en aras de una mayor compleji-
dad espacial, incluyendo lo no cerrado, lo frag-
mentario, lo diáfano, la fluidez ininterrumpida. 

En este ámbito de pensamiento, la cien-
cia y el arte del siglo veinte pueden comenzar 
a entenderse como orden dentro del desorden, 
el caos entendido como presencia, no como au-
sencia. Para K. Hayles: «...caos como precursor 
y aliado del orden, no como su opuesto. Apa-
rición espontánea de auto-organizaciones que 
emergen en medio del caos, estructuras disper-
sas que surgen en los sistemas desequilibrados 
en los que se da una producción entrópica alta. 
Por otra parte, siempre existe un orden oculto 
en los sistemas caóticos».9

Caos no como estructura verdaderamente 
aleatoria, ya que está demostrado que contie-
ne estructuras muy codificadas que se conocen 
como «atractores extraños». El lenguaje ya no 
será un vehículo por medio del cual se transmi-
ta un objeto, sino más bien el objeto mismo.

SANAA. ESCUELA DE DISEÑO DE ZOLLVEREIN ESSEN,  
ALEMANIA, 2003-2004. EXTERIOR



La metodología repetitiva de esta nueva 
armonía hará germinar la sorpresa y el caos en 
lo que, paradójicamente, es un proceder regu-
lado y predecible. El caos significa, para Kewin 
Power, «...la producción de lo impredecible no 
como ejercicio caprichoso sino como exposi-
ción rigurosa de indeterminaciones inherentes. 
Muestra una profunda ambivalencia con respec-
to a estructuras totalizadoras».10

Así, la realidad únicamente podrá ser per-
cibida como forma parcial debido a la imposibi-
lidad de mezclar determinadas representaciones 
con determinados aspectos reales. Las varia-
ciones casuales serán intrínsecas a los sistemas 
impredecibles en esencia y sus representaciones 
nunca coincidirán con el comportamiento real 
del sistema.

ALEATORIEDAD 
CONTEMPORÁNEA

Este concepto de aleatoriedad sigue ma-
nifestándose en numerosas muestras de arte y 
arquitectura contemporáneas. Un ejemplo lo 
tenemos en la firma japonesa de arquitectos de-
nominada SANAA (Sejima + Nishizawa y Aso-
ciados) con base en Tokio, fundada por Kazuyo 
Sejima y Ryue Nishizawa, y galardonada con 
el Premio Pritzker de Arquitectura 2010.

En la Escuela de Diseño Zollverein, Essen, 
Alemania, (2003-2004) estos arquitectos vuel-
ven a plantear la idea de continuidad espacial 
basándose en la contradicción exterior-inte-
rior. La organización aparentemente casual de 
las aberturas —ventanas de tres tamaños dife-
rentes— crean una inusual interacción entre el 
entorno y el interior.  La posición de estas ven-
tanas está definida por los programas interio-
res. Al variar las alturas del techo cada piso 
posee una atmósfera muy diferente. El edificio 
tiene cuatro pisos con techos de altura variable, 
así como un jardín en la azotea. La idea de uti-
lizar plantas libres se desarrolló en el cumpli-
miento de las demandas hechas por las distintas 
funciones. La disposición de las ventanas en las 
paredes exteriores y la adecuada distribución de 
la iluminación garantiza la luz del día y las cone-
xiones visuales para todos los lugares de trabajo.

Subyace aquí la idea de programa como 
estudio de la organización de una fenomeno-
logía de la experiencia. Para ello se utiliza una 
determinada configuración de la «masa» arqui-
tectónica, potenciando su cualidad física y su 
aparición en distintas circunstancias.

SANAA. ESCUELA DE DISEÑO DE ZOLLVEREIN ESSEN, ALEMANIA, 2003-
2004. ALZADO NORTE.RE-CREACIÓN DEL AUTOR
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El programa de la escuela se reparte entre 
las cuatro plantas del edificio, con alturas que va-
rían entre los 3,60 y los 10,5 metros, encontrándo-
se en la planta baja la recepción, la cafetería y la 
sala de conferencias, sobre las que están la zona 
de trabajo en grupo, los estudios de diseño y el 
área de proyectos, todo ello complementado con 
una biblioteca y seminarios en la segunda planta. 
Las zonas administrativas se colocan en la terce-
ra planta y en la azotea dispone de un solárium. 
Este programa y su traducción espacial se pro-
duce desde la idea de flexibilidad, potenciando 
que cada individuo pueda entender el programa 
mediante su propia experiencia. Este modo de 
entendimiento resulta muy abstracto, por lo que 
no puede traducirse de manera identificable, es 
demasiado abstracto como para poder definido, 
debido al distanciamiento paradójico entre forma 
y función. De ahí que lo más importante sea el 
cómo se establecen las relaciones interiores.

«Sanaa se plantea el escepticismo respecto 
a los prototipos convencionales de relaciones 
humanas, y presenta sus incertidumbres, con 
una diversidad realista. No hay ninguna forma-
lidad ni ninguna intención que se hayan creado 
mediante la interpretación de un programa. No 
hay clase ni jerarquía alguna.»11

La composición de las fachadas y las apertu-
ras practicadas, aparentemente de forma aleato-
ria y con independencia de función y orientación, 
no permiten la partición horizontal interna del 
edificio, por lo que nada asume una función pre-
dominante, ni la estética, ni la construcción, tan 
sólo el espacio continuo interior, en diálogo con 
la absoluta atomización de los huecos, que nos 
muestran ampliamente la relación con el exte-
rior. Se da una idea de «coexistencia», de com-
partir conservando la máxima individualidad. 
Estamos ante una «…deconstrucción de divisio-
nes y jerarquías convencionales. No es una de-
construcción estructural, es una nueva imagen 
para el siglo XXI.»12

Objetos muy simples, pero en realidad muy 
complejos, edificios en los que conviven intrín-
secamente lo temporal y lo espacial, potencian-

do un comportamiento humano fundamentado 
no tanto en acciones separadas como en fun-
ciones relacionadas. Una aleatoriedad de la ar-
quitectura contemporánea que se nos muestra 
como una dispersión de funciones en el espacio, 
abstractas, indeterminadas y fluidas. •
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UN DOCUMENTAL DE LA BBC

Entre los años 2010 y 2012 el periodista inglés de 
origen español Michael Portillo, que llegó a desem-
peñar altos cargos en la política británica de manos 
de Margaret Thatcher y John Mayor hasta ocupar 
las carteras de Empleo (1994-1995) y Defensa (1995-
1997) realizó para la BBC una serie de documenta-
les basados en dos guías de viajes: la Great Continen-
tal Railway Journeys de 1863 y la Great Continental 
Railway Journey de 1913.

Con una impecable puesta en escena, el 
hilo argumental de aquellos programas consis-
tía en seguir en la actualidad las indicaciones 
que sugerían aquellas guías turísticas, visitando 
los puntos de interés recomendados siguiendo 
las rutas ferroviarias que ambas publicaciones 
proponían. Con un estilo y una indumentaria 
desenfadados, Portillo se metía en la piel de los 
viajeros y turistas británicos de la segunda mi-
tad del siglo XIX y los primeros años del XX. 
Como aquellos «curiosos impertinentes» que se 
interesaban por los aspectos insólitos e inau-
ditos de los lugares a los que llegaban, Portillo 
llevaba a cabo breves entrevistas con guías, his-
toriadores y expertos locales y comentando, con 
un estilo muy peculiar, los cambios producidos 
en cada sitio a lo largo de más de un siglo. En 
el caso de sus recorridos a través del continen-
te europeo, Portillo hace especial hincapié en 
que la Great Continental Railway Journey de 1913 
ofrecía una panorámica de la Europa anterior 
a la I Guerra Mundial, cuando el continente se 

encontraba en paz y en la cumbre de su poder e 
influencia a nivel mundial1. 

Esta serie de documentales tuvo tanto im-
pacto y tan gran acogida tanto en el Reino Uni-
do como en otros países donde se emitió que, 
en 2012, se imprimió una edición facsímil de la 
Bradshaw ś Continental Railway Guide de 1913 que 
aún se puede encontrar en las librerías2.

DEL LIBRO DE VIAJES A LA GUÍA 
TURÍSTICA. LA FIGURA Y LA OBRA 
DE GEORGE BRADSHAW 

Sin duda los ingleses fueron los primeros que 
concibieron y pusieron en práctica el concepto 
del viaje con una finalidad educativa y de placer. 
Desde finales del siglo XVII y durante la centu-
ria posterior los jóvenes británicos procedentes 
de la aristocracia o de la alta burguesía realiza-
ban el Grand Tour, un extenso recorrido por Eu-
ropa, sobre todo por Francia e Italia para cono-
cer el arte, la cultura y la lengua de estos países. 

En un segundo momento las clases altas de 
Alemania y de los Países Bajos siguieron aquel 
ejemplo. Ya finales del siglo XVIII, pero sobre 
todo después de las Guerras Napoleónicas, con 
el auge del Romanticismo, España se puso de 
moda. Los vestigios del arte y de la cultura mu-
sulmana presentes en la península y el exotismo 
de sus costumbres trajeron un aluvión de viaje-
ros a nuestro país procedentes de los países del 
norte de Europa. Además, en el viaje a España 
se añadía un plus de peligro y morbosidad por 

MÁLAGA PARA VIAJEROS  
INGLESES. LA CIUDAD  
EN LA GUÍA BRADSHAW
Elías de Mateo Avilés 
Traducción: María Isabel de Mateo Herrera
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la difusión de estereotipos como la inseguridad 
de los caminos por la presencia de bandoleros, 
la belleza y el carácter temperamental y apasio-
nado de las mujeres españolas, especialmente 
de las andaluzas, las corridas de toros… Como 
resultado una serie de viajeros y escritores con-
taron su experiencia viajera por la península y, 
en especial, por Andalucía. Los nombres de 
Francis Carter, Richard Ford, George Borrow, 
Samuel Edward Cook, Teophile Gautier, Hans 
Christian Andersen, J. Charles, Davillier y P. 
Gustave Doré, están en la mente de todos3. 

Pero la invención y la difusión del ferroca-
rril vino a cambiar este panorama. Tras la inau-
guración de la primera línea de pasajeros entre 
Liverpool y Manchester en 1830 se contó con un 
nuevo medio de transporte, más seguro, más rá-
pido y económico que las antiguas diligencias. 
Cuarenta años más tarde, hacia 1870, Gran Bre-
taña y buena parte del continente europeo, so-
bre todo Europa occidental, contaban con una 
tupida red ferroviaria. Además, los trenes se ca-
racterizaban por el rigor en sus horarios y por la 
complejidad de sus enlaces.

Las nacientes compañías ferroviarias esta-
blecían rutas y horarios fijos y precisaban que 
esta información llegase a los usuarios. Primero 
se hicieron públicos a través de los periódicos, 
luego de folletos. Pero todo lo anterior facilita-
ba una información parcial e incompleta.

Para sistematizar y hacer accesible al gran 
público los horarios y los trasbordos entre las 
distintas líneas ferroviarias, un grabador e im-
presor, George Bradshaw tuvo la idea de pu-
blicar en Manchester, en forma de libro de 
pequeño formato para que cupiese en un bolsi-
llo, la primera compilación de horarios ferrovia-
rios en 1839 bajo el título Railway time tables and 
asssistant to railway travelling. Bradshaw (1800-
1853)  se había formado en su juventud como 
grabador, impresor y cartógrafo. 

Por otra parte, sus creencias cuáqueras le 
llevaron a desarrollar un intenso trabajo filan-
trópico creando escuelas y comedores para los 
pobres en el Mánchester de la revolución indus-

trial. Hacia 1830 ya había publicado Bradshaw ś 
maps of Inland Navigtion (mapas Bradshaw de na-
vegación interior) pues los canales fluviales cons-
tituían las grandes vías de comunicación inglesas 
antes de la implantación de la red ferroviaria.

La primera guía de ferrocarriles Bradshaw 
que se vendía por el módico precio de seis peni-
ques, contenía, además, dos mapas de las líneas 
férreas inglesas del momento, así como planos 
urbanos de Liverpool, Manchester y Leeds. 
Una nueva edición se publicó en 1840 y al año 
siguiente ya apareció como publicación mensual 
bajo el título Bradshaw ś monthly railway guide4.

Poco a poco, George Bradshaw fue incor-
porando información sobre hoteles y lugares de 
interés para los viajeros. Sí en 1841 la guía cons-
taba tan solo de ocho páginas, la edición de 1845 
ya contenía treinta y dos. En 1898, la guía Brads-
haw de los ferrocarriles ingleses alcanzó las 946 
páginas que incluía mapas, ilustraciones y una 

GEORGE BRADSHAW (1800-1853), CARTÓGRAFO, 
IMPRESOR Y EDITOR INGLÉS, CREÓ LAS PRIMERAS 
GUÍAS TURÍSTICAS Y DE FERROCARRILES DEL MUNDO
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breve descripción de la historia y los monumen-
tos más destacados de cada localidad5. 

LA GUÍA BRADSHAW ATRAVIESA 
EL CANAL DE LA MANCHA. SU 
IMPRONTA EN LA LITERATURA 
El éxito editorial y económico obtenido por 
esta publicación llevó a George Bradshaw a 
plantearse, a partir de mediados de la década 
de 1840 una empresa ambiciosísima: la edición 
de una guía de ferrocarriles que abarcase el 
resto de Europa. Así nació, en 1847, la prime-
ra edición de la Bradshaw ś Continental Railway 
Guide donde se ofrecían no solo los horarios y 
las rutas de los trenes de la Europa continental, 
sino completos directorios de hoteles, así como 
información sobre la historia, las tradiciones y 
los principales monumentos de cada lugar. El 

temprano fallecimiento del fundador e impulsor 
de esta iniciativa editorial, George Bradshaw 
en Oslo en 1853 víctima del cólera, no supuso 
ningún obstáculo para la continuidad de esta 
iniciativa editorial que fue asumida por W. J. 
Adams and Sons. 

La Bradshaws Continental Railway Guide se 
siguió editando anualmente hasta 1913. El es-
tallido de la I Guerra Mundial supuso el cese 
temporal de esta publicación anual que llegó a 
tener más de mil páginas. Luego, durante los 
años veinte y treinta del siglo pasado, volvió a 
reanudar su cita anual con los viajeros ingleses 
que querían viajar por Europa. El estallido de la 
II Guerra Mundial supuso de nuevo la interrup-
ción de su publicación que se reanudó en la pos-
guerra. Su última edición apareció en 1961.

El prestigio, el rigor y la enorme difusión 
y la popularidad de las guías Bradshaw, en rea-
lidad las primeras guías turísticas de la historia 
hicieron que resultasen abundantes las referen-
cias a las mismas en obras de ficción literarias 
escritas entre finales del Siglo XIX y las prime-
ras décadas del siglo XIX. Charles Dickens la 
cita en su relato breve The portrait-painter ś story 
(1861). Por su parte Oscar Wilde llegó a afir-
mar que «no hay ninguna obra literaria moder-
na que se precie y que haya sido escrita por un 
autor inglés en su propio idioma a excepción, 
por supuesto de la Guía Bradshaw. En La vuel-
ta al mundo en ochenta días, Julio Verne pone en 
manos del protagonista, Phileas Fogg, una guía 
Bradshaw. Por su parte G. R. Chesterton, en su 
obra El hombre que fue jueves, dice: «Quédase con 
su Byron, que conmemora las derrotas de los 
hombres y dame un horario de trenes Bradshaw 
que conmemora sus victorias». Incluso Agatha 
Christie llega a poner en boca de su personaje 
más famoso, Hércules Poirot una referencia di-
recta a la Guía Bradshaw6.

La editora, ya fallecido su fundador, no solo 
comenzó a publicar las ediciones anuales de la 
Bradshaw Contimental Railway Guide a partir de 
1847, sino que acometió la tarea de sacar a la 
luz una serie de guías turísticas por países. Así 

EN 1847 SE PUBLICÓ LA PRIMERA EDICIÓN DE LA 
BRADSHAW´S CONTINENTAL RAILWAY GUIDE



aparecieron, entre otras, la Bradshaw ś ilustrated 
hand-book for travellers in Belgium, on the Rhine and 
portions of Rhenish Prussia (1856), la Bradshaw ś il-
lustrated travellerś hand-book in France, adapted to 
all the railway routes(1855), la Bradshaw ś illustrated 
hand-book to Germany and Austria (1862), la Brad-
shaw ś illustrated hand-book to Italy, northand south 
including Sycily and Sardinia(1898), la Bradshaw ś 
illustrated hand-book to Switzerland and the Tyrol 
(1899), la Bradshaw ś hand book to the Turkish Em-
pire (1870), y, como no podia ser de otra mane-
ra, la Bradshaw ś illustrated hand-book to Spain and 
Portugal (1865). 

LA BRADSHAW´S HAND-BOOK  
TO SPAIN AND PORTUGAL
Hasta mediados de la década de 1860 los anglo-
parlantes que se decidían a visitar España no 
tenían más remedio que recurrir a las experien-
cias viajeras del ya mencionado Richard Ford 
plasmadas en su Hand-book for travellers in Spain 
(1845), una obra pionera, pero todavía a medio 
camino entre el relato de viajes y la guía turís-
tica. Pero la primera que se pude calificar de 
guía turística comercial y general sobre Espa-
ña en inglés fue la Bradshaw. Se llevaron a cabo 
numerosas ediciones. La Biblioteca Nacional 
de España conserva un ejemplar de una edición 
de finales de la década de 1880, con la signatura 
GMM/2643 que está disponible digitalizada en 
internet a través de la Biblioteca Digital His-
pánica. Todo parece indicar que esta guía se re-
imprimiría periódicamente durante las últimas 
décadas del siglo XIX7. 

Para redactarla, la editorial recurrió a 
Richard Stephen Charnock (1820-1904), un 
abogado londinense miembro de la Sociedad 
Antropológica de Londres. Creador de la revis-
ta The Monthly Observer en 1848, sus investiga-
ciones le llevaron a convertirse en un eminente 
filólogo especializado en etimología y dialecto-
logía. Entre sus publicaciones destacan Un glo-
sario del dialecto de Essex, Praenomía. Etimología de 
los principales nombres cristianos de Gran Bretaña e 

Irlanda, Sobre las antiguas costumbres señoriales en el 
condado de Essex, Patronymica Corme-Britannica, o 
la etimología de los apellidos de Cornualles, El origen 
de los etruscos y su lengua… 8

Un análisis pormenorizado de las sucesivas 
ediciones revela claramente que su autor debió 
viajar a través de la Península Ibérica durante la 
década de 1860, con el objetivo de recoger datos 
para esta publicación. También que se sirvió de 
textos ingleses anteriores como el Hand-book for 
travellers in Spain de R. Ford y de la obra del mé-
dico Edwin Lee, Spain and its climates with a special 
account of Malaga, publicada en 1855. Desde luego 
debía hablar y entender con bastante fluidez el 
español y el portugués. En las sucesivas edicio-
nes, los sucesores de Bradshaw, W.J. Adam and 
Sons, se limitaron a actualizar los datos estadís-
ticos, la relación de hoteles y lugares de hospe-

PORTADA DE LA BRADSHAW´S HAND-BOOK TO SPAIN AND PORTUGAL. 
BIBLIOTECA NACIONAL DE ESPAÑA
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daje y a incluir, no siempre de forma exhaustiva, 
las nuevas líneas ferroviarias y de transportes en 
general. La parte literaria, la descripción de luga-
res, monumentos y la trayectoria histórica de las 
localidades, quedó sin apenas cambios. 

En el prefacio o presentación, el editor rea-
liza una serie de afirmaciones que revelan el 
creciente interés de los británicos por conocer 
nuestro país durante la segunda mitad del si-
glo XIX: «Pocas zonas de Europa son tan dig-
nas de ser visitadas como España (…); en ella se 
encuentran los monumentos del mayor interés y 
han nacido algunos de los más grandes artistas 
europeos». Señala, por otra parte, las principa-
les razones que han llevado a los viajeros de ha-
bla inglesa, hasta entonces, a evitar este destino: 
el miedo a los bandoleros, el desconocimiento 
del idioma y las deficiencias en las comunicacio-
nes y en los alojamientos. 

Pero, según la experiencia del abogado y 
el filólogo londinense, la situación estaba cam-
biando. Los ferrocarriles estaban sustituyendo 
rápidamente a las diligencias y a las cabalgadu-
ras con mulos empleadas en las zonas más mon-
tañosas. Aunque los hoteles seguían estando en 
calidad y confort por debajo de los que ofrecían 
países como Francia, Alemania, Suiza o Bélgi-
ca, podían compararse con los de otras zonas 
de Europa. Por eso la guía de viajes que facili-
taba información sobre itinerarios, las principa-
les localidades y lugares de interés, la moneda, 
un vocabulario básico español-inglés, planos e 
ilustraciones sobre las principales ciudades, ve-
nía a cubrir una demanda no atendida antes por 
ninguna otra publicación. Y, para animar a los 
posibles viajeros por España se señalaba que, en 
los hoteles de las principales ciudades, se habla-
ba fundamentalmente francés9.

A HAND-BOOK FOR TRAVELLERS IN SPAIN DE RICHARD 
FORD, ANTECEDENTE DIRECTO DE LA GUÍA BRADSHAW 
DE ESPAÑA Y PORTUGAL

PORTADA DE THE ESSEX DIALECT, DE RICHARD 
STEPHEN CHARNOCK (1820-1904), EMINENTE ABOGADO 
Y FILÓLOGO QUE REDACTÓ LA BRADSHAW´S HAND-
BOOK TO SPAIN AND PORTUGAL
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Hay que destacar aquí que, de las sucesivas 
ediciones de la Guía Bradshaw de España y Por-
tugal que vieron la luz durante las últimas déca-
das del Siglo XIX, solo se conserva en España 
el ejemplar de la Biblioteca Nacional. Su pro-
cedencia resulta muy reveladora. En su prime-
ra página se encuentra el ex libris del arabista e 
historiador Pascual de Gayangos y Arce (1809-
1897) uno de los primeros arabistas españoles, 
estrechamente vinculado a Inglaterra. Sus lar-
gas estancias en Londres, sus trabajos como tra-
ductor en el Ministerio de Estado español, su 
catalogación de los manuscritos españoles del 
Museo Británico, así como sus estudios sobre 
las relaciones diplomáticas entre España e In-
glaterra durante los siglos XVI y XVII avalan 
que, en su biblioteca particular, posteriormen-
te donada a la Nacional figurase una obra como 
esta por su perfecto conocimiento del inglés y 
por su interés por todo lo que relacionase a Es-
paña con el Reino Unido10. 

LA INFORMACIÓN SOBRE MÁLAGA 
EN LA GUÍA BRADSHAW 

Dada la naturaleza de esta publicación, las re-
ferencias a la ciudad de Málaga resultan, evi-
dentemente, breves y muy sintéticas, ocupando 
algo menos de dos páginas, las 53 y 54. La com-
paración de la entrada Málaga en las sucesivas 
ediciones nos revela que, su parte literaria, su 
redacción básica y su información histórica-ar-
tística y geográfica, es decir, el trabajo de su 
autor, R.S. Charnock, no sufrió ninguna actua-
lización durante más de tres décadas. El editor 
se limitó a actualizar los datos estadísticos y 
los referidos a los medios de transporte, rutas 
y alojamientos. Así, por ejemplo, se actualizaba 
el número de habitantes. En el ejemplar conser-
vado en la Biblioteca Nacional figuran 110.480 
referidos al censo de 1885. 

En cuanto al equipamiento hotelero, esta 
misma edición informa de la existencia de cin-
co establecimientos de esta índole (hoteles o 
fondas): «Nuevo, Alameda, Londres, Victoria y 

Europa». De la Pensión o Fonda Inglesa (Engli-
sh Pension) dice que posee varios baños, sala 
de lectura y tres clubs situándola, erróneamen-
te, en la Alameda Hermosa (actual calle Cór-
doba). Pero la completísima Guía del viajero en 
Málaga, de Benito Vila (1861) nos proporciona 
una valiosa información complementaria sobre 
estos hoteles y cómo el negocio de algunos de 
ellos estaba centrado en atender a los visitantes 
extranjeros. 

Vila matiza y aclara los datos, hasta cierto 
punto confusos, contenidos en la Guía Bradshaw, 
pues el redactor de esta considera dos estableci-
mientos distintos la Fonda u Hotel Alameda y 
la Fonda o Pensión Inglesa, cuando, en realidad 
eran una sola cosa:

 «Alameda, situado en la esquina de Puerta 
del Mar, núm. 2 de D. Carlos Brunetti, 
ocupa un soberbio edificio y su equipa-
miento corresponde perfectamente al que 
debe haber en establecimiento de esta cla-
se en ciudades de primer orden. Se conoce 
vulgarmente esta fonda bajo el nombre de 
Fonda Inglesa, pues van generalmente a 
parar a ella todos los ingleses que vienen a 
pasar el invierno en nuestro benigno clima, 

EL ARABISTA E HISTORIADOR PASCUAL DE GAYANGOS 
Y ARCE (1809-1897) POSEÍA EL EJEMPLAR DE LA 
GUÍA BRADSHAW QUE POSTERIORMENTE PASÓ A LA 
BIBLIOTECA NACIONAL DE ESPAÑA



y así, el trato, que es esmerado, es entera-
mente a la inglesa, teniendo camareros de 
aquella nación. También hay dentro del 
edificio local para baños que están abiertos 
en todas las estaciones (…). La de la Victoria 
se halla establecida en la Alameda en un 
buen edificio; montada con lujo y dando un 
trato esmeradísimo; paran en ella las perso-
nas de más rango, pues es la primera para 
el servicio a la española, inglesa y francesa 
(…). En la misma acera, y en el edificio 
que fue poco Comandancia de Marina, se 
halla establecido el Hotel de Oriente, de D. 
Pedro Gassend, montado enteramente a 
la francesa, razón por lo que casi todos sus 
huéspedes son de esa nación (…)»11.

Las «casas de pupilos» (boarding house) se 
mencionan de manera genérica, sin detallarlas, 
calificándolas de «tolerablemente buenas», in-
dicando su precio: 6-8 pesetas diarias. De nue-
vo, la ya citada Guía de Benito Vila nos permite 
ahondar en detalles: Málaga ofrecía «un buen 
número de casas de pupilos de todas categorías, 
encontrándose, por un módico precio, pupilaje 
con decencia»12.

De la oficina de correos nos informa el au-
tor de la Guía Bradshaw que se encontraba ubi-
cada en calle Casapalma y la de telégrafos en el 
edifico de la Aduana, hoy Museo de Málaga y 
entonces sede del Gobierno Civil y de la mayo-
ría de los organismos oficiales13.

Pero quizás lo más interesante sea, en pri-
mer lugar, la referencia al clima de Málaga y sus 
efectos beneficiosos para enfermos convalecien-
tes: «Málaga es muy frecuentada por enfermos 
convalecientes británicos durante el invierno 
por su clima templado, pues aquí la nieve y el 
hielo son, casi, unos desconocidos (…) Málaga es, 
según el Dr. Granville mejor que Niza para los 
tuberculosos». Aquí se une a las opiniones mé-
dicas de destacados especialistas del momento, 
como los doctores Granville y Lee. Eran los ini-
cios del turismo terapéutico, sobre todo para las 
enfermedades pulmonares, ya que la tuberculo-
sis era un azote para la Europa de la época14.

Luego resulta interesantísimo adentrarse 
en su descripción de la ciudad. Porque, como 
ocurría en los libros de viajes de los viajeros ro-
mánticos, la realidad urbana y humana, el deve-
nir histórico, los monumentos y obras de arte, la 
actividad económica y las infraestructuras están 
descritas en el texto con la carga subjetiva de un 
inglés victoriano con un amplio bagaje cultural 
(no olvidemos que Charnock no solo era juris-
ta, sino también un eminente filólogo). Pese a 
contener algunos errores de apreciación, la valo-
ración de Málaga resulta, un conjunto muy posi-
tiva y atractiva. Las breves referencias históricas 
resultan correctas. También las económicas, 
pero estas ofrecen una panorámica optimista y 
expansiva de la riqueza de Málaga: producción y 
exportación de vinos, pasas, presencia de indus-
trias textiles y siderúrgicas que nos revela que el 
viaje de Charnock debió producirse durante la 
década de 1860 cuando la crisis finisecular con 
la Filoxera, la desindustrialización, la miseria 
generalizada y la emigración, aún no habían he-
cho acto de presencia.

El autor destaca el tipismo de las casas 
blanqueadas «con balcones verdes con flores y 

PATIO DEL HOTEL ALAMEDA, TAMBIÉN DENOMINADO FONDA O PENSIÓN 
INGLESA. LUEGO HOTEL ROMA Y MÁS TARDE HOTEL REGINA. SITUADO EN 
EL ACTUAL EDIFICIO EDIPSA. DICE LA GUÍA BRADSHAW QUE CONTABA CON 
VARIOS ESTABLECIMIENTOS DE BAÑOS, TRES CLUBS Y SALA DE LECTURA
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plantas, así como los característicos cierros. Se-
guramente no faltaba a la verdad cuando afir-
maba que «las calles del casco histórico son 
estrechas y sucias; las de la parte nueva de la 
ciudad están limpias.»

Como no podía ser de otra manera se inci-
de en que el monumento más importante es la 
Catedral. En ella destaca el cuadro de la Virgen 
del Rosario, de Alonso Cano.

 De nuestro primer templo afirma, sor-
prendente e infundadamente pero muy al modo 
británico que fue «comenzado por Felipe II en 
el momento de su matrimonio con María de In-
glaterra.» Luego aparecen breves referencias al 
Santuario de la Victoria, donde se confunde y 
afirma que es la «Iglesia del Cristo de la Victoria 
(sic) con el panteón de los Condes de Buenavis-
ta»; a la iglesia de los Santos Mártires; a la plaza 
de toros; a Gibralfaro; a las Atarazanas (aún en 
pie en los años sesenta); y a la Alcazaba «de ori-
gen fenicio».

Por supuesto Charnock escribía para tu-
ristas británicos, mayoritariamente anglicanos. 
En consecuencia, resulta normal que destaca-
se la presencia del Consulado Inglés y la cele-
bración en sus locales de cultos de la Iglesia de 
Inglaterra.

Finalmente, la información sobre las líneas 
marítimas que partían o llegaban a Málaga, así 
como de los enlaces ferroviarios y con diligen-
cias y sobre la red de caminos resulta exhaus-
tiva y rigurosa para los años sesenta del siglo 
XIX. Pero en la edición consultada, de finales 
de la década de 1880, se queda atrasada y des-
fasada, pues no contempla, entre otras noveda-
des, la apertura del enlace ferroviario completo 
y directo Bobadilla-Granada puesto en servi-
cio en 1874. De él sigue diciendo que «está en 
proyecto»15.

La referencia sobre la duración del viaje en 
tren a Madrid «Ferrocarril a Madrid, vía Cór-
doba, en 23 horas», así como la etimología que 
aplica a Vélez-Málaga («Vieja Málaga») no pue-
de, por menos, de hacernos sonreír casi siglo y 
medio después.

TRADUCCIÓN AL ESPAÑOL  
DEL TEXTO ORIGINAL16

MÁLAGA (Ciudad).  
Población (1885), 110.480.
Hoteles. - Nuevo; Alameda; Londres; Victoria; 
Europa.
CASAS DE PUPILOS (casas de huéspedes).- 
Tolerablemente buenas. Coste, entre 6 y 8 
pesetas al día.
Pensión Inglesa. - Alameda Hermosa, 6. 
Varios establecimientos de baños, tres clubs y 
sala de lectura.

ENTRE LOS MONUMENTOS DESTACA LA CATEDRAL Y DENTRO DE ELLA LA 
VIRGEN DEL ROSARIO DE ALONSO CANO

EL AUTOR, R. S. CHARNOCK, SE EQUIVOCA Y DENOMINA IGLESIA DEL 
CRISTO DE LA VICTORIA AL SANTUARIO DE LA VIRGEN DE LA VICTORIA
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Cónsules. - Inglés y americano.
Oficina de Correos. - Calle de Casapalma.
Oficina de Telégrafos. - En la Aduana.

Málaga, la antigua Malaca, es una ciudad portua-
ria al borde del Mediterráneo, la cuarta ciudad 
más importante de España. Se sitúa en una bahía 
cerca de las estribaciones de una cadena monta-
ñosa y en mitad de una encantadora campiña 
que produce vinos y frutas en abundancia. Está 
construida en forma de anfiteatro. Las calles del 
casco histórico son estrechas y sucias; las de la 
parte nueva de la ciudad están limpias. Las casas 
son bajas y están pintadas o encaladas, con bal-
cones verdes adornados con flores y plantas y los 
típicos cierros. Málaga es muy frecuentada por 
enfermos convalecientes británicos durante el 
invierno por su clima templado, pues aquí la nie-
ve y el hielo son casi desconocidos. El Dr. Edwin 
dice de ella: «Málaga tiene un aspecto sudorien-
tal. Las casas del lado soleado de la Alameda mi-
ran directamente hacia el sur. Las montañas que 
rodean la pequeña planicie alcanzan una altitud 
de 3.000 pies, a una distancia de 4 a 5 millas. En 
las laderas bajas se cultiva la vid. En su lado este, 
la ciudad está protegida por la Monte del Casti-
llo (Gibralfaro), desde la cual una serie de colinas 
se extienden a lo largo de la costa. Por el contra-
rio, está abierta hacia el oeste. En una parte de la 
cadena montañosa en dirección noroeste hay un 
considerable corte o depresión que recoge vien-
tos fríos que ocasionalmente soplan con fuerza 
y, como el Mistral de la Provenza, obligan a los 
enfermos convalecientes a no salir a la calle.» De 
hecho, Málaga, al estar orientada hacia el sur y 
tener un clima suave, es según el Dr. Granville, 
mejor que Niza para los tuberculosos.

La ciudad fue conquistada por Fernando el 
Católico el día 18 de agosto de 1487 después de un 
terrible asedio. Fue tomada de nuevo por los fran-
ceses a las órdenes de Sebastiani el 5 de febrero 
de 1810 y, de nuevo, en 1823. Ha sufrido epidemias 
muy severas en varias ocasiones, en una de las 
cuales perecieron 20.000 habitantes en 40 días. 
De nuevo, entre los años 1833 y 1834 la población 

fue casi diezmada por la fiebre amarilla. Goza de 
un gran comercio de exportación de vinos, los 
mejores de los cuales son aquellos llamados «de 
los Montes» y «Lágrimas». Otras exportaciones 
comprenden uvas, pasas, higos, naranjas, almen-
dras, limones, aceite de oliva, esparto, plomo y 
hierro. Cada año se envían cerca de 14 millones 
de cajas de pasas moscateles a Inglaterra y casi lo 
mismo a los Estados Unidos. Se importan tejidos 
de seda, lana y algodón, productos coloniales, sal, 
pescado, barras y aros de hierro y clavos. Tiene 
manufacturas de lana, algodón y lino, hierro, pa-
pel, cuero, cuerdas, redes, jabón etcétera. En los 
últimos años sus fundiciones de hierro y fábricas 
de algodón y tejidos han adquirido gran auge.

Monumentos. La Catedral, una de las más 
grandes de España, un espléndido edificio co-
menzado por Felipe II en el momento de su ma-
trimonio con María de Inglaterra. Está situada 
donde se encontraba la antigua mezquita. Al-
berga un bello coro, algunas pinturas notables, 
un altar mayor destacable El retablo de mármol 
en la capilla de la Encarnación merece particular 
atención. Hay que destacar el cuadro de la Vir-
gen del Rosario de Alonso Cano. La Virgen se 
sienta en un trono de nubes y es adorada por un 
grupo de santos (hombres y mujeres) con hábitos 
religiosos; nótese especialmente uno de los pies 
del niño, apoyado graciosamente en la mano iz-
quierda de su madre. La pintura se encuentra 
actualmente algo deteriorada. La torre de la ca-
tedral tiene una altitud de unos 300 pies. Desde 
la cúspide se tiene una buena vista de la ciudad, 
el puerto y los alrededores. Iglesia de los Santos 
Mártires, con un interior ricamente decorado y 
algunas buenas esculturas. Puerta del Sagrario, 
cerca de la catedral. De las otras iglesias, la única 
de interés es la de El Cristo de la Victoria (sic); 
panteón de los Buenavista y, cerca del altar, el es-
tandarte real de Fernando el Católico.

La Plaza de Toros puede albergar 12.000 
personas. Casa del Ayuntamiento, con una her-
mosa fachada. Grandes fundiciones de hierro. El 
puerto, formado por un espigón de 700 pies de 
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longitud (sobre la cual se asienta un faro) permite 
la entrada ante cualquier tormenta y es capaz de 
albergar 450 barcos mercantes. Las Atarazanas o 
astilleros se usaban como almacén. El bello y vie-
jo castillo árabe encaramado a una roca, llamado
Gibralfaro, fue construido hace seis siglos, pero 
la Alcazaba o parte inferior es de origen fenicio.

Cementerio protestante construido por el 
difunto cónsul británico Mr. Mark. Se sitúa en 
una prominencia a media milla en la carretera 
hacia Vélez Málaga. Está diseñado con un gusto 
considerable y alberga algunos panteones, el más 
destacado de entre ellos es el erigido en memo-
ria del fundador. Algunas antigüedades. Los pa-
seos llamados Alameda y Alameda Hermosa; el 
primero se extiende desde las Atarazanas hasta 
el puerto; el segundo tiene una buena vista de la 
bahía. En el consulado se celebra un servicio reli-
gioso anglicano. Se puede encontrar una descrip-
ción especial de Málaga en la obra del Dr. Lee 
España y su clima Londres W. J. Adams, 1860. La 
emperatriz Eugenia nació en Granada en 1827. 
Cónsul y vicecónsul ingleses residentes. Servicio 
religioso inglés en el consulado, calle Peligro, 7.

Conexiones. Barcos de vapor tres o cuatro veces 
a la semana en días inciertos; hacia Gibraltar en 8 
horas, a Cádiz, Sanlúcar y Sevilla parando entre 
12 y 24 horas en cada puerto intermedio. Una vez 
a la semana, barco directo a Cádiz en 13 horas, a 
Cartagena alrededor de 24 horas. La compañía es 
Ybarra & Co. Hay otros barcos de vapor en direc-
ción a Almería, Alicante, Valencia, Barcelona y 
Marsella; a Lisboa, Vigo y St. Nazaire. A Marsella 
directo; a Londres línea John Hall & Co. semanal-
mente y a Génova y Livorno directo.

Ferrocarril. A Madrid vía Córdoba en 23 ho-
ras. Tiempo entre Málaga y Córdoba de 6 horas y 
cuarto a 7 horas y cuarto dos veces al día. Ronda 
está más cerca de Álora que de Cártama. El ramal 
de Granada vía Antequera (población 27.300) y 
Loja se para en Bobadilla, donde comienza el ra-
mal de Las Salinas (sic). Muchos túneles y puen-
tes atraviesan el impresionante desfiladero de la 

Sierra de Antequera. Está en proyecto una línea 
directa hacia Granada. Diligencia hasta Loja, 
donde murió Gonzalo, el Gran Capitán. Pizarra 
(p. 53) es la estación para los Baños de Carratraca. 
Las numerosas estalactitas de las cavernas de esa 
zona son dignas de la atención del geólogo.

Rutas. La carretera que lleva a Gibraltar pasa por 
Marbella y Estepona. La de Ronda pasa por Cár-
tama, o bien por Pizarra (p. 53), Casarabonela y 
El Borge (2 días). Hay dos carreteras que llevan a 
Granada, la de Colmenar y Loja y la de Vélez-Má-
laga y Alhama; o bien puede recorrerse esa distan-
cia en ferrocarril como se explica anteriormente. 
Hay dos conexiones diarias con Granada por Col-
menar y Loja; el correo tarda 13 horas; la diligen-
cia, 18 horas y el regreso se hace en 16 horas. La 
carretera hasta Loja es muy mala. La mejor y más 
interesante de las rutas es a través de Vélez-Mála-
ga y se puede llevar a cabo en 2 días descansando 
la primera noche en Alhama. También puede lle-
garse a Granada en un día tomando diligencia o 
carruaje a Vélez-Málaga (4 o 5 horas) y haciendo el 
resto del viaje en mulas previamente contratadas 
por una carretera en zigzag por la sierra. Las mu-
las pueden incluso contratarse para todo el viaje 
entre Málaga y Granada, Ronda y Gibraltar.

La distancia entre Málaga y Vélez-Málaga 
o Vieja Málaga (sic) es de 5 leguas, 6 leguas más 
hasta Alhama y un viaje de otras 7 leguas hasta 
alcanzar Granada17. •
NOTAS Y BIBLIOGRAFÍA

 1 En España bajo el título Grandes viajes en tren por el 
viejo continente y doblados al español se han emitido 
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Burdeos a Bilbao. La serie completa está a la venta en 
DVD.

 2 Bradshaw ś Continental Railway Guide (edición facsimil). 
Old House Book. London 2012 ISBN: 9781908402479. 
Su precio en las librerías españolas es de 29.80€.

 3 El estudio más completo sobre estos personajes y sus 
viajes sigue siendo el de ROBERTSON, Ian.: Los curiosos 
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deja ver con claridad el año de edición, pero al incluir 
es su interior datos estadísticos referidos a 1885 
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a los años 1887-1890. En https://archive.org/details/
ahandbookfortra02fordgoog aparecen digitalizadas las 
ediciones de 1895 y 1896.

 8 http://salamancacorpus.usal.es/SC/VARIA-S-1800-
1950-ESS-Charnock-Bio.html;wrlcat.org/identitive/
lccn-n 90635211
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plans and steel illustrations. New edition. W.J. Adam and 
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(…) y la Fonda Suiza, de D. Antonio López, situada en 
el Pasaje de Heredia». Parece evidente que la Fonda de 
la Alameda o Fonda Inglesa se encontraba situada en el 
actual Edificio Edipsa, antiguo palacio de los Ugarte-
Barrientos. La continuidad de su uso hotelero hasta la 
Guerra Civil está demostrada, pues a finales del siglo 
XIX alojaba el Hotel Roma que pasó a denominarse 
Hotel Regina a partir de 1907. CAMACHO 
MARTÍNEz, Rosario y AA. VV.: Guía histórico-artística 
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 13 «gozan de buena reputación, entre otras, la de la viuda 
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VILA Y COMINO, Benito: op. cit., pág. 305.

 14 De nuevo Benito Vila nos proporciona al respecto más 
detalles: «La casa o administración de correos se halla 
situada en la calle Casapalma, en la casa que mira a los 
baños de Ortiz, vulgo huerto del marqués del Vado». 
Ibíd., pág. 302.

 15 En el texto no solo se hace esta referencia bibliográfica. 
También se cita un fragmento de la obra que el médico 
inglés Edwin Lee había publicado en 1855 sobre los 
beneficios del clima de algunos lugares de España 
para los enfermos de tuberculosis y que dedicaba nada 
menos que dos de sus capítulos a exaltar las excelencias 
del clima malagueño. LEE, Edwin: Spain and its climates 
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L
a rehabilitación del Convento de San 
Andrés o del Carmen de Málaga ha 
suscitado el interés por la estancia en 
él de San Juan de la Cruz, a partir de 
1585. La dificultad para probar dicha 
estancia estriba en la destrucción de 

la mayor parte de las numerosas cartas1 que escri-
bió el santo fundador a lo largo de su accidentada 
vida, sobre todo a partir de la persecución que 
los frailes calzados iniciaron contra los descalzos 
y que dio con sus huesos en una cárcel de Toledo, 
acusado de rebeldía por no querer volver a la re-
gla calzada. Fray Juan de la Cruz se había unido 
a la reforma carmelitana desde que en 1567 cono-
ció a la madre Teresa de Jesús y esta le conven-
ció para que desechara la idea de ingresar en la 
Cartuja y se uniera a su obra reformadora. Cosa 
que hizo inmediatamente cambiando incluso su 
nombre, de Fran Juan de San Matías por el de 
Fray Juan de la Cruz.

La rápida extensión de los conventos des-
calzos con numerosas fundaciones por Castilla y 
Andalucía suscitó la animosidad hacia ellos de los 
calzados no solo en España sino en Italia, donde 
se veía como una amenaza para los conventos que 
no abrazaran la reforma. El nuevo nuncio papal 
Felipe Sega  —que definió a Santa Teresa como 
«fémina inquieta y andariega»— y que sustituyó 
tras su muerte al anterior nuncio Nicolás Orma-
neto —un convencido defensor de la Reforma— 
y el visitador fray Jerónimo Tostado tomaron la 
iniciativa contra los frailes descalzos, destituye-
ron al Padre Gracián de sus cargos e iniciaron la 

persecución de las cabezas visibles de la Refor-
ma. Fray Juan de la Cruz fue apresado, maltrata-
do y herido por los frailes calzados en Medina del 
Campo y encarcelado en humillantes y durísimas 
condiciones en Toledo, de donde logró fugarse 
descolgándose por el muro de su prisión.

Nombrado poco después Prior del Conven-
to andaluz de El Calvario a partir de 1580 Fray 
Juan comienza una de sus etapas más activas y 
más creativas en Andalucía, primero en El Cal-
vario y como director espiritual de las monjas 
del convento de Beas de Segura y más tarde en 
Granada como Prior del Convento de Los Már-
tires, donde escribiría algunas de sus más logra-
das y místicas composiciones poéticas. 

Siendo Prior de Los Mártires recibió el en-
cargo del padre Jerónimo Gracián, restituido en 
sus cargos, para que marchara a Málaga encar-
gado de llevar a cabo la fundación en la ciudad 
de un nuevo convento de monjas descalzas. 

Esta es la razón por la que San Juan de la 
Cruz viene a Málaga, hospedándose en el nue-
vo convento del Carmen o de San Andrés todo 
el tiempo que tardó en levantarse el convento de 
carmelitas descalzas de San José, que celebró su 
primera misa el 17 de febrero de 1585, sobre unas 
casas de doña Ana de Pacheco en lo que hoy es 
la calle Santa María esquina con Sánchez Pastor, 
tras una primera ubicación cercana a la parroquia 
de los Mártires. Fray Juan se desplazaría en va-
rias ocasiones a Málaga para seguir muy de cerca 
las vicisitudes de la nueva fundación y en una de 
estas estancias escribe el 18 de noviembre de 1586 

SAN JUAN DE LA CRUZ  
EN EL CONVENTO DEL CARMEN
José Infante
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esta carta a las religiosas de las Carmelitas Des-
calzas de Beas de Segura —con cuya priora Ana 
de Jesús tuvo una gran amistad— y de las que ha-
bía sido director espiritual desde su primer viaje 
a Andalucía, al ser nombrado Prior del convento 
de El Calvario en la sierra jienense tras su huida 
de la cárcel de Toledo en la madrugada de la fies-
ta de la Asunción de 1578.

«A las Carmelitas Descalzas de Beas  
Málaga, 18 noviembre 1586 
Jesús sea en sus almas, hijas mías.

¿Piensan que, aunque me ven tan mudo, 
que las pierdo de vista y dejo andar echan-
do de ver cómo con gran facilidad pueden 
ser santas, y con mucho deleite y amparo 
seguro andar en deleite del amado Esposo? 
Pues yo iré allá y verán cómo no me olvi-
daba, y veremos las riquezas ganadas en el 
amor puro y sendas de la vida eterna y los 

pasos hermosos que dan en Cristo, cuyos 
deleites y corona son sus esposas: cosa dig-
na de no andar por el suelo rodando, sino 
de ser tomada en las manos de los serafi-
nes, y con reverencia y aprecio la pongan la 
cabeza de su Señor.

Cuando el corazón anda en bajezas, por el 
suelo rueda la corona, y cada bajeza la da 
con el pie; mas cuando el hombre se allega 
al corazón alto que dice David (Sal. 63, 7), 
entonces es Dios ensalzado con la corona 
de aquel corazón alto de su Esposa, con 
que le coronan el día de la alegría de su 
corazón (Ct.3, 11), en que tiene sus deleites 
cuando está con los hijos de los hombres 
(Pv.8, 31). Estas aguas de deleites interiores 
no nacen en la tierra; hacia el cielo se ha de 
abrir la boca del deseo, vacía de cualquier 
otra llenura, y para que así la boca del ape-
tito, no abreviada ni apretada con ningún 
bocado de otro gusto, la tenga bien vacía y 
abierta hacia aquel que dice: Abre y dilata 
tu boca, y yo te la henchiré (Sal.80, 11). 
De manera que el que busca gusto en 
alguna cosa, ya no se guarda vacío para 
que Dios le llene de su inefable deleite; y 
así como va Dios, así se sale, porque lleva 
las manos embarazadas y no puede tomar 
lo que Dios le daba. ¡Dios nos libre de tan 
malos embarazos, que tan dulces y sabrosas 
libertades estorban!

Sirvan a Dios, mis amadas hijas en Cristo, 
siguiendo sus pisadas de mortificación en 
toda paciencia, en todo silencio y en todas 
ganas de padecer, hechas verdugos de los 
contentos, mortificándose si por ventura 
algo ha quedado por morir que estorbe la 
resurrección interior del Espíritu, el cual 
more en sus almas. Amén.

De Málaga y noviembre de 1586. 
Su siervo, 
Fray Juan de la Cruz.»2

SAN JUAN DE LA CRUZ POR FRANCISCO PACHECO



 113 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17

Esta es la única carta que testimonia la es-
tancia de San Juan en la ciudad a la que volvió 
varias veces para la puesta en marcha del nuevo 
convento siguiendo las instrucciones del Padre 
Gracián, que como Visitador Apostólico de la 
Orden para España y Portugal, estando en Má-
laga en 1585 tuvo que trasladarse a Portugal para 
la fundación del Convento de Lisboa. El Padre 
Gracián que había sido el gran colaborador de la 
obra fundacional de Santa Teresa, fallecida dos 
años antes, se había desplazado a Málaga en 1584 
para asistir a la fundación del nuevo convento de 
carmelitas descalzos de San Andrés, levantado 
sobre la ermita que había en el lugar dedicada a 
este santo en un suburbio malagueño ocupado 
principalmente por marineros pescadores de la 
vecina playa, y que luego se llamaría Convento 
del Carmen, aunque nunca perdería la denomi-
nación popular de San Andrés. Había sido un 
año antes, a finales de 1583 cuando al instalarse 

en Málaga el religioso mitigado Fray Gabriel de 
la Concepción o Fray Peñuela (así conocido por-
que había participado en la fundación del con-
vento de esa localidad) había pedido licencia al 
obispo de la ciudad don Francisco Pacheco de 
Córdoba y al Corregidor Don Diego Ordóñez 
de Lara para fundar el nuevo cenobio ya que la 
Orden, superada casi toralmente la lucha entre 
calzados y descalzos, volvía a expandirse por An-
dalucía. La primera misa en el nuevo convento y 
su iglesia erigida sobre la ermita antes citada de 
San Andrés, se celebró el 27 de junio de 1854 y 
fue el rey Felipe II (que tanto ayudó en la obra 
reformadora de Santa Teresa) el que confirmó la 
cesión tanto de la ermita como de las huertas co-
lindantes hasta las vecinas Torres de Fonseca del 
antiguo fuerte de San Andrés, aquel mismo año 
para que los frailes descalzos pudieran instalarse. 
Hasta unos años más tarde, en 1589 no se entro-
nizó la imagen de la Virgen del Carmen —que 

GRABADO DEL SIGLO XVI DONDE SE PUEDEN VER A LA IZQUIERDA LAS TORRES DE FONSECA, DEL FUERTE DE SAN 
ANDRÉS, CERCA DE LAS QUE SE LEVANTABA LA ERMITA DE SAN ANDRÉS SOBRE LA QUE SE FUE LEVANTANDO EL 
CONVENTO DE LOS PADRES CARMELITAS DESCALZOS, A PARTIR DE 1584
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provenía del convento de monjas de San José— 
en la iglesia del nuevo convento y este pasó a de-
nominarse desde entonces del Carmen, aunque 
dicha devoción mariana tardó en imponerse ya 
que toda aquella zona marinera estaba bajo la ad-
vocación de San Telmo. 

Aprovechando la estancia en Málaga del Vi-
sitador Apostólico del Carmelo, una dama prin-
cipal de la sociedad malagueña, doña Ana de 
Pacheco, emparentada con el Obispo y esposa de 
don Pedro Verdugo proveedor de las armas rea-

les, habló con el Padre Gracián de la posibilidad 
de crear en la ciudad otro convento, en esta oca-
sión de monjas descalzas. El obispo dio la precep-
tiva licencia el 6 de diciembre de aquel mismo 
año de 1584. Pero el padre Gracián debía ausen-
tarse con motivo de su viaje a tratar asuntos de la 
fundación de Lisboa, en Portugal, que también le 
había sido encomendada por el Papa. Esa fue la 
razón por lo que encargó a Fray Juan de la Cruz 
la fundación del convento de religiosas.

Ambos conventos carmelitas de Málaga 
han tenido una larga y accidentada historia. El 
del Carmen fue prácticamente destruido por 
un terremoto en 1680, rehabilitado y ampliado, 
llegó a tener unas grandes dimensiones, en el si-
glo XVIII. En él durmieron su última noche el 
general Torrijos y sus compañeros liberales del 
10 al 11 de diciembre de 1831 a cuyo amanecer 
fueron fusilados en la playa cercana. La desa-
mortización de Mendizábal de 1836-1837 expul-
só a la comunidad carmelita de San Andrés que 
tuvo que refugiarse en un primer momento en 
el convento de Antequera para salir definitiva-
mente de Málaga al año siguiente, su terrenos 
expropiados y vendidos a particulares. Esta co-
munidad del Carmen o San Andrés no volvería 
a Málaga hasta 1943, instalándose poco después 
(tras encargarse de varias parroquias) de forma 
definitiva en la Alameda Principal, en la nueva 
Iglesia y Convento Stella Maris. 

Por su parte la comunidad del convento de 
monjas carmelitas descalzas de San José, fun-
dado por San Juan de la Cruz y para las que él 

SAN JUAN DE LA CRUZ, CARTA. 1588

EL CONVENTO DE SAN JOSÉ DE LAS MADRES CARMELITAS DESCALZAS, 
CUYA FUNDACIÓN DIRIGIÓ SAN JUAN DE LA CRUZ EN 1585, Y QUE TUVO SU 
SEDE EN LA ACTUAL CALLE SANTA MARÍA, ESQUINA CON SÁNCHEZ PASTOR, 
CON MOTIVO DE LA DESAMORTIZACIÓN Y LA VENTA POSTERIOR DE LOS 
TERRENOS, DESDE 1878 SE ENCUENTRA EN LA CALLE DON RODRIGO. FUE 
LEVANTADO EN UNA ANTIGUA FÁBRICA DE HARINA POR EL ARQUITECTO 
MANUEL RIVERA VALENTÍN Y RESTAURADO EN 1940 POR ENRIQUE ATENCIA, 
TRAS LA QUEMA DE IGLESIAS Y CONVENTOS DE 1931 Y 1936

TRAS LA DESAMORTIZACIÓN LOS TERRENOS QUE OCUPABA EL 
CONVENTO DE SAN ANDRÉS O DEL CARMEN (MENOS LA IGLESIA QUE 
SE CONVIRTIÓ EN PARROQUIA) FUERON VENDIDOS A PARTICULARES. 
DESPUÉS DE DIVERSOS USOS Y DE AÑOS DE ABANDONO SE HAN 
ULTIMADO LAS OBRAS DE RESTAURACIÓN
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mismo eligió a siete monjas profesas de distin-
tos conventos andaluces, sufrió igualmente los 
efectos de la desamortización, teniendo que 
abandonar su convento y refugiarse en la casa 
de doña Josefa de la Cámara en la calle Arrio-
la y luego en la finca de San Rafael de la misma 
señora, en Churriana. Cuando recuperaron la 
propiedad del antiguo convento de la calle San-
ta María en 1873, se había convertido en un so-
lar por cuya venta pudieron comprar la finca en 
la que aún hoy permanecen en la calle don Ro-
drigo, en lo que era una fábrica de harina, que 
fue adaptada construyéndose el actual edificio 
debido al arquitecto Manuel Rivera Valentín 
trasladándose la comunidad a sus dependencias 
en 1878. Tanto en la quema de conventos de 1931 
como en la de 1936 San José sufrió incendios y 
saqueo, perdiéndose su archivo y los tesoros ar-
tísticos que conservaba, teniendo que refugiarse 
las monjas en conventos de Antequera, Sevilla y 

Vélez Málaga o en casa de familiares. Volvió la 
comunidad a finales de 1937 y la iglesia y el con-
vento fueron restaurados en 1940 por el arqui-
tecto Enrique Atencia. •
NOTAS

 1 Son 33 las cartas que se conservan de San Juan de la 
Cruz, la mayoría fueron destruidas por el mismo (o a 
petición suya) debido a las persecuciones que sufrió en 
la guerra con los calzados y durante los años finales de 
su vida; las últimas las destruyó él mismo pocos días 
antes de morir en su último refugio del convento de 
carmelitas descalzos de San Miguel, de Úbeda donde 
murió el 14 de diciembre de 1591. 

 2 De esas 33 cartas, la mayoría guardadas en diversos 
conventos carmelitanos y otras colecciones 
particulares. Solo 8 están debidamente probadas como 
auténticas según Fray Gerardo de San Juan de la Cruz 
en su edición de Autógrafos del Místico Doctor San Juan 
de la Cruz publicada en Toledo en 1913. De las restante, 
como ésta fechada en Málaga en 1586 se conserva copia 
dudosamente autógrafa en el convento de carmelitas 
descalzas de Beas de Segura. También se conserva en 
el Libro de profesiones del Convento de San José de 
Málaga el documento cuya transcripción adjunto, sobre 
la fundación de dicho convento de San José, que publicó 
también en su recopilación Fray Gerardo de San Juan 
de la Cruz en 1913. 
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MADRES CARMELITAS DE MÁLAGA, FECHADO EL 1 DE 
JULIO DE 1586 EN EL LIBRO DE FUNDACIONES DEL 
CITADO CONVENTO
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l modelo de periodización en li-
teratura que, siguiendo ideas de 
Schlegel, Comte y Dilthey, elabo-
ró Julius Petersen en su conocido 
trabajo «Las generaciones litera-
rias» (en su Filosofía de la ciencia li-

teraria, 1930) fue un método que tuvo especial 
fortuna en nuestro ámbito, donde también Or-
tega y Gasset había planteado el tema en obras 
como El tema de nuestro tiempo (1924) y, sobre 
todo, En torno a Galileo (1933). Vinieron luego, 
aunando, en ocasiones, lo planteado por Peter-
sen y por Ortega, contribuciones de Pedro Sa-
linas («El concepto de generación literaria apli-
cado a la del 98», en Literatura española del siglo 
XX. 1935), Pedro Laín Entralgo (Las generacio-
nes en la historia, 1945), Julián Marías (El méto-
do histórico de las generaciones, 1949), Dámaso 
Alonso («Una generación poética (1920-1936)», 
en Poetas españoles contemporáneos, 1952), y, más 
tardíamente, Carlos Bousoño (Épocas literarias 
y evolución, 1981).

Tal método de periodización ha tenido, 
como sabemos, defensores y detractores. Pue-
de que no quepa duda acerca de que entre sus 
ventajas están las de orden didáctico: son las 
ventajas que siempre aporta cualquier intento 
de clasificación, aunque con las posibles con-
cesiones a un cierto reduccionismo. Entre sus 
desventajas están, desde luego, las que afectan a 
los sujetos que se ven expuestos a los «peligros» 
de quedar fuera de un determinado grupo que 
termina por ser el canónico (así, en bloque), de 

manera que tal grupo —recurso metoními-
co— acaba por hacerse con la «denominación 
de origen», relegando el resto al olvido. No pa-
rece compadecerse bien este método con el 
individualismo.

¿Es el caso de José Moreno Villa uno de 
esos desubicados en la aplicación del método en 
cuestión?

En principio, hablar de Moreno Villa es 
hablar del ámbito de las vanguardias (más en lo 

DEL �� AL ��:  
LA POESÍA  
DE JOSÉ MORENO VILLA
Francisco Ruiz Noguera

JOSÉ MORENO VILLA
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plástico que en lo poético) y de la generación del 
27, pero tal consideración siempre se hace desde 
un ángulo que no está en la centralidad —ni si-
quiera en la zona templada, diría yo—, sino en 
la periferia de lo canónico (y él, como veremos 
más adelante, tenía plena conciencia de esto).

Esta posición desubicada, —basada princi-
palmente en lo cronológico, aunque, según mi 
criterio, también en lo poético, y menos en lo 
pictórico— es lo que propicia, como dije antes, 
los peligros del olvido.

En esos peligros y en los matices en cuanto 
a la ubicación de la obra poética de Moreno Vi-
lla es en lo que me detengo en este artículo.

¿Es realmente José Moreno Villa un olvida-
do, y, sobre todo, lo es en Málaga?

El pasado mes de octubre, con motivo 
del 130 aniversario del nacimiento del autor, 
la Fundación General Universidad de Málaga 
y la Sociedad Económica de Amigos del País 
organizaron un ciclo de conferencias con el 
propósito de llamar la atención sobre una per-
sonalidad como la de Moreno Villa, cuya labor, 
en el ámbito de la cultura, fue, como sabemos, 
interdisciplinar: poeta, narrador, dramaturgo, 
ensayista, traductor, pintor, crítico de arte, ar-
chivero-bibliotecario y, en cierto modo, algo 
parecido a lo que hoy denominamos gestor cul-
tural, que, a veces, tuvo, además, responsabili-
dades administrativas.

Solo por esta relación de tipos de activida-
des queda clara la implicación, puede decirse que 
plena, de Moreno Villa con el mundo de la cultu-
ra española del primer tercio del siglo XX y, en 
otros casi 20 años más, durante su exilio, con el 
de la cultura española y mexicana: recordemos, 
por ejemplo, su participación, en 1944, en la re-
cuperación de la revista Litoral en su tercera eta-
pa, junto a Emilio Prados, Manuel Altolaguire, 
Juan Rejano y Francisco Giner de los Ríos.

Pero, a pesar de la actividad múltiple que 
llevó a cabo y del respeto que su figura concita-
ba, probablemente no tuvo, con posterioridad, 
su obra (yo diría que especialmente la literaria) 
la repercusión que merece, de manera que de 

ahí la pertinencia que ese ciclo de conferencias 
tuvo. Sin embargo, este justo y necesario in-
tento de llamada de atención en el presente no 
debe hacernos pensar que se parte de la nada. 
Estos actos de octubre de 2017 vinieron a unir-
se a otros que, desde hace tiempo, tuvieron, en 
Málaga (y también fuera de ella), el mismo em-
peño, porque no puede decirse, en rigor, que 
Málaga tuviera olvidado a Moreno Villa.

En cuanto a su faceta de pintor, baste ci-
tar dos grandes exposiciones cuyas respecti-
vas producciones estuvieron ligadas a nuestra 
ciudad: en mayo de 1977, se celebró una en el 
Museo de Málaga, ubicado aún en el Palacio de 
Buenavista (actual Museo Picasso), en homena-
je y recuerdo al pintor y poeta; con tal moti-
vo se edita la publicación Exposición-Homenaje 
José Moreno Villa (Málaga, Patronato Nacional 
de Museos, 1977), con poemas de Emilio Pra-
dos, Francisco Giner de los Ríos, Juan Rejano, 
Rafael Pérez Estrada; semblanzas de José Luis 
Cano, Octavio Paz, Alfonso Canales, Joaquín 
Lobato; y reproducciones fotográficas de la 
obras expuestas.

La otra gran exposición fue la comisariada 
por Eugenio Carmona y celebrada en el Palacio 
Episcopal de Málaga en abril-mayo de 1999: José 
Moreno Villa. Pinturas y dibujos (1924-1936) (Con-
sejería de Cultura, Junta de Andalucía / Unicaja, 
Sevilla, 1999).

SALVADOR DALÍ, JOSÉ MORENO VILLA, LUIS BUÑUEL, FEDERICO GARCÍA 
LORCA Y JOSÉ ANTONIO RUBIO SACRISTÁN. IMAGEN: MÁLAGA HOY
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También tuvo presencia en la ciudad, en el 
Palacio de la Aduana durante la primavera de 
2007, la muestra José Moreno Villa. Ideografías, 
que con motivo de los cincuenta años del falle-
cimiento del autor, fue patrocinada por la So-
ciedad Estatal de Conmemoraciones Culturales 
y la Residencia de Estudiantes, con la colabo-
ración de la Junta de Andalucía y de la Dipu-
tación de Málaga a través del Centro Cultural 
de la Generación del 27, muestra comisariada 
por Juan Pérez de Ayala que anteriormente, con 
motivo del centenario de Moreno, había organi-
zado la exposición José Moreno Villa (1887-1955) 
en las salas Ramón Carande de la Biblioteca 
Nacional (Madrid, abril-mayo, 1987).

Siguiendo con las referencias, ya no sola-
mente pictóricas, al ámbito malagueño, creo 
que son muestras de ese «no olvido» publica-
ciones como la de Eugenio Carmona sobre José 
Moreno Villa y los orígenes de las vanguardias artís-
ticas en España (1909-1936) (Universidad de Mála-
ga / Colegio de Arquitectos de Málaga, 1895), la 
breve antología preparada por Alfonso Canales 
y Enrique Baena para la Colección La Ola Gra-
tinada del Centro Cultural Generación del 27 
de Málaga (1987), la edición de José Moreno Vi-

lla en el Contexto del 27 que fueron las actas del 
Congreso celebrado en la Universidad de Má-
laga bajo la dirección de Cristóbal Cuevas (Bar-
celona, Anthropos, 1987), el ensayo de Antonia 
López Frías sobre José Moreno Villa: vida y poesía 
antes del exilio (Diputación de Málaga, 1990) o 
la antología preparada por Rosa Romojaro para 
la Colección Biblioteca de la Cultura Andaluza 
(1993).

Trascendiendo el ámbito de lo provincial, 
hubo otras publicaciones como: la edición de 
Jacinta la pelirroja, con introducción de José Luis 
Cano (Madrid, Turner, 1977, que reproducía la 
inicial de Litoral, 1929), la Antología editada por 
Luis Izquierdo, (Barcelona, Plaza Janes, 1982), la 
magnífica edición que hizo Juan Pérez de Aya-
la de las Poesías completas (México, El Colegio de 
México / Madrid, Residencia de Estudiantes, 
1998), la edición crítica de Jacinta la pelirroja por 
Rafael Ballesteros y Julio Neira (Madrid, Cas-
talia, 2000) o la antología La música que llevaba, 
editada por Juan Cano Ballesta (Madrid, Cáte-
dra, 2010).

Por otra parte, en 2012, el Centro Anda-
luz de la Letras, con sede en Málaga, nombró 
autor del año a Moreno Villa; con tal motivo se 

PIEDRAS AMBULANTES, 1930. PINTURA DE JOSÉ MORENO VILLA



organizó una exposición didáctica que fue iti-
nerando por diversos lugares de Andalucía. Se 
editó el correspondiente catálogo: José More-
no Villa: un yo cercado de infinito, coordinado por 
Fernando Huici March (Sevilla, Junta de Anda-
lucía, 2012), así como la antología Poemas, prepa-
rada por Rafael de Cózar (Sevilla, 2012).

Parte importante de su obra anterior a 
la guerra civil está en la sala que el Museo de 
Málaga dedica a Moreno Villa. El 15 de junio 
de 1998 fue nombrado, por la Diputación Pro-
vincial, hijo predilecto de Málaga, a título pós-
tumo. Diversos centros escolares, bibliotecas, 
calles y plazas de la ciudad y la provincia llevan 
su nombre.

Como todas las referencias citadas, tanto 
plásticas como literarias y ciudadanas, son pos-
teriores a 1975, podría parecer que se trata de un 
recuerdo tardío, pero eso no sería exacto, por lo 
menos en lo que a Málaga se refiere.

El mismo año de la muerte del poeta 
(Moreno Villa, que había nacido en la calle de 
los Carros de Málaga el 17 de febrero de 1887, 
muere el 25 de abril de 1955 en la ciudad de 
México), la revista Caracola, que dirigía José 
Luis Estrada Segalerva y coordinaba Bernabé 
Fernández-Canivell, recordó en dos ocasiones 
al poeta.

En el número 32 (julio de 1955), José Luis 
Cano, en la sección de «Notas» publica un artí-
culo, titulado «José Moreno Villa», en memoria 
del poeta que había muerto, como se ha indica-
do, en abril de ese mismo año. Además del artí-
culo de José Luis Cano, se publica una carta a la 
que Cano alude en su escrito. Se trata de la que 
el poeta dirige a Bernabé Fernández-Canivell a 
propósito de un libro que se le va a publicar en 
Málaga.

Dice Cano en su artículo:

«Ahora a sus 68 años, Moreno Villa volvía 
a sentirse unido a Málaga a través de la 
ilusión poética y, apenas hace un mes, 
escribió a Bernabé Fernández-Canivell la 
carta que publicamos, en la que le anuncia-

ba un primer envío de poemas para el libro 
que sus paisanos querían publicarle en la 
colección El Arroyo de las Ángeles. ¿Frus-
trará su muerte este proyecto? Esperemos 
que no, y ojalá pueda publicarse pronto ese 
libro, como homenaje póstumo de Málaga, 
su tierra, al poeta que nunca la olvidó en su 
largo destierro. (s. p.)»

La carta reproducida, que debió ser escrita 
en febrero de 1955, es la siguiente:

"Sr. D. Bernabé Fernández-Canivell 
Villa Angelita, Campos Elíseos 
Málaga

Antiguo y querido amigo:
Por insistencias de Emilio Prados, le 

hago hoy el pequeño envío de 18 poesías, 
como primera remesa para ese librito que 
usted tanto desea de mí. No sé a cuántas 
llegarán las que sigan. Depende de varias 
cosas, y muy principalmente de mi salud. 
Estoy sufriendo de vesícula biliar y de gran 
dificultad respiratoria. No tengo ganas de 
nada, y ni escribir quiero.

BODA DE MORENO VILLA Y CONSUELO NIETO, 1939



Espero, sin embargo, [poder llegar] a 
cincuenta o sesenta poemitas, incluyendo 
algunos que no figuraron en la antología de 
Losada.

Me gustaría que ese librito se titulara 
«Voz en vuelo a su cuna».

Y no sigo porque me duele la espalda y 
el alma.

Muy suyo, José Moreno Villa (s. p.)"

Dos números después, el 34 (agosto de 
1955), se reproduce una crítica que Moreno Villa 
había publicado sobre un libro del entonces jo-
ven poeta malagueño Carlos Rodríguez Spiteri 
en El Nacional de México el 22 de noviembre de 
1953.

Son dos avances de lo que ya empieza a 
prepararse en aquel momento: un número ho-
menaje de la revista Caracola al poeta falleci-
do. Y ese espléndido monográfico de homenaje 
será el número 48, fechado el 10 de octubre de 
1956. 

Con dibujo en cubierta del cordobés Rafael 
Álvarez Ortega, el número se abre y cierra con 
textos del homenajeado: comienza con un poe-

ma autógrafo de Moreno Villa («Hacia la casa 
dormida»), y concluye con una antología de tex-
tos suyos (tres poemas y un texto en prosa). En 
la parte final se reproduce un retrato que el pin-
tor español Jesús Martí hizo de Moreno Villa 
días antes de su muerte. El resto de las ilustra-
ciones del número son dibujos y reproducciones 
de cuadros de Moreno Villa.

Las colaboraciones son de primer nivel: se 
inician con un texto rememorativo en prosa de 
Vicente Aleixandre («Recuerdo a Moreno Vi-
lla»), y continúa con poemas y textos en prosa de 
poetas del 27 (Manuel Altolaguirre, Emilio Pra-
dos, Jorge Guillén, Adriano del Valle, Pedro Pé-
rez-Clotet) y algunos más jóvenes de la llamada 
generación del 36 (Enrique Azcoaga, Carlos Ro-
dríguez Spiteri). 

En cuanto a textos críticos y rememo-
rativos en prosa, colaboran: Luis Cernuda (el 
capítulo dedicado a Moreno Villa en el libro 
Estudios sobre poesía española contemporánea), 
Gerardo Diego («El buen amigo»), Guillermo 
de Torre, Esteban Salazar Chapela, José Ma-
ría Souvirón, José Luis Cano (un artículo so-
bre la evocación de Jacinta), Vicente Núñez 
(«Moreno Villa en su Salón sin muros»), Juan 
Temboury.

Creo que vale la pena detenerse en ese poe-
ma manuscrito que encabeza el monográfico (al 
menos, en algunos fragmentos): revela mucho 
acerca de recuerdos y olvidos: es un poema lar-
go, de dicción sencilla, que, aunque pertenece a 
su última etapa mexicana, tiene conexiones con 
la estética de sus comienzos:

HACIA LA CASA DORMIDA

Luz de luna, engaño breve. 
¿A qué lado estaba el huerto?

Me guiarán en la ruta 
el aroma del naranjo  
y el perfume del romero 
y el dibujo de un arroyo 
que fosforece y sonríe.

BODEGÓN, 1927. PINTURA DE JOSÉ MORENO VILLA



¿Será verdad que camino 
como ayer —mitad de un siglo—, 
hacia la casa dormida 
con mis abuelos despiertos?

¿A qué lado estaba el huerto? 
¿A la derecha, a la izquierda? 
[…]

Mi abuelo extiende las cartas 
se sume en un solitario. 
Mi abuela mira mi madre. 
Padre añora la tertulia 
de amigos en la ciudad 
—padre no gusta del campo—. 
¿Y yo?

Leo novelones 
o dibujo bergantines. 
Todo está quieto en el tiempo. 
Menos yo, nadie respira. 
¿Se habrán muerto los naranjos? 
[…] 
No hay romeros ni tomillos 
que me guíen en la noche. 
Mientras la casa dormita 
fuera de mi alcance humano 
compongo este sueño breve 
en luz de luna imprecisa.  
(s. p.)

Este es el poema que, manuscrito (creo que 
no es detalle menor), abre el homenaje de Cara-
cola. Es uno de esos poemas que le había enviado 
a Bernabé Fernández-Canivell para ser publicado 
en la extraordinaria colección El Arroyo de los 
Ángeles, que se inició en el año 1950 y ya había 
publicado libros de Alfonso Canales, José María 
Souvirón, José Antonio Muñoz Rojas, Vicente 
Aleixandre, Emilio Prados, José Salas y Guirior, 
Manuel Altolaguirre y Dámaso Alonso. El libro 
—al parecer por cuestiones administrativas— no 
pudo ser publicado en esa colección cuyo último 
número fue, precisamente, el de Dámaso Alonso 
(Hombre y Dios, 1955), pero sí lo publicó Ángel Ca-

ffarena varios años después, en 1961, en los Cua-
dernos de María Cristina de sus ediciones de la 
Librería Anticuaria El Guadalhorce. Natural-
mente, el título fue el que había indicado su au-
tor: Voz en vuelo a su cuna; esto es, un guiño a los 
comienzos, una expresión de la palabra que vuel-
ve a sus orígenes. Ese mismo año salió también, 
con el mismo título, una edición mexicana (Ed. 
Ecuador 0º, 0’ 0’’) con prólogo de León Felipe y 
epílogo de Juan Rejano. 

Así es que, Málaga no ha olvidado al poe-
ta, pero el poeta, como vemos por sus versos, 
tampoco ha olvidado Málaga. De hecho, los re-
cuerdos en su obra son constantes, y también las 
referencias en obras de otros: en 1950 Juan Reja-
no le dedica el poema «Apunte de José Moreno 
Villa»1, cuya estrofa final dice:

Tal te ungiera la luz, la sal, el aire 
de la orilla perdida. Yo no he visto 
andaluz con más cielo de su tierra, 
árbol de más ceñida melodía, 
señor que tanto pueblo lleve dentro. 
(p. 428)

Y esos recuerdos debieron estar también 
muy presentes en el ámbito familiar. El 30 de 
marzo de 2014, el diario La Opinión de Málaga 
publicó una entrevista que Rafael Burgos hizo 
al hijo de Moreno Villa, José Moreno Nieto, en 
su casa de Nueva York, he aquí un fragmento:

«—Usted visitó Málaga en 1987. ¿Cuáles 
eran los recuerdos que tenía su padre sobre 
la ciudad? ¿Mantiene usted la vinculación? 
¿Ha vuelto a visitarla?

—No he vuelto desde esa fecha y la verdad 
que no sé por qué. Siempre recuerdo que 
mencionaba mucho el mar, nosotros vivía-
mos en la Ciudad de México y allí no hay 
mar. Entonces él hablaba con frecuencia 
del mar de Málaga, de caminar viendo el 
mar, por el malecón de una ciudad peque-
ña y tranquila. Recuerdo que hablaba con  121 
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frecuencia de ese mar. En el texto que hice 
para la Monografía del Centro Andaluz de 
las Letras, recordaba que en su último libro 
Voz en vuelo a su cuna (1961) estaba regresan-
do a su mar».

A pesar de ese evidente «no olvido», hay 
un acuerdo casi general en la crítica en cuan-
to a que la obra del poeta merece una mayor 
consideración.

Probablemente el nivel de atención a la 
poesía de Moreno Villa puede que esté en rela-
ción con una cuestión cronológica —y, en parte 
estética— que he querido sugerir ya en el título 
de este artículo: «Del 98 al 27: la poesía de Mo-
reno Villa». 

Están claras las relaciones y las afinidades de 
Moreno Villa con el 27, sobre todo por la convi-
vencia y amistad con los jóvenes poetas de enton-
ces en los muchos años que estuvo como tutor 
residente en la Residencia de Estudiantes (desde 
1917 hasta 1937), donde, además, tuvo responsabi-
lidades en la organización de actividades cultura-
les y en las publicaciones de la institución, pero, 
de hecho, cronológicamente, Moreno Villa era de 
esa otra generación «intermedia», llamada genera-
ción del 14, a la que pertenecen Juan Ramón Jimé-
nez, Gabriel Miró, Ramón Pérez de Ayala, Rafael 
Cansinos Assens, Benjamín Jarnés, Wenceslao 
Fernández Flores, Copus Barga, Ortega y Gasset, 
Eugenio D`Ors, Manuel Azaña, Gregorio Mara-
ñón, Salvador de Madariaga, etc. Él, cronológica-
mente, como digo, sería uno de los más jóvenes.

He hablado de esa generación «intermedia» 
y creo que ahí puede estar la clave. Esto es algo 
que, con respecto a Moreno Villa, ha sido seña-
lado tanto por otros poetas como por críticos:

Alfonso Canales en la introducción al ya 
mencionado cuaderno de la antología publica-
da en 1987 por el Centro Generación del 27 en la 
colección La Ola Gratinada, empieza con estas 
palabras:

«Los poetas deberían tener la oportunidad 
de elegir el año de su nacimiento. […] José 

Moreno Villa alcanzó las veinte primaveras 
(decisiva edad para los poetas precoces) en 
1907; y las treinta (altura crucial para los 
poetas madurables) en 1917. Si hubiera visto 
la luz en otras latitudes, la cosa no hubiera 
tenido importancia. Pedro aquí le tocó el 
mal fario de verse emparedado entre los 
del 98 y los de la Dictadura: dos ocasiones 
que, para el conjunto del país, fueron de 
las menores que vieron los siglos, pero 
que, en cambio, para el faenar de las letras, 
significaron mucho. Fue un puente entre 
dos revulsiones de actitud: entre la que 
se sobreponía a nuestro fracaso histórico 
y la que, sobrepuesta ya, supo insertar el 
ingrediente español en los movimientos 
culturales europeos.» (s. p.)

Termina Canales haciendo una precisión 
muy en la cauda de Hipólito Taine que unía, en 
su metodología crítico-literaria, los condicio-
namientos geográficos y lo creativo; dice Cana-
les: «Para tal función [o sea, para ser un puente 
o vía de unión], le fue muy útil su condición 
malacitana: porque Málaga resume, en su pro-
vincia, el cerrado campo de las antiguas bata-
llas andaluzas y el abierto litoral de las pacíficas 
invasiones».

Alberti, en La arboleda perdida, ya se había 
referido a lo mismo. Cuenta Alberti cómo va a 
darle las gracias a Moreno Villa por el Premio 
Nacional concedido a Marinero en tierra (el ca-
nario Claudio de la Torre lo había animado a 
presentarse, y en el jurado estuvieron Antonio 
Machado, Gabriel Miró, Menéndez Pidal, Car-
los Arniches, Gabriel Maura y Moreno Villa). 
Dice Alberti:2

«Lo encontré bebiendo cerveza, a la que 
era tan aficionado, en los jardines de la 
Residencia, su casa desde hacía muchos 
años. Pepe Moreno, como lo llamaban 
cariñosamente todos los residentes, me 
dio la enhorabuena con aquella fina 
sonrisa malagueña que siempre le colga-



 123 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17

ba bajo el bigotillo. ¿Qué edad tendría 
entonces Pepe Moreno? Pertenecía a 
una generación bastante rara, surgida 
unos años después de la de Juan Ramón 
Jiménez. Su obra poética me era casi 
desconocida. No era un poeta entonces 
—y nunca llegó a serlo— «jaleado» como 
Machado y Juan Ramón. Quiero decir 
que su nombre no andaba con frecuencia 
en labios de los «nuevos» quienes repe-
tíamos de memoria los poemas de los 
dos grandes andaluces, elevados ya a la 
categoría de maestros.» (p. 182)

De este sentir que expresa Alberti es cons-
ciente el propio Moreno Villa, que ve en su ca-
rácter retraído y en exceso prudente, una de las 
razones de su posible, no diré que marginación, 
pero sí un estar situado, más o menos, en los 
márgenes.

En ese magnífico libro memorialístico que 
es Vida en claro (1944), que tiene mucho de auto-
biografía espiritual, como dijo Octavio Paz del 
texto de Luis Cernuda «Historial de un libro», 
dice Morreno Villa:3

«Cuando era niño mi madre me decía: 
‹Eres un hurón›. Quería decir que huía de 
las gentes, que era por naturaleza huraño. 
Y esa característica perdura en mí, aunque 

con los años se fue sometiendo un poco a 
los mandatos sociales.»

«Vuelto a la casa sin conflictos, a la Re-
sidencia, reanudé mi trabajo y me puse a 
recapitular. Estaba en la cumbre de la vida 
y no había hecho nada que valiera la pena. 
Todo aquel encierro voluntario había con-
ducido a nada. Seguía teniendo fe en mis 
dotes poéticas, pero el instinto me decía 
claramente que iba quedando oscurecido, 
entre dos generaciones luminosas, la de 
los poetas del 98 y la de los García Lorca, 
Alberti, Salinas, Guillén, Cernuda, Altola-
guirre, Prados.» (pp. 143-144)

En otro momento, en ese mismo lugar (p. 
147), habla irónicamente, de que los poetas, en 
los últimos tiempos, habían aparecido por pare-
jas: Machado y Juan Ramón, Salinas y Guillén, 
Lorca y Alberti, Prados y Altolaguirre, pero que 
él había venido solo (a esta cofradía de solitarios 
vitales y estéticos, añade a León Felipe).

De hecho, su nombre, no figura en ninguna 
de las antologías canónicas del 27. Es cierto que 
sí está en la famosa Antología de la poesía española 
de Gerardo Diego, publicada en la editorial Sig-
nos, pero aquella no era una antología generacio-
nal (están, por ejemplo, en la primera edición de 
1932, poetas de generaciones anteriores: Unamu-

ALGUNOS LIBROS DE POEMAS DE JOSÉ MORENO VILLA
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no, Manuel Machado, Antonio Machado y Juan 
Ramón Jiménez; en la edición de 1934, se am-
plía bastante el número de autores anteriores al 
27). Me refería ahora a las antologías del 27 que, 
más recientemente, han ido estableciendo el ca-
non: la de Vicente Gaos en la editorial Cátedra, 
la de Ángel González en Taurus, ni siquiera en la 
de José Luis Cano en las Selecciones Austral de 
Espasa Calpe. Sí figura en la menos difundida 
La generación poética de 1927 (Madrid, Ed. Alcalá, 
1974), de Joaquín González Muela y Juan Manuel 
Rozas, pero no entre el grupo nuclear, sino en un 
apéndice titulado «Breve antología complemen-
taria»: un epílogo en el que también figuran Fer-
nando Villalón, León Felipe, Ramón de Basterra, 
Antonio Espina, Adriano del Valle, Mauricio 
Bacarisse, Juan José Domenchina, Pedo Garfias, 
Juan Larrea, Guillermo de Torre y José María 
Hinojosa. Y es que, en gran medida, la nómina 
canónica la había establecido Dámaso Alonso en 
el ya mencionado trabajo «Una generación poéti-
ca (1920-1936)», incluido en Poetas españoles contem-
poráneo4. Al referirse al homenaje gongorino de 
diciembre de 1927, organizado por el Ateneo de 
Sevilla, escribe:

«Los que hicimos el viaje fuimos Guillén, 
Gerardo Diego, Rafael Alberti, Federico, 
Bergamín, Chabás y yo. Es evidente que si 
tomamos los cinco primeros nombres (el de 
Bergamín, como prosista muy cercano al 

grupo) y añadimos el de Cernuda, muy jo-
ven entonces, que figuró entre el auditorio 
(pero de quien también se leyeron poemas 
en aquellas veladas), y el de Aleixandre, 
que no había publicado aún su primer 
libro, tenemos completo el grupo nuclear, 
las figuras más importantes de la gene-
ración poética anterior a nuestra guerra. 
(No: hay que mencionar aún al benjamín, 
Manolito Altolaguirre, casi un niño, que, 
allá en Málaga, fundaba ese mismo año la 
revista Litoral, y el de su compañero Emilio 
Prados).» (pp. 157-158) 

O sea, Moreno Villa, a pesar de su relación 
y amistad con los jóvenes del 27, es —probable-
mente debido a la aplicación del método gene-
racional— un autor un tanto desubicado: muy 
joven en relación con otros autores de la genera-
ción del 14, y demasiado mayor en relación con 
los de «la nueva literatura». Hay que tener en 
cuenta que cuando, a principios de la década de 
los años veinte, los jóvenes del 27 empiezan a ha-
cer sus primeras publicaciones (Lorca, Salinas, 
Diego y Alonso, los primeros), Moreno Villa 
tiene ya cuatro libros publicados: Garba (1913), 
El pasajero (1924), Luchas de «Pena» y «Alegría» y su 
transfiguración (1915) y Evoluciones (1918).

Pero, además, como advertía antes, creo 
que no se trata solo de una cuestión de crono-
logía, sino también de poética. Su primer li-
bro, Garba (1913), se abre con esta dedicatoria: 
«Adornen estas hojas los nombres de tres poe-
tas: Rubén Darío, Antonio Machado, Juan Ra-
món Jiménez». Moreno Villa se está situando 
claramente en la estela, ya posmodernista, de 
los tres maestros. Basta con ver los dos prime-
ros poemas para comprobar que, tanto en su 
contenido como en su forma, corresponden por 
completo a esa estética. Se abre el libro con el 
poema «Espigas»: un solitario serventesio en 
alejandrinos:5

Sobre dorados juncos, el pan en embrión 
se balancea al ritmo seráfico del viento… 

ANTOLOGÍAS POÉTICAS DE JOSÉ MORENO VILLA
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Cada grano de trigo lleva en el corazón 
Una cerda emblemática que mira al 
firmamento. (p. 79)

De igual modo, en el segundo de los poe-
mas, «Ante la catedral de León», utiliza otro 
de los metros recuperados por los modernistas: 
versos eneasílabos, en esta ocasión agrupados 
en cuartetas: 

El alma antigua, ruda y llena 
de delicadas fantasías 
levantó al aire esta colmena 
que da su miel de ave-marías. (p. 79)

En la cuarta sección, «Recreos», de este 
mismo primer libro, encontramos el poema 
«Representaciones», cuyas cuatro partes están 
dedicadas, respectivamente, a cuatro autores de 
la generación del 98: Valle-Inclán, Baroja, Azo-
rín, Unamuno.

Y no se trata solo de algo propio de un li-
bro inicial: el segundo, El pasajero (1914), con 
prólogo de Ortega y Gasset, está dedicado a 
dos poetas (Enrique Díez-Canedo y Enrique de 
Mesa) de su generación cronológica, la del 14, 
pero en sus poemas está la presencia muy no-
ventayochista de Castilla en varias ocasiones, 
por ejemplo, al cantar al claustro del monaste-
rio de Silos («Dame el secreto de tu línea firme, 
/ dame las proporciones de tus vanos, / de esos 
vanos por donde el Cid miraba / los cielos con-
fidentes castellanos») (p. 138). O la dedicatoria a 
Manuel Machado del libro siguiente (Luchas de 
«Pena» y «Alegría») (1915). Nuevamente los ritmos 
e imágenes propias del modernismo en un poe-
ma como «Otoñal» (p. 210) de Evoluciones (1918). 
Incluso un libro más tardío como Colección, ya 
de 1923, lleva por dedicatoria inicial «A la tie-
rra que me sostiene y me lanza: Castilla», que 
es puro 98, como son huellas claras de Antonio 
Machado versos de ese mismo libro: así el poe-
ma «Sentencias del camino», del que damos solo 
el primer cantar: «Di lo mismo en la torre / que 

en la choza del pobre: / la palabra que cueste, / 
nunca la que te sobre.» (264).

De manera que, aunque en libros posterio-
res, publicados aún en España antes de la guerra 
civil, como Jacinta la pelirroja (1929), Carambas 
(1931), Puentes que no acaban (1933) y Salón sin mu-
ros (1936), sí se deje sentir el aire de la nueva li-
teratura más afín a la joven generación (sobre 
todo un claro acercamiento a la vanguardia, en 
el caso Jacinta, y cierta proximidad al surrealis-
mo en el resto), puede decirse que la poética de 
Moreno Villa ya estaba claramente cimentada 
en sus cinco libros anteriores (los de su juventud 
y primera madurez), y tal vez por eso los libros 
publicados durante el exilio mexicano, Puerta se-
vera (1936), La noche del verbo (1941) y Voz en vuelo 
a su cuna (1961 [pero 1955]), están en clara conso-
nancia con los orígenes; es decir, más cercanos 
al magisterio recibido de los poetas del 98 y del 
tardo-modernismo. •
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C
uando menos, parece paradóji-
co que un título tan bello y li-
terario como «El Otro Reino de 
la Muerte» —inspirado en un 
verso del poeta T.S. Eliot— se 
haya cambiado por un editor 

sin escrúpulos, y pase a llamarse «Málaga en 
Llamas» (Málaga Burning, que en ambos idiomas 
vende más y parece más atractivo en librerías).

«Dieciocho de Julio. Era el día más caluro-
so del verano. Me bañaba tranquilamente en la 
alberca de casa. Salí de ella, me puse el albor-
noz, oí un estruendo. Gerald escribía en la to-
rre. Subí la escalera, nos asomamos a la ventana, 
miramos a la bahía, y vimos Málaga en llamas» 
(A modo de sinopsis).

Hablar del mundo de Gamel Woolsey su-
pone introducirnos en un universo lleno de 
inteligencia, de relaciones personales extraor-
dinarias, de descubrimientos, de arte y viajes 
apasionantes, como en el inicio de esa magnífica 
película de Bernardo Bertolucci «El Cielo Pro-
tector» (The Sheltering Sky, 1990), basada en la 
novela de Paul Bowles, en la que los protagonis-
tas de la historia, Debra Winger y John Malko-
vich, al desembarcar en un puerto del norte de 
África, llenos de bultos y equipajes, le dice el 
uno al otro : «Nosotros no somos turistas, so-
mos viajeros. Un turista tiene fecha de la ida y la 
vuelta, un viajero sabe cuando sale, pero nunca 
cuando vuelve».

Hablar de Gamel es hacerlo también de un 
mundo de pérdidas, de guerras coloniales; es el 

mundo del Londres posterior a la Primera Gue-
rra Mundial, del grupo de Bloomsbury, de Dora 
Carrington, de Virginia Woolf y Lytton Stra-
chey. También es el de las Alpujarras de los años 
20 y principio de los 30, una tierra fértil en la 
retrasadísima España de entonces.

Hablar de Gamel en relación a Málaga, 
es hablar de la que fue la casa familiar del 
hispanista Gerald Brenan y la escritora Ga-
mel Woolsey, casada con él desde principio 
de los años 30, en Churriana, hasta su muerte 
en 1968.

Un cáncer se llevó a Gamel el 18 de ene-
ro de 1968, la autora de —El Otro Reino de la 
Muerte— una especie de relato personal sobre 
los primeros días de la guerra civil vividos des-
de Churriana, pero con los ojos de una mujer 
extranjera que no podía dar crédito a cómo el 
conflicto dividió casi de un día para otro a sus 
mismos vecinos. 

El titulo original publicado en inglés en 1939 
en Inglaterra, lo cambió muchos años después 
un nuevo editor por el comercial y rimbombante 
nuevo título: «Málaga Burning» (Málaga en Lla-
mas), que a muchos les sonará porque Antonio 
Banderas tuvo la intención de adaptarlo para lle-
varlo el cine.

Efectivamente, fui yo mismo, en los años 
en los que trabajé y era socio de la productora 
—Green Moon— de Antonio Banderas (años 
2004 a 2006) quien se ocupó de empezar el de-
sarrollo y a negociar la compra de los derechos 
para adaptar al cine el libro de Gamel. 

DEATH'S OTHER KINGDOM  
(EL OTRO REINO DE LA MUERTE, ����) 
DE GAMEL WOOLSEY: O POR QUÉ  
HOY SIGUE ESTANDO PENDIENTE  
Y ES NECESARIA UNA PELÍCULA  
SOBRE MáLAGA EN LLAMAS
Carlos Taillefer de Haya



Y así fue. En el año 2005, coincidiendo 
con nuestra estancia en Londres para rodar 
allí una pequeña parte de la película «El Cami-
no de los Ingleses», su director de Producción 
Gregorio Solís y yo mismo, fieles a la cita, tu-
vimos una reunión en el Hotel Savoy (sí, el de 
tantas películas) con la representante literaria 
de los derechos legales de la obra escrita por 
Gamel Woolsey. Era por la tarde y bebimos 
té con pastas los tres. Recuerdo el encuentro 
como una secuencia de una de tantas películas 
rodadas en el Savoy. Hablamos de precio y con-
diciones para comprar una «opción» por un año 
o por dos años y posteriormente, si la adapta-
ción a guión y la financiación nos lo permitie-
ran, compraríamos los derechos totales para 
adaptarla al cine. Eran muy razonables los pre-
cios que nos pidieron, tanto para un año como 
para dos. Pero Antonio Banderas (estábamos 
ya en los últimos momentos del rodaje de «El 
Camino de los Ingleses») empezó a enamorar-
se de la idea de encargarle un guión a Antonio 
Soler sobre Boabdil, el último rey de Granada. 
En términos de coste de producción y búsque-
da de financiación era más fácil y menos cos-
toso hacer «época Boabdil»: trajes de época y 
caballos en exteriores, además de contar con 
La Alhambra como decorado, al tratarse de 
un proyecto serio y dirigido por Banderas, que 
hacer «época guerra civil», mucho más caro y 
difícil de financiar: aviones en el cielo, destruc-
tores en la Bahía, ambientación y decorados 
primero nuevos y luego destruidos…. Enton-
ces Banderas, que era el socio mayoritario de la 
productora Green Moon, decidió meter en un 
cajón el proyecto de «Málaga en Llamas», es-
perando tiempos más oportunos para este tipo 
de cine e iniciar el desarrollo de la película so-
bre Boabdil. 

Todo esto que acabo de relatar es la suce-
sión fidedigna de los hechos sobre el asunto de 
los derechos de «Málaga en Llamas» que la pren-
sa malagueña se apresuró a des(informar) asegu-
rando que la razón por la que Banderas no hacía 
la película sobre el relato de Gamel Woolsey era 

porque no había sido posible conseguir los dere-
chos de adaptación. Pues no.

Muchos años antes de todo esto (en 
1996/97) ya existía un guión original titulado 
«En Busca del Paraíso» sobre la vida de Gamel 
y Brenan, en tres lugares imprescindibles: Ye-
gen, Bloomsbury y Churriana. Ese guion ori-
ginal recibió en octubre de 1996 una ayuda del 
Instituto de la Cinematografía y de las Artes 
Audiovisuales (Ministerio de Cultura) que se 
destinaba entonces a «la creación de guiones 
originales». 

GAMEL WOOLSEY

 127 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17



128 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 D

E
 A

C
A

D
É

M
IC

O
S

«En Busca del Paraíso» está firmado como 
idea original y argumento por Carlos Taillefer, 
y como guion por Javier García-Mauriño (guio-
nista y premio Lope de Vega de Teatro en 1993).

Como productor, busqué financiación para 
sacar adelante «En Busca del Paraíso», incluso lo 
presenté en el «European SCRIPT Fund», pero 
tuve que guardarlo en un cajón y esperar tiem-
pos mejores; sin embargo, la existencia de este 
guion fue la que me puso en relación con Ban-
deras y gracias a este guion entré a formar parte 
de la productora Green Moon. Mi entrada en la 
misma se debía a razones estrictamente profe-
sionales. Y fue por lo que el primer trabajo en la 
productora consistió en desarrollar «Málaga en 
Llamas». A los pocos meses de empezar a bus-
car los derechos y finanzas para el proyecto, a 
Antonio Soler le conceden el premio Nadal por 
«El Camino de los Ingleses»; entonces, con Ban-
deras, que tenía unas ganas enormes de volver a 
dirigir, y en su tierra, pusimos en marcha la ma-
quinaria de producción de cine, para rodar la 
novela de Soler, como así fue.

Hasta ese momento solo una película titu-
lada «Carrington» (1995) del oscarizado guio-
nista Christopher Hampton había tratado 
seria y claramente el ambiente del Grupo de 
Bloomsbury. El filme está dividido en seis capí-
tulos. En el cuarto, Dora Carrington mantiene 
un romance con Brenan, íntimo amigo de Ral-
ph Partridge. Carrington es interpretada por la 
actriz Emma Thompson y Lytton Strachey por 
Jonathan Pryce, al cual le dieron el premio del 
jurado al mejor actor en el festival de Cannes, 
por su impresionante interpretación.

La vida y el mundo de Brenan y Woolsey 
están muy ligadas a mis inquietudes de juven-
tud. En mi época universitaria, cuando iba a 
París a ver películas prohibidas (años 70), en-
contré libros de un escritor que hablaba de Es-
paña pero cuyas obras estaban censuradas y no 
se vendían aquí (casi todas editadas por Rue-
do Ibérico). Empecé a leer estos textos y me 
apasionaron los personajes que había detrás de 
ellos. A finales de los años 70 fui a conocer el 

pueblo de Yegen, movido por la curiosidad y 
el intento de comprender por qué un intelec-
tual inglés de formación se había instalado en 
un lugar tan remoto como las Alpujarras, don-
de, en esa época, el único acceso posible era 
viajando en mulas, pues ni siquiera había ca-
rreteras. Anduve tras sus pistas, recopilé in-
formación e investigué durante dos años para 
sacar adelante el guion de «En Busca del Pa-
raíso» que sigue los pasos del hispanista desde 
su vuelta, tras participar en la Primera Gue-
rra Mundial como joven militar, hasta sus úl-
timos días con Gamel en la casa de ambos en 
Churriana.

Llegué a consultar la partida de nacimien-
to de Miranda, la hija que Brenan tuvo con Ju-
liana (una campesina de Yegen), adoptada más 
tarde por Gamel, que se convirtió en madre real 
(Juliana, la madre biológica, murió muy joven, 
en los años 30). Siguiendo la pista desde el na-
cimiento, pasando por el casamiento de Brenan 
y Woolsey en Londres en los años treinta, y los 
descendientes de Miranda, que eran todos fran-
ceses, hablé con un hijo de ella, en ese momento 
responsable de publicidad y marketing del pe-
riódico Le Monde Diplomatique, quien me dio 
la pista y el contacto de la representante legal 
de los derechos literarios de Gamel Woolsey, en 
una Agencia literaria de Londres con la que nos 
encontramos en el Hotel Savoy, como expliqué 
anteriormente, durante el rodaje de la pequeña 
parte que transcurre en Londres de «El Camino 
de los Ingleses».

En todo este recorrido tuve siempre una 
ayuda fundamental en la persona de Bárbara 
Ozieblo, profesora de Filología y Literatura In-
glesa en la Universidad de Málaga, y de la que 
creo recordar que por esa época ostentaba el 
cargo de Decana de la Facultad de Letras. Fue 
extrema la ayuda prestada por ella, que por en-
tonces era la gran especialista sobre Gamel. Se 
encontraba en los inicios de la escritura de una 
Biografía sobre Woolsey, que nunca terminó. 
Es infinito el agradecimiento que quiero mani-
festarle en estas letras. El tiempo y las circuns-
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tancias después nos separaron, pero su recuerdo 
y mis conversaciones sobre el tema en aquella 
época fueron enriquecedoras y supusieron en-
contrar el norte con seguridad, sin error.

Cuando Gamel murió en 1968, en Chu-
rriana, todos sus objetos personales, sus ma-
nuscritos, sus recuerdos, todo fue introducido 
en enormes baúles que Brenan vendió a la Uni-
versidad de Texas en Austin, y hasta allí viaja-
ron desde Churriana. Cuando a principios de 
presente siglo Bárbara Ozieblo hace su primer 
viaje a Austin con motivo de su trabajo en la 
biografía de Gamel, fue ella quien desprecintó 
los baúles. Es decir, nadie se interesó durante 
todo ese tiempo, en la vida de Gamel. No obs-
tante, la propiedad de todas sus pertenencias es 
actualmente de la Universidad de Texas, que se 
las compró a Brenan.

Mucha gente piensa que Gamel era 
británica por su vinculación al Grupo de 
Bloomsbury, que frecuentaba, y porque en él 
conoció a Brenan. Pero no, era americana de 
nacimiento, quiso ser actriz en su paso por 
Nueva York, incluso se casó y divorció antes 
de viajar a Londres y empezar a frecuentar el 
grupo de intelectuales.

Llewelyn Powys y Gamel fueron pareja du-
rante un tiempo y también formaron un trío con 
Alyse Gregory durante otro periodo de tiempo.

El abuelo de Gamel Woolsey fue uno de los 
tres fundadores de la Universidad de Yale (New 
Haven, Connecticut). El auditórium de la Uni-
versidad se llama «Woolsey Hall», una sala de 
2650 butacas, en homenaje a su antepasado.

A Brenan le quedó una pequeña paga 
como ex-combatiente en la Primera Guerra 
Mundial, que junto con unos ahorros y ayuda 
de su familia, le permitieron viajar a España, 
ya que además de haber sido neutral durante 
la guerra era el país más barato de toda Euro-
pa. Desembarcó en el puerto de La Coruña en 
1919. Cruzó toda España en tren hasta llegar 
a Granada. Visitó, recomendado por alguien, 
Las Alpujarras como lugar frondoso, verde, con 
abundante agua, y se instaló en Yegen. Tiempo 

después le llega un primer envío de 2000 libros 
al puerto de Almería. Él se sentía muy frustra-
do por no haber ido a la universidad y se con-
virtió en autodidacta. Muchos años después 
llegó a ser especialista en Santa Teresa de Jesús 
y San Juan de la Cruz y durante varias décadas 
sus libros sobre los místicos españoles fueron 
de obligada consulta y estudio en las Universi-
dades Británicas.

Brenan tuvo una «pareja discontinua», po-
dríamos decir, durante su periodo en Yegen, 
que fue Dora Carrington, antes de conocer a 
Gamel. 

Ralph Partridge y Dora Carrington fueron 
pareja. (Fue el propio Ralph quien se la presentó 
a Brenan). 

Lytton Strachey (escritor, intelectual, pio-
nero Objetor de Conciencia y homosexual), 
Dora Carrington (pintora, heterosexual) y Ral-
ph Partridge (escritor, heterosexual) vivieron un 
largo periodo de tiempo los tres formando un 
peculiar trío de cruces y enamoramientos, unos 
con sexo y otros sin él. Ellos y otros miembros 
del grupo viajaron a Yegen en la década de los 
20 a visitar al amigo Brenan, haciendo la última 
parte del trayecto a lomos de mulas. La descrip-

MÁQUINA DE ESCRIBIR DE GAMEL WOOSLEY, EN SU CASA DE CHURRIANA. 
(POR CORTESÍA DE CASA GERALD BRENAN, AYUNTAMIENTO DE MÁLAGA)
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ción de este viaje fue un auténtico disparate y 
está narrado por varios de ellos. Lytton enfermó 
y murió en enero de 1932; apenas dos meses des-
pués Carrington se suicidó con una escopeta de 
caza; no pudo soportar vivir sin Lytton.

Por todo lo explicado anteriormente creo 
que seguimos teniendo pendiente hacer una pe-
lícula sobre este periodo tan brillante, especial 
y variado, ya que además una gran parte de ello 
ocurrió en territorios del sur de España, con 
esa pareja tan especial, Gerald y Gamel, que 
sin lugar a dudas vinieron al sur «En Busca del 
Paraíso».

ANEXO
Como anexo y despedida, reproduzco con 
autorización y por cortesía de Carmen Caro 
(Editorial Caro Raggio, Madrid), del libro titu-
lado «Una Amistad Andaluza» (Corresponden-
cia entre Julio Caro Baroja y Gerald Brenan), 
una carta que envía Brenan a Julio Caro Baroja 
(tío de Carmen) en enero de 1968. Ambos eran 
amigos y vecinos en Churriana. Los Caro Ba-
roja pasaban largos periodos de tiempo en la 
Finca «Carambuco» muy cercana a lo que es 
hoy la base militar del aeropuerto de Málaga, 
apenas a mil quinientos metros de la casa de 
los Brenan. 

Domingo 21 de enero de 1968,  
Churriana (Málaga)

Querido Julio,

Tengo que decirle que Gamel ha muerto hace tres 
días sin recuperar la consciencia por la influencia 
de un supositorio de opio. El cáncer le había blo-
queado totalmente la garganta y estaba en una 
condición terrible, incapaz de hablar o mover la 
cara. Si hubiera vivido unos días más el cáncer 
se le habría extendido a la cabeza y habría 
sufrido una agonía insoportable, y el médico de 
Churriana, D. José (José Navarro Salazar) dijo 
que nunca le daría morfina porque su corazón 
estaba tan debilitado que la podría matar. Así 
debo de estar agradecido de que no haya vivido 
más tiempo.

El encantador cura del pueblo (Ildefonso López 
Lozano) vino después a dar el pésame y estuvi-
mos hablando de la encíclica del Papa Pío. Dijo 
que, de acuerdo con ella, los médicos estaban 
autorizados en casos desesperados a acortar la 
vida para evitar el dolor extremo, pero que cada 
doctor lo interpretaba a su manera.

Gamel fue enterrada el viernes en el Cementerio 
Británico, en una tumba que compré hace diez 
años, pensando que yo sería el primero en ocu-
parla. Así que después de 38 años del más feliz 
matrimonio imaginable me han dejado solo.

Un buen matrimonio es el vínculo más fuerte en 
el mundo, al mismo tiempo irrompible y flexible 
y ahora tengo que vivir de los recuerdos.

Por favor, pase a verme cuando venga la 
próxima vez en Churriana, porque necesito de la 
amistad de mala manera.

Siempre suyo 
Gerald
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S
erguéi Eisenstein nació en Riga 
—Letonia—, el año 1898; falleció 
en Moscú en 1948. Hijo de padre 
judío y madre eslava, de familia 
acomodada, hablaba cuatro idio-
mas: ruso, alemán, inglés y fran-

cés. Se doctoró en Historia del Arte, realizan-
do estudios de ingeniería y arquitectura. Más 
tarde, director, montador, escritor y uno de los 
más importantes teóricos cinematográficos. Por 
todo ello, podemos considerarlo como uno de 
los más grandes e indiscutibles genios que ha te-
nido el cine.

Ingresó en septiembre de 1915 en la Escue-
la de Ingeniería Civil de San Petersburgo, aun-
que abandonó sus estudios al tercer año, 1918, 
para enrolarse, como voluntario, en las milicias 
populares que participaron en la revolución de 
octubre. Sus conocimientos de ingeniería le sir-
vieron para construir fortificaciones en Petro-
grado (San Petersburgo).

En el Ejército Rojo entró en contacto con 
el teatro al trabajar como responsable de deco-
rados, y como director e intérprete de pequeños 
espectáculos para la tropa. Su experiencia como 
director de escena del Teatro Obrero (1920) lo 
impulsó a estudiar dirección teatral en la escue-
la estatal.

Su labor como escritor cinematográfico abar-
ca un cuarto de siglo: desde su primer artículo 
teórico, El montaje de atracciones —mayo de 1923—, 
hasta su inconcluso Del color en el cine, que estaba 
escribiendo cuando falleció la noche del 10 al 11 de 

febrero de 1948. La edición rusa de sus Obras esco-
gidas consta de seis volúmenes, el primero de los 
cuales se publicó en 1964. Su producción cinema-
tográfica, debido a sus problemas con el gobierno 
ruso, es muy reducida: siete películas de largome-
traje y dos inacabadas.

SERGUÉI M. EISENSTEIN:  
VISIÓN CINEMATOGRÁFICA  
DE LA REVOLUCIÓN RUSA 
María Pepa Lara García

SERGUÉI EISENSTEIN, EN 1910
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EL MONTAJE, SEGÚN EISENSTEIN

Lenin firmaba el 27 de agosto de 1919 el Decreto 
de Nacionalización de la Industria Cinemato-
gráfica de la URSS, pasando también a depen-
der del Estado las salas de exhibición. El gobier-
no comunista se sirvió del cine como un medio 
para glorificar el nuevo mandato establecido, y 
bajo sus órdenes los cineastas de la época tuvie-
ron que desarrollar sus obras.

Román Gubern realizó un amplio estudio 
a la obra de Eisenstein, Reflexiones de un cineas-
ta, en él nos daba una serie de noticias sobre su 
trayectoria1.

Al parecer, en el año 1919, una copia del fil-
me de D.W. Griffith, Intolerancia, logró esquivar 
el bloqueo y entrar en Rusia. La cinta entusias-
mó a Eisenstein y a los jóvenes cineastas rusos 
por su atrevida utilización del montaje. En aquel 
tiempo, se dedicaba plenamente al teatro. Le-
nin, en 1922, dijo: «De todas las artes, el cine es 
para nosotros la más importante».

Es pues, reconocida la influencia de Griffith 
en el cineasta ruso. Pero, en relación con sus teo-
rías sobre el montaje, un papel importante fue el 
que representó su conocimiento y estudio de los 
ideogramas japoneses y del teatro Kabuki (naci-
do a principios del siglo XVII). Su primer acerca-
miento a la cultura japonesa tuvo lugar en 1919, en 
un viaje que realizó a Minsk como dibujante pro-
pagandístico. Allí conoció a un comisario político, 
profesor de japonés, quien le inició en el conoci-
miento de la escritura jeroglífica y en el Kabuki. 
Esto fue decisivo, más tarde, en la gestación de sus 
teorías sobre el montaje, puesto que los ideogra-
mas japoneses se basan en la yuxtaposición de dos 
conceptos, de los que surge un tercero distinto.

De esta idea surgió su separación del mon-
taje clásico, que entendía a éste como una sim-
ple sucesión de planos, mientras Eisenstein lo 
concebía como: choque, colisión, de dos planos 
que hacían surgir un nuevo concepto irrepre-
sentable o abstracto en la mente del espectador. 
Este fue el punto de partida del denominado 
«cine intelectual» o «cine de conceptos».

La influencia de la cultura japonesa apare-
ció por primera vez en sus escritos en 1928-29, 
cuando acababa de terminar el filme La línea ge-
neral. Sin embargo, diez años después, en su es-
tudio de autocrítica Montaje 1938, reconoció que 
su teoría no era específica del cine, sino aplica-
ble a cualquier campo del arte: «Este fenómeno 
se halla necesariamente en todos los casos en 
que se yuxtapongan dos hechos, dos procesos o 
dos objetos».

Del resultado de estos estudios e influen-
cias le debemos uno de los elementos más im-
portantes de este séptimo arte: el montaje 
moderno. En su ensayo Montaje de atracciones, 
Eisenstein fundamenta la forma en la cual el 
espectador debe ser sometido a estímulos de 
acción psicológica y sensorial por medio de «me-
canismos de montaje» con el fin de provocarles 
un choque emotivo.

En su primera película, La huelga, Eisens-
tein utilizó este montaje de atracciones, en la 
escena final de la feroz represión zarista contra 
los obreros, alternada por montaje paralelo con 
imágenes de reses sacrificadas violentamente 
en el matadero. Pero, aun conteniendo una par-
te de verdad, la teoría del montaje de atraccio-
nes demostraba su inconsistencia en la práctica, 
pues no lograba incorporarse de un modo armó-
nico al relato.

Esta teoría la utilizó Eisenstein en una pri-
mera fase. Tiempo después, reconoció las in-
suficiencias del método, aunque, quizá sin ser 
consciente de ello, esta influencia de sus prime-
ros años le acompañó en toda su obra.

Una nueva teoría apareció en sus siguientes 
filmes: «el cine intelectual», surgido por su ob-
sesión de influir de un modo científico sobre la 
psicología del espectador. Por ello, el argumento 
de sus primeros filmes consistía en narrar epi-
sodios recientes de la historia de Rusia, que él 
mismo había vivido.

Otra vertiente de su carrera fue el cambio 
de su primitivo cine de masas hacia otro tipo de 
cine biográfico. Las películas mudas de Eisens-
tein fueron siempre obras corales; incluso Octu-
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bre, que giraba en torno a personalidades como 
Lenin, Kerensky y Trotsky —personaje desapa-
recido en la versión final— fue una película de 
masas, con protagonista colectivo. Ya en su úl-
timo filme mudo, La línea general, hay una prota-
gonista femenina, la campesina María Lapkina. 
En este filme, el blanco es el tono dominante: 
de las nubes, de la leche manando… el blanco li-
gado al tema de la alegría y de las formas nuevas 
de trabajo.

Años después, utilizó el sonoro, aban-
donando las películas revolucionarias, pasan-
do al cine épico con Alexander Nevsky e Iván el 
Terrible.

En Octubre, Eisenstein desarrolló amplia-
mente su teoría sobre el montaje que, dos años 
después, ampliaría con la publicación de sus dos 
ensayos más conocidos: El principio cinematográ-
fico y el ideograma, y La dialéctica de la forma cine-
matográfica. Ambos forman parte del volumen 
titulado: La forma en el cine. Le siguieron: Re-
flexiones de un cineasta y La realización cinematográ-
fica, junto con numerosos artículos y ensayos.

Para Eisenstein el montaje («edición» en 
inglés) no era un simple método utilizado para 
enlazar escenas, sino un medio capaz de mani-
pular las emociones de su audiencia. Durante 
mucho tiempo investigó sobre este tema, desa-
rrollando su propia teoría del montaje. Lo defi-
nía así: «…una idea que surge de la colisión de 
dos piezas, independientes la una de la otra». 
Sus publicaciones posteriores sobre esta materia 
fueron de gran influencia para conocidos direc-
tores de Hollywood.

LA HUELGA (����)

Su primer contacto con el cine fue un peque-
ño cortometraje titulado El diario de Glomov. 
Empezó a interesarse activamente por el nuevo 
medio artístico y rodó el largometraje La huel-
ga. Este filme surgió de una idea del Teatro de 
la Cultura Proletaria, cuando su director en-
cargó a Eisenstein una serie de películas titu-
ladas Hacia la dictadura (del proletariado). Estos 

filmes debían contar la historia de la Revolu-
ción Rusa desde 1880 hasta 1917, centrados en 
la lucha obrera. En principio, se iban a realizar 
siete entregas, aunque finalmente, sólo se filmó 
La huelga. Se rodó en exteriores de Moscú, en 
1924, año de la muerte de Lenin. El argumen-
to estaba basado en hechos reales; reflejaba la 
huelga de 1903, en Rostov del Don, a la que se 
sumaron más de quinientas fábricas. El des-
contento del pueblo se extendía cada vez más, 
y por ello, la represión también era cada vez 
más intensa. Estos movimientos de protesta 
fueron los antecedentes del golpe revoluciona-
rio de 1905.

Según nos dice Eisenstein en uno de sus 
artículos: «Desde sus primeros pasos, el cine 
mudo —entre nosotros— se las ha ingeniado 
para plasmar, por todos los medios posibles, no 
solamente la imagen plástica, sino la sonora»2.

En La huelga se aprecia un inicio en ese 
sentido. Hay en este film una breve escena que 
muestra a los huelguistas discutiendo bajo la 
apariencia de inocentes transeúntes, que cantan 
acompañándose por un acordeón. Terminaba 
con otra escena donde trataba de plasmar el so-
nido por medios puramente plásticos.

OCTUBRE, MONTAJE



El tema principal de La huelga no es el tra-
bajo. El filme cuenta el conflicto entre la clase 
obrera y la clase dirigente, ya superado, en par-
te, en 1924. Pero esto no puede sorprendernos, 
puesto que la historia que nos presenta Eisens-
tein se sitúa en la época prerrevolucionaria.

EL ACORAZADO POTEMKIN (����)

Después, con motivo de la conmemoración del 
vigésimo aniversario del fallido golpe revolucio-
nario de 1905, recibió el encargo de rodar una pe-
lícula conmemorativa sobre estos hechos, que se 
convertiría en su obra más célebre: El acorazado 
Potemkin (1925). Un hito en la historia del cine, 
nacido de un hito en la historia soviética. La idea 
inicial de Eisenstein al escribir el guión era fil-

mar la sublevación de la tripulación del Potem-
kin contra la armada zarista en 1905, preludio de 
la revolución de 1917, desde la guerra ruso-japo-
nesa hasta el levantamiento contra el zar. 

El rodaje en Leningrado se vio interrumpi-
do por contratiempos meteorológicos, y el equi-
po se trasladó a la ciudad portuaria de Odessa, 
donde tenía previsto rodar algunas escenas de 
la película. Una vez allí, Eisenstein cambió de 
opinión, y decidió centrar la historia en torno al 
motín del acorazado Potemkin. El rodaje se ter-
minó en tres meses, durante los cuales Eisenstein 
buscó testimonios orales y reescribió el guión en 
cinco partes. Filmada con actores no profesiona-
les, destacan los primeros planos y una estética 
donde la exaltación del grupo va cobrando fuerza 
a medida que se desarrolla la película. Su expe-
riencia teatral le había desarrollado una perso-
nal concepción del arte dramático basada en la 
yuxtaposición de imágenes de fuerte contenido 
emocional. Considerada uno de los mayores lo-
gros del cine mudo, la escena del amotinamiento 
en el barco y la vertiginosa escena de acción de 
la escalinata constituyen planos decisivos en la 
configuración del lenguaje cinematográfico. Esta 
secuencia de la matanza en la escalera Richelieu 
—el cochecito del bebé deslizándose escaleras 
abajo— ha sido homenajeada por varios direc-
tores como Brian De Palma en Los intocables de 
Elliot Ness o Woody Allen en Bananas.

Según nos dice Eisenstein en el artículo 
ya citado: «…el negro, el gris y el blanco no son 
jamás percibidos como ausencia de color, sino 
como una cierta gama de colores en la que (o en 
cuyas variaciones) reside, no solo el estilo plásti-
co de la obra, sino su unidad temática y su mo-
vimiento general»3.

El Acorazado Potemkin está contenido ín-
tegramente en la gama de los grises: brillo del 
casco del buque, los cambiantes tonos del mar. 
Un gris que, en ocasiones, se convierte en negro: 
chaquetas negras de los oficiales.

A veces, se convierte en blanco: el blanco 
de la lona en la escena del fusilamiento, el blan-
co de las velas.

CARTEL RUSO. ESTRENO DE EL ACORAZADO POTEMKIN
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A los veintisiete años, Eisenstein convirtió 
una celebración propagandista en una película 
inmortal, que reproduce un alzamiento triun-
fante, pese a que el guión no se ajustase comple-
tamente a la realidad. El verdadero Potemkin, 
después de escapar entre la flota del ejército 
ruso, que no abrió fuego contra el acorazado, 
terminó en Constanza, Rumania, donde la tri-
pulación entregó el barco a las autoridades, que 
la devolvieron al gobierno ruso.

El acorazado Potemkin  no se ha visto nunca 
tal y como se vio en su estreno en Moscú, el 21 
de diciembre de 1925, en el Teatro Bolshói. Se-
gún testimonios del propio director, el montaje 
se terminó momentos antes de la proyección del 
filme, y el último rollo lo pegó con su propia sa-
liva. En Alemania, el gobierno de Weimar, pre-
ocupado por las posibles influencias comunistas 
en su país, recortó el filme, y esta versión censu-
rada fue la que se distribuyó en Estados Unidos 
e Inglaterra. 

OCTUBRE (����)

Inmerso en la redacción de sus primeros ensa-
yos sobre el montaje de atracción, en 1927 reci-
bió el encargo del jefe del Departamento de Ci-
nematografía del nuevo estado bolchevique, de 
celebrar el décimo aniversario de la Revolución 
de 1917 con un filme que recrease los diez días 
de la célebre revolución rusa, una reconstruc-
ción de los decisivos acontecimientos de 1917, 
basada en la obra del periodista estadounidense 
John Reed Los diez días que conmovieron al mundo. 
Así, comenzó a rodar el filme, Octubre.

Si El Acorazado Potemkin estaba constitui-
do en la gama de los grises, Octubre se mantenía 
dentro de los negros brillantes, el de los monu-
mentos, las rejas y las calzadas bajo la lluvia, así 
como el del oro y el bronce. 

Eisenstein, quien ya comenzaba a suscitar 
censuras entre los dirigentes más inmovilistas 
del reciente régimen, a causa de su destacada 
libertad creativa, se centró en la práctica de un 
género cinematográfico ajustado en el empleo 

sintáctico del montaje. Con ello, quería alejarse 
de las tendencias literarias que regían el cine del 
momento, utilizando un lenguaje nuevo, mos-
trando imágenes que tuviesen valor simbólico, 
pero a la vez, con una realidad histórica. Con 
guión del propio director y de Grigori Alexan-
drov, y filmada en forma de documental, posee 

EL ACORAZADO POTEMKIN. MATANZA EN LA 
ESCALINATA DE ODESSA, 1925

http://www.biografiasyvidas.com/obra/acorazado_potemkin.htm
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un rápido y magistral montaje. Sus protagonis-
tas fueron actores no profesionales, como hasta 
entonces era su costumbre, en la película inter-
vienen soldados del Ejército Rojo, marineros de 
la Flota Roja, los cuales habían participado en la 
revolución, así como habitantes de Leningrado. 
El filme narraba los sucesos del asalto al Palacio 
de Invierno durante la revolución bolchevique 
de 1917. 

Finalmente, Octubre resultó un canto al 
triunfo del proletariado, aunque manipulada 
como ejemplo de cine propagandístico y pan-
fletario, sin que por ello carezca de una gran 
calidad artística. La película contiene una dis-
paridad de imágenes, confrontadas unas a otras, 
con planos espléndidos, sin protagonistas, si-
guiendo las directrices comunistas.

Pese a ello, el filme fue duramente censura-
do por el gobierno, quien se encargó de eliminar 
los planos donde aparecía Trostky, y de reducir 
los metros filmados, viéndose acusado de no ser 
fiel a la historia, y de haber utilizado la película 

para experimentar y aplicar sus teorías sobre el 
montaje. Aunque el partido consideraba la pe-
lícula ideológicamente correcta, su estructura 
confusa y la abundancia de metáforas atenuaban 
su efecto propagandístico y no causaban el mis-
mo impacto que El Acorazado Potemkin.

Con todo, no hay duda de que es una de 
las más importantes películas de la historia por 
muchas razones, y una de ellas pudo ser, preci-
samente, por la razón que apuntaban los jóve-
nes rusos: de ser en exceso intelectual, debido 
a sus innovaciones en el montaje del filme. Sin 
embargo, no hay duda de que Eisenstein fue un 
cronista de la historia de su país. Un realismo 
casi documental englobó casi toda su produc-
ción, porque su filmografía está basada en suce-
sos o personajes de la historia rusa.

VIAje De eISeNSTeIN  
A eSTADOS UNIDOS
Después del rodaje de Octubre, comenzó en-
tonces a tener, de nuevo, serios problemas con 
la censura soviética, lo que le llevó a viajar por 
Europa, acompañado de Grigori Alexandrov 
y Eduard Tissé, para asistir a varios congresos 
cinematográficos europeos. En Londres, a fines 
de de 1929, impartió una conferencia, en la cual 
se refería al cine como a la «síntesis del arte y de 
la ciencia en una forma visual completamente 
nueva».

Después, firmó un contrato con la Para-
mount, y se trasladó a Estados Unidos en 1930, 
buscando nuevas formas de expresión, investi-
gando sobre el sonido que pensaba utilizar en 
sus próximos filmes. Sin embargo, no consiguió 
el permiso de residencia ni poner en marcha 
ningún proyecto. Uno de ellos fue An American 
Tragedy, una adaptación de la novela de Theodor 
Dreiser.

Marchó entonces a México, atendien-
do la invitación del novelista Upton Sinclair, y, 
además, se reencontró con el pintor Diego Ri-
vera al que conocía desde que éste hizo una vi-
sita a Moscú en 1927. Así, inició el rodaje del 

OCTUBRE. RODAJE, 1928
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incompleto ¡Que viva México! 1930-32, filme en 
el que ensayó diferentes formas de montaje, 
pero que no pudo ser terminado por falta de 
financiación, al abandonar Sinclair el proyec-
to. La Metro adquirió en una subasta parte de 
los negativos, que luego utilizó en ¡Viva Villa!, 
mientras otra parte pasó al productor Sol Les-
ser, quien con ellos realizó Tormenta sobre Méxi-
co. Una amiga y biógrafa del propio Eisenstein, 
Mary Seaton, utilizó otra parte en la pelícu-
la Tiempo al sol, de influencia decisiva en el pos-
terior desarrollo del cine mexicano.

REGRESO A LA UNIÓN SOVIÉTICA
Tiempo después, decidió regresar a la Unión 
Soviética. Pero el viaje de Eisenstein al extran-
jero le había convertido en sospechoso ante los 
ojos de Stalin, y sus dos siguientes películas 
fueron censuradas. De nuevo se encontró con 
grandes dificultades para desarrollar su trabajo; 
el rodaje de El prado de Bezhin, de 1937, una tra-
gedia campesina basada en un cuento de Ivan 
Turgeniev, fue interrumpido por la censura por 
considerarla políticamente incorrecta. 

Hasta ese momento, sus filmes —con ex-
cepción de La línea general, película del año 1929 
sobre la reforma agraria post revolucionaria, 
con una protagonista femenina individual—, 
nos había presentado a las masas como protago-
nistas del relato. 

En sus últimos filmes cambió completa-
mente de registro, mostrando el personaje con-
creto, su vida y hazañas, utilizando a un actor 
como protagonista. Podemos señalar que la to-
talidad de su obra es una forma de expresión 
artística, sobre todo un medio para informar al 
público del ideal revolucionario.

ALEXANDER NEVSKI (����)

Después de un triste paréntesis, en el que se ha-
bía dedicado a la redacción de brillantes textos 
teóricos, continuaron los ataques políticos con-
tra su obra y su persona; críticas que no impi-

dieron que rodase Alexander Nevski (1938), don-
de consiguió unir al protagonista individual con 
el cine coral. La historia de un príncipe ruso del 
siglo XIII enfrentado a las hordas alemanas. 
Con este filme intentó, también, lograr la sínte-
sis entre los elementos plásticos y la música. Los 
personajes que representaban a los «traidores» 
no fueron tratados en los clásicos tonos negros, 
sino en blancos. Fue su primera película sono-
ra —con música de Serguéi Prokófiev—, con la 
que alcanzó un gran éxito, obteniendo la Orden 
de Lenin en febrero de 1939. Aunque tuvo asig-
nado un supervisor para vigilarlo durante el ro-
daje, de momento consiguió recuperar el reco-
nocimiento oficial. 

Como decíamos anteriormente, con Alexan-
der Nevski y la siguiente, Iván el terrible, inició un 
cine totalmente distinto a sus anteriores proyec-

ALEXANDER NEVSKI. LA BATALLA DEL LAGO, 1938
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tos, abandonando el relato revolucionario para 
pasar al relato épico.

IVÁN EL TERRIBLE (����)

A partir de ese momento, ya superadas sus dife-
rencias con el partido, recibió el encargo de diri-
gir, en 1943, un nuevo filme sobre la figura épica 
del legendario zar Iván el Terrible, del siglo XVI, 
cuya estructura original se componía de tres par-
tes. Eisenstein nos narra sus hazañas, realizan-
do, además, un estudio psicológico del zar Iván, 
al presentar un personaje concreto, con un actor 
como intérprete de ambos filmes: Alexander Ne-
vski e Iván el terrible, Nikolái Cherkásov —quien 
años más tarde encarnó la figura de Don Quijote 
en la película de Grigori Kozintsev el año 1957—. 
El filme fue estrenado en 1945, alcanzando un 
enorme éxito y recibió el Premio Stalin.

En principio, las connotaciones políticas in-
cluidas en la cinta no fueron advertidas por los 
miembros del partido hasta finalizado el monta-
je, y después del estreno de un pase exclusivo del 
filme en el Departamento Cinematográfico, con 

las críticas de algunos sagaces críticos poco afi-
nes al régimen estalinista. La obra fue interpreta-
da por la burocracia soviética como una denuncia 
al culto, a la personalidad de Stalin. La segunda 
parte del proyecto, La conjura de los boyardos, de 
1946, mostraba un Iván muy diferente, un tirano 
sediento de sangre, inconfundiblemente un pre-
decesor de Stalin. En este filme destacaban sus 
juegos con sombras expresionistas llenos de sim-
bolismos. Éstos serían la base de su cine en este 
tríptico, en torno al zar Iván.

Podemos destacar, también, la gran canti-
dad de metáforas que encontramos a lo largo de 
toda la producción y que nos ayudan a su com-
presión. Por todas estas razones, no pudo ser 
estrenada por orden del gobierno ruso, estan-
do prohibida durante muchos años. Y las cintas 
grabadas de la tercera parte, titulada Las luchas 
de Iván, destruidas. Eisenstein sufrió un ataque 
al corazón, siendo hospitalizado. Se recuperó, 
pero como sabemos, falleció en febrero de 1948 
de un infarto fulminante. Tenía 50 años. El filme 
se estrenó en 1958, cinco años después del falleci-
miento de Stalin. En esta segunda parte, Eisens-

CINE-CLUB TIEMPOS MODERNOS, 1971CINE CLUB MÁLAGA, 1972



tein había utilizado el color, por primera vez, en 
la escena del banquete y en la escena final, es de-
cir, los últimos quince minutos del filme. La ban-
da sonora era también de Prokófiev. Su muerte le 
impidió finalizar la tercera parte de su trilogía.

EL CINE DE EISENSTEIN  
EN ESPAÑA
La película pudo verse en España en la II Repú-
blica, en el Lido Cinema, el 7 de noviembre de 
1931, y en la Guerra Civil.

Después de la II Guerra Mundial, un nega-
tivo alemán también recortado del Acorazado 
Potemkin, se convirtió en la versión distribuida 
incluso de las adaptaciones soviéticas. Después, 
durante años, fue prohibida, aunque circuló de 
forma clandestina, en muchos cines clubs del 
país. Como un ejemplo, en el colegio madrileño 
La Ensenada, en su cine club, finales de los se-
senta, la proyectaron a las doce de la noche. Así 
continuó hasta su reestreno en Madrid, en agos-
to de 1977, y en septiembre del mismo año, en 
Barcelona. Esta nueva restauración en 35 mm, 

fue realizada por historiadores de cine alema-
nes, con el apoyo de los museos de Berlín, Lon-
dres y Moscú, recuperando las tomas perdidas, 
los 146 inter-títulos originales y algunos planos 
coloreados que nos acerca aún más a su revolu-
cionaria visión. 

El jurado de la Exposición Internacional de 
Bruselas otorgó la totalidad de votos al filme. 
En el I Festival Internacional de Cine Europeo, 
una votación realizada entre 6.000 cineastas 
eligió El acorazado Potemkin  como la mejor pelí-
cula europea de todos los tiempos.

EL CINE CLUB EN MÁLAGA
Para explicar los orígenes del cine club en nues-
tra ciudad, tenemos que volver hacia atrás, a los 
años treinta, pues éstos están fechados a partir 
de 1929. Después, tras algunos intentos fallidos, 
apenas iniciados, la siguiente data del año 1950, 
Sociedad Cinematográfica de Málaga, integrada 
entre otros por su presidente, Carlos Fernández 
Cuenca; el secretario era Guillermo Jiménez 
Smerdou. Este cine club estuvo muy involucra-
do, no sólo a efectos de organización, sino eco-
nómicamente, en el I Festival Cinematográfico 
del Cine Español celebrado en 1953, y creemos 

CINE-CLUB KAPLAN, 1970

CINE-CLUB ATENEO, 1969
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que éste les llevó a la ruina y disolución poste-
rior del mismo.

En la desaparecida Casa de Cultura tu-
vieron lugar las siguientes exhibiciones cine-
matográficas: la más conocida y duradera en el 
tiempo fue el «Cine club Málaga», inaugurado 
en 1965; su creador y presidente fue Luis Ma-
merto López-Tapia, y entre otros, también for-
maban parte de la junta directiva Antonio Roig 
y Guillermo Jiménez Smerdou; permaneció has-
ta el año 1973. 

A estos dos le siguieron una serie de cine 
clubs durante las décadas de los 70-90: Cine 
club Universitario, Tiempos Modernos, Kaplan, 
Ateneo, Cine club infantil Don Bosco, etc.

Para explicar las dificultades que tuvieron 
los filmes de Eisenstein en España, y por ende 
en Málaga, tenemos que hacer un breve resu-
men del contexto cinematográfico de aquellos 
años. Desde 1967 existía en España un amplio 
número de salas de exhibición cinematográ-
fica denominadas Arte y Ensayo. A partir del 
año 1969, en varios cines de Málaga: Atlántida, 
Alexander I y II, Teatro Cervantes y otros, pro-
gramaron películas designadas como de Arte y 
Ensayo, las cuales antes sólo se podían visionar 
en los cines clubs, con lo cual éstos fueron per-

diendo su sentido. Sabemos que estos filmes del 
realizador soviético estuvieron prohibidos du-
rante décadas, pero, por Real Decreto del 11 de 
noviembre de 1977 se produjo un hecho clave 
para el cine español: la derogación de la censura 
cinematográfica y el permiso de rodaje. 

Y a finales de 1977 se constituyó la Aso-
ciación de Distribuidores y de Exhibidores de 
Cine de Arte y Ensayo. Pero los filmes de Ei-
senstein y de otros muchos cineastas, sobre 
todo europeos, se habían visionado en los cines 
clubs que circulaban por todo el país, de manera 
más o menos oficiosa, como hemos comprobado 
anteriormente. 

En el Cine Club Málaga, el 11 de diciembre 
de 1971, Antonio Roig solicitaba permiso para 
exhibir la película El Acorazado Potemkin. Al pa-
recer, no se concedió el permiso en dicho año, 
se autorizó el 26 de enero de 1973, y fue presen-
tado por José Luis López del Río. Más tarde, 
proyectaron Octubre e Iván, el terrible. También 
tenemos constancia, sin poder especificar fecha, 
probablemente con posterioridad a 1977, que el 
Cine club Kaplan —situado en la Plaza de Ma-
ría Guerrero, frente al desaparecido cine Asto-
ria—, también se exhibieron estos filmes.

Otro ejemplo a destacar lo veremos con 
más detenimiento en el Cine club del Ateneo, 
asociación creada en el año 1967. Constaba di-
cha institución de veinte vocalías, y la octa-
va era de Cine de Arte y Ensayo, dirigida en 
aquellos años por Carlos Román del Río, pro-
fesor de la Facultad de Económicas. Éste, el 18 
de noviembre de 1969, por medio de una circu-
lar, se dirigía a los socios diciéndoles que aun-
que cuando se realizó la ficha de inscripción de 
la Asociación no figuraba un apartado especial 
para Cine de Arte y Ensayo, esta vocalía se iba 
a crear. Por ello, los citaba a una reunión que se 
iba a celebrar el 21 de noviembre con objeto de 
realizar un plan de actividades para su desarro-
llo. Al mismo tiempo, quería realizar una posi-
ble conexión con el Cine Club Málaga. 

Finalmente, este cine-club fue inscrito en 
la Sección B (mayores de 18 años), Nº 210 del 

TEATRO CERVANTES. ARTE Y ENSAYO, 1969



Registro Oficial de la Dirección General de Ci-
ne-clubs, el 10 de abril de 1970.

Sin embargo, unos meses antes de su ins-
cripción, el 20 de enero de 1970 —según consta 
en las Actas de dicha Asociación—, observamos 
que proyectaron exhibir un ciclo sobre el ci-
neasta ruso con los filmes: El Acorazado Potem-
kin, Iván, el Terrible y Alexander Newsky, y se lo 
comunican al Delegado de Información y Turis-
mo por si hubiera algún inconveniente. Por su-
puesto, el ciclo no fue aprobado.

Lo volvieron a intentar en los años siguien-
tes; el 18 de abril de 1972 el Delegado Provincial 
dirigía una carta a la directiva de dicho centro 
cultural, comentando que, por un anuncio en La 
Tarde, y en el boletín informativo Málaga hora 
punta, sobre las actividades a desarrollar por el 
Ateneo, figuraba el día 17 de enero la proyección 
del filme El acorazado Potemkin y, no habiendo 
pedido autorización para dicha proyección, les 
advertía que de no seguir esta tramitación per-
tinente, se verían en la necesidad de levantarle 
pliego de cargos.

El mismo tema siguió dos años después, el 
8 de febrero de 1974, puesto que volvieron a in-
tentar exhibir El Acorazado Potemkin y, el día 12 
recibieron una citación del Delegado Provincial 
recordándoles que dicha entidad no había reci-
bido la solicitud de permiso para la proyección.

Curiosamente unos años después, el 29 de 
noviembre de 1976, el Delegado Provincial les 
comunicaba que en orden a los cine-clubs que 
más se habían destacado en su labor divulgado-
ra, y que podían ser tenidos en cuenta para pre-
miarlos, en su caso, con una ayuda económica, 
esta Delegación, a la vista de las realizaciones 
llevada a cabo por éstos en esta provincia, ins-
critos en el Registro Oficial de aquel organismo, 
había resuelto proponer para tal premio econó-
mico a los que detallaban a continuación:

Cine club infantil Don Bosco, sito en el 
Colegio Salesiano de San Bartolomé, y al Cine 
club Ateneo de Málaga4.

Aunque no tenemos prueba documental de 
la proyección de los filmes más polémicos y co-

nocidos de Eisenstein, tenemos constancia de 
que también en los cine-clubs Universitario y en 
Tiempos Modernos, se exhibieron dichas pelí-
culas. Por supuesto, años después.

Hasta aquí las peripecias que tuvieron lugar 
en nuestra ciudad con los filmes de Eisenstein; hoy 
considerado como un genio del cine universal. •
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A
nte una reunión de universita-
rios en Roma el 4 de noviem-
bre 2017, el papa Francisco 
ha sorprendido con un nuevo 
concepto, el del «derecho a no 
emigrar». Parecería, a simple 

vista, una formulación utópica. Pero la carga 
ética que lo acompaña incide directamente en 
las causas de las migraciones tanto económicas 
como por razones políticas, en donde los refu-
giados por causa de guerra adquieren una grave 
importancia. Coincidí en Roma con este discur-
so cuyos bastidores se encuentran en la pros-
pectiva demográfica a nivel mundial. Afirmar 
el «derecho a no emigrar» pone en cuestión no 
sólo los análisis superficiales de las migracio-
nes, sino también y sobre todo los análisis y los 
efectos de la globalidad. No se trata de poner en 
entredicho la libre circulación de personas sino 
más bien de subrayar la ausencia de esa libertad 
de movimientos que incita a muchas corrien-
tes migratorias provenientes de países pobres 
y de países en guerra. Francisco vincula estre-
chamente el «derecho a no emigrar» con el de-
sarrollo de la nación de origen. Se trata de un 
«derecho a no emigrar» por causa de pobreza y 
desempleo, así como por conflictos armados. El 
planteamiento es desde una visión global donde 
prima la dignidad de la persona humana, el de-
sarrollo social y económico, el bien común en el 
Planeta Tierra, así como la erradicación de las 
causas de guerras para garantizar un marco de 
convivencia en paz. 

Según el más reciente estudio prospectivo 
de la ONU sobre la evolución de la población 
mundial, en las próximas décadas de este siglo 
el planeta Tierra (o la «casa común» en lengua-
je del papa Francisco) se calcula pasará de los 
10.000 millones de habitantes. Calculándo-
se en 11.200 millones para el año 2100. Casi la 
mitad estará en África. En la actualidad, se es-
tima en unos 7.300 millones la población mun-
dial. Estos datos nos llevan a afirmar que el 
mundo necesita gobernantes cuyos objetivos 
sean a largo plazo, dejando a un lado las políti-
cas cortoplacistas, las puramente electoralistas 
y la de relación de fuerza a nivel internacional. 
Los desafíos serán de enorme calado en lo que 
se refiere a la erradicación de la pobreza y la 
desigualdad, la lucha contra el hambre y la des-
nutrición, la generalización de la educación de 
base y la salud, lo que implica necesariamente 
grandes inversiones y planes estratégicos de de-
sarrollo sostenible, únicas garantías para crear 
empleos y un entorno atractivo para que los 
flujos migratorios se detengan al tiempo que se 
garantice el «derecho a no emigrar». Caso con-
trario, el mundo llegará a ser caótico. plagado 
de amenazas de conflictos bélicos y con terre-
no abonado para la proliferación del terrorismo 
global.

A tenor de estas estimaciones de la ONU, 
en 2100 habrá en África, zona con fuerte cre-
cimiento demográfico, unos 4.387 millones de 
habitantes, al tiempo que la estagnación de la 
población en Europa ya en 2050 reducirá de los 

EL DERECHO A NO EMIGRAR  
Y LA PROSPECTIVA DEMOGRÁFICA
APUNTE PARA UNA NUEVA ÉTICA DE LAS  
RELACIONES INTERNACIONALES

Francisco Javier Carrillo Montesinos
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738 millones en la actualidad a 707 millones, 
con un envejecimiento notable de la población 
de la que un 34% tendrá más de 60 años. Al re-
ferirse el informe de la ONU a España, la po-
blación actual de 46,1 millones de habitantes irá 
decreciendo a 45,9 en 2050 y a 40 millones en 
el próximo siglo. Como dato muy relevante, en 
2030 un 60 % de la población mundial habita-
rá en centros urbanos; en 2050 será de un 70%. 
A estas estimaciones hay que añadir las previ-
siones para China e India que en 2028 tendrán, 
(son los más poblados del mundo), 1450 millones 
de habitantes cada uno.

El retroceso poblacional de Europa no 
deja de ser inquietante. China e India, por se-
parado, doblarán su población. La perspectiva 
abierta por el informe de la ONU plantea una 
gravísima problemática que, ante estos datos, 
no se resolverá con el blindaje de fronteras ni 
con el incremento de la capacidad militar de-
fensiva. Es urgente reorientar y establecer nue-
vas políticas activas de desarrollo y de diálogo 
de la diversidad cultural, antes de que se llegue 
tarde a la cita. Esas nuevas políticas en las rela-
ciones internacionales explicarían sobradamen-
te el trasfondo «humano» del nuevo concepto 
del «derecho a no emigrar». El ser humano ne-
cesita de dos casas para su desarrollo integral: 
el lugar donde nació y la «casa común» que es 
el planeta Tierra en donde habita. Necesita se-
renidad de espíritu, garantía de un entorno fa-
miliar estable, bienestar y «bien ser». Si esto no 
se logra desde ahora, el futuro a medio y largo 
plazo será insostenible para todos los países: los 
pobres, los emergentes y los países ricos. Por 
ello, es o debería ser una alta prioridad basar 
el sistema de relaciones internacionales en el 
policentrismo de las sociedades humanas y en 
las realidades que se esconden tras esa inmensa 
variedad de desequilibrios y de desigualdades. 
Urge enseñar una nueva ética de las relaciones 
internacionales, la gran ausente de los sistemas 
educativos. Un mundo global y globalizado re-
quiere políticas globales y globalizadas entre 
todos los que lo habitan. Requiere además una 

potente imaginación para diseñar el futuro de 
aquí a los 100 próximos años, reorientando los 
sistemas educativos con métodos comparati-
vos y los de formación profesional. Dentro de 
100 años la población será fundamentalmente 
urbana. Ciudades que crecerán de forma verti-
cal con rascacielos para ricos y rascacielos pro-
tegidos para pobre y marginados. ¿Las políticas 
urbanas tienen en cuenta, hoy, el medio y lar-
go plazo? Una decisión que mire sólo al corto 
plazo puede condicionar, para mal o para bien, 
el hábitat urbano en una perspectiva de los 100 
años por venir. Es preciso profundizar en el co-
nocimiento de las diversas culturas y de las di-
námicas de las sociedades. Nos encontramos, 
desde ahora, ante un reto en donde los avances 
del desarrollo de las nuevas tecnologías, de la 

APROXIMADAMENTE 3.000 MILLONES DE PERSONAS DISPONEN DE  
UNA RENTA DIARIA ENTRE 1,6 Y 8,13 EUROS. (ADRIAN PABST, UNIVERSIDAD 
DE KENT)
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investigaciones en materia de salud, de las nue-
vas agriculturas nutrientes, de la inteligencia 
artificial, del desarrollo exponencial de los es-
pacios urbanos, de las nuevas formas de gene-
ración del conocimiento y del pensamiento, se 
constituirán en las nuevas vanguardias objeti-
vas a la espera de respuestas de los filósofos, de 
las religiones, de los hacedores de arte, de los 
científicos, de los arquitectos y urbanistas, de 
los sociólogos y economistas, de los juristas y, 
sobre todo, de los educadores. Urge anticipar-
se al futuro. Urge también prever y neutrali-
zar todos los posibles escenarios de terrorismo 
y de las nuevas modalidades que irá adoptan-
do, sin excluir el terrorismo de Estado. El pa-
norama ante el que nos encontramos a medio 
y largo plazo demanda una inevitable regula-
ción a nivel mundial, con un altamente priori-

tario y estricto control de las armas nucleares 
y las catalogadas de destrucción masiva, de las 
manipulaciones genéticas que atenten contra 
el consenso mundial de la bioética, así como 
de una nueva ética de las relaciones internacio-
nales en donde la solidaridad universal sería la 
única garantía para evitar pequeños o grandes 
enfrentamientos y conflictos de diversa natura-
leza producidos por el ser humano. La eco-soli-
daridad ya no constituye una metáfora poética, 
aunque por sí misma lo sea, sino la condición 
sine qua non de la supervivencia de la especie hu-
mana y de su entorno.

La demografía nos revela un porvenir en 
donde habrá que compartir más que imponer. 
Nos revela también importantes «placas tectó-
nicas» humanas, en movimiento, cuyo choque 
hay que evitar. •
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PRECEDENTES DE EMBLEMAS 
HERÁLDICOS EN ANDALUCÍA

En el occidente europeo nacen los primeros 
símbolos heráldicos a partir del siglo X como 
un claro deseo de marcar la identidad para dar-
se a conocer a los demás, y como consecuencia 
de un incremento de la comunicación. Este na-
cimiento de la identidad visual corporativa surge 
para diferenciar a los miembros de un bando o 
comunidad en el campo de batalla y se convier-
te más tarde en distintivo individual o corpora-
tivo para transmitir a los demás una idiosincra-
sia propia y ampliar el ámbito de conocimiento.
Aunque los primeros emblemas, de naturale-
za heráldica, a que haremos referencia no son 
propiamente símbolos territoriales sino alusi-
vos a las dinastías gobernantes en el occidente 
y oriente de nuestro territorio. Hasta los Reyes 
Católicos, como príncipes ilustrados destaca-
dos del humanismo renacentista, no se con-
solida la diferencia sustancial de los símbolos 
oficiales del territorio respecto a los emblemas 
personales de sus gobernantes —escudo del 
reino de España/Yugo personal de Fernando 
de Aragón-Haz de flechas de Isabel de Casti-
lla—. Previamente será también en Castilla 
donde se inicia esta separación de emblemas 
personales del monarca con respecto a los del 
reino, a partir de Alfonso XI, que crea la Or-
den y divisa de la Banda Real de Castilla, como 
símbolo de la presencia de su titular, emplea-
da como divisa personal hasta tiempos de los 

Reyes Católicos, aunque el predecesor de és-
tos Enrique IV de Castilla, a partir de 14562 
adopta como empresa personal una granada 
sobre campo verde, y su divisa o lema personal: 
«Agridulce es reinar».
En Andalucía existieron dos emblemas hispa-
no-árabes de las dos dinastías que gobernaron 
la mayor parte de su territorio. En el siglo X se 
representa ya un águila con presa abatida como 
emblema del Califa de Córdoba, que recoge la 
cultura iconográfica del milenario oriente, a 
través de la propia enseña del águila romana. 
De inicios del siglo XIV, en el antiguo reino de 
Granada, tenemos un emblema compuesto de 
una inscripción, propia de la iconografía árabe, 
sobre una base alusiva a la heráldica occidental, 

CENTENARIO DE LA DEFINICIÓN  
DEL ESCUDO DE ANDALUCÍA
Sebastián García Garrido1 

EMBLEMA DEL REINO DE GRANADA, EN LA PORTADA 
DE LAS ATARAZANAS DE MÁLAGA, QUE HOY SE 
ENCUENTRAN INSERTADAS EN EL MERCADO CENTRAL 
DE LA CIUDAD
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con la expresión de la gāliba o lema oficial del 
sultanato3, escrito en la caligrafía árabe, sobre 
la banda de un soporte en forma de escudo. En-
tre las numerosas reproducciones de la misma, 
que se reparten por la Alhambra, la que se data 
con mayor antigüedad es la tallada en madera, 
en la torre del Peinador de la Reina (1309-1314). 
El origen de este emblema mixto hispano-mu-
sulmán, viene —según diferentes autores ma-
nejados por Santa-Cruz, en obra citada— de la 
concesión de caballero de la referida Orden de 
la Banda al monarca árabe4, en sintonía con las 
estrechas relaciones diplomáticas que existieron 

entre ambos reyes5. Sus esmaltes se repiten en la 
solución de campo de oro, banda de plata con bor-
dura de azur, y el lema wa-lā gālib illà Allāh: «Sobe-
rano solo es Dios». El escudo de la dinastía nazarí 
de Al-Andalus se encuentra también en la por-
tada del actual mercado de atarazanas de Mála-
ga, que en su origen fue puerta de las atarazanas 
de la ciudad árabe, como puerto principal del 
reino de Granada.

Data del siglo XIII, su concesión por Al-
fonso X el Sabio6, la representación heráldica 
del escudo de la ciudad de Cádiz (fundada ha-
cia el 1104 a.C.). Aunque en cuanto a su referen-

HÉRCULES EN MONUMENTO A LA CONSTITUCIÓN 
DE 1812, CÁDIZ, OBRA DE ANICETO MARIÑAS. KERIN 
TÜRKÜN

REPRODUCCIÓN DEL HÉRCULES FARNESIO DEL MUSEO 
NACIONAL DE NÁPOLES, EN EL MUSEO DE CÁDIZ. 
ENCICLOPEDIA UNIVERSIDAD DE SEVILLA



te e iconografía, se remontan a su fundación por 
Hércules, cuando vino a matar a los Geriones a 
este extremo del mundo clásico. Una filiación 
greco-fenicia que comparte con las principa-
les ciudades costeras de Andalucía. Pero su re-
ferente mítico trasciende el territorio andaluz 
en cuanto origen de la creación del estrecho 
de Gibraltar, como confín geográfico del ex-
tremo oriental del Mediterráneo clásico, entre 
dos continentes. Su autoría se atribuye al Hera-
cles griego, conocido como Hércules en la civi-
lización romana y la Europa occidental, hijo de 
Zeus y una reina mortal, que se convierte en el 
héroe más admirado de Grecia, y tras su muerte 
pasa a habitar el Olimpo, entre los dioses. Así 
viene narrada la historia en el Triunfo de Hércu-
les (1603), una gran pintura mural que decora el 
techo de uno de los grandes salones del Palacio 
de los duques de Medinaceli en Sevilla, obra de 
Francisco Pacheco, suegro y maestro de Veláz-
quez. La temática responde a que se le atribuye 
a Hércules, junto a Julio César, la fundación de 
Sevilla, tal como se conmemora en las inscrip-
ciones de las dos grandes columnas de triun-

fo, culminadas por una escultura de cada uno 
de ellos, en la conocida Alameda de Hércules. En 
Cádiz, además de su escudo, en la fachada del 
Ayuntamiento y en la entrada de las murallas 
de Puerta Tierra, encontramos una magnífi-
ca obra de Aniceto Mariñas en la parte trasera 
del monumento a la Constitución de 1812, de la 
que se perdieron las columnas que lo flanquea-
ban y quedan únicamente sus basas. Otra gran 
escultura de Hércules recibe a los visitantes 
del Museo de Cádiz, esta vez reproducción del 
Hércules Farnesio, del 200 a.C. y cuyo original 
romano se encuentra en el Museo Arqueológi-
co Nacional, en Nápoles. Se trata de dos mag-
níficos ejemplos, clásico y contemporáneo, de 
la imagen de este héroe mítico, en relación a la 
personalidad y atributos con las que ha sido co-
nocido a lo largo de la historia.

CONCEPTO Y ADOPCIÓN DEL 
ESCUDO DE ANDALUCÍA

Blas Infante ya escribía en su El Ideal Andaluz 
(1915), la afinidad por este concepto originario 
que ha quedado representado en el escudo de 
esta más que bimilenaria ciudad: «hay que vol-
ver a levantar un templo al Hércules Heleno, al 
divino héroe creador de la leyenda hesiódica, 
hijo de la fortaleza, de lo infatigable y de la con-

EMBLEMA DE LA CIUDAD DE CÁDIZ, CON EL LEMA ANDALUCISTA, 
PRESIDIENDO EL ACTO DE LA REUNIÓN EN RONDA, 1918.  
ARCHIVO CALVO POYATO

EJEMPLAR DEL ESCUDO DE ANDALUCÍA, CON EL LEMA, 
QUE PRESIDIÓ LA ASAMBLEA DE RONDA, 1918



ciencia del poder. Por esto, si yo pudiese elegir 
un escudo para Andalucía, señalaría sin vacilar 
el de la gloriosa Cádiz con su divisa elocuente: 
«Dominator Hercules Fundator»»7. Efectiva-
mente existió ya un templo griego dedicado a 
Hércules en la isla de Sancti Petri, construido 
hacia el siglo XII a.C. y sobre cuyos cimientos 
se levantó el castillo del que hoy quedan única-
mente sus ruinas.
Poco después, la redacción del texto original 
aprobado, conjuntamente con la descripción de 
la bandera de Andalucía, en la Asamblea Regio-
nalista celebrada los días 13 y 14 de enero de 1918 
en Ronda, a las que Infante denomina enton-
ces «las insignias de Andalucía»8, decía así: «El 
escudo de nuestra nacionalidad es el de la glo-
riosa Cádiz, con el Hércules ante las columnas 
sujetando los dos leones; sobre las figuras la ins-
cripción en orla: ‘Dominator, Hércules, Fundator’ 
(…). Este escudo deberá ser orlado con el lema 
del Centro Andaluz: Andalucía para sí, para Es-
paña y la Humanidad»9. A partir de esta Asam-
blea, presidida por Blas Infante, estos símbolos 
acompañaron todos los actos celebrados por el 
padre del Andalucismo, muchas veces en la clan-
destinidad, hasta 1936. 

La primera interpretación gráfica del es-
cudo, una pintura que presidió la Asamblea de 
Ronda, era exactamente el escudo de la ciudad 
de Cádiz, con el añadido del lema andalucista, 

y cuyo original se encuentra en el Museo de la 
Autonomía de Andalucía, también denominado 
Casa Museo de Blas Infante. No obstante, este 
lema se retoca, según manifestación de Infante 
en 1931, «sustituyendo el «para sí», más introver-
tido y hasta tenuemente insolidario, por el «por 
sí», más decidido, afirmativo de un esfuerzo y 
abiertamente solidario («Andalucía por sí, para 
España y la Humanidad») significa que Andalu-
cía quiere volver a ser «por sí» para reanudar la 
obra creadora de su historia incomparable: pero 
esta inspiración, hacia la distinción de su propio 
esfuerzo y responsabilidad, tiene como fin dar a 
España cuanto por sí llegase a crear con la pro-
pia energía. Esto es, tiene por superiores incen-

VERSIÓN DEL ESCUDO EN EL SELLO DE UNO DE LOS 
CENTROS REGIONALISTAS ANDALUCES. EN UNIVERSO 
ANDALUCISTA

MOSAICO VIDRIADO REALIZADO POR PEDRO NAVIA, EN 
1932, PARA LA FACHADA DE LA CASA DE BLAS INFANTE
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tivos la España y la Humanidad, para las cuales 
ella anhela lograr, en hechos propios, el devenir 
creador de su alma privativa»10.

Originariamente, este lema andalucista se 
situaba en orla, alrededor del escudo, pues bajo 
las figuras del emblema estaba la inscripción 
«Bética-Andalus» o «Andalos», «que el uso ge-
neral ha excluido (…) tal vez por la intuición de 
una mayor complejidad de la historia de nuestra 
tierra, que lo que dicho lema evoca»11.

En años sucesivos, sin embargo, se inten-
taría traducir visualmente la descripción apro-
bada oficialmente, y se crea una versión, que se 
estampa a partir de un grabado al aguafuerte, y 
es obra de un ilustrador, amigo de Blas Infan-
te, Andrés Martínez de León12. En 1932 el mis-
mo Infante encarga al ceramista Pedro Navia13, 
también artista de Triana, un mosaico vidriado, 
que restituye ‘España’, en lugar de ‘Iberia’ del 
anterior, para colocar en la fachada de su casa 
de Coria del Río, sustituido por una réplica y 
que ahora se encuentra en su interior, como par-
te del citado museo.

IDENTIDAD VISUAL CORPORATIVA 
DE LA JUNTA DE ANDALUCÍA

A partir del inicio del gobierno autónomo de 
Andalucía, se requiere definir oficialmente el 
escudo de nuestro territorio, para su difusión 
y uso oficial. Sin embargo, la dificultad de in-
terpretar una solución gráfica satisfactoria, del 
texto publicado en el primer Boletín Oficial de 
la Junta de Andalucía, de 4 de enero de 1983, 
provoca como resultado la pretensión de repro-
ducir literalmente todos los detalles del símbolo 
fijado en Ronda14. Cuando la definición o texto, 
que describe oficialmente un escudo y se deno-
mina expresamente como blasón, no debe limi-
tarse con ningún referente gráfico, porque en 
el uso heráldico la interpretación visual depen-
de únicamente de las necesidades del modelo y 
capacidad creadora de su autor. Por ello existen 
formas del escudo, características propias de un 
estilo, de una época, de mayor o menor detalle, 

según su tamaño, destino y material de repro-
ducción. Basta como ejemplo las versiones del 
escudo de la ciudad de Cádiz, todos correctos y 
de acuerdo a su época y estética requerida para 
su diseño. En definitiva, cualquier escudo tiene 
como referente obligado atender únicamente al 
texto o blasón y, a partir del mismo, artista o di-
señador pueden interpretarlo como mejor sean 
capaces de resolver, según las funciones que 
desempeñará. La solución de los citados ilus-
trador y ceramista no tiene carácter de norma, 
pues limitarían las posibilidades creativas de 
infinitas soluciones, que pueden ser todas ellas 
correctas si se atienen al concepto de la defini-
ción oficial.

REPRODUCCIÓN DEL ESCUDO OFICIAL DE LA 
COMUNIDAD DE ANDALUCÍA, PUBLICADO EN BOJA 
04.01.1983
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El modelo gráfico que se incluye, con el 
texto de la resolución oficial de la Junta de An-
dalucía, pretende reproducir el ejemplar de ce-
rámica citado, cuando una solución gráfica no 
formaría parte de una ley o boletín oficial sino 
de un mero manual interno, de identidad visual 
corporativa. Sin embargo, con esta referencia, 
se pone en marcha la difusión de la identidad 
visual corporativa en las necesidades del gobier-
no de la comunidad autónoma de Andalucía, y 
se define oficialmente de este modo: «Hércules 
prominente entre dos columnas, expresión de la fuerza 
eternamente joven del espíritu sujetando y dominando 
a dos leones que representan la fuerza de los espíritus 
animales, con una inscripción a los pies de una leyenda 
que dice: Andalucía por sí para España y la Humani-
dad. Cierra las dos columnas un arco de medio punto 

con las palabras latinas ‘Dominator Hércules Funda-
tor’ también sobre fondo de la bandera andaluza»15.

Los colores del escudo se definen pos-
teriormente, según se anuncia en la disposi-
ción adicional 3 de la Ley 3/1982, en el Decreto 
212/1983, de 19 de octubre, por el que se regu-
lan las especificaciones técnicas de los colores 
del Escudo de Andalucía. Para el verde de la ban-
dera se determina el que definen seguidamente 
para esta enseña, un tono que en un principio 
se identifica como «Verde Omeya Bandera de 
Andalucía», e intenta aclarar mediante códi-
gos cromáticos internacionales. Mientras en la 
vexilología, o ciencia de las banderas, se identi-
ficaría el tono exacto de sus caracteres visuales, 
en el uso heráldico cualquier color respondería 
meramente a un tono medio del mismo, en este 
caso un verde denominado sinople. Por su parte, 
las figuras de Hércules y los leones, se represen-
tarían en su color natural; las columnas ‘en blan-
co’, con sus capiteles ‘de oro’; las inscripciones 
en el arco superior y en la cartela inferior, con 
sus letras de oro; y la propia cartela inferior, de 
oro.

Sin embargo, como era de prever, esta ver-
sión oficial, aunque correcta con respecto al 
blasonamiento escrito en la Ley, es discordante 
en su estética con las necesidades y característi-
cas de un distintivo corporativo actual. En con-
secuencia, la Junta de Andalucía encarga una 
nueva versión mucho más simplificada y esque-
mática, para ser empleada oficialmente. El en-
cargo recae en el diseñador madrileño Alberto 
Corazón, con la función de dotar a la Junta de 
Andalucía, de identidad visual corporativa pro-
pia, y que se compone del nombre de la institu-
ción, diseñado expresamente como logotipo y 
denominado «alfabeto andaluz», y de otra inter-
pretación del escudo, como símbolo. En la pre-
sentación oficial del manual de diseño, presidida 
por el Presidente José Rodríguez de la Borbolla, 
en septiembre de 1985, afirma Alberto Corazón: 
que el «manual es un elemento técnico, de tra-
bajo, y no lo que se entiende como un elemen-
to de imagen ya que destierra el principio de 

DISEÑO DEL ESCUDO DE ANDALUCÍA, POR ALBERTO CORAZÓN, JUNTO AL 
LOGOTIPO, QUE REPRODUCE EL NOMBRE DE LA INSTITUCIÓN CON UNA 
TIPOGRAFÍA QUE EN EL PROYECTO SE DENOMINA «ALFABETO ANDALUZ»

MARCA GENÉRICA, SEGÚN SE DEFINE EN EL MANUAL DE DISEÑO GRÁFICO, 
QUE CONVIVE CON LAS SOLUCIONES ANTERIORES



incertidumbre e intenta unificar criterios for-
males para poder responder a las necesidades 
de una sociedad moderna y estructurada. No es 
sino un contenedor de la realidad física y cultu-
ral andaluza, una orientación básica para que los 
ciudadanos puedan utilizar sus servicios y su pa-
trimonio»16. El color corporativo seleccionado, 
trasciende ya esa referencia compleja del «verde 
Omeya», incluso en los complejos códigos cro-
máticos internacionales elegidos, y se traduce a 
un código universal utilizado habitualmente en 
el ámbito del diseño como el tono Pantone 356. 
Esta nueva interpretación gráfica del blasón no 
implica, como se ha afirmado en la diversidad 
de interpretaciones visuales que permite el sím-
bolo heráldico, que en el repostero que preside 
el Parlamento de Andalucía, o en la bandera, la 
versión que se ha optado en mantener sea la del 
azulejo de Coria.

Pero la Junta de Andalucía considera que 
las necesidades de la identidad visual corpora-
tiva de las instituciones requieren lo que deno-
mina una «marca genérica», y se crea un nuevo 
distintivo visual. En el Manual de diseño gráfico se 
recoge el nuevo símbolo, en el Decreto 245/1997, 
de 15 de octubre, y se mantienen los emble-
mas anteriores, del llamado «escudo oficial» y 
la simplificación del mismo que realiza Alber-
to Corazón, y que denomina «símbolo» como 
«simplificación del Escudo de Andalucía» den-
tro de la denominación «imagen institucional» 
que recoge al mismo tiempo el nombre Junta de 
Andalucía como logo. El nuevo símbolo, «mar-
ca genérica» pretende sintetizar la composición 
heráldica mediante un triángulo isósceles, supe-
rado de un par de formas curvas que aluden al 
arco superior del modelo oficial de 1983. En el 
Manual se refiere así: 

La nueva imagen está compuesta por el 
logotipo institucional [tipografía creada 
previamente por Alberto Corazón] y un 
nuevo símbolo. Éste se inspira, de forma 
sintética, en los elementos definitorios del 
escudo de Andalucía:

– La Bandera, en forma de arco de me-
dio punto, se expande convirtiéndose en 
ondas que, en movimiento, se proyectan al 
exterior.

– El Hércules se concentra en un triángu-
lo, figura estática, que como una brújula 
apunta hacia el Norte.

Con esta simbología queremos representar 
a la nueva Andalucía, una Andalucía de 
progreso, que apuesta por el futuro y está 
en comunicación constante con las nuevas 
tendencias y tecnologías, que no renuncia a 
su historia, su cultura y sus raíces.

Como «instrumento vivo», según define el 
Decreto 149/2007 al Manual de Identidad Visual 
Corporativa, se adaptan y actualizan en el mis-
mo los apartados de uso de este documento, 
mediante los Decretos 245/1997, de 15 de octu-
bre; 126/2002, de 17 de abril; 461/2004, de 27 de 
julio; y 245/1997, de 15 de octubre. Sin embar-
go, no hay modificación de los diferentes dise-
ños que conviven en el Manual de diseño gráfico 

VARIANTE DE LA MARCA GENÉRICA, QUE SE DEFINE 
COMO «MARCA DE COMUNIDAD AUTÓNOMA» QUE 
INCORPORA DE AMARILLO INTENSO EL TRIÁNGULO Y 
CAMBIA LA TIPOGRAFÍA DEL LOGOTIPO OFICIAL, PARA 
INDICAR ÚNICAMENTE «ANDALUCÍA»
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de 1997, en que se incorpora esta nueva marca 
genérica. Una marca que supone una dispersión 
mayor de una identidad visual corporativa bas-
tante compleja, a pesar de la función normaliza-
dora del manual.

Por último, a esta nueva marca genérica, se 
suma una variante denominada «marca de co-
munidad autónoma», que identifica el triángu-
lo de la misma con un amarillo cálido (Pantone 
123), y cambia la tipografía de Junta de Andalu-
cía, cuyo texto simplifica ahora en «Andalucía». 
El uso de esta última viene definido como mar-
ca para identificar la presencia de la Comunidad 
Autónoma.

RESULTADOS DEL ESTUDIO 
DEL SÍMBOLO DE ANDALUCÍA 
INSTAURADO EN ����

Cien años después de aquel acto en Ronda, en 
que se definieron los símbolos elegidos como 
emblemas de Andalucía, a los que el propio Blas 
Infante denomina «las insignias de Andalucía»17, 
y que en definitiva comprende desde lo que sería 
un escudo, emblema, bandera o símbolo. En con-
clusión, ese símbolo sería el concepto que inspira 
un ideal iconográfico, basado en los orígenes de 
nuestra civilización como parte del mundo clá-
sico, y fundación de las primeras ciudades por 
fenicios y griegos. Un símbolo que los andaluces 
adoptamos de manera unánime y sentida, más 
allá del formalismo heráldico que pueda tener, si 
se denomina escudo a cualquier tipo de interpre-
tación gráfica del mismo.

Efectivamente, como han venido denun-
ciando los especialistas en historia y heráldi-
ca18, más que comprometido, sería incorrecto 
denominar «escudo» a este emblema o concep-
to ideal, aunque su claro y rico componente ico-
nográfico podría dar lugar a un escudo oficial, 
institucional, que represente a un territorio tan 
exuberante, diverso y amplio como Andalucía.

Las razones que se argumentan van, desde 
la incoherencia de llamar escudo a un emblema 
que no se ajusta a la forma ni requisitos herál-

ESCUDO DE LA CIUDAD DE CÁDIZ, EN EL BALCÓN PRINCIPAL  
DE SU AYUNTAMIENTO

LAS COLUMNAS DE HÉRCULES COMO ELEMENTO PRINCIPAL DEL ESCUDO 
DE AMÉRICA, QUE MÁS TARDE SE CARGA TAMBIÉN CON LA UNIÓN DEL 
VIEJO Y NUEVO MUNDO



dicos del mismo; a la incongruencia de las solu-
ciones gráficas que se han realizado del blasón, 
que como hemos detallado es un mero texto del 
concepto de referencia a seguir. Esa reproduc-
ción en cerámica, que en su día se adoptó como 
arquetipo, es sólo un resultado correcto, aunque 
propio de los condicionantes y la estética de las 
artes decorativas de principios del siglo pasa-
do. Igual que el escudo de Cádiz, o de cualquier 
otra ciudad, ha venido interpretándose, visual-
mente, de acuerdo a diferentes condicionantes y 
necesidades. Este referente, definido mediante 

su descripción en la Asamblea Regionalista de 
Ronda, ha dado lugar incluso a la solución abs-
tracta que actualmente se emplea como marca 
genérica de la Junta de Andalucía. Una inter-
pretación que nada tiene que ver con el modelo 
gráfico reproducido en la Ley 04.01.1983.

Pero uno de los argumentos más sólidos 
está en contra de un referente directo al es-
cudo de Cádiz como usurpación del escudo 
oficial de esta ciudad, que por otra parte es 
privilegio de su concesión privativa a la misma 
por Alfonso X. Nadie, y mucho menos otra 

COLUMNAS DE HÉRCULES A LA ENTRADA DE LA 
URBANIZACIÓN NUEVA ANDALUCÍA, MARBELLA. OBRA 
DE ANTONIO CANO, 1971

MONUMENTO A CRISTÓBAL COLÓN EN LOS JARDINES 
DE MURILLO, DE SEVILLA, BASADO EN LAS COLUMNAS 
REFERIDAS A AMÉRICA
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institución pública, puede apropiarse del em-
blema oficial o identidad de titularidad ajena, 
y es evidente que el ámbito local de esta ciu-
dad no se corresponde con la extensión del 
territorio de Andalucía. La presencia de un 
elemento diferente, como podría ser la incor-
poración de las leyendas del símbolo de Anda-
lucía, por ejemplo, no aportarían el carácter 
singular de un buen diseño competitivo en 
un mundo saturado de imágenes. Debe exis-
tir una diferencia mayor, acorde con las posi-
bilidades representativas del símbolo fijado, y 
potenciar lo que realmente define mejor la re-
presentatividad y particularidad de Andalucía, 
implicada en ese concepto.

En una interpretación del escudo de An-
dalucía, Hércules no es lógico que se represen-
te contrariamente a lo que ha sido su trayectoria 
iconográfica a lo largo de la historia, ni apare-
ce en actitud de separar forzadamente a los dos 
leones, como se pretende representar en el em-
blema de Cádiz. Pues sabemos que el papel de 
los leones, a uno y otro lado de Hércules, repre-
senta a las fuerzas que éste debió vencer para 
separar África y Europa, dando lugar al estre-
cho de Gibraltar. El arco que culmina la com-
posición no tiene sentido alguno, pues en su 
caso la inscripción que recoge podría insertar-
se directamente, sin afectar al simbolismo que 
representa. Por su parte, en lo que se refiere a 

RESTOS DEL TEMPLO DE HÉRCULES CONSTRUIDO EN EL 1160, EN LA CIUDADELA DE AMMÁN, JORDANIA
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la aparición de la bandera en un escudo, en ese 
arco y en la cartela del lema en la parte inferior, 
es contraria a la naturaleza propiamente herál-
dica, en que no se concibe la presencia de una 
enseña de un territorio dentro del emblema de 
otro y menos aún del mismo. A ello habría que 
sumar la recomendación heráldica de evitar in-
cluir textos dentro del escudo.

Como atributo propio y diferenciador del 
hombre, con respecto al resto de las especies, se 
considera un ser simbólico, de cuya función sur-
ge la propia palabra. Todos estos símbolos son, 
en definitiva, un efectivo vehículo social que ha 
ido evolucionando a la vez que nuestra cultu-
ra a lo largo de la historia. Los escudos son un 
avanzado producto de esta evolución que hoy 
día identifica, sobre todo, unidades territoriales 
y cuya fisonomía particular se diferencia clara-
mente del resto de la identidad visual corporati-
va empresarial.

La complejidad del considerado escudo 
oficial de Andalucía, su disfuncionalidad, su 
deterioro simbólico e incluso el escaso atrac-
tivo —que impide una valiosa conexión emo-
tiva— han propiciado que se haya eludido 
este imprescindible referente de una concien-
cia común. La pretensión de evitar un símbo-
lo que entre en conflicto con el oficialmente 
instituido ha originado una interpretación 
minimalista, como es la marca genérica ac-
tual. Resolver el error de haber fijado un em-
blema mediante un modelo gráfico, en lugar 
de limitarse al mero referente textual, que 
puede dar lugar a infinitas interpretaciones, 
proporcionaría poder contar con este símbolo 
imprescindible para cualquier comunidad, di-
señado con los requerimientos más adecuados 
en cada caso.

Las necesidades actuales de la identidad vi-
sual corporativa, tal como se ha demostrado en 
el proceso seguido en la propia Junta de Anda-
lucía, requieren una selección de referentes al 
concepto fijado en la declaración de 1918, y una 
simplificación máxima sin perder la iconicidad 
de los caracteres representados.

CONCLUSIONES SOBRE EL ANÁLISIS 
ICONOGRÁFICO Y SIMBÓLICO DE 
LA IDENTIDAD DE ANDALUCÍA

Una vez concluido el análisis de los resultados 
del emblema distintivo de Andalucía, se dispo-
ne de un pormenorizado estudio que ofrece una 
serie de posibilidades que adoptar, o evitar, en 
cualquier solución gráfica que represente de ma-
nera óptima a nuestra comunidad. En su caso, 
las columnas reproducen los hitos que suponen 

EDIFICIO INSPIRADO EN LAS COLUMNAS DE HÉRCULES EN LOS BARRIOS, 
PRÓXIMO AL ESTRECHO, DE RAFAEL DE LA HOZ, 2010
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los montes Abyla en Ceuta y Calpe en El Peñón, 
que definían en la antigüedad clásica el límite del 
Mediterráneo y del mundo que llegaba hasta el 
cabo de Finisterre. Fueron, al mismo tiempo, el 
enclave geográfico vinculado con la referencia al 
territorio de Andalucía, y presente en las leyendas 
atribuidas al más admirado héroe de la historia 
de la civilización griega, que se ganó un lugar en-
tre los dioses. Las columnas se introducen en el 
escudo de la ciudad de Cádiz ya en el siglo XIII, 
en que hemos citado se conceden y, en principio, 
sólo se representaba secularmente a Hércules se-
parando dos leones.

El propio mito de las columnas, generadas 
por Hércules, constituye el referente más claro 
a nuestra tierra en el mundo clásico y en la ac-
tualidad, además de un concepto que puede ge-
nerar una interpretación sencilla y distintiva, 
como requiere la identidad visual corporativa 

actual. Estas columnas exentas serían un ele-
mento esencial de ese concepto andalucista, 
fundacional de la conciencia contemporánea de 
Andalucía, cuya representación simplificada se 
diferencia sustancialmente del emblema de la 
ciudad de Cádiz, con la que sin embargo com-
parte la referencia al mito de Hércules en nues-
tros confines. Sus proporciones y el orden 
arquitectónico de sus características debe ser 
adecuado a su referente, que no coincide con 
la naturaleza femenina que representa el or-
den jónico en la interpretación del prototipo 
de Coria. Si el emblema resultante, de las cita-
das columnas, tuviese la consideración de es-
cudo, su esmalte heráldico sería plata, que se 
transcribe, según la mejor solución gráfica, por 
el blanco. En este caso, el obligado fondo, cam-
po del escudo, sería indudablemente de azur, en 
alusión al mar Mediterráneo que propagó las 
múltiples relaciones, y por tanto la cultura entre 
todos los pueblos que habitaron en sus orillas y 
que concibieron nuestro territorio como aquel 
extremo occidental del espacio común. El mis-
mo azul que separa ambas columnas y los con-
tinentes de Europa y África, que conforman las 
orillas norte y sur del mundo clásico. El mismo 
color del océano que recurrió a las mismas co-
lumnas de Hércules, mediante la alteración del 
lema NON PLVS VLTRA, para orientarlas en 
sentido inverso, mediante el PLVS VLTRA de la 
divisa personal de Carlos V, que la convirtieron 
en las puertas hacia el Nuevo Mundo y en con-
secuencia representaron el escudo de América. 
Un Nuevo Mundo vinculado indiscutiblemente 
con Andalucía, de la que salieron las naves con 
los marinos andaluces, y donde se estableció el 
comercio y el vínculo directo con las regiones de 
ultramar. Un azul del mar de la comunidad es-
pañola con más kilómetros de costa, con la que 
limitan seis de las ocho provincias andaluzas19. 
Azul igualmente de un cielo despejado, de una 
tierra con un clima envidiable, propio de la ubi-
cación más meridional de Europa. 

Materializaciones plenamente funcionales 
y atractivas de esta síntesis conceptual, basada 

HÉRCULES FRENTE AL PUERTO DE CEUTA, OBRA DE GINÉS SERRÁN, 2005. 
JAVIER SILES
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esta vez en el escudo de América, las contem-
plamos en las columnas del monumento a Co-
lón en los Jardines de Murillo de Sevilla, o las 
columnas de Hércules que delimitan la entrada 
de la urbanización Nueva Andalucía, en Marbe-
lla. Son también excelentes ejemplos las clásicas 
columnas de la Alameda Hércules, en Sevilla, 
aún incluyendo a Julio César como cofundador 
de la ciudad. Incluso el resultado de dos colum-
nas que sostienen aún parte del dintel del origi-
nario edificio, aunque rectificando la naturaleza 
de la separación y representación exenta, sería 
un recurso que incorpora una visión unificado-
ra, que proporcionaría una visión de Andalucía 
como puerta y puente entre oriente y occidente, 
Europa y África. En esta composición las con-
templamos en el citado monumento a Colón en 
Sevilla o, producto de su estado de deterioro, en 

los restos del templo de Hércules en Ammán, o 
en las ruinas del templo de Zeus a los pies de la 
Acrópolis de Atenas.

APORTACIONES 
CONTEMPORÁNEAS DEL SÍMBOLO 
DE ANDALUCÍA

Como muestra de la diversidad y capacidad 
creativa a que puede dar lugar un concepto ico-
nográfico, implícito en la definición textual de 
un símbolo, se muestran seguidamente una se-
rie de casos que han surgido dentro de nuestra 
comunidad, en los últimos años. Esta capacidad 
de dar forma a un concepto determinado es el 
mejor homenaje a esos símbolos de Andalucía 
que se definieron hace justamente un siglo. He-
mos hecho referencia a una atractiva interpre-

HÉRCULES INTERPRETADO POR JOSÉ LÓPEZ GARCÍA-SEGUIRI, EN LOS JARDINES DELANTE DEL PARLAMENTO  
DE ANDALUCÍA



158 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 D

E
 A

C
A

D
É

M
IC

O
S

tación de las columnas de Hércules de Sevilla, 
que imprimen nobleza y monumentalidad en la 
entrada de la urbanización Nueva Andalucía, 
en la zona interior a Puerto Banús. Son obra 
del escultor Antonio Cano, modeladas y re-
producidas en mármol blanco, en 1971. En este 
caso ambas columnas vienen culminadas con 
la escultura de Hércules, de composición simé-
trica y que se miran entre sí; una trae la gran 
maza de madera en su mano derecha y la piel 
del león de Nemea en la izquierda; mientras la 
otra figura sujeta la tinaja del rey Euristeo, con 
una mano y trae la cabeza de la hidra de Lerma 
en la otra. Un referente más reciente, e igual-
mente excepcional, en este caso arquitectónico, 
son las Columnas de Los Barrios, cercanas al 
estrecho, obra del arquitecto Rafael de la Hoz, 

en 2010. Una interpretación diferente tienen las 
columnas de la escultura de Hércules, de Ginés 
Serrán (2005) en Ceuta. Por último, interpreta-
das de manera singular encontramos la escultu-
ra de José López García-Seguiri, hoy en los jar-
dines ante el Parlamento de Andalucía, donde 
ha sido trasladada desde su ubicación originaria 
en el Pabellón de Andalucía de la Expo’92.

Como colofón del artículo, deseo terminar 
con un pequeño homenaje personal a la bandera 
de Andalucía, que cumple igualmente un siglo, 
mediante un brevísimo poema que escribí en 
1994, denominado Verde y blanca:

Bandera de Andalucía 
por entre los olivares 
la luna blanca venía. •

 1 Catedrático de Bellas Artes/Diseño. Universidad de 
Málaga. Numerario de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo.

 2 Menéndez-Pidal y Navascués, Faustino. Heráldica 
medieval española. I La Casa Real de León y Castilla, 
Hidalguía, Madrid 1982, pp. 195-196.

 3 Santa-Cruz, Noelia. «Escudo Nazarí de la banda», en 
Base de datos digital de Iconografía Medieval. Universidad 
Complutense de Madrid, 2015.

 4 Pavón Maldonado, Basilio. Notas sobre el escudo de 
la Orden de la Banda en los palacios de D. Pedro y de 
Muhammad V», en Al-andalus, núm. 37, pp. 229-232.

 5 Sin embargo, la citada autora introduce la imposibilidad 
de que su concesión al monarca granadino fuese 
coherente con la datación de ese primer ejemplar 
conservado en la Alhambra. Porque el margen de 
creación de la misma por Alfonso XI, en diferentes 
autores, oscila desde 1312 a 1350 (según Faustino 
Menéndez-Pidal, op. cit. pp. 141-158).

 6 Delgado y Orellana, José Antonio. «El supuesto escudo 
de Andalucía», en Hidalguía, núm. 190-191, Madrid 1985, 
p. 396.

 7 Ruiz Romero, Manuel. «Los símbolos institucionales 
de Andalucía (1918-1982): de la marginalidad al pleno 
reconocimiento institucional», en Tendencias actuales 
en las relaciones públicas (III Congreso Internacional), 
Sevilla 2005, p. 686.

 8 Ley 3/1982, de 21 de diciembre, sobre el himno y el 
escudo de Andalucía, en legislación consolidada 
BOE-A-1983-4469, p. 2.

 9 Ruiz Lagos, Manuel. El Andalucismo militante, Jerez 
1979, p. 153.

 10 Texto literal de la citada Ley 3/1982.

 11 Ibídem.

 12 Fundación Martínez de León, Madrid.

 13 Archivo del Centro de Estudios Andaluces.

 14 La regulación específica de los colores del escudo 
de Andalucía estaba pendiente de estudiar, según se 
anunciaba ya en disposición transitoria de la Ley 3/1982.

 15 Texto aprobado en el Parlamento de Andalucía, Ley 
3/82. BOJA, núm. 1, de 4-enero-1983.

 16 Valenzuela, Alfredo. «La Junta edita un ‘Manual de 
diseño’ como orientación sobre sus servicios», en El 
País, 14/09/1985.

 17 Ley 3/1982, de 21 de diciembre, en exposición de motivos.

 18 Véase el citado artículo de J.A. Delgado y Orellana, uno 
de los más reputados historiadores y heraldistas, de la 
Academia Matritense de Heráldica y Genealogía.

 19 Algunas razones que el propio Delgado y Orellana 
defiende entre la posible selección de esmaltes de una 
solución heráldica como escudo de Andalucía.
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E
n noviembre de 2017 celebramos 
dos acontecimientos ligados al 
IV Centenario de dos grandes 
personajes del panorama histó-
rico europeo: Martín Lutero y el 
Cardenal Jiménez de Cisneros. 

Del primero se conmemora el inicio de la Re-
forma protestante el 30 de noviembre de 1517; 
del segundo recordamos el aniversario de su 
fallecimiento, ocurrido el 8 de ese mes y año. 
La reforma luterana que preconizaba el fraile 
agustino se convirtió en un movimiento que 
causo la ruptura de la unidad de la Iglesia de 
Occidente. En cambio, Cisneros acometió la 
reforma de la Iglesia castellana impulsado por 
la Reina Isabel la Católica y respaldado por el 
pontífice romano. La preocupación de Lutero 
fue el acceso de los fieles a la Biblia, por lo que 
tradujo los textos bíblicos al alemán, unifican-
do los diversos dialectos germanos. Cisneros 
reunió en Alcalá de Henares a traductores es-
pecialistas en los idiomas en los que se escri-
bieron los textos bíblicos para compararlos y 
analizarlos, dando lugar a la publicación de la 
Biblia Poliglota.

Este apunte va dedicado al Cardenal Cisne-
ros del que resaltamos su figura como reforma-
dor, prelado y gobernante. Aunque su actividad 
fue más allá, ya que impulsó la expansión cas-
tellana por el Norte de África y en el plano in-
telectual, impulsó la creación de la Universidad 
de Alcalá de Henares y la edición de la Biblia 
Políglota.

AÑOS DE FORMACIÓN 
Francisco Jiménez nace en Torrelaguna, lugar 
próximo a Madrid, en el año 1436. Sus padres, 
hidalgos procedentes de la villa de Cisneros, en 
Palencia, fueron Alfonso Jiménez y María de la 
Torre1. Estos deciden encaminarle a la carre-
ra eclesiástica por lo que envían al niño a Roa, 
donde reside un tío clérigo que le inicia en los 
estudios primarios; continuará los de Gramáti-
ca en Alcalá de Henares, en el llamado Estudio 
Viejo, junto al convento franciscano. En Sala-
manca prosiguió los cursos universitarios fina-
lizando con el grado de bachiller en Derecho, 
lo que le permitía trabajar en la administración, 
tanto civil como eclesiástica; incluso aspirar 
a beneficios en la Iglesia. Parecía que se iba a 
cumplir el deseo paterno al abrirse ante él un 
brillante porvenir, por lo que decide trasladar-
se a Roma para familiarizarse con la adminis-
tración eclesiástica. En la Santa Sede conoce al 
pontífice Paulo II que le expide el nombramien-
to de arcipreste de Uceda, competencia que co-
rrespondía al arzobispo de Toledo, Alfonso de 
Carrillo, por lo que Cisneros es sancionado y 
enviado a prisión. En 1480, ante el temor de una 
nueva represalia del prelado toledano, Cisneros 
se traslada al obispado de Sigüenza, donde es 
nombrado provisor por el cardenal Mendoza. 
En esta diócesis le invade un desasosiego inte-
rior que modificará totalmente su vida futura. 
Ingresa en el convento de san Juan de los Re-
yes, edificado recientemente por los Reyes Ca-
tólicos en Toledo, en la orden de san Francisco, 

EL CARDENAL  
FRANCISCO JIMÉNEZ DE CISNEROS  
EN EL IV CENTENARIO  
DE SU MUERTE
Marion Reder Gadow
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rama de observantes. Cambia su nombre de pila 
de Gonzalo por el de Francisco y se incorpora 
al convento de El Castañar y, posteriormente, 
al de La Sauceda, donde lleva una vida dedica-
da a la oración. A este último retiro le fueron 
a buscar, en el año 1492, al designarle la reina 
Isabel como su confesor en sustitución de fray 
Hernando de Talavera, al ser éste elevado al ar-
zobispado de Granada. Ya en la corte de Casti-
lla, en la primavera de 1494, fue elegido vicario 
provincial de la orden franciscana de Castilla; 
y cuando Isabel advirtió las capacidades de su 
confesor le propuso, el 20 de febrero de 1495, 
como arzobispo de Toledo.

CISNEROS REFORMADOR
Como arzobispo de Toledo, respaldado por el 
poder real, acometió la reforma del clero es-
pañol. En el otoño de la Edad Media, tanto en 
Castilla como en Europa, la acumulación de ri-
quezas por la Iglesia, recolectadas por la piedad 
popular a lo largo de siglos, había favorecido la 
corrupción. Los prelados vivían como príncipes 
y los nobles y señores ambicionaban para sus 
hijos segundos una dignidad eclesiástica que 
les permitiera equipararse en su forma de vida 
a los primogénitos. Estos jóvenes accedían a los 
cargos sin preparación intelectual y sin vocación 
religiosa, si bien ejercían la labor de mecenas al 
proteger a los artistas. Algunos obispos fueron 
buenos políticos, en otros primaba su espíri-
tu guerrero, si bien, casi todos se comportaban 
como grandes señores territoriales. Isabel de 
Castilla, preocupada por la reforma de la Igle-
sia castellana, encomienda al arzobispo de To-
ledo que prepare un programa de renovación de 
su Iglesia, restaurando la austeridad primitiva. 
Para poder llevarla a cabo, Cisneros obtiene 
amplias facultades del pontífice Alejandro VI, 
y convoca los sínodos diocesanos de Alcalá, en 
1497, y de Talavera, en 1498. En estas asambleas 
eclesiásticas se pretende corregir no solo los 
prejuicios que causaban los clérigos amanceba-
dos sino también redactar normas para la cura 

de almas, fijar la residencia de los párrocos en 
sus feligresías, la obligación de la predicación 
dominical del Evangelio y la implantación de la 
catequesis para los niños; normas precursoras 
todas ellas de las leyes del Concilio de Trento. 
Cisneros inició la reforma entre los miembros 
del cabildo de su Catedral primada, que actua-
ban como grandes señores, recomendándoles 
que llevaran una vida austera. Los capitulares 
toledanos, indignados por las recomendaciones 
de su prelado, enviaron a un representante a la 
corte pontificia romana para denunciar su situa-
ción; pero éste fue detenido y enviado a España 
sin conseguir su objetivo. A su regreso, el arzo-
bispo le mandó encarcelar. Sin embargo, los ca-
nónigos acabaron rectificando su modo de vida 
por una más austera, tal y como pretendía el ar-
zobispo Cisneros. A partir de esta reforma cis-
neriana fueron preferidos para los cargos ecle-
siásticos los prelados y clérigos de vida honesta, 
ya que con el paso del tiempo se mejorarían las 
costumbres del clero y de la sociedad. Gracias a 
este impulso de la reina Isabel y del prelado se 
fue creando un ambiente favorable a la reforma 
de la Iglesia hispana.

Asimismo, el papa Alejandro VI encomen-
dó al confesor de Isabel de Castilla, en 5 de ju-
lio de 1495, la visita y reforma de las órdenes 
religiosas de su diócesis. Éste, siguiendo las di-
rectrices pontificias, trato de reconducir a las 
comunidades monásticas a la moralidad de su 
regla primitiva. Así como las prebendas ecle-
siásticas atraían a los hijos de los grandes seño-
res, las riquezas acumuladas en el monasterio 
eran codiciadas por aquellos que aspiraban a 
una vida ociosa dentro del convento. Tanto en 
Castilla como en Europa se percibía una relaja-
ción conventual, si bien no se puede generalizar 
la conducta de algunos frailes, ya que muchos 
religiosos y monjas llevaban una vida ejemplar. 
Cisneros inició la reforma en su propia orden, la 
franciscana, que al igual que la de los domini-
cos y jerónimos gozaban de la protección real. 
Los seguidores de san Francisco se habían di-
vidido en dos ramas: la de los observantes y la 
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de los conventuales. Cisneros impulsó a los ob-
servantes, pero por presión de los conventua-
les, el papa expidió una bula anulando dicha 
reforma. No obstante, Alejandro VI mantuvo 
a observantes y conventuales en la posesión de 
sus monasterios, si bien el apoyo de los Reyes 
Católicos y de los nobles contribuyó a que pre-
valeciesen los primeros y que su ejemplo fue-
ra seguido por los conventuales. La reforma se 
extendió a todas las órdenes monásticas, aun-
que en algunos momentos fue una tarea difícil. 
El arzobispo de Toledo apoyó a los benedicti-
nos del convento de San Benito de Valladolid 
enfrentados con los de Santa María de Nájera, 
que observaban con menor rigor la regla de san 
Benito.

La relajación también se había extendido 
a los monasterios femeninos. En España, como 
en Europa, el deseo de los nobles y señores de 
concentrar en el hijo primogénito el patrimo-
nio familiar, evitando que no mermara el lus-
tre del linaje, condicionaba a que las hijas se 
vieran obligadas a profesar en los monasterios. 
Estas jóvenes, carentes de vocación religiosa, 
persistían en continuar su forma de vida, man-
teniendo en el convento a sus criadas y esclavas 
y amueblando sus celdas lujosamente. En los 
locutorios eran pretendidas por galanes y allí 
recibían las noticias mundanas. Con gran es-
fuerzo, Santa Teresa de Jesús reformó la orden 
carmelita femenina. Cisneros prohibió que los 
sacerdotes o capellanes se hospedasen en los 
monasterios femeninos y dispuso que, en deter-
minadas ciudades, se establecieran beaterios en 
los que se acogían viudas y doncellas que pre-
tendían una vida honesta y piadosa sin compro-
meterse con votos. La Reina Isabel fomentó la 
reforma conventual de las religiosas y, según los 
cronistas, solía visitar los monasterios y com-
partía las horas de recreo con las monjas reali-
zando labores de costura. En sus conversaciones 
Isabel exhortaba a las religiosas a que evitaran 
tentaciones y las animaba a que profundizaran 
en su espiritualidad. No obstante, la costum-
bre prevaleció debido a que muchas doncellas 

nobles profesaban en los monasterios obliga-
das por la familia para que no disminuyesen las 
rentas familiares o para que no contrajesen un 
matrimonio desigual. Gracias al tesón del arzo-
bispo de Toledo se logró la reforma del clero y 
de las órdenes religiosas, que mantuvo en todo 
momento el respaldo por los Reyes Católicos y 
del pontífice romano. 

Sin embargo, en el plano social el estricto 
criterio de Cisneros enturbio las relaciones con 
la población granadina. Fray Hernando de Tala-
vera, primer arzobispo de Granada, llevó a cabo 
una política de acercamiento a los musulmanes 
para que se convirtieran al cristianismo; incluso 
aprendió la lengua árabe para comunicarse con 
ellos. A su muerte, la reina Isabel encomienda a 
su confesor una rápida asimilación de los grana-
dinos a los cristianos. Fiel a esta consigna Cis-
neros ordenó requisar numerosos libros escritos 
en árabe, entre ellos el Corán, y quemarlos pú-
blicamente en la plaza de Bibarrambla. Incluso, 
amenazó con la expulsión a todo aquel musul-
mán que no se bautizase. La aplicación de esta 

FRANCISCO DE CISNEROS, REPRESENTADO EN LA SALA CAPITULAR DE LA 
CATEDRAL DE TOLEDO. REFORMÓ EL CLERO
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política provocó una revuelta popular en el Al-
baicín que afectó al entorno del arzobispo tole-
dano, por lo que los Reyes Católicos dictaron, 
en 1502, un real decreto por el cual los granadi-
nos debían optar entre emigrar o convertirse al 
cristianismo. La mayoría de la población mu-
sulmana aceptó el bautismo cristiano, recibien-
do desde entonces el apelativo de moriscos; y 
los que no se bautizaron emigraron al Norte de 
África.

La gran valedora del arzobispo, Isabel de 
Castilla fallece en 1504. Cisneros continúo en 
la corte junto al regente don Fernando. Inclu-
so medió en la concordia de Salamanca, del 24 
de septiembre de 1505, a favor del monarca ara-
gonés en su enfrentamiento con su yerno, Feli-
pe I el Hermoso. Al año siguiente fallecía el rey 

consorte, don Felipe, y ante la incapacidad de la 
reina Juana y la ausencia de Fernando el Católi-
co, el arzobispo de Toledo asume la regencia de 
Castill2.

LAS REGENCIAS  
DEL CARDENAL CISNEROS
A la muerte del rey Felipe y ante la inhabilita-
ción de la reina, se constituyó una regencia pre-
sidida por el arzobispo Cisneros, a quien doña 
Juana confirió amplias facultades. La política 
del regente tuvo como objetivos mantener el or-
den público alterado por los bandos nobiliarios 
y apresurar el retorno a Castilla de Fernando el 
Católico, que se encontraba en Italia. A su vuel-
ta, en recompensa por su fidelidad al regente, 
Fernando le consiguió un capelo cardenalicio; 
el nombramiento de este privilegio le llegó en 
mayo de 1507. En junio le encomendó también 
la dirección de la Inquisición. El cardenal Cis-
neros se convierte en un elemento clave en la 
corte castellana; y mientras el rey Fernando asu-
me la política europea, el arzobispo de Toledo 
continúa la política castellana de los Reyes Ca-
tólicos de expansión por el Norte de África. Al 
decir del profesor Avilés: «tuvo su corazón apa-
sionadamente orientado hacia el África y puso 
al servicio de esa pasión toda su inteligencia, su 
perspicacia, su tiempo, sus tesoros, sus amigos y 
servidores»3 

El cardenal Cisneros tuvo la obsesión de 
incorporar a la Corona española las tierras afri-
canas de la otra orilla del Mediterráneo4. Cier-
tamente una obstinación común en los místicos 
españoles, aún a riesgo de perder la vida, era 
marchar a tierra de moros para evangelizarlos y 
convertirlos5. Cisneros se dejó llevar por la pa-
sión más que por la prudencia en su intento por 
conquistar África. En el año 1507, financia la ex-
pedición de Pedro Fernández de Córdoba, que 
conquistará Mazalquivir, donde quedó como 
gobernador y jefe de la guarnición. Transcurri-
dos dos años, en 1509, el Cardenal prosigue su 
política expansionista norteafricana con la con-

EL CARDENAL CISNEROS DESEMBARCA EN LA COSTA DE ÁFRICA DEL 
NORTE. CONQUISTA DE ORÁN, EN LA CAPILLA MOZÁRABE DE TOLEDO



quista de Orán. En todos los pueblos de la mo-
narquía española se proclamó la guerra contra 
los infieles incitando a los hombres a que se alis-
taran. Además, Cisneros puso a disposición de 
aquella empresa un ejército reclutado en su dió-
cesis, financiado con sus propios medios. La ex-
pedición africana la concibió el Cardenal como 
una verdadera cruzada contra los infieles, por lo 
que en el campo de batalla le precedió la cruz 
que en años previos había colocado el cardenal 
Mendoza en las torres de la Alhambra, tras la 
entrega de Granada por Boabdil. Conquistada 
Orán, el día de la Ascensión del Señor de 1509, 
se entregaban la ciudad de Bujía y las poblacio-
nes de la costa norteafricana. En aquel mismo 
año, Pedro de Navarro al frente de sus tropas 
conquistaba Trípoli para el rey de Castilla. Los 
nuevos territorios ocupados fueron organizados 
eclesiásticamente y Orán pasó a depender de la 
diócesis toledana.

Inesperadamente, el monarca Fernando se 
vio obligado a dar un brusco giro a su política 
internacional; reunió todas sus fuerzas y armas 
conduciéndolas a tierras italianas amenazadas 
por Francia, por lo que tuvo que anular provi-
sionalmente la expansión norteafricana. Este 
abandono de las plazas fue aprovechado por los 
corsarios, como Barbarroja, que atacaron las 
posiciones españolas de Melilla y Arcila. Nada 
pudo hacer la flota castellana, en 1516, al man-
do de Diego de Vera que venía en su auxilio, 
quedando Argel desprotegida ante el enemi-
go. El cardenal Cisneros no pudo culminar su 
sueño de convertir el Mediterráneo en un mar 
español.

En ese mismo año fallece el rey don Fer-
nando nombrando, por disposición testamenta-
ria de 23 de enero, a Cisneros como regente de 
la monarquía española hasta la llegada del he-
redero. Esta decisión no fue bien acogida por la 
corte ya que el partido flamenco proponía como 
regente al preceptor del príncipe Carlos, Adria-
no de Utrecht; otros, al infante Fernando, her-
mano del sucesor. Carlos aceptó la decisión de 
su abuelo, aunque envió a España a dos hom-

bres de su máxima confianza para que contro-
lasen al arzobispo de Toledo. No obstante, la 
sagacidad del regente Cisneros logró someter a 
los opositores y gobernar en solitario. Trasladó 
la residencia de la corte a Madrid para contro-
lar mejor el reino de Castilla. A pesar de estos 
logros tuvo que sofocar levantamientos popula-
res en las ciudades de Baeza, Úbeda, Cuenca y 
Burgos. La nobleza, dirigida por el condestable 
de Castilla, también se opuso al regente Cisne-
ros y se enfrentaron entre si las familias Girón 
y Guzmán por disputas dinásticas. Para apla-
car estas revueltas, creó una milicia ciudadana 
permanente, la llamada Gente de Ordenanza; si 
bien algunas ciudades se opusieron a su implan-
tación. Asimismo, tuvo que contener el intento 
de secesión navarro-francés. Así, el capitán Fer-
nando de Villalba al frente del ejército castella-
no derrotó a las tropas rebeldes franco-navarras. 

No eran estas las únicas preocupaciones de 
Cisneros en su tarea de regente ya que tuvo que 
contrarrestar las intrusiones que procedían de 
la corte del príncipe Carlos en Bruselas. Logro 
apaciguar a los partidarios del infante don Fer-
nando, preparando así la sucesión del príncipe 
Carlos a los Reinos Hispánicos.

CISNEROS MECENAS DE  
LA UNIVERSIDAD DE ALCALÁ  
DE HENARES
Otro aspecto del cardenal Cisneros se vincula 
a la cultura, ya que como mecenas impulsó la 
fundación de la Universidad Complutense e in-
fluyó en la elaboración de la Biblia poliglota. Sin 
duda, su estancia en Alcalá de Henares durante 
su etapa estudiantil le hizo concebir la idea de 
fundar en ese lugar una Universidad humanis-
ta. Su construcción se inició en marzo de 1498; 
y en 1508 ya pudo abrir sus aulas. En el Colegio 
mayor de San Ildefonso residía el director que 
ejercía, asimismo, como rector de la Universi-
dad. En un futuro debían construirse colegios 
mayores para impartir docencia y menores para 
albergar a los colegiales al estilo de la Universi-  163 
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dad de París. Junto al Colegio se encontraba la 
Colegiata de los Santos Justo y Pastor, reorga-
nizada y dotada por Cisneros para que se con-
virtiera en un centro de referencia, un modelo 
de vida sacerdotal. El arzobispo de Toledo pre-
tendía convertir Alcalá en un centro humanísti-
co-teológico, en el que se abordase una teología 
renovada inspirada por las fuentes originales 
con profesores procedentes de París. En esta 
Universidad estarían representadas las tres co-
rrientes más relevantes: la tomista, escotista y 
nominalista. La Biblia Sacra Poliglota, conocida 
también como Complutense, fue un esfuerzo 
editorial en el que colaboraron humanistas, fi-
lólogos y orientalistas que trabajaron sobre los 
textos originales, códices que Cisneros reunió. 
La Biblia Poliglota se publicó en seis volúmenes 
que reproducen los textos originales en griego, 
hebreo y caldeo, con una traducción latina y un 
diccionario hebreo con una gramática incorpo-
rada. Por lo que respecta a la tipografía es mo-
délica para su época. Cisneros pudo tener entre 
sus manos la Biblia Poliglota magníficamente 
editada. Gracias al mecenazgo del Cardenal 
Cisneros se llevaron a cabo otras obras de lite-
ratura espiritual, de textos nacionales y extran-
jeros por medio de los cuales se difundía y con-
solidaba la literatura bajo medieval de la mística 
renana y de la corriente espiritual de la Devotio 
moderna. 

La filantropía de Francisco Jiménez de Cis-
neros se extendió a otras obras benéficas que 
han quedado ignoradas, como la erección de 
doce iglesias, la fundación de ocho monasterios, 
cuatro hospitales y un sin fin de obras de cari-
dad y beneficencia.

CISNEROS Y LA REBELIÓN 
CIUDADANA DE MÁLAGA
En la segunda regencia, en el año 1516, el arzo-
bispo de Toledo tuvo que hacer frente con saga-
cidad a la rebelión ciudadana en Málaga en de-
fensa de su fuero y libertades contra los abusos 
del tribunal del Almirantazgo.

Habían transcurrieron unas décadas de 
la conquista de la ciudad de Málaga y su incor-
poración a la Corona de Castilla por los Reyes 
Católicos, cuando el almirante de Castilla de-
cide instalar su tribunal en el puerto malague-
ño6. Bejarano sugiere que al regresar Fernando 
de Nápoles para hacerse cargo de la regencia 
de Castilla, tras la muerte de su yerno Felipe el 
Hermoso y ante la incapacidad de la reina Juana, 
se mostró inflexible con aquellos nobles castella-
nos que se habían opuesto a su vuelta. En cam-
bio, el rey Fernando compensó generosamente 
a aquellos que mantuvieron su lealtad frente a 
los partidarios de Felipe el Hermoso, entre los 
que se encontraba Fadrique Enríquez, almirante 
mayor de Castilla7. Bien por premiar al almiran-
te Enríquez por sus servicios o por su parentes-
co con Fernando éste le había hecho merced, el 
26 de enero de 1510, del almirantazgo mayor del 
reino de Granada, ampliando así el de Castilla8. 
Asimismo, le confirió el cargo con carácter vita-
licio, ordenando a todos los súbditos que le reco-
nociesen y guardasen sus preeminencias. 

La institución del almirantazgo tenía juris-
dicción en la mar, en los asuntos y en las perso-
nas relacionadas con ella, ya en tiempos de paz 
como de guerra; es decir: «oír y determinar en 
causas y pleitos, civiles y criminales, que se pre-
senten entre gentes del mar» y «a nombrar al-
caldes, alguaciles y otros oficiales en los lugares 
que son puerto de mar, independientes de la ju-
risdicción ordinaria». Por tanto, los pleitos que 
surgían entre los marineros o los pasajeros se 
debían dirimir en su juzgado; sus causas se deci-
dían en su tribunal; sus delitos se castigaban en 
sus instalaciones. También correspondían al al-
mirantazgo la inspección de los puertos y de las 
operaciones que en ellos se desarrollaban. Tal 
cometido generaba los denominados derechos 
del almirantazgo, que eran una refundición de 
antiguos gravámenes, como los de anclaje, las-
tre y despacho9. El arancel del almirantazgo de 
Granada de 1512 era una versión del de Castilla 
aunque con reducción de las tarifas, ya sea del 
atraque de barcos, de los recipientes o mercan-
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cías, como el trigo10. Por tanto, los puertos del 
reino de Granada donde se establecieron los tri-
bunales11, su lugarteniente y oficiales, fueron los 
de Málaga, Almería y Marbella12. 

En Málaga la implantación de este tribu-
nal no fue del agrado de sus vecinos. En pri-
mer lugar, debido a que pertenecía al antiguo 
reino nazarí y, por lo tanto, era considerada 
como puerto franco por privilegio de los Re-
yes Católicos. El 6 de marzo de 1510, se otorgó 
el arancel de los derechos que correspondían al 
almirante en la carga de los navíos en el puerto 
malagueño. En el mes de mayo, Fadrique Enrí-
quez escribió al municipio malagueño y a otras 
ciudades de la costa granadina para notificar el 
nombramiento de su lugarteniente Coca, con 
la correspondiente descripción de facultades y 
poder para nombrar alcalde, alguaciles, escri-
banos y guardas13. Las quejas por parte del Con-
cejo malagueño fueron continuas. Ahora bien, 
la respuesta del rey Fernando fue contundente 
y en una real cédula dirigida al corregidor ma-
lagueño le recordaba la obligación de pagar al 
almirante los derechos de anclaje y tonelada14. 
El Ayuntamiento comisionó al jurado Juan Cid 
para solicitar la anulación de los derechos del 
almirantazgo porque consideraban injusto que 
se cargara con un nuevo impuesto a los veci-
nos y comerciantes estando la ciudad libre de 
gravámenes.

Tras el fallecimiento del rey don Fernando 
y estando ausente en Flandes su nieto y here-
dero, Carlos, recayó el gobierno en el Cardenal 
Cisneros; coyuntura que los malagueños consi-
deraron propicia para sacudirse el yugo de los 
ministros del Almirantazgo. Los miembros del 
Concejo reafirmaron por medio de su emisario 
Juan de Aguirre su lealtad al Cardenal y el cual 
presentó en un memorial el largo pleito con el 
almirantazgo. Pronto comprobó el Municipio 
malagueño que el almirante figuraba a la cabe-
za de la alta nobleza próxima al Cardenal, por 
lo que se manifestó en abierta rebelión contra 
el gobierno del regente. La Ciudad remitió una 
carta a la Corte de Flandes, en la que se queja-

ba de lo desguarnecidas que se encontraban sus 
costas, de la falta del respaldo real a las medidas 
más convenientes al servicio de Su Majestad y 
exponía las circunstancias en que se encontraba 
el pleito con el almirantazgo15. Esta correspon-
dencia llegó a oídos del cardenal Cisneros que 
tomó medidas para que el descontento de los 
malagueños se aplacara. Los ánimos se fueron 
encrespando. El corregidor no tuvo la suficiente 
energía y abandonó su responsabilidad, quedan-
do el gobierno de la ciudad bajo la autoridad del 
regidor decano y alcaide de la fortaleza de la Al-
cazaba, don Iñigo Manrique de Lara, que infor-
maba a la Corte de la grave situación en que se 
encontraba la ciudad. Por este tiempo, el carde-
nal Cisneros había recibido una carta del prínci-
pe Carlos en la que le relataba las noticias que le 
habían llegado de los regidores malagueños, lo 
que no debió de agradar al regente, por lo que 
decidió enviar al alcalde de Corte, el bachiller 
Benavente, para que se desplazara a Málaga en 
calidad de juez pesquisidor y comprobara la si-
tuación en la ciudad respecto a su enfrenta-
miento con los oficiales del almirantazgo. 

El 30 de marzo, al llegar la noticia de la 
llegada del bachiller Benavente a Málaga, sa-
lieron a su encuentro unos 3.000 vecinos. A 
cierta distancia de la capital se encontraron con 
el juez pesquisidor acompañado por escribanos 
y alguaciles. El jurado Juan Amaya se erigió en 
portavoz del grupo vecinal y tomando la pa-
labra preguntó por el bachiller Benavente, y al 
darse éste a conocer le sugirió que no siguiera 
adelante. Pronto surgieron voces increpando al 
juez, amenazándole de muerte, por lo que tu-
vieron que intervenir los caballeros, regidores y 
jurados, para proteger a los representantes rea-
les. Benavente tuvo que refugiarse en una casa 
mientras los vecinos regresaban a la ciudad lle-
vando consigo al escribano para que redacta-
ra los autos. El nuevo corregidor, Fernando de 
Vega, hombre prudente, permaneció en Málaga 
tratando de acallar a los descontentos y contem-
pló con asombro como las murallas y almenas 
estaban ocupadas por los vecinos16. Esa mis-
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ma mañana los amotinados echaron fuera de la 
ciudad al teniente del almirante y a su mujer, y 
se encaminaron hacía la casa, en los arrabales, 
donde se había refugiado el juez Benavente, ar-
mados con picos y azadones, dispuestos a de-
rrumbar el refugio si era preciso para sacar al 
enviado real. El almirante se quejó airadamen-
te de este atropello al gobernador Cisneros que 
intervino instando por carta a don Iñigo Man-
rique, como primera autoridad militar, a que la 
población depusiera su actitud, abandonara la 
fuerza, y permitiera que el juez Benavente fuera 
recibido en la ciudad; amenazaba con un castigo 
ejemplar a los que desobedecieran un mandato 
real, del príncipe Carlos y su madre la reina Jua-
na. Advertía que si persistían en esta actitud, la 
ciudad de Málaga quedaría tildada como desleal 
a la Corona y penalizada con penas económicas.

Sin embargo, en la ciudad malagueña la si-
tuación cada vez era más crítica y, el 25 de abril 
por la tarde, los amotinados guiados por algunos 
regidores y jurados derribaron la horca del tribu-
nal del almirantazgo, zarandearon a los oficiales, 
y a continuación ocuparon las atarazanas, el cas-
tillo de los Genoveses, las torres y las puertas de 
la ciudad donde emplazaron algunas piezas de 
artillería. El alcaide Iñigo Manrique concentró 
sus fuerzas en la Alcazaba, quedando la ciudad 
dividida en dos bandos, por lo que decidió en-
viar a Juan de Aguirre para que informara pun-
tualmente al Cardenal Cisneros de los sucesos.

El conde de Cabra y el marqués de Priego 
intercedieron ante Cisneros por los sublevados, 
aunque eran conscientes que esta rebeldía debía 
ser castigada, y sobre todo a los culpables con 
pena de destierro; pero también le aconsejaron 
que se informase bien de lo ocurrido en Mála-
ga17. Los malagueños se mantenían firmes en su 
actitud, tapiando las puertas de la ciudad, pro-
hibiendo la salida de hombres y vecinos de la 
ciudad y vetando que los alimentos fueran sa-
cados de ella. En las torres de las murallas on-
deaba el pendón municipal conjuntamente con 
el emblema real. Los amotinados se organiza-
ron en milicias, encuadradas en dos capitanías 

con 400 individuos, perfectamente armados, 
con su bandera y tambores. El corregidor, im-
potente, abandonó su cargo por lo que el mu-
nicipio se constituyó en una república como «la 
comunidad de Génova». El representante de la 
ciudad de Málaga respondió al gobernador Cis-
neros que mientras el Rey no llegase a España 
y escuchase a las dos partes no terminarían sus 
diferencias; reiteraba, que no permitirían que 
continuasen los perjuicios que emanaban de los 
jueces del Almirantazgo. Desde Málaga salie-
ron enviados a Flandes, a la Corte de Carlos I, 
para exponer sus quejas y reclamar justicia con-
tra el Almirante ante Xiebres18. La queja no tar-
dó en llegar al Cardenal Cisneros sugiriéndole 
que utilizara prudencia para que los malagueños 
fueran deponiendo su actitud; aunque también 
confirmaba al almirante que le repondría en su 
cargo. En efecto, se despacharon cartas en las 
que se pedía y requería que la ciudad se sosegase 
y prosiguiera con el pleito comenzado contra el 
almirante en la Real Chancillería de Granada.

El alcaide de la fortaleza malagueña, Iñi-
go Manrique, representaba la autoridad real en 
la ciudad y continuaba informando a la corte de 
la grave situación. Los vecinos temerosos de que 
el corregidor intentara reprimir la revuelta por 
las armas, reforzaron la milicia, nombrando ca-
pitanes y otros cargos militares; distribuyeron 
por los muros la artillería y reforzaron con per-
trechos de guerra los hornabeques y torreones 
del perímetro urbano. La situación se agravó ya 
que junto al alcaide de la Alcazaba, Manrique, 
se habían refugiado partidarios del almirante y 
algunos peones enviados desde Antequera por 
el juez Benavente que no dejaban de hostilizar 
a los vecinos. Para responder a estos ataques los 
malagueños construyeron un castillete de ma-
dera con su artillería mientras la población re-
colectaba vasos de cobre con el que fundieron 
un cañón que, posteriormente, se llevó a Car-
tagena, con un mote: «Los leales me fundieron 
que a Málaga libertaron».

Aunque el Cardenal Cisneros no pretendía 
recurrir a medios violentos, veía como las ges-
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tiones de los malagueños ante la corte del prín-
cipe Carlos avanzaban quedando en entredicho 
su autoridad, por lo que decidió intervenir nom-
brando a Antonio de la Cueva capitán general del 
cuerpo expedicionario, integrado por 400 jinetes 
y 6.000 infantes, concentrado en Antequera con 
destino a doblegar a los amotinados en Málaga19. 

Las órdenes que tenía el capitán de la Cue-
va eran las de presentarse en Málaga en son de 
paz, requerir a los rebeldes a que depusieran su 
actitud y que obedecieran los mandatos reales. 
Ahora bien, en caso de que las milicias urbanas 
no se rindiesen, emplearía las armas. Por su par-
te, aquellas estaban dispuestas a resistir el ata-
que apoyadas por los rebeldes, que se defendían 
a pesar de las bajas. Ante esta situación, el go-
bernador Gaytán, conocedor de la debilidad de 
los alzados, decidió ofrecerles una serie de con-
trapartidas con tal de que no se enfrentasen con 
el ejército, sufriendo pérdidas entre vecinos, 
amigos y parientes. El capitán de la Cueva soli-
citó a los rebeldes que enviaran delegados para 
negociar una tregua; estos le presentaron una 
serie de condiciones, entre ellas que el pleito 
con el almirante se siguiera en la Real Audien-
cia de Granada, que los procesos realizados por 
el juez pesquisidor Benavente contra la ciudad o 
alguno de los cabecillas se anularan y, lo prin-
cipal, que no se dudase de la lealtad de los ve-
cinos. Argumentaban que si se habían rebelado 
solo fue para defender sus derechos y privilegios 
concedidos por los Reyes Católicos.

El Municipio malagueño envió a Anteque-
ra a los vecinos Sancho de Salinas y Pedro de 
León como representantes con las condiciones 
expuestas, por lo que el 1 de diciembre se fir-
maron las capitulaciones entre ellos, el capitán 
Antonio de la Cueva y el comendador Gutiérrez 
Gómez de Fuensalida, por las que se compro-
metían a guardar y cumplir las cláusulas otorga-
das ante escribano y testigos.

El 12 del mismo mes, se despachó en Ma-
drid la confirmación, por medio de una real 
provisión real de sus Majestades, en que se en-
cuentran insertas las citadas capitulaciones20. 

Ese mismo día se expidió el nombramiento del 
nuevo corregidor de Málaga, Luis de la Cueva, 
primo hermano del capitán de la Cueva. Los 
vecinos quedaron como «buenos, obedientes y 
leales vasallos, según y cómo siempre lo habían 
sido»21. El Cardenal Cisneros concedió perdón 
general a todos aquellos que habían sido denun-
ciados por el juez Benavente, dando por zanjada 
esta rebelión de los vecinos malagueños. 

Fray Francisco Jiménez de Cisneros, pri-
mero confesor de la Reina Isabel, más tarde ar-
zobispo y Cardenal, regente de la Monarquía 
española y mecenas; este es su perfil. •

NOTAS Y BIBLIOGRAFÍA

 1 FLECHIER; Esprit, Historia del Señor Cardenal Don 
Francisco Ximénez de Cisneros, Madrid 1773.

 2 LÓPEZ DE AYALA ÁLVAREZ DE TOLEDO, 
Jerónimo, Conde de Cedillo, El Cardenal Cisneros. 
Gobernador del Reino, Madrid, Real Academia de la 
Historia, 1921.

 3 AVILÉS FERNÁNDEZ, Miguel, «Cisneros y el Norte 
de África», Aldaba 21 (1993), UNED Melilla, pp. 119-
136.

 4 REDER GADOW, Marion, «El Norte de África en la 
política española hasta el siglo XIX», El protectorado 
español en Marruecos: la historia trascendida, vol. III, 
Bilbao, Iberdrola, 2013, pp. 231-268.

 5 REDER GADOW, Marion, «Visión de Santa Teresa en 
la Málaga del siglo XVII», Simposium (XXIII Edición) 
Santa Teresa y el mundo teresiano del Barroco, San 
Lorenzo del Escorial, Estudios Superiores del Escorial, 
2015, pp.515-530.

 6 ORTEGA GATO, Esteban, «Los Enríquez, Almirantes 
de Castilla», Institución Tello Téllez de Meneses, 
nº 70 (1999), pág. 23-65. Fernando III el Santo creó 
la dignidad de Almirante, en el reino castellano, 
después de la conquista de Sevilla. Estaba este cargo 
revestido de gran autoridad, poder y preeminencias, 
que aparecen especificadas por Alfonso el Sabio, en 
la segunda Partida de las Leyes. El Almirante residía 
ordinariamente en Sevilla, por estar allí la atarazana, 
lugar donde se armaban y organizaban las flotas y 
radicar en ella también el Tribunal especial marítimo.

 7 PÉREZ EMBID, Florentino, «El Almirantazgo de 
Castilla hasta las Capitulaciones de Santa Fe», Anuario 
de Estudios Americanos, I (1944), pp. 1-70.



168 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 D

E
 A

C
A

D
É

M
IC

O
S

 8 BEJARANO ROBLES, Francisco, «El Almirantazgo 
de Granada y la rebelión de Málaga en 1516», Hispania 
(1955), pp. 73-109.

 9 AZNAR VALLEJO, Eduardo, «Las rentas del 
Almirantazgo castellano. Entre la ley y la costumbre», 
En la España Medieval, vol. 37 (2014), pág.146.

 10 Ibídem, pág.154.

 11 CALDERÓN ORTEGA, José Manuel, «El Almirantazgo 
de Granada (1512-1538): Una historia conflictiva, Revista 
de Historia Naval nº82 (2003), pp. 7-49.

 12 LÓPEZ BELTRÁN, Mª Teresa, El puerto de Málaga 
en la transición a los Tiempos Modernos, Málaga, 
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Málaga, 
1986, pág. 197. Con posterioridad, existirán otros 
tribunales, o al menos delegaciones de los mismos, 
en Motril, Salobreña, Almuñécar, Vélez Málaga y 
Bezmiliana.

 13 CALDERÓN ORTEGA, José Manuel, «El 
almirantazgo» Op. Cit., pág.10. Parece que Málaga 
se puso en contacto con Granada para elaborar una 
estrategia común en el conflicto por lo que dio poder 
a Francisco de Cortinas para tratar en el Consejo real 
que señaló el perjuicio para el comercio de la ciudad, 
así como las consecuencias políticas y militares porque 
el puerto era esencial para el apresto de las armadas de 
Italia y Berbería.

 14 Biblioteca Nacional, Sección Manuscritos 17789 
Diferentes noticias…Borrador nº 38. Cit. En AzNAR 
VALLEJO, Eduardo, Op. Cit.

 15 LÓPEZ DE AYALA ÁLVAREZ DE TOLEDO, 
Jerónimo, Conde de Cedillo, Cardenal Cisneros. 
Gobernador del Reino: estudio histórico. Documentos, 
Madrid, Real Academia de Historia, 1928.

 16 MORENO DE GUERRA, Juan, Los Corregidores de 
Málaga (1487-1835), Málaga, Ayuntamiento de Málaga, 
1997, pp. 60-69.

 17 BEJARANO ROBLES, Francisco, Op. Cit., pág. 92.

 18 GONZÁLEZ DE TORRES, Fr. Eusebio, Chronica 
Seraphica, Madrid, Imp. de los herederos de Juan 
García Infanzón, 1737.

 19 BEJARANO ROBLES, Francisco, Op. Cit., pág. 96

 20 ROA, P. Martín de S.J., Málaga, su fundación, su 
antigüedad eclesiástica y seglar. Sus Santos Ciriaco 
y Paula, Mártires: San Luis Obispo, sus Patronos, 
Málaga, Juan Réne, 1622, pp. 80-83.Según el P. Martín 
de Roa, en su tiempo el original se encontraba en el 
archivo municipal y su copia en el libro séptimo de 
Provisiones, al final. 

 21 RIVAS PACHECO, Diego, RIVAS PACHECO, 
Diego, Gobierno Político Legal y Ceremonial, para la 
mejor y más acertada dirección de los actos Capitulares 
de esta Nobilísima y siempre Leal Ciudad de Málaga 
conforme a sus antiguos y loables Costumbres, 
Ordenanzas y Privilegios y a lo dispuesto por derecho y 
Leyes de estos Reinos, Málaga, Ayuntamiento de 2014, 
fol. 23v.



 169 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17

A 
lo largo de la historia de las 
artes escénicas no han sido 
pocos los recursos ornamen-
tales y escenográficos que han 
formado parte sustancial de 
sus aspectos decorativos y ar-

tísticos. Este es el caso planteado por los decora-
dos y, especialmente, los telones de boca del es-
cenario. Teniendo sus precursores en las sargas 
(tüchlein) utilizadas en los autos sacramentales 
—representados en los atrios y templos desde la 
Baja Edad Media como fondos decorados tem-
porales— concluyen finalmente en los citados 
telones. Estos tienen en común con sus antece-
sores el uso del lienzo como soporte, la aplica-
ción de una sutil imprimación de colas orgánicas 
como preparación y, habitualmente, la técnica al 
temple como recurso pictórico así como la au-
sencia de un bastidor de sujeción. Es por ello por 
lo que, siendo los pintados los más genuinos, no 
se citan aquí los que se enriquecen con bordados 
o los tapices, aunque su denominador común sea 
la presencia de las fibras textiles. 

El Teatro Cervantes de Málaga, construi-
do por Gerónimo Cuervo en 1870 tras el incen-
dio del anterior y a cargo de accionistas privados, 
presenta la singularidad de conservar la decora-
ción pictórica de su interior salida de la mano de 
un mismo autor, Bernardo Ferrándiz, que ejecuta 
para su inauguración tanto el techo como el te-
lón del proscenio, siguiendo las pautas estableci-
das en el contrato firmado el 24 de mayo de 1870. 
Dada la envergadura del trabajo, al menos para 

el primero de los mencionados solicita la ayuda 
de Antonio Muñoz Degrain, que se trasladará a 
Málaga, y a otros pintores decoradores (Marteri-
no, Carreto, Matarredonda, Barco y Pérez). Para 
el segundo, sin embargo, no existen referencias 
documentales que nieguen la paleta de Ferrándiz 
como única en la ejecución. Ambas quedan a la 
vista del público en la inauguración del 17 de di-
ciembre, con gran éxito.1

El edificio, restaurado en 1987 —trabajo 
que mereció el premio Hispania Nostra—, reci-
bió una nueva intervención con la restauración 
del techo en 2005 y 2006. En 2017 se acometió 
un nuevo reto: la recuperación del telón pinta-
do. Los motivos últimos para llevar a cabo este 
trabajo pueden resumirse en: 

• Singularidad y excelencia de la citada obra 
de arte, en base al triple carácter histórico, 
artístico y documental.

• Estado de conservación, que en el momento 
de acometer los trabajos deja patente las al-
teraciones de origen intrínseco y extrínseco 
que afectan a su correcta apreciación tanto 
en conjunto como en detalles.

• Posibilidad de su profundo análisis cientí-
fico, histórico-artístico y documental, a fin 
de enriquecer los conocimientos previos, 
imbricándolos en el panorama artístico de 
la época, del entorno geográfico y del pro-
pio autor o autores.

LA RESTAURACIÓN  
DEL TELÓN DE BOCA  
DEL TEATRO CERVANTES  
DE MÁLAGA
Estrella Arcos von Haartman



170 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 D

E
 A

C
A

D
É

M
IC

O
S

•  Necesidad de plantear una propuesta de 
mantenimiento y conservación, en base 
a dos razonamientos: en su ausencia toda 
actuación restauradora tiene una vida más 
limitada y es necesario acogerse a la ten-
dencia actual de intervenciones mínimas y 
conservativas, sólo factible si se ha realiza-
do un estudio profundo y se sigue una po-
lítica de control del entorno y eliminación 
periódica de los factores degradación.

El del Teatro Cervantes está considera-
do uno de los mejores de España, aunque la 
evolución de su historia material ha llevado 
a degradarlo de forma muy evidente. Quedó 
convertido a los pocos años de su realización 
en una ruina. A primeros del siglo XX sufrió 
una restauración lamentable, probablemente 
debida al Sr. Pérez, pintor que decoró en 1904 
un techo en las dependencias de entrada del 
teatro, añadiendo torpes repintes de purpurina 
que terminó por inutilizarlo, por lo que tuvo 
que ser retirado de su uso. En 1954 la nueva 

junta de propietarios decidió restaurar el edifi-
cio, incluyendo el telón, confiándose esta labor 
a D. Antonio Burgos Oms, que fue ayuda-
do por José Soria, José Molina y José Martín, 
concluyéndose el 28 de enero de 1960. Puede 
afirmarse que tras esta segunda intervención 
también quedó desfigurado.

El tema representado en el lienzo es una ale-
goría del teatro donde los más clásicos personajes 
de la comedia, perfectamente identificables por 
los ropajes y complementos que usan, proceden 
a abrir el cortinaje que deja a la vista la escena 
posterior donde aparecen figuras de mayor car-
ga mitológica. De este modo, Mefistófeles —en 
el que se ha autorretratado Ferrándiz—, a la de-
recha, descorre una pesada cortina de terciopelo 
rojo, mientras que el otro extremo es desplazado 
por Polichinela y Pierrot. Su apertura deja ver en 
el centro un monumental arranque de columna 
en cuyo plinto una musa, agachada y mirando al 
exterior, escribe los nombres claves de la historia 
teatral: Esquilo, Lope de Vega, Tirso de Molina, 
Calderón de la Barca y Moratín. Otra musa aso-

ASPECTO PARCIAL DEL TELÓN DEL TEATRO CERVANTES ANTES DE LA INTERVENCIÓN. FOTO: J. L. GUTIÉRREZ
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mada detrás de la columna toca una trompeta y 
un putti lanza guirnaldas de flores. Esta conjun-
ción de figuras humorísticas y clásicas, en las que 
se ha sabido plasmar unas acertadas expresiones, 
resume en un solo golpe de vista la esencia del 
arte de la escena. 

La restauración estuvo precedida por un 
amplio proyecto que fue ratificado por la Co-
misión de Patrimonio de la Delegación de Cul-
tura. En éste se plasmaron los estudios previos 
consistentes en una investigación histórica y 
documental, la identificación de las técnicas de 
ejecución y materiales empleados, el estudio 
gráfico-óptico (fotografías del conjunto y deta-
lles bajo luz normal, rasante, macrofotografías 
y luz ultravioleta, así como planimetrías con 
ubicación de daños y alteraciones), los análi-
sis físico-químico de muestras extraídas (que 
confirman la presencia de las dos capas de re-
pintes ya citados y la naturaleza de su compo-
sición, con pigmentos y aglutinantes de todavía 
no existen en la época de Ferrándiz), la investi-
gación biológica y los resultados de las pruebas 
de consolidación y limpieza llevadas a cabo so-
bre el original. Asimismo se establecen los cri-
terios y pautas de intervención entre las que 
destaca que la intervención pretende algo más 
que la restauración material de los elementos 
que lo componen. El objetivo principal que se 
intenta abarcar es la recuperación de su matriz 
conceptual, redescubriendo la esencia original 
de las relaciones entre los materiales y la sofis-
ticada y elaborada intención creativa del artista. 
Para ello, además de devolver a los materiales la 
integridad física perdida, será necesario borrar 
las marcas de las sucesivas intervenciones que a 
lo largo del tiempo se fueron sobreponiendo sin 
ningún nexo y sin ninguna relación con la con-
cepción inicial, alejándose paulatinamente de la 
creación original y su fin simbólico, alegórico y 
metafórico. Todo el proceso, como es prescrip-
tivo, se plantea bajo los principios de interven-
ción mínima, reversibilidad de los tratamientos 
y compatibilidad de los materiales a emplear 
con respecto a los propios del autor. 

El estado de conservación que presentaba 
la pieza tenía su origen en múltiples causas, en-
tre las que se destacan las poco adecuadas in-
tervenciones anteriores ya citadas, la falta de 
mantenimiento y los resultados de su propio 
uso como, por ejemplo, el hecho de tratarse de 
un telón del tipo alemán o de guillotina que  se 
suspende de un peine ubicado sobre el arco de 
proscenio, subiendo y bajando gracias a un sis-
tema de poleas y contrapesos. En este caso la 
colgadura estaba resuelta con una serie de do-
bles tablillas de madera sujetadas por cuerdas 
que atravesaban el lienzo, a todas luces gravosa 
para el conjunto. Otros daños del soporte esta-
ban directamente relacionados con el refuerzo 
posterior con tela de algodón, muy afectada por 
contaminación fúngica y que se había traspasa-
do al lino original, provocando estos microor-

DETALLE DE LA CAPA PICTÓRICA CON COSIDOS CON CUERDAS, 
DEFORMACIONES, ENCOGIMIENTOS, PÉRDIDAS Y REPINTES CUBRIENDO LA 
TOTALIDAD DE LA SUPERFICIE. FOTO: QUIBLA RESTAURA

CARA POSTERIOR CON LOS ABUNDANTES PARCHES VISIBLES TRAS LA 
ELIMINACIÓN DEL RE-ENTELADO. FOTO: QUIBLA RESTAURA

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Peine_(teatro)&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Polea
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ganismos la descomposición de la celulosa y la 
aparición en el soporte de fenómenos de deca-
dencia similares a los de la oxidación. La fibra 
del tejido, por tanto, pierde consistencia y elas-
ticidad. Son reseñables también los abundan-
tes desgarros —muchos de los cuales estaban 
cosidos con cuerda— las aplicaciones de par-
ches de diversa naturaleza y sin seguir la trama 
de la tela, las grandes mutilaciones y pérdidas 
(en algunos casos de varios metros cuadrados), 
la acumulación de suciedad y la acidificación 
de las fibras del lino. Por su parte, la fina capa 
de preparación aplicada presentaba grandes 
lagunas y falta de adhesividad hacia el estra-
to inferior. En cuanto a la capa de policromía 
prácticamente en su totalidad estaba afectada 
por craqueladuras, lagunas, pasmados, cambios 
cromáticos y manchas por humedad, que pro-
voca una alteración físico-química de pigmen-
tos y aglutinantes. Sin embargo, el principal 

problema estaba relacionado con la casi total 
cubrición por repintes aplicados no sólo sobre 
los cortes y desgarros sino sobre amplias zonas 
sin especiales daños. 

Están realizados con temples industriales 
y no respetan las superficies de pérdidas, ocul-
tando sin razón alguna —o quizás por realizar 
un «refrescado» general— grandes espacios de 
la policromía original subyacente que acaba por 
reinterpretar y alterar profundamente la de Fe-
rrándiz. Aplicados con una textura muy grue-
sa y cubriente, modifican incluso los rostros, 
vestimentas y fondos, además de reforzar con 
amplias líneas los contornos de las figuras, ocul-
tando detalles y ofreciendo un aspecto muy dis-
tante al salido de la mano del autor, tal y como 
pudo comprobarse al estudiar el boceto original 
o grabados de época. El principal problema a 
solventar reside en la dificultad de eliminar esta 
pintura sin afectar a la original, dada la diferen-

TRASLADO AL INTERIOR DEL AYUNTAMIENTO. FOTO: QUIBLA RESTAURA
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te naturaleza de cada técnica, siendo la posterior 
mucho más resistente. Obviamente todas es-
tas patologías de carácter estético y estructural 
multiplican la dificultad del tratamiento por las 
grandes dimensiones: se trata, en definitiva, de 
un gran cuadro de casi 130 m2.

Por todo lo anteriormente expuesto, el tra-
bajo ha supuesto un enorme reto. Ya desde el 
comienzo la búsqueda del espacio adecuado, 
especialmente por las dimensiones en horizon-
tal y en vertical que demandaban las diferen-
tes fases, supuso no pocas dificultades. De este 
modo, las primeras intervenciones de sentado 
de color (imprescindibles ante la fragilidad de 
la capa de policromía) se realizaron en el esce-
nario del teatro para pasar después al Palacio 
de Ferias y Congresos, al salón de actos del IES 
La Rosaleda y al Patio de Banderas del Ayunta-
miento. Todos estos traslados suponían un gran 
riesgo para la pieza y casi siempre el reinicio de 
algunos procesos, como la eliminación de defor-
maciones que por la memoria material que tie-
nen sus componentes se repiten. A pesar de ello, 
estos movimientos se hicieron con un gran des-
pliegue de medios y con la pieza debidamente 
protegida con materiales especiales y enrollada, 
siempre con la cara pictórica hacia afuera, en un 
rulo de 15 metros de longitud y 1,20 metros de 
diámetro construido con duelas y chapones de 
madera y estructura de acero en el interior para 
minimizar su arqueamiento. Se le añadió un sis-
tema de sujeción y elevación a los extremos con 
ruedas a fin de facilitar su desplazamiento.

Las fases seguidas, cuyo desarrollo estuvo 
en buena parte mediatizado, como se ha comen-
tado, por los desplazamientos necesarios, pue-
den resumirse en:

1.- Limpieza superficial y sentado del co-
lor. Tras su descenso y colocación en el esce-
nario del teatro, se efectúa la primera limpieza 
de los depósitos de suciedad y polvo para pro-
seguir con el sentado del color, imprescindible 
antes de cualquier otra manipulación ya que 
las propias características de las capas pictó-
ricas y de preparación habían provocado la 
abundante presencia de exfoliaciones, ampo-
llas y cazoletas que han favorecido la pérdida 
de materia, y por la necesidad de fijar los bor-
des en las zonas de desgarros, fisuras o unión 
de piezas. 

Una vez consolidados los estratos y re-
tiradas las tablillas de madera y las gruesas 
maromas que en algún momento se habían in-
corporado en los laterales para obtener una pre-
sunta rigidización, se lleva a cabo la protección 
y enrollado para su traslado, ineludible por la 

ELIMINACIÓN DE PARCHES APLICADOS SOBRE LA 
CAPA PICTÓRICA DEJANDO A LA VISTA LOS COSIDOS 
Y PARTE DEL ORIGINAL OCULTO BAJO ELLOS. FOTO: 
QUIBLA RESTAURA

PROCESO DE SENTADO DE COLOR EN EL ESCENARIO 
DEL TEATRO. FOTO: QUIBLA RESTAURA
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programación de espectáculos en este espacio, 
al Palacio de Ferias y Congresos.

2.- Tratamiento del soporte. En su conjun-
to, este proceso ha sido muy extenso y minucio-
so, teniendo en cuenta que toda la fortaleza es-
tructural de la obra depende de su estabilidad. 
Por ello, se siguen los siguientes pasos:

2.1.-  Eliminación de parches y costuras sobre la 
cara anterior. Este proceso permite apre-
ciar el estado general del original bajo los 
mismos, retirar los adhesivos envejecidos 
y cristalizados, reducir tensiones y, bajo el 
punto de vista estético, recuperar las zonas 
ocultas y minimizar el impacto de los aña-
didos. En cuanto a los cosidos, se eliminan 
los gruesos cordeles empleados que distor-
sionan la superficie.

2.2.-  Separación de la tela del re-entelado. A los 
ya citados problemas por hongos, roturas 
y daños por humedad que ésta presentase 
se añade el poco conveniente enorme peso 
que aporta al conjunto. Tras su retirada 
queda a la vista un soporte lleno de costu-
ras y centenares de parches de materiales 
muy diversos, incluso superpuestos o so-
lapados entre sí, adheridos con diferentes 
tipos de colas, que se retiran minuciosa-
mente junto con los restos de la gacha em-
pleada para la unión de ambas telas.

2.3.-  Neutralización de la acidez de la tela y tra-
tamiento anti-fúngico.

2.4.-  Eliminación de las deformaciones traba-
jando por la cara posterior con humedad y 
calor controlados y colocando grandes ta-
bleros de madera y pesas de 15 kg reparti-
das por toda la superficie durante al menos 
24 horas.

2.5.-  Unión de desgarros y roturas mediante hi-
los de lino adheridos con Beva Film. Es im-

prescindible mantener los bordes de estos 
lo más coincidentes posibles y siguiendo la 
dirección de la trama y urdimbre para evi-
tar su desplazamiento. 

2.6.-  Nuevo traslado, otra vez obligado por el 
uso de los espacios cedidos en el Palacio de 
Ferias, esta vez hacia el IES La Rosaleda, 
cuyo salón de actos se habilita para las si-
guientes fases. 

2.7.-  Re-entelado. Dados los abundantes y ge-
neralizados problemas de estabilidad que 
presenta el conjunto, se considera necesa-
rio volver a fortalecerlo y asegurar su efica-
cia como soporte pictórico. Si bien se había 
barajado la posibilidad de llevar a cabo un 
re-entelado flotante, finalmente se toma la 
decisión de hacer uno tradicional, uniendo 
las dos telas con la denominada gacha ita-
liana ya que se comprueba que el Beva 371 
no resulta eficaz. Para ello se preparan, 
lavadas y cosidas entre sí, ocho grandes 
piezas de lino que se irán extendiendo me-
diante un segundo rulo sobre toda la super-
ficie de la tela, aplicando al mismo tiempo 
el adhesivo y planchando y con peso hasta 
su secado. 

2.8.-  Elaboración de injertos de lino tanto para 
las muy abundantes lagunas como para las 
grandes zonas perdidas de la tela original. 
Su incorporación permite enrasar conve-
nientemente la superficie y fortalecer el 
conjunto. 

2.9.-  Dado el espacio público en que se mantie-
ne el telón es prescriptivo utilizar materia-
les ignífugos como protección por la parte 
trasera del telón. Para ello se encarga a Ge-
rriets, empresa especializada en materiales 
para teatros, una tela del tipo Trevira Su-
per Canvas CS, tratada desde el hilo con 
procesos ignífugos, ant-ifúngica —no son 
fibras naturales, como el lino tradicional— 
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y de peso ligero (200 gr/m2), preparada con 
bandas laterales y orificios reforzados con 
anillas de acero inoxidable donde se pa-
san las cintas elásticas (spannfix) que van 
a permitir el atirantado con idéntico nivel 
de tensión hacia el sistema de rigidización 
trasero. Esta segunda tela se fija a la del 
re-entelado mediante costura lateral, inter-
poniendo entre ambas una cinta tipo entre-
tela de 15 cm de ancho. Este cosido, al igual 
que cada uno de los procesos, también tuvo 
sus dificultades ya que hubo que preparar 
una máquina de coser industrial de triple 
arrastre montándola sobre un carro con 
ruedas prácticamente a nivel de suelo a fin 
de desplazarla por todo el perímetro de 
la obra sin tener que elevarla, tanto por el 
peso que supone como por las deformacio-
nes y arrugas que podría crear. 

3.- Intervención sobre el estrato pictóri-
co. Terminados los procesos descritos el telón 

vuelve a trasladarse en las mismas condiciones 
hasta el Patio de Banderas del Ayuntamiento de 
Málaga, donde se completa el trabajo a la vista 
del público. En este caso se complica aún más 
el desplazamiento del rulo ya que debe introdu-
cirse por una puerta lateral del edificio izándolo 
por encima de una balaustrada, sin tener sufi-
ciente maniobrabilidad el camión y grúa, lo que 
obliga a realizar todo el movimiento a mano. 
El interior del patio se prepara con un puente 
y tres motores que facilitan el izado de todo el 
conjunto, que se lleva a cabo una vez desenro-
llado y colocado sobre una estructura ligera 
posterior (truss) de dobles barras cilíndricas de 
aluminio unidas entre sí y un travesaño central 
de las mismas características. La incorporación 
de este elemento, de un peso final de 56-58 kg. y 
perfectamente compatible con el actual sistema 
de poleas del Teatro, tiene la ventaja de mejorar 
ostensiblemente la anterior solución de colgadu-
ra mediante tablillas, por un lado, y de procurar 
la estabilización de la obra evitando tensiones 

PATIO DE BANDERAS DEL AYUNTAMIENTO DURANTE LA RESTAURACIÓN. FOTO: QUIBLA RESTAURA
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y desgarros, por otro. Cabe decir que, aunque 
muy meditado, esta rigidización mediante el 
truss planteó al principio una duda ética acerca 
de su idoneidad toda vez que el telón no deja de 
ser una cortina y perdería ese carácter y su mo-
vimiento con este bastidor. 

Pero finalmente se consideró que la propia 
escena representada (apertura de los cortinajes) 
podía suplir convenientemente esta circunstan-
cia al mismo tiempo que se garantiza su mejor 
conservación. 

3.1.-  Eliminación del papel de protección y res-
tos de adhesivos empleados en el sentado 
de color. 

3.2.-  Limpieza de la capa pictórica. Consiste en 
levantar de la superficie todo cuanto es ex-
traño a la naturaleza de la obra, que tergi-
versa y ofusca los tonos originales e impide 
la apreciación de detalles y puede resultarle 
nocivo. Constituye, por tanto, un momento 
determinante en el proceso conservador. No 
se trata sólo de eliminar sino de neutralizar 
las acciones química y físicamente dañinas a 
la obra y supone la posibilidad de recuperar 
la imagen en su estado original, sin obviar la 
importancia y el carácter que la pátina (en-
tendida ésta como el envejecimiento natural 
de los materiales y documento imprescindi-
ble para la comprensión del paso del tiempo) 
ofrece al aspecto final del conjunto. El pro-
ceso se realiza en dos fases: 

a) Limpieza química de la suciedad adherida. 

b) Eliminación de repintes. Desde las pri-
meras pruebas llevadas a cabo se confirma 
la complejidad de este proceso y el difícil 
grado de éxito que se puede alcanzar: las 
grandes zonas originales desaparecidas, 
barridas o muy frágiles y la extensión y na-
turaleza de los repintes añadidos, con una 
composición más resistente que la inferior, 
hacen muy complicada la completa recupe-
ración de ésta. De este modo, por desgra-
cia, en buena parte deben seguir ocultos 
los trazos y la elegante paleta de Ferrándiz 
bajo gruesos empastes, reinterpretacio-
nes de las figuras, tonalidades estridentes 
y pinceladas torpes que impiden ver, por 
ejemplo, la relación de autores que también 
figuraron en la columna central además 
de en el pedestal, las diferentes posturas y 
anatomías (auténticas facciones decimonó-
nicas y no de mediados el siglo pasado), la 
soltura en la ejecución de los brocados que 
orna los bajos de los cortinajes, etc. 

3.3.-  Estucado de lagunas pictóricas. A fin de 
enrasar adecuadamente las lagunas e injer-
tos y teniendo en cuenta los movimientos 
de la tela y los factores termo-higromé-
tricos del entorno, se formula un estuco a 
base de sulfato de cal, cola de conejo y fun-
gicida al que se le añade un porcentaje de 
miel para dotarlo de mayor elasticidad, evi-
tando la aparición de previsibles fracturas 
en el siguiente enrollado y traslado.

3.4.-  Reintegración del color. Tiene como ob-
jetivo restituir la lectura unitaria y ho-
mogénea de una obra de arte alterada con 
lagunas y abrasiones. Esta intervención 
debe realizarse sin modificar el valor que 
el tiempo ha conferido a la pintura, es de-
cir, la pátina y sin, naturalmente, crear una 
falsificación: cada operación de restaura-
ción debe tener como objetivo exclusiva-

REINTEGRACIÓN DEL COLOR. FOTO: QUIBLA RESTAURA
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mente la conservación de la obra de arte, 
manteniendo inalterable la originalidad, 
el significado, el valor histórico-artísti-
co y documental. Es por ello por lo que la 
reintegración debe ser siempre diferen-
ciada y distinguible del original. Se lleva a 
cabo con la técnica de regattino y acuarelas 
y temperas como medio de reintegración. 
Los suficientes datos acerca de los detalles 
y pinceladas existentes permitió la reinte-
gración, sin tener que acudir a tintas planas 
o tintas neutras, de cada espacio desapa-
recido. Por ejemplo, las enormes lagunas 
de ambos laterales o toda la línea inferior 
(hasta más de 50 cm. de ancho) inexistente 
o completada en su momento con burdas 
aplicaciones de otras telas pintadas pudo 
recuperarse visualmente gracias a las líneas 
y formas adyacentes. En cualquier caso, la 
utilización del regattino permite su perfecta 
identificación a corta distancia. 

3.5.-  Nuevo traslado hasta el Teatro Miguel de 
Cervantes. 

3.6.-  Capa de protección. Habitualmente se ha 
considerado la aplicación de una capa de 
protección (barniz, resinas sintéticas, go-
ma-laca, ceras, etc.) sobre las obras de arte 
como un sistema válido e imprescindible 
para proteger la superficie de pequeñas 
abrasiones, como filtro hacia causas de al-
teración externas o como aislante ante nue-
vas aportaciones (reintegraciones) evitando 
el contacto directo de los productos añadi-
dos con el original y aumentando, por tan-
to, los niveles de reversibilidad y ausencia 
de interacción química de aquellos y, por 
último, reforzando mediante la saturación 
óptica del color los aspectos cromáticos 
que el autor pretendió en su obra, siendo 
un instrumento importante dentro del re-
pertorio expresivo del artista. 

INTERIOR DEL TEATRO CERVANTES CON EL TELÓN Y EL TECHO PINTADO POR BERNARDO FERRÁNDIZ, TRAS LA RESTAURACIÓN.  
FOTO: CHUS ALONSO 
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No fueron pocas las dudas con respecto a 
la idoneidad de su aplicación en este caso ya que 
probablemente nunca fue barnizada por su crea-
dor y porque el tipo de técnica empleada no sue-
le recibirlo. Sin embargo, a la vista de la extrema 
delgadez de la capa de preparación —apenas una 
imprimación— y de la capa pictórica y, especial-
mente, la reducida adherencia entre ellas y hacia 
el soporte, se plantea la posibilidad citada. Para 
ello, se utiliza Paralloid B72 en disolvente aromá-
tico a baja concentración (3-5%) que no va a apor-
tar brillos innecesarios (y, por tanto, tergiversar 
el aspecto mate propio del temple), va a refor-
zar la adhesión entre capas y, especialmente, va 
a proteger el conjunto de agentes degradantes 
externos. Se aplica por nebulización y ésta es la 
razón por la que no se hace en el espacio abierto 
del Ayuntamiento sino en el cerrado por la mam-
para de seguridad del escenario del teatro.

El trabajo, llevado a cabo por la empresa 
Quibla Restaura S.L. con 9 restauradores du-
rante poco más de cuatro meses, trabajando en 
ocasiones hasta altas horas de la madrugada, es-
tuvo financiado por el Exmo. Ayuntamiento de 
Málaga y Fundación Málaga, cuyos patronos no 
dudaron en ningún momento de la importancia 
de este proyecto para la ciudad. Se contó asimis-
mo con la inestimable ayuda de los técnicos del 
servicio operativo del Teatro Cervantes, a cuya 
dirección también hay que agradecer su entu-
siasmo y entrega así como a todos los implica-
dos del Palacio de Ferias y el IES La Rosaleda, 
que se desvivieron por facilitar cada paso dado. 
No puede olvidarse el trabajo realizado por la 

tintorería industrial que lavó las telas de lino 
o los tapiceros que las unieron o prestaron las 
máquinas de coser y, por supuesto, la profesio-
nalidad de los fotógrafos José Luis Gutiérrez y 
Chus Alonso. Este factor humano e institucio-
nal tuvo un entrañable colofón en las numerosas 
visitas de particulares nacionales y extranjeros y 
de asociaciones que asistieron en directo al pro-
ceso restaurador mientras se llevaba a cabo en 
el Patio de Banderas de la Casona del Parque. 
Todos recibieron explicaciones por parte de los 
restauradores y la posibilidad de visualizar los 
videos llevados a cabo. De este modo, cada vi-
sitante —desde el alcalde de la ciudad hasta los 
niños— se vio involucrado en la importancia de 
recuperar un bien patrimonial y de comprender 
un poco más el complejo trabajo del restaura-
dor de obras de arte, tal y como lo testimonia 
las impresiones recogidas en el libro de firmas 
abierto a todos los asistentes. Se puede afirmar, 
por tanto, que el beneficio para la sociedad no 
sólo estuvo en la recuperación del telón sino en 
sentirse partícipe de su significado y defensor 
de su patrimonio. 

Desde su presentación oficial abriendo el 
escenario a la ópera Turandot, el telón mantiene 
ya una comunicación directa con el techo pinta-
do, dándose la mano para mayor gloria de Ber-
nardo Ferrándiz. Emociona. •
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 1 Sauret Guerrero, Mª Teresa. La decoración pictórica del 
Teatro Cervantes de Málaga. Baetica, 2-1- 1979, p.75.
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E
l nombre del doctor-arquitecto y 
urbanista José Joaquín González 
Edo (Madrid, 1894-Madrid, 1989) 
va unido a los de Málaga capital y 
provincia por los numerosos tra-
bajos que aquí realizó, del mismo 

modo que al de nuestra Academia de Bellas Ar-
tes de San Telmo1, puesto que en 1933 fue elegi-
do como uno de sus académicos2. 

Formado en la Escuela Superior de Ar-
quitectura de Madrid en la que terminó sus 
estudios en 1919, tras una serie de viajes de for-
mación por Austria y Alemania, en 1921 ganó 
por oposición una plaza como arquitecto del 
catastro del Ministerio de Hacienda, cargo que 
desempeñó en Cádiz y Madrid así como en Má-
laga a donde por una permuta llegó en 1928. Se 
volvería a Madrid años después (1936), pero, tras 
la guerra civil y el proceso de depuración políti-
ca a que se le sometió (como el nuevo régimen 
hizo a todos los funcionarios) fue destinado en 
1941 a nuestra ciudad donde, entre otras activi-
dades, el Ayuntamiento malagueño le encargó 
(1941, 1944) de las obras de restauración de la 
Alcazaba, en las que trabajó junto a Leopoldo 
Torres Balbás y con la colaboración de Juan 
Temboury Álvarez. 

La biografía de González Edo ha sido bien 
analizada no hace mucho3, a raíz de la exposi-
ción (30 noviembre 2004 -28 enero 2005) que 
sobre su persona y su obra se celebró en el Ar-
chivo Histórico Provincial de Málaga en cola-
boración con el Colegio Oficial de Arquitectos 

de esta provincia y con motivo de la donación 
del archivo de su padre que a la Consejería de 
Cultura de la Junta de Andalucía hizo el año 
2004 Dña. Clara González Jalvo4. Con este mo-
tivo se celebraron unas mesas redondas sobre 
el personaje y su obra en las que participaron, 
entre otros, nuestros académicos Rosario Ca-
macho Martínez y Angel Asenjo Díaz y quien 
entonces aún lo era, Salvador Moreno Peralta. 
En Málaga, además de la construcción de 

EL ARQUITECTO  
JOSÉ J. GONZÁLEZ EDO  
Y EL DESCUBRIMIENTO  
DE LA CIUDAD ROMANA  
DE LACIPO  
(CASARES, MÁLAGA)
Pedro Rodríguez Oliva

EL ARQUITECTO JOSÉ GONZÁLEZ EDO EN UNA 
FOTOGRAFÍA DE 1934. FONDO GONZÁLEZ EDO 
ARCHIVO HISTÓRICO PROVINCIAL DE MÁLAGA.



varios edificios singulares y diversas apor-
taciones urbanísticas de interés, González 
Edo fue el redactor del muy alabado plan 
urbanístico de la ciudad, que suele conocerse 
por su nombre y que estuvo vigente entre 1950 y 
19645. Tras muchos años entre nosotros, se vol-
vió definitivamente a Madrid en donde dirigió 
un estudio bien conocido por la calidad de sus 
obras y allí, en la capital de España, habría de 
morir en 1989.

El acontecimiento relacionado con nuestra 
arqueología en el que González Edo intervino 
y al que aquí nos vamos a referir, se produjo a 
fines de la primera etapa de sus estancias ma-
lagueñas y por la circunstancia de su profesión 
de arquitecto provincial del Ministerio de Ha-
cienda. En los años treinta se le había encarga-
do que redactara para una serie de lugares de la 
provincia de Málaga (también lo hizo para Vi-
llafranca de Córdoba y el pueblo gaditano de 
Alcalá del Valle) unos proyectos de construccio-

nes escolares que incluían una casa aneja para 
los maestros y que correspondían a la política 
de educación que estaba promoviendo el Mi-
nisterio de Instrucción Pública y Bellas Artes 
de la Segunda República. En el caso de la par-
te occidental de la provincia malagueña, Gon-
zález Edo elaboró unos proyectos para ese tipo 
de escuelas (que finalmente no llegarían a cons-
truirse) en Marbella, Manilva y su barriada de 
Sabinillas y Casares, donde no solo estaba pre-
vista la contrucción de uno de esos colegios sino 
también de otros tantos en los núcleos rurales 
de La Hedionda, Nogales y Alechipe.

En este último lugar del término munici-
pal de Casares (Málaga) existen unas ruinas que 
desde el Renacimiento se vienen identificando 
como pertenecientes a la ciudad romana de La-
cipo6, a la que algunos escritores latinos citan 
formando parte del Conventus Gaditanus como 
es el caso de Plinio el Viejo (Nat., 3. 15: Blaci-
ppo), que señala su condición jurídica de ciudad 
estipendiaria, y de Pomponio Mela (Chor., II, 
94-95: Lacipo) que la ubica en la vía que comu-
nicaba a Gades con Malaca entre las mansiones 
de Salduba (alrededores de Marbella) y Barbesu-
la (desembocadura del río Guadiaro). También 
el geógrafo griego Ptolomeo (II. 4, 9: Lakki-
pw) la incluye entre las poblaciones túrdulas de 
la Bética. Este topónimo Lacipo, uno más de 
los varios nombrados en la zona meridional de 
Hispania con ese característico sufijo en —ipo 
/ —ippo, lo documentan también las monedas 
acuñadas en su ceca en el siglo I a.C. Son piezas 
escasas y cuyo estudio se ve dificultado, además, 
por la existencia de falsificaciones7, y de las que 
los pocos ejemplares que se conocen son semi-
ses que llevan como tipos en su anverso un toro 
y sobre él un astro, en el reverso un delfín junto 
al nombre de la ciudad en alfabeto latino: LAC 
/ IPO y que a veces se presenta escrito en forma 
retrógrada, siendo sus mejores paralelos los ti-
pos semejantes del toro, delfín y astro que ofre-
cen las acuñaciones de Asido (Medina Sidonia) 
que se vienen interpretando como alusiones a 
las divinidades púnicas Baal-Hammon y Tanit. 

SITUACIÓN DE LA CIUDAD ANTIGUA DE LACIPO EN EL ACTUAL TÉRMINO 
MUNICIPAL DE CASARES (MÁLAGA)
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Los restos de la ciudad antigua ocupan la 
zona superior de una colina que domina el valle 
de los ríos Guadiaro y Genal, precisamente en 
el sitio donde ambos se unen al borde de la línea 
fronteriza de las actuales provincias de Málaga 
y Cádiz.

Entre sus restos arqueológicos destacan los 
de sus murallas, que se adaptan bien a los bor-
des del montículo y que las más antiguas están 
realizadas con grandes bloques de caliza ruda-
mente careados y unidos en seco, y las de época 
imperial son de mampostería, quedando de es-
tas últimas un gran lienzo de algo más de 3 me-
tros de altura y unos 7 de longitud.

Rafael Puertas Tricas, quien hasta su tem-
prano fallecimiento en octubre de 2008 fue 
nuestro académico-bibliotecario, dirigió algu-
nas campañas de excavaciones en los restos de 
esta ciudad antigua en los años 1975 y 19768. 
Otro monumento a destacar en este yacimiento 
arqueológico son la trazas de un acueducto que 
llevaba el agua hasta Lacipo tras recorrer unos 
seis kilómetros de distancia desde la llamada 
«Fuente Mayor» o «Fuente Santa» en la cara su-
reste y a media ladera de la sierra Crestellina, al 
borde de Casares. 

Esos restos fueron por primera vez locali-
zados en la primera mitad de los años setenta 

del pasado siglo por Luís Soto Jiménez, un ve-
cino de Estepona muy interesado en temas ar-
queológicos, y que realizaba con asiduidad 
prospecciones en aquella zona del término mu-
nicipal casareño. 

El conducto arranca desde ese manantial 
a una altura de unos 125 metros y discurre por 
la vertiente meridional de la Sierra Crestellina, 
en parte sobre obra de mampostería y en par-
te excavado en la misma roca, y en suave decli-
ve va «faldeando la sierra…y a través de la finca 
«Consarva» se dirige hasta el puerto de Alechi-
pe». Desde ese lugar la conducción, en parte 
subterránea y en parte al aire libre, iba sosteni-
da sobre pilae de obra para guardar el nivel en 
algunos tramos y sobre esa «serie de columnas 
rectangulares, casi derruidas, con mortero, que 
iban señalizando y conduciendo» el agua llega-
ba hasta el cerro llamado «Pellizcosa» y luego, 
en dirección a la zona elevada de «Ferrete» y tras 
cruzar una vaguada de casi 800 metros, termi-
naba al pie de la ladera sureste del monte amese-
tado llamado «Torrejón» o «Pellizcoso» (344 m. 
altitud)9 donde localizan las ruinas de la ciudad 
antigua. En ese sitio el agua se almacenaba en 
una serie de potentes cisternas de las que que-
dan restos de tres, todas construidas con muros 
y bóvedas de medio cañón, impermeabilizado 

TRAZADO APROXIMADO DEL ACUEDUCTO ROMANO QUE DESDE LA 
SIERRA CRESTELLINA, JUNTO A CASARES, LLEVABA EL AGUA A LA CIUDAD 
DE LACIPO

MURALLA DE ÉPOCA IMPERIAL DE LA CIUDAD  
DE LACIPO
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su interior con una capa muy cuidada de opus 
signinum y con escalones para bajar a su fondo. 
Una ofrece en su exterior el aspecto de un to-
rreón cuadrado de unos 5 m. de lado y contie-
ne dos aljibes que se comunican entre sí por un 
vano que se abre en su divisoria; a unos 20 m. de 
distancia se localiza un segundo depósito, bas-
tante semejante al anterior pero en peor estado 
de conservación; una tercera cisterna, en fin, 
se localiza a menor distancia pero en dirección 
a la ladera occidental, aunque de ella solo que-
da su mitad inferior muy erosionada y en parte 
volcados sus restos10. Este acueducto del que la 
ciudad se dotó para el consumo hidráulico en 
época imperial vino a sustituir al tradicional sis-
tema de cisternas subterráneas que se han docu-
mentado bajo las construcciones domésticas de 
época anterior.

De la importancia de la ciudad altoimpe-
rial habla la interesante serie de epígrafes lati-

nos procedentes de este lugar junto con otros 
abundantes materiales arqueológicos11 que se 
guardan y exponen en el Museo de Málaga, ins-
cripciones entre las que también hay que nom-
brar la del pedestal marmóreo de una estatua 
hallado y conservado en Córdoba y que se refie-
re al lacipponensis Marco Valerio Saturnino, fla-
men de la prouincia Baetica12 a mediados del siglo 
III d.C. 

En 1934 cuando González Edo recorrió el 
término municipal de Casares para proyectar 
la construcción de los colegios rurales, al visitar 
la zona de Alechipe donde, como ya hemos in-
dicado, debía edificarse uno de aquellos, quizá 
interesado por lo que se contaba de la riqueza 
arqueológica del sitio, realizó una visita a esas 
ruinas. La fecha de aquella excursión se deduce 
de la que llevan (1934) en el Archivo Juan Tem-
boury de la Diputación Provincial de Málaga 
las fotografías por él realizadas en aquella oca-

RESTOS DEL ACUEDUCTO ROMANO DE CASARES EN LA SIERRA CRESTELLINA



sión (Núms. 1043 A-C.), aunque un proyecto de 
este arquitecto para una escuela rural y casa y 
vivienda del maestro en el partido de Alechipe, 
término municipal de Casares está fechado en 
Málaga, el 20 abril de 193613. En esas fotos se 
reproducen unos relieves que entonces se en-
contraban dispersos por el monte, así como el 
fragmento de la mano izquierda de una estatua 
marmórea (Fotografías núms. 1043 D y E) de 
la que desconocemos cualquier circunstancia o 
noticia de su paradero14. 

Tienen estas fotografías un gran valor do-
cumental por ser las únicas que se conservan de 
tales materiales arqueológicos en el lugar de su 
hallazgo y porque uno de los relieves (y puede 
que el más interesante de ellos) ha desapareci-
do. Están tallados en piedra caliza local y pro-
bablemente eran parte de la decoración exterior 
de uno o varios monumentos funerarios en for-
ma de torre15 sobre cuyas características sólo 
podemos conjeturar por sus formas, medidas 
y por la existencia en ellos de camas donde en-
cajaban para la unión de los diversos ortosta-
tos unas grandes grapas metálicas en forma de 
T unas, y otras en forma de cola de milano. El 
estilo de estos relieves con caballo, jinetes y car-
neros corresponde al grupo de la última escul-
tura ibérica, la que se viene llamando «reciente» 
o «iberorromano» (T. Chapa), de entre los siglos 
III al I a.C. y para cuya cronología en este caso 
concreto hemos señalado su relación con los ti-
pos animalísticos presentes en las acuñaciones 
de la propia ceca que son inmediatamente ante-
riores al cambio de Era16. Más abajo volveremos 
a referirnos a otros aspectos de estos relieves 
iberorromanos. 

Durante bastante tiempo aquella visita 
a las ruinas de Lacipo de González Edo en los 
primeros años treinta del siglo XX fue la prin-
cipal referencia sobre ese yacimiento arqueo-
lógico del término municipal de Casares. Las 
fotografías que allí hizo y a las que acabamos de 
referirnos, se incorporaron al importante archi-
vo que por entonces formaba Juan Temboury 
(1899-1965), delegado provincial de Bellas Artes 

PAREJA DE RELIEVES IBERO-ROMANOS CON REPRESENTACIONES OVINAS. 
FOTO DE J. GONZÁLEZ. EDO, 1934. LEGADO TEMBOURY. BIBLIOTECA 
PROVINCIAL. DIPUTACIÓN DE MÁLAGA

FRAGMENTO DE ESCULTURA ROMANA EN MÁRMOL BLANCO CON RESTOS 
DE UNA MANO SOSTENIENDO UN ROPAJE. FOTO DE J. GONZÁLEZ EDO, 
1934. LEGADO TEMBOURY. BIBLIOTECA PROVINCIAL. DIPUTACIÓN DE 
MÁLAGA



desde 1936 así como comisario local de Excava-
ciones Arqueológicas en Málaga desde 1947. Por 
otra parte, Simeón Giménez Reyna (1904-1967), 
con el que Temboury colaboraba de modo habi-
tual (ambos montaron el Museo Arqueológico 
en la Alcazaba de Málaga inaugurado en 1947) 
y que era el comisario provincial de la Comi-
saría General de Excavaciones Arqueológicas, 
escribió sobre la visita a Lacipo de nuestro ar-
quitecto que: «Cerca de Casares, en el extremo 
Oeste de la provincia y a orillas del río Genal, 
se encuentran las ruinas de Alechipe -llamada 
también Lacipo, según algunos textos- cuyas re-
ferencias nos son facilitadas por el arquitecto y 
académico de la R. A. de San Telmo Sr. Gonzá-
lez Edo. Fue población de importancia, de gran 
perímetro y con Curia, y sus restos son ricos en 
fragmentos de mármoles labrados, de capiteles 
y fustes pertenecientes a derruidos templos, al-
gunos de grandes proporciones, y muchos tro-
zos de estatuas, cerámica, monedas, etc., lo que 
nos anima, al menos, a su visita, que ha venido 
aplazándose tanto por no encontrar ocasión 
propicia como por sus malas comunicaciones»17. 
Precisamente, a esa referencia del que a partir 
de 1955 pasaría a ser el Delegado Provincial de 
Excavaciones Arqueológicas tras los cambios 
que en su denominación sufrió la institución 
central que gestionaba el patrimonio arqueoló-
gico de España, se refería una carta que el 11 de 
enero de 1960 enviaron desde Marbella al domi-
cilio de González Edo en Madrid, escrito que se 
conserva en el Archivo Histórico Provincial de 
Málaga (Sección D. J. González Edo. Lejajo 14-
004.P. 13) y en el que se le decía: «Muy Sr. mío, 
En la revista Informes y Memorias no. 12 titu-
lada «Memoria arqueológica de la provincia de 
Málaga hasta 1946», por Simeón Giménez Rey-
na, página 60, se habla de la visita que Vd. hizo 
en Alechipe/Lacipo, en su tiempo. La revista 
dice: Fue población de importancia, de gran 
perímetro y con Curia, y sus restos son ricos en 
fragmentos de mármoles labrados, de capiteles y 
fustes pertenecientes a derruidos templos, algu-
nos de grandes proporciones, y muchos trozos 

de estatuas, cerámica, monedas, etc… Yo me 
fue de pie en Alechipe en el mes de septiembre 
pasado con José Luis Barrionuevo, corresponsal 
de ABC en Andalucía; ahora todo ha desapare-
cido y no hay ni estatuas, ni monedas, solamen-
te vegetación silvestre. Sin embargo, me parece 
que este sitio, cerca del rio Genal, ha tenido una 
historia fenicia y romana. Perdone la libertad 
que yo tomo de escribirle sin conocerle; yo soy 
muy aficionado a la arqueología y me gustaría 
mucho poder encontrar libros o revistas dan-
do más datos sobre la antigua ciudad de Laci-
po para continuar mi estudio. En el Marruecos 
francés, donde yo pase muchos años, yo tenía 
mucho interés a la ciudad romana de Volubilis, 
al lado de Meknés Le saluda muy atentamente, 
Henry G. Joarlette. K. 184. Marbella».

Joaquín González Edo respondió al señor 
Joarlette con una carta de 19 de enero de 1968 
(AHPM, Secc. González Edo. Lejajo 14-004, 
13) en la que le decía: «Muy Sr. mio: Correspon-
do a su carta de 11 de los corrientes, en la que 
me expresa su interés por conocer datos de las 
ruinas o restos de una supuesta ciudad romana 
en las proximidades de Alechipe. Poco puedo 
ayudarle en este caso, pues solo conservo el re-
cuerdo de una excursión que hice hace muchos 
años por aquellos contornos, y entonces se apre-
ciaban restos de murallas y entre los sembrados 
aparecían a veces restos de mármol procedente 
de estatuas. No sé si conservaré todavía alguna 
fotografía de las que hice en dicha excursión, 
pues mi archivo de estas cosas, quedo casi per-
dido en nuestra guerra de liberación. De quedar 
algo, había que buscarlo y esto me llevara algún 
tiempo, pero siempre será de poca importancia. 
Cuando encuentre o sepa algo, que pueda ayu-
darle en sus estudios, tendré mucho gusto en fa-
cilitárselo. Le saluda atentamente».

En una de las fichas topográficas de la an-
tigua delegación provincial de la Comisaría Ge-
neral de Excavaciones Arqueológicas que, entre 
otros documentos, se guardan en el archivo del 
Museo de Málaga procedente de los fondos del 
antiguo Museo Arqueológico, hay unas anota-184 
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ciones manuscritas de Simeón Giménez Reyna 
en las que refiere la visita que finalmente pudo 
hacer al yacimiento de Lacipo. Dice que allí vió, 
en la era del Cortijo de Ferrete, dos piedras tos-
camente labradas y de unos 80 cms., una con el 
relieve de un cordero y otra con una figura fe-
menina «que llaman la Virgen, ambas de factura 
ibérica o hispano romana». A unos 300 metros 
del citado cortijo, a mitad del camino de subi-
da al monte de Alechipe, encontró, igualmen-
te, otra piedra de semejantes características «de 
un metro en cuadrado con un bajorrelieve con 
parte de la figura de un guerrero a caballo, bas-
tante borroso y faltando muchos trozos. Piedra 
calcárea basta». Es en esas notas donde, además, 
Giménez Reyna se refiere a las gestiones que, 
a través de Doña Concepción Fernández Chi-
carro, la directora del Museo Arqueológico de 
Sevilla, hizo con Doña María Angustias Gar-
cía Parias18, la viuda de Blas Infante, interesán-
dose por los posibles materiales arqueológicos 
de Lacipo que, le habían referido pudo recoger 
ese notario natural de la villa de Casares duran-
te sus muchas visitas al lugar. La carta de 6 de 
octubre de 1952 que el comisario provincial de 
Excavaciones de Málaga, dirigió a la viuda de 
Blas Infante se conserva en el Centro de Estu-
dios Andaluces de Sevilla y ha sido editada en el 
Repositorio digital de esa institución.

Iniesta Coullaut-Valera, que refiere los va-
rios escritos en que Infante nombra las ruinas 
de la antigua ciudad romana de Lacipo, hizo no-
tar a propósito de esta carta la escasa idea que 
Giménez Reyna tenía de quien era Blas Infante 
debido al silencio oficial que sobre su figura se 
había impuesto tras su asesinato en 193619. Solo 
ello explica que le exprese a la viuda de Infante 
que «se me dice que su esposo (q. e. G. e.), caí-
do por Dios y por la Patria (!), cuando fue no-
tario de Casares (!), recopiló y recogió piezas 
arqueológicas sobre Alechipe de mucho interés 
e incluso que tenía muy curiosas notas sobre sus 
investigaciones. Me permito sugerirle la idea de 
recoger y aún de publicar esas notas y papeles». 
Doña María Angustias García Parias nunca res-

pondió a este escrito y, aunque no sabemos si 
esta contestación hubiese aclarado algo, lo cier-
to es que no podremos averiguar si alguna de 
las pocas piezas arqueológicas que Blas Infan-
te reunió en su casa de Coria del Río tienen su 
origen en esa ciudad antigua del término muni-
cipal de Casares20.

Los relieves que Joaquín González Edo 
fotografió poco antes de la guerra civil en el 
entorno de Alechipe y que años después vie-
ra Simeón Giménez Reyna en la era del cortijo 
Ferrete, fueron llevados en julio de 1961 jun-
to con otro que parece representar una orante 
femenina y varias inscripciones latinas, al cha-
let que en Guadarranque (San Roque)21 poseía 

CARTA DE 6 DE OCTUBRE DE 1952 DE SIMEÓN GIMÉNEZ REYNA A DÑA. 
ANGUSTIAS GARCÍA PARIAS, SOLICITÁNDOLE INFORMACIÓN SOBRE 
LAS ACTIVIDADES DE SU ESPOSO, BLAS INFANTE, EN LAS RUINAS DE 
LA ANTIGUA LACIPO (CASARES, MÁLAGA). REPOSITORIO DIGITAL DEL 
CENTRO DE ESTUDIOS ANDALUCES. SEVILLA
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como director de las excavaciones de Carteia 
el catedrático Julio Martínez Santaolalla quien 
había sido comisario general de la Comisaría 
General de Excavaciones Arqueológicas. Al fa-
llecer este en 1972 las piezas procedentes de 
Lacipo se llevaron al Museo de Cádiz y de allí 
pasaron pronto al de Málaga que las reclamó y 
donde estas han estado bastantes años expues-
tas al aire libre en la Alcazaba22. De esos relie-
ves con figuraciones23, el que representaba a una 
mujer velada en posición frontal y que con una 
de sus manos se toca la cara y lleva la contraria 
a su cintura en un gesto propio de una orante o 
probable plañidera quedó en el Museo gaditano. 
No fue conocido por González Edo, aunque sí 
que es una de los relieves que allí vió Giménez 
Reyna. De los otros, uno presenta la figura de 
un jinete armado con un gran escudo circular 
con umbo central y que lleva un caballo al paso. 
Del jinete se ha perdido la cara y bajo su cue-
llo se ven unos simétricos pliegues semicircula-
res del manto que le cubre los hombros. Al paso 
y colocado ante él, el caballo, al que le falta la 
cabeza, lleva esculpidas con detalle las riendas y 
otros arreos. A pesar de su mal estado de con-
servación, lo que queda permite suponer que sus 
patas delanteras iban talladas en bulto redondo 
y, probablemente, expresando así el movimiento 
del animal al andar. Su representación, a pesar 
de su mala conservación, parece de un excelen-
te naturalismo y la pieza ha sido correctamente 
interpretada como uno de los sillares de esqui-
na de un monumento funerario probablemente 
de tipo turriforme. Tales representaciones de 
jinetes armados para la caza o la guerra y acom-
pañados de su caballo suelen usarse como un 
símbolo de victoria sobre la muerte del héroe en 
la ultratumba. La pareja de relieves zoomorfos 
con carneros en movimiento y representados to-
talmente de perfil, de los que el mejor conser-
vado ofrece un detallado trabajo de su cabeza, 
cornamenta y algo de los vellones que cubren 
su cuerpo, tienen asimismo carácter funerario. 
La última de las fotografías de los relieves ibe-
ro - romanos de Lacipo ofrece una imagen que 

RELIEVE IBERO-ROMANO FOTOGRAFIADO POR EL ARQUITECTO 
GONZÁLEZ EDO EN 1934 EN LAS RUINAS DE LACIPO. LEGADO TEMBOURY. 
BIBLIOTECA PROVINCIAL. DIPUTACIÓN DE MÁLAGA

RELIEVE IBERO-ROMANO QUE REPRESENTA A UN GUERRERO CON GRAN 
ESCUDO CIRCULAR UMBILICADO Y QUE LLEVA A UN CABALLO EN LA 
BRIDA. FOTO DE J. GONZÁLEZ EDO, 1934. LEGADO TEMBOURY. BIBLIOTECA 
PROVINCIAL. DIPUTACIÓN DE MÁLAGA
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parece representar un personaje masculino ves-
tido con ropa corta y que puede que llevara en 
su mano derecha un objeto que quizá sea una 
antorcha. De tan interesante relieve, que podría 
corresponder a un sillar de esquina y cuya ico-
nografía es bastante singular, mucho más si su 
cronología fuese la misma que la de las restantes 
piezas que hemos nombrado antes (siglo I a.C.), 
desgraciadamente lo único que conocemos es 
esta fotografía que el arquitecto José Joaquín 
González Edo tomó en ocasión de la visita que 
hizo a las ruinas de Alechipe, probablemente el 
año 1934, y que es el principal motivo de este in-
forme. •
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El Panteón de Malagueños Ilustres está situado en el interior del jardín nº 4 
del patio primero, entre las calles de la Concepción y de la Magdalena.

Esta realizado en ladrillo visto, consta de un doble túmulo superpuesto 
con cipreses alrededor, con un sencillo monolito de mármol con una pequeña 
cruz de hierro en la parte superior, y en el centro del túmulo una lápida de 
mármol blanco recoge en la parte de debajo de la misma la siguiente inscrip-
ción «La Real Academia de Bellas Artes de San Telmo y el Sindicato Nacio-
nal de Escritores Españoles a sus artistas»

DATOS HISTÓRICOS
En este lugar existió un panteón anterior en el que estuvo enterrado el avia-
dor Joaquín García-Morato y Castaño (1904-1939), fue reconstruido ante la 
necesidad de señalar y dar un lugar especial a algunos personajes de gran re-
levancia en la vida artística y cultural de la ciudad enterrados en este cemen-
terio y cuyos nichos han desaparecido con las remodelaciones realizadas en 
este recinto.

Lo componen las lápidas que cerraban los nichos de: Salvador Rue-
da (1857-1933) reconocido poeta; Francisco Palma García (1887-1938) aca-
démico de San Telmo, considerado máximo exponente de la escultura 
malagueña de la primera mitad de siglo XX; Joaquín Martínez de la Vega 
(1846-1905) profesor de la Escuela de Bellas Artes; Bernardo Ferrándiz y Bár-
denes (1835-1885) profesor y director de la Escuela de Bellas Artes, iniciador 
de movimiento pictórico malagueño del s XIX. La tumba fue costeada por 
la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo y el Sindicato Nacional de 
Escritores.

Recientemente se han depositado las cenizas del poeta malagueño Al-
fonso Canales Pérez-Bryan (1923-2010).

Esto es lo que a día de hoy puedo contar, espero que sea de interés y 
sirva para arreglar y dignificar este panteón que recuerda a tan importantes 
personajes malagueños. •

INFORME
EL PANTEÓN DE MALAGUEÑOS  
ILUSTRES DEL CEMENTERIO  
DE SAN MIGUEL DE MÁLAGA

Mª Dolores Casermeiro
ÁREA DE CULTURA-PATRIMONIO HISTóRICO ARTÍSTICO 
CEMENTERIO HISTÓRICO DE SAN MIGUEL



192 192 

IN
F

O
R

M
E

S
, 
D

IS
C

U
R

S
O

S
, 
C

O
N

F
E

R
E

N
C

IA
S

Cuando a principios de 2016 comienzo las ta-
reas de localización y documentación de obras 
del escultor malagueño del siglo XIX José Vil-
ches, para el correspondiente Informe dirigido 
a esta Real Academia y publicado en el Anua-
rio de ese mismo año, (pág. 231 a la 243) no me 
podía imaginar que la actualización documental 
de la primera de las obras en visitar, la denomi-
nada La Fidelidad, iba a desencadenar una serie 
de reacciones e inesperados acontecimientos en 
torno a la misma. 

La primera consecuencia fue que la fami-
lia propietaria retomara el interés por una pie-
za a la que llevaban décadas sin prestar mucha 
atención, como pude comprobar en mi expreso 
desplazamiento a Jerez para su estudio, tanto 
porque hasta ese momento la casa y el espacio 
exterior donde se ubicaba estaban deshabitados, 
como por la acumulación de residuos y líquenes 
depositados a lo largo del tiempo sobre la super-
ficie del mármol, por la vegetación y otros com-
ponentes medioambientales.

Con la constatación de una firma de pres-
tigio detrás de la autoría, que estimula a sus 
propietarios a la petición de una valoración 
económica de la obra y la introducción de unos 
codiciosos inquilinos en la casa, vinieron a con-
jugarse para que la escultura desapareciera de 
su emplazamiento. De este hecho y de su pues-
ta en manos de la Guardia Civil de Jerez soy 
informado inmediatamente, prestándole a la 
benemérita institución toda la información de 
que disponía, tanto por vía telefónica como 

personalmente en la visita concertada que rea-
lizan a mi domicilio el día 3 de Mayo. A par-
tir de ese momento la comunicación no dejó de 
fluir entre ambas partes y dado que habíamos 
barajado la conveniencia de la publicación de 
esta sustracción en los medios de comunica-
ción, de cara a su contribución en la recupera-
ción, cuando así el citado cuerpo de seguridad 
lo estimó ya oportuno me autorizó a que rea-
lizara la nota informativa que distribuyó la 
Agencia EFE y que contribuyó notablemente 
en el desenlace de un proceso llevado a cabo 
con la máxima eficacia por una dotación de la 
Guardia Civil de Jerez, que además tuvieron la 
gentileza de atender la petición del presidente 
de esta Real Academia de San Telmo, D. José 
Manuel Cabra de Luna, desplazándose a Má-
laga el teniente D. Fernando J. Comesaña, el 
sargento D. Bruno Urbina y el número D. Ja-
vier Torres, para informar personalmente en 
la sesión reglamentaria de la Academia del mes 
de Octubre, de todos los datos relevantes del 
proceso seguido en la recuperación de las dos 
partes que integran esta obra y que al mismo 
tiempo facilitó la recuperación de una tercera 
pieza, constituida por un brocal artístico pé-
treo de un pozo. 

Con el fin de atender a la mayor rigurosi-
dad en la exposición de los datos, estos que a 
continuación se manifiestan, con las correspon-
dientes fotografías, han sido facilitados por el 
propio grupo de guardias civiles que intervinie-
ron en el proceso. 

INFORME
LA FIDELIDAD:  
UNA ESCULTURA CODICIADA

Suso de Marcos
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DE IZQUIERDA A DERECHA: Dª ROSARIO CAMACHO, D. JOSÉ MANUEL 
CABRA DE LUNA, D. SUSO DE MARCOS, Dª MARION REDER, D. JAVIER 
TORRES, D. BRUNO URBINA Y D. FERNANDO J. COMESAÑA

OPERACIÓN FIEL
1.- Antecedentes
El 23 de abril de 2017, D. Ignacio Julián Díez 
Pemartín, denunció en el Puesto Principal de 
la Guardia Civil de Jerez de la Frontera la sus-
tracción de una escultura-mausoleo funerario 
de mármol perteneciente a su familia, el cual se 
encontraba desde hacía 40 años en el interior de 
una finca propiedad de su madre.

Se trata de una obra del escultor malague-
ño del siglo XIX D. José Vilches Gómez (1813-
1890), célebre entre otras consideraciones por 
haber sido nombrado Supernumerario de la Real 
Academia de San Fernando, escultor de Cámara 
de la reina Isabel II, Director de Escultura de la 
Academia de Nobles de Artes de Cádiz y Direc-
tor de los Pensionados Españoles en Roma.

La escultura sustraída, denominada La Fi-
delidad, es la obra más notable del escultor ma-
lagueño durante su periodo como Director 
de Escultura de Nobles de Artes de Cádiz; un 
Mausoleo Funerario encargado para el vinatero 
Don Julián María Pemartín Laborde, el cual fue 
promotor de la construcción en la localidad de 
Jerez de la Frontera del Palacio conocido popu-
larmente como «Recreo de las Cadenas», que al-
berga actualmente la Real Escuela Andaluza del 
Arte Ecuestre.

Se trata de una obra firmada y fechada en 
1844; tratándose de unos de los mejores exponen-
tes del romanticismo escultórico español, según 
se expuso en un «Estudio Académico» realizado 
por el escultor Jesús López García «Suso de Mar-
cos», miembro de la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Telmo de Málaga, de la Real Academia 
Gallega de Bellas Artes de Ntra. Sra. Del Rosario 
y de la Real Academia de Sta. Isabel de Hungría 
de Sevilla.

Es el propio «Suso de Marcos» quien, a 
principios del año 2016, tras realizar un estudio 
e informe académico en torno a la vida y obra 
del escultor José Vilches, el que se pone en con-
tacto con la familia Pemartín, a fin de poder 
analizar el Mausoleo Funerario que éstos tenían 
en propiedad.

Es de hacer constar, que la familia Pemar-
tín desconocía el valor artístico de la obra; de 
ahí que se encontrara prácticamente en el olvi-
do en la finca familiar sin recibir ningún tipo de 
cuidado o mantenimiento.

A petición de la propia familia, «Suso de 
Marcos» elaboró un «Documento de Tasación de 
Obra Artística», valorando económicamente la 
escultura (sin incluir la urna) en 67.000 € + IVA.

Bajo la intermediación de «Suso de Marcos», 
se iniciaron gestiones para la cesión temporal de 
la escultura por parte de la familia Pemartín al 
Museo de Bellas Artes de Málaga, la cual vendría 
a llenar el vacío en la pinacoteca del más grande 
de los escultores malagueños del siglo XIX.

2.- Inspección ocular
El Mausoleo Funerario sustraído, se encontraba en 
la finca de la familia Pemartín desde el año 1977, a 
la que fue trasladada desde su emplazamiento ori-
ginal en el antiguo campo santo de la localidad de 
Jerez de la Frontera tras el cierre del mismo.

La finca de la familia Pemartín, situada en 
la localidad de Jerez de la Frontera, tiene una 
superficie de 5.000 metros cuadrados, albergan-
do una vivienda central de tres pisos de altura y 
600 metros cuadrados construidos.

Toda la finca se encuentra rodeada por una 
valla metálica de 1,50 metros de altura aproxi-
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madamente, con un único punto de acceso a 
través de una puerta corredera automática de 4 
metros de ancho.

El Mausoleo Funerario descansaba junto a 
la puerta principal de acceso a la vivienda, in-
corporando esta puerta un porche de cemento 
que cubría a la propia escultura.

Tras realizar la correspondiente Inspección 
Ocular, se comprobó que la puerta de acceso a 
la finca no presentaba signos de forzamiento.

Para poder alzar y extraer la escultura des-
de su emplazamiento, cuyo peso oscila entre los 
1500 y 2000 kg., debió utilizarse una grúa con 
brazo telescópico de al menos 4 o 5 metros, para 
posteriormente ser descargada sobre un camión 
que reuniera las condiciones necesarias para su 
transporte.

Sobre el frontal del porche, quedaron mar-
cas realizadas por la grúa utilizada, quedando 
todo ello reflejado en la Diligencia de Inspec-
ción Ocular.

Posteriormente se comprobaría que, ade-
más del mausoleo funerario, también fue sus-
traído de la propiedad un brocal de un pozo de 
mármol que se encontraba en la parte posterior 
de la vivienda, y de cuya desaparición no se per-
cató el perjudicado.

3.- Desarrollo de la investigación
El desarrollo de la investigación ha girado en 
torno a la existencia de dos personas que alqui-
laron la finca en los meses previos a la sustrac-
ción de la escultura; y una tercera persona que se 
interesó por la compra de la vivienda días antes 
de la sustracción del mausoleo como se expon-
drá más adelante.

Se solicitaron las vidas laborales de estas 
tres personas, así como el registro de llamadas 
entrantes y salientes de los teléfonos utilizados 
por éstos para ponerse en contacto con el de-
nunciante Ignacio Diez Pemartín.

Las dos personas que alquilaron la finca de 
la familia Permartín fueron las siguientes: José 
María C.R y Salvador L.V.

Fue Salvador quien realizó tareas de in-
termediación para el alquiler de la finca; 
presentándose en la inmobiliaria y ante el de-
nunciante como sobrino y representante de 
José María; haciéndose llamar en todo mo-
mento «David».

Más tarde se comprobaría que esta persona 
no se llamaba David, sino Salvador L.V. y que no 
tenía ningún vínculo familiar con José María. 

Se confeccionó un contrato según el cual la 
finca quedaba alquilada por José María por un 
periodo de dos años, con un tiempo mínimo de 
arrendamiento de seis meses, estipulándose una 
renta mensual de 2.000 euros.

Salvador, en representación de José María 
abonó al arrendador la cantidad de 12.000 eu-
ros en efectivo por adelantado correspondiente 
al primer semestre de alquiler, así como otros 
2.000 euros a la inmobiliaria en concepto de co-
misión; por tanto hizo un abono total en efecti-
vo de 14.000 euros.

Es de hacer constar que consultadas las vi-
das laborales de Salvador y José María, se com-
probó que estas personas carecían del poder 
adquisitivo necesario para hacer frente al alqui-
ler de la finca.

Salvador fue en todo momento el inter-
mediario entre el arrendatario José María y la 
familia Pemartín, comunicándose con el denun-
ciante a través de tres líneas de teléfono distin-
tas, comprobándose posteriormente que todas 
ellas pertenecían a la compañía Lebara y sus ti-
tulares eran personas de origen extranjero.

El alquiler de la finca se inicia el 10 de oc-
tubre de 2016, encontrándose la vivienda des-
provista de mobiliario.

A principios de marzo de 2017, Salvador 
(«David») se pone en contacto con Ignacio ma-
nifestándole que su «tío» José María desea res-
cindir el contrato de alquiler, pero sin exigirle la 
devolución de los meses ya abonados.

No obstante, Salvador («David») le comuni-
ca a Ignacio que tiene un amigo que estaría in-
teresado en la compra de la misma, por lo que el 
24 de marzo de 2017, se concierta una entrevis-
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ta en la finca entre Salvador («David»), Ignacio 
Diez Pemartín, su hermano José Manuel Diez 
Pemartín y la persona interesada en la adquisi-
ción de la vivienda llamada Juan Manuel R.D.

Ignacio Diez Pemartín le indica a esta 
persona que el precio de venta de la finca es de 
500.000 euros, procediendo a mostrarle toda la 
propiedad.

Consultada la vida laboral de Juan Manuel 
R.D (44 años) se comprueba que éste no cuenta 
con el poder adquisitivo necesario para afrontar 
la compra del inmueble. 

Durante la visita a la finca, hacen un alto junto 
al Mausoleo Funerario, realizando Juan Manuel va-
rias preguntas en torno a la escultura, siendo infor-
mado por Ignacio de la importancia de la misma. 

No obstante, Juan Manuel le indica a Igna-
cio que en caso de adquirir la vivienda preferiría 
que se llevara la escultura, porque al tratarse de 
una obra funeraria le daba malas sensaciones «le 
daba yuyu (miedo)».

Al mostrar Juan Manuel interés por adqui-
rir o alquilar la finca, Ignacio accede a dejar en 
su poder las llaves de la propiedad, para que éste 
pueda enseñársela a su pareja sentimental y po-
der decidir al respecto.

El 28 de marzo de 2017, cuatro días después 
de visitar Juan Manuel la finca de Ignacio Diez 
Pemartín, y teniendo en su poder las llaves de la 
finca, se comprueba a través del análisis de re-
gistros de llamadas de la línea utilizada por Juan 
Manuel, que éste ha contactado y mantenido 
varias conversaciones con una importante em-
presa de gestión de arte de Madrid.

Se trata de una empresa cuyo objeto social 
es el siguiente: compraventa, intermediación 
comercial, importación y exportación de todo 
tipo de objetos de arte y antigüedades.

Continuando con el relato cronológico de 
los hechos, hay que hacer constar que a lo largo 
del mes de abril de 2017, Ignacio no tiene noti-
cias de Salvador ni de Juan Manuel; por lo que 
el día 21 de abril se desplaza hasta la finca com-
probando que el Mausoleo Funerario ha sido 
sustraído.

Finalmente, conciertan una entrevista en-
tre Ignacio, su hermano José Manuel, Salvador 
y Juan Manuel, llegando este último tarde a la 
cita porque decía venir desde Madrid y haber 
pinchado en el camino.

Tanto Salvador como Juan Manuel negaban 
tener relación con la desaparición de la estatua, 
entregando Juan Manuel a Ignacio las llaves de 
la finca envueltas en una servilleta de papel.

�.�.- DECLARACIóN TESTIFICAL  
DEL ANTICUARIO
Tras comprobar que Juan Manuel había contac-
tado con la empresa de antigüedades de Madrid, 
todo indicaba que éste podría haber realizado 
la venta de la escultura; por lo que los agentes 
encargados de la investigación se desplazan a la 
localidad de Valdemoro (Madrid) para tomar de-
claración al anticuario titular de esta empresa.

Se tomó declaración testifical con el anti-
cuario, el cual exponía que efectivamente el 27 
de marzo de 2017, una persona que se hacía lla-
mar «Francisco» contactó con él a través de la 
aplicación WhatsApp, ofreciéndole una escul-
tura del siglo XIX.

Esta persona le envió fotografías de la escul-
tura La Fidelidad y un boceto con las medidas de 
la escultura, por lo que al observar que se trata-
ba de una obra de notable importancia inició una 
negociación para la adquisición de la escultura.

Según declaró el anticuario, cuando le pre-
guntó a esta persona si la urna contenía restos 
funerarios, éste le dijo que lo desconocía, por lo 
que le indicó que para formalizar la compra de-
bía estar presente un notario.

Así mismo, le advirtió que para la compra 
de la pieza debía confeccionar una factura, rea-
lizar el pago a través de cheque o ingreso banca-
rio y registrar la compra en el libro de registros 
de su empresa.

A esta persona no le pareció buena idea el 
que un notario tuviera que levantar acta de la 
venta, por lo que le propuso que le pagara un 
precio por debajo del acordado en efectivo, pero 
sin registrar la venta porque decía que no quería 
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problemas; oponiéndose el anticuario a ello y fi-
nalizado aquí la negociación.

�.�.- DETENCIONES  
E INVESTIGACIONES PRACTICADAS
Por todo lo anteriormente expuesto y a tenor de 
los indicios recabados hasta el momento, el Ins-

tructor de las presentes diligencias determinó 
que se procediera a la detención de Juan Manuel 
R.D y Salvador L.V, así como la toma de decla-
ración en calidad de Investigado a José María 
C.R, por la presunta participación de éstos en 
la sustracción del mausoleo de mármol pertene-
ciente a la familia Pemartín.

Los investigados, en sus declaraciones, 
no facilitaron datos en relación al paradero de 
la escultura La Fidelidad, por lo que se intensi-
ficaron las gestiones para la localización de la 
misma.

�.�.- RECUPERACIóN DE LA OBRA DE ARTE
Con el fin de obtener información sobre el po-
sible transporte de las piezas sustraídas se man-
tuvieron contactos con los principales trans-
portistas de arte que operan en la geografía 
nacional (EDICT, Gil Stauffer, Tti Transport, 
SIT, Transcoma logistics, etc.).

Se mantuvieron contactos con las principa-
les casas de susbastas que operan en el comer-
cio de arte, tales como Subastas Segre, Subastas 
Alcalá, Subastas Imperio, Bonhams, Sotheby ś, 
Christies, etc., así mismo y con los mismos fi-
nes, se mantuvieron contactos con multitud de 
anticuarios de toda la geografía española.

Se realizó una minuciosa investigación en 
los distintos portales web de internet, en los 
cuales se realiza compra-venta de objetos de 
segunda mano, tales como Milanuncios, Ebay, 
Wallapop, etc. 

Tras las intensas gestiones realizadas, se 
identificó a un usuario del portal «Wallapop», 
que había realizado la venta de un pozo antiguo 
de mármol cuyas características se ajustaban al 
sustraído en la finca de la familia Pemartín.

Se confirmó que la persona que actua-
ba bajo el nick de «Wallapop», vendió el pozo 
de mármol a una empresa dedicada a la com-
pra-venta de elementos artísticos y decoración 
con sede social en Málaga.

Asimismo, se comprobó que también ven-
dió a la misma empresa el mausoleo funerario 
denominado «La Fidelidad», por lo que se proce-

PLUMA DEL CAMIÓN DEPOSITANDO EL CONJUNTO EN LA PLATAFORMA 
DEL MISMO

COLOCACIÓN DE LAS ESLINGAS PARA EL IZADO AL CAMIÓN
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dió a la recuperación y posterior entrega de los 
efectos sustraídos a su legítimo propietario.

La empresa de arte y el investigado con-
feccionaron los correspondientes contratos de 
compra-venta, facilitando éste último unos da-
tos falsos de filiación para tratar de ocultar su 
verdadera identidad.

Se pudo confirmar que el usuario de «Wa-
llapop» utilizaba para sus negocios un número 
de teléfono cuya titularidad correspondía a Juan 
Manuel R.D.

Para el pago de los efectos, el usuario de 
«Wallapop» le facilitó al propietario de la em-
presa de arte un número de identificador de 
correos, comprobándose que se trataba de un 
localizador de una tarjeta «monedero» cuya titu-
laridad corresponde a Juan Manuel R.D., prin-
cipal investigado en las presentes diligencias.

Se requirió la comparecencia del titular de 
la empresa de arte para que sobre álbum foto-
gráfico reconociera a la persona que le vendió la 
escultura La Fidelidad y el pozo de mármol; re-

conociendo éste sin género de dudas a Juan Ma-
nuel R.D. como la persona con la que realizó la 
compra-venta de los efectos relacionados.

El Instructor de las presentes diligencias 
dispuso el traslado de la escultura de mármol 
La Fidelidad y el pozo de mármol a la localidad 
de Jerez de la Frontera (Cádiz) para realizar su 
entrega al perjudicado Ignacio Julián Pérez Pe-
martín, siendo informado de que los efectos en-
tregados quedan a disposición judicial. •

MOMENTO DE LA ENTREGA DE LA OBRA AL REPRESENTANTE DE LA FAMILIA PROPIETARIA
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Ventura Rodríguez Tizón (1717-1785), arquitec-
to de la Ilustración y figura clave del Barroco 
Clasicista, se formó en el taller del Palacio Real 
con los arquitectos que los Borbones hicieron 
venir de Italia y Francia, quienes desempeñaron 
un importantísimo papel en la renovación de la 
arquitectura española. Fue el arquitecto más in-
fluyente del siglo XVIII, así como el más versá-
til de su tiempo en España, y su estilo el preferi-
do de los ilustrados españoles como demuestra 
el Elogio de Jovellanos. 

Hijo de un maestro de obras de Ciempo-
zuelos, se familiarizó desde muy joven con la 
profesión arquitectónica, siendo afortunado 
por el momento que vive Madrid, a donde acu-
de pronto. Y aunque no salió de España, con 
aquellos y estudiando a través de los textos y es-
tampas (llegó a tener una magnífica biblioteca), 
supo asimilar con gran inteligencia, apoyado 
también en la disciplina del dibujo, que domi-
naba, y en su capacidad para componer. Fernán-
dez Alba indica que su trabajo no es fácilmente 
comprensible si no se tiene en cuenta la heren-
cia histórica que asimila y transforma, así como 
propuestas espaciales de sus contemporáneos, 
como Sabatini y Juan de Villanueva. 

Hombre cultivado y de una actividad arro-
lladora, ni siquiera la retirada del favor real 
pudo contenerlo, cuando Carlos III, quien de-
signó como su arquitecto a Sabatini, lo apartó 
de las obras reales, el escenario del poder. Pero 
había otros escenarios y, en plena madurez de su 
arte, no le faltó trabajo, que desempeñó con ni-

vel de excelencia adquiriendo un enorme presti-
gio, y contó con una amplia clientela particular, 
así como institucional. Fue nombrado Maestro 
Mayor y Fontanero Mayor del Ayuntamiento 
de Madrid (1764) con lo que adquirió el con-
trol del urbanismo de la ciudad, y sobre todo 
arquitecto del Consejo de Castilla (1766) con 
el fin de inspeccionar todas las construcciones 
públicas, (excepto las militares), que debían ser 
sometidas a la inspección del Consejo de Cas-
tilla (los proyectos que habían de costearse por 
la Contaduría de Arbitrios y Propios), lo cual 
le dio la oportunidad de inspeccionar todos los 
proyectos que se llevaran a cabo con fondos pú-
blicos y también la de revisar, cambiar o susti-
tuir. Además, se amplió esta autoridad a obras 
de carácter religioso ya que la ley de 1773 (21-X) 
exigía que todos los proyectos de iglesias en el 
reino de Granada debían ser sometidos para su 
aprobación a la Cámara de Castilla, quedando 
bajo jurisdicción de Rodríguez, lo que determi-
nó espléndidas intervenciones de él y su equipo 
en toda la geografía española, y en Andalucía, 
en Granada, Almería, Córdoba, Jaén, así como 
también en Málaga. 

Su obra fue ingente. Realizó gran cantidad 
de proyectos, según Ceán Bermúdez más de 
140, de total calidad tanto en concepción como 
en dibujo, aunque no todos llegaron a materiali-
zarse, y muchos de ellos fueron llevados a cabo 
por discípulos o maestros locales. Arquitectura 
religiosa, civil, doméstica, obras públicas, ta-
bernáculos, retablos, informes, etc. pasaron por 

INFORME
QUE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES  
DE SAN TELMO PRESENTÓ EN SESIÓN ORDINARIA  
EL DÍA 28 DE SEPTIEMBRE DE 2017, COMO HOMENAJE  
AL ARQUITECTO VENTURA RODRÍGUEZ EN  
EL III CENTENARIO DE SU NACIMIENTO

Rosario Camacho Martínez
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sus manos. Y así, como indica Delfín Rodríguez 
Ruiz, tuvo el control de la arquitectura española 
antes de que se crease la Comisión de Arquitec-
tura de la Academia, en 1786. 

También ejerció como profesor y entró en 
otro escenario, el de la difusión del conocimien-
to: la Academia de San Fernando. Primero como 
sustituto de Sachetti, después será Director de 
Arquitectura, y llegaría a Director General de la 
institución en dos ocasiones entre 1766-75. Par-
ticipó en ella de manera muy activa, pero tuvo 
enfrentamientos, especialmente con Diego de 
Villanueva y José de Hermosilla. Rodríguez, de-
mostrando un carácter libremente inventivo, 
acaudillaba una tendencia más tradicional frente 
a los radicales planteamientos de aquellos, quie-
nes opinaban que era reaccionario en contraste 
con la modernidad doctrinaria que ellos repre-
sentaban. A su vez él los consideraba constructo-
res incompetentes, especialmente al primero. No 
obstante, compartían el afán de instruir y colabo-
raron ampliamente, desde cursos y debates, a la 
formación científica de los arquitectos en España. 

Por las circunstancias de los escenarios de 
su trabajo, podemos estudiar su obra en etapas, 
aunque no hay compartimentos estancos, ya 
que con frecuencia recupera formalizaciones de 
las etapas anteriores dándoles vida nueva.

La 1ª etapa es de formación en las obras 
reales, dirigidas por arquitectos franceses e ita-
lianos. En 1731 ya está al servicio de Marchand 
y después de Galuzzi arquitecto de Isabel de 
Farnesio. En 1735 llega a España Juvarra, uno 
de los talentos más poderosos de la arquitec-
tura europea, para proyectar y dirigir las obras 
del Palacio Real Nuevo, que se levantaría tras el 
incendio del alcázar madrileño, todo un símbo-
lo político y arquitectónico. Al conocer diseños 
de Ventura Rodríguez, quien tenía para el dibu-
jo una capacidad innata, lo llama a su servicio 
como dibujante. Pero Juvarra no resistió el cli-
ma madrileño y a su fallecimiento se hizo cargo 
de las obras Giambattista Sachetti, quien ter-
minaría de introducirle en el vocabulario de la 
gran arquitectura italiana.

Pero no fue un simple ayudante en el Pa-
lacio Real, y supo aprovechar bien este tiempo 
como se puede apreciar por la gran cantidad 
de dibujos formativos que se conservan; en 
1741 era segundo aparejador del palacio, y estu-
vo a punto de convertirse en rival de Sachetti, 
consiguiendo en 1749 un resonante triunfo al 
escoger Fernando VI su proyecto para la cons-
trucción de la capilla del Palacio Real de Ma-
drid, prefiriéndolo al del maestro italiano. 

Como he indicado, Ventura Rodríguez estu-
vo vinculado a la Academia de Madrid, desde los 
comienzos, formando parte de la Junta Prepara-
toria desde 1744. Pero Roma importaba mucho 
y ya en 1745 había buscado la relación con esta 
ciudad. En esa fecha fue propuesto, junto con Sa-
cchetti, como Académico de Mérito de la presti-
giosa Academia de San Lucas de Roma, avalando 
su propuesta el arquitecto de Carlos III en Ná-
poles Luigi Vanvitelli y Giovanni F. de Troy. Era 
preceptivo para el nombramiento la donación y 
aceptación de un trabajo académico, y en agos-
to de 1748 envió tres dibujos de planta, alzado y 
sección de una iglesia o templo magnífico, de los 
que sentía muy orgulloso, y por la forma de di-
señarlo y presentarlo, así como por los detalles 
iconográficos, más bien parecen concebidos para 
una Catedral. En este proyecto demuestra su ha-
bilidad como arquitecto, su destreza académica 
y su sabiduría manejando citas de la cultura ro-
mana y francesa de la época y repertorios de imá-
genes tipológicas y ornamentales, como indica 
Delfín Rodríguez. 

En una segunda etapa, que alcanza hasta 
1759, y ya plenamente integrado en el lengua-
je de la arquitectura europea, se incluyen obras 
proyectadas y realizadas por él que son estilís-
tica y conceptualmente una lógica consecuen-
cia del momento anterior, una producción joven 
pero madura. Su expresión arquitectónica dis-
curre sobre unos métodos y tradiciones neta-
mente italianas en un apretado encuentro de 
formas barrocas. 

Obra singular es la iglesia de San Marcos 
de Madrid (1749-53), cuya clásica y rigurosa fa-

https://es.wikipedia.org/wiki/Fernando_VI_de_Espa%C3%B1a
https://es.wikipedia.org/wiki/Capilla_Real_de_Madrid
https://es.wikipedia.org/wiki/Capilla_Real_de_Madrid
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chada impacta en el muro curvo pero su acierto 
es, sobre todo, el interior: la disposición espacial 
no sólo interpenetra cinco elipses, sino que opo-
ne sus diferentes ejes, dando lugar a una planta 
movida y emblemática (forma de ataúd). Evi-
dentemente tiene muchas fuentes: el proyecto 
de San Felipe de Turín de Juvara, San Carlino 
alle Quatro Fontane de Borromini, las obras de 
Guarini que se divulgan a través del tratado pu-
blicado por Vittone, las de éste en el norte de 
Italia, pero también obras cercanas como la 
iglesia de San Justo y Pastor (S. Miguel) en Ma-
drid, obra de Bonavia (1734-46). Todo ello reali-
zado, como indica Chueca, con gran talento de 
adaptación, y a lo que incorpora una exquisita y 
limitada ornamentación.

La otra gran obra de esta etapa es la Capi-
lla de la Virgen del Pilar en Zaragoza. Fernando 
VI, su protector, lo nombró en 1750 para resol-

ver los problemas del proyecto de Francisco de 
Herrera el Mozo en la Basílica del Pilar. Rodrí-
guez contempló las dificultades y fallos, y acep-
ta la posición destacada de la capilla, pero su 
proyecto, entroncando con los baldaquinos ro-
manos, la realza ofreciendo un espacio más no-
ble dedicado al culto de la Virgen. Plantea una 
solución más compleja al construir una capilla 
exenta dentro del templo, con una estructu-
ra cuadrilobulada de segmentos de círculo que 
rematan en la cúpula perforada, y tanto en ésta 
como en el retablo deja obrar a su fantasía y pre-
ciosismo, dentro de una concepción geométrica 
e iconográfica, que estudió Juan Francisco Este-
ban Lorente

En 1753 fue llamado a la Catedral de Cuen-
ca para intervenir en el altar mayor que debía 
albergar la urna-relicario de San Julián, patrón 
de la ciudad. Pero propone una doble interven-
ción, dando cabida también a los deseos de los 
antiguos promotores; convence al Cabildo para 
perforar y rediseñar el altar mayor, colocando 
la urna en una capilla propia, situada en el tra-
saltar. La obra es también adaptación a lo his-
pánico de tendencias foráneas; la composición 
deriva de Juvarra adaptándose a la tradición 
establecida por Narciso Tomé en Toledo, pero 
desaparece el abigarramiento barroco sustituida 
por formas más clasicistas, directamente conec-
tadas con Bernini. 

Su presencia en Cuenca tuvo gran impacto 
en los maestros locales y aquí empezó su con-
tacto con José Martín de Aldehuela, quien lo 
consideró su maestro.

En 1755 remodela la iglesia de la Encarna-
ción de Madrid, con un diseño rico y severo, de 
tradición clásica, así como el retablo, mante-
niendo el ornato a pequeña escala, como indi-
ca Kubler. Más depurada hacia el clasicismo es 
la capilla de San Pedro de Alcántara en Arenas 
de San Pedro (1755), obra maestra en su diseño 
exterior y cuidada ornamentación en el inte-
rior, que presenta algunas analogías con trata-
dos franceses ya neoclásicos. Y más racional 
aún es el proyecto para Silos; Cadiñanos ha pu-

MADRID. IGLESIA DE SAN MARCOS. INTERIOR
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blicado un dibujo de fachada de empaque ber-
ninesco, de 1752, pero el diseño de la iglesia, es 
de una desnudez absoluta. Se inauguró en 1792 
pero parece que en líneas generales responde a 
su proyecto.

Inicia algunas obras muy funcionales como 
el Hospital General de Madrid (1755), y a ese ri-
gor recurre en otras obras posteriores como la 
Factoría de Vidrio de La Granja (1760) que se 
reconstruye sobre sus planos; en el Teatro Qui-
rúrgico del Real Colegio de Cirugía de Bar-
celona (1761) utilizó la rotonda en un sistema 
práctico e integrado en un diseño más racional.

En 1759 heredó la corona de España Carlos 
III, y por una serie de circunstancias, Ventura 
Rodríguez no continuó en las obras reales, ini-
ciándose una tercera etapa en su obra. No obs-
tante, supo mantenerse en Madrid, como se ha 
indicado, y como arquitecto del Ayuntamien-
to sus informes fueron decisivos para la orde-
nación urbana de Madrid. Entre otros, realizó 
muchos diseños para el Paseo del Prado, que, 
aunque proyecta Hermosilla él interviene, y 

concibe el paseo de modo simbólico a través de 
las fuentes: tierra (Cibeles), agua (Neptuno) y en 
el centro Apolo (sol, fuego).

Hacia 1760 sus formas alcanzan mayor se-
veridad. Hay un retorno a la Antigüedad gre-
corromana, pero a través de un intermediario, 
Juan de Herrera. En la obra de éste basó sus 
esfuerzos para obtener equilibrio entre formas 
barrocas y rigoristas, y lo demuestra en la pri-
mera obra de la etapa, los Agustinos Filipinos 
de Valladolid, sabia combinación de fórmulas. 
También aquí proyecta la iglesia, situada en el 
centro, con planta central y amplio retrocoro 
que se interpenetran, como en algunas obras de 
Bernini; es un edificio bloque, tampoco ajeno 
a Carlier en Las Salesas de Madrid, así como a 
Bonavia en Aranjuez. En 1761 presenta su pro-
yecto para S. Francisco el Grande de Madrid, 
que fue considerado por su círculo como su ma-
yor triunfo; de diseño muy italiano, cúpula mi-
guelangelesca, retrocoro, traduce constantes 
suyas en esquemas más racionalistas, pero fue 
preferido el proyecto de Fray Francisco Cabe-

CUENCA. CATEDRAL. CAPILLA DE SAN JULIÁN.  
IMAGEN: LUIS DEL RÍO

ZARAGOZA. CAPILLA DE LA VIRGEN DEL PILAR. 
GRABADO



202 202 

IN
F

O
R

M
E

S
, 
D

IS
C

U
R

S
O

S
, 
C

O
N

F
E

R
E

N
C

IA
S

zas, demasiado inspirado en otro proyecto ita-
liano, el de Loyola de Fontana, y que plantearía 
problemas.

El Sagrario de la Catedral de Jaén lo conci-
be en esta etapa herreriana (1761), incluso envía 
los planos desde Valladolid, pero tanto Chueca 
como Navascués insisten en la no ruptura for-
mal con la etapa barroca, y esta obra, si bien su 
fachada es más herreriana, la concepción total 
y el interior muestran la herencia de la escuela 
barroca romana. El interior responde al espí-
ritu berninesco: el espacio es barroco, aunque 
compartimentado sobriamente mediante el or-
den gigante, insertando los pormenores deco-
rativos muy comedidamente, como en Sª María 
de Ariccia y San Andrés del Quirinal, pero res-
pecto a ésta invierte el eje de la elipse. Importa 
mucho aquí la iluminación circular y la vertical 
de la cúpula acorde con la función y simbolis-
mo de capilla sacramental. Como ha indicado 
Pedro Galera, es una obra difícil que él mismo 
juzga con motivo del fallecimiento del apareja-
dor de Jaén, Manuel Godoy, en 1781. «Yo estaba 
muy satisfecho de que un hombre como él estu-
viese encargado de una obra que sin embargo de 
su naturalidad es de las más dificultosas que se 
puede ofrecer en el arte». Naturalidad y dificul-
tad, una aparente paradoja que no se resuelve 
como una contradicción, por el sentido ajustado 
del proyecto.

Simultáneamente, en 1764 fue enviado a 
Málaga para dictaminar sobre la unión de las 
dos partes de la Catedral, una vez que ya esta-
ba ejecutado el cuerpo de naves barroco. Pero 
de sus intervenciones en nuestra ciudad trataré 
después, con la intención de dar una visión más 
completa, que esta visión general y rápida que 
estoy haciendo

A partir de los años 70 su actividad es aún 
más arrolladora, y en muy diferentes zonas de 
España. En Córdoba intervino en la iglesia de 
Santa Victoria (1772-78). Iniciada por el francés 
Devretón, se hundió la cúpula y Rodríguez se 
hizo cargo de la obra en 1772, transformándo-
la; aquí se combinan dos espacios centralizados 

precedidos de un pórtico curvo, hexástilo coro-
nado por frontón, que él añade. 

Desde Covadonga, cuyo proyecto se data en 
1779, se mueve y realiza diversos proyectos para 
las iglesias del reino de Granada: La colegiata de 
Santa Fe (Granada) es una grandiosa obra más 
neoclásica. En Almería, para Vélez-Benaudalla 
se solicita una ampliación que él no contempla, 
argumentando que la obra siempre seria débil y 
hace un proyecto espléndido. También Alhavia 
de Taha, Níjar, Iznalloz y muchas otras.

Realiza palacios para la aristocracia, sien-
do su gran cliente y amigo el Infante D. Luis 
quien en 1763 le encargó su palacio de Boadilla 
del Monte. De orden áulico, austero y elegante 
resulta una feliz adaptación de formas palladia-
nas y herrerianas, manteniendo la tradicional 
bicromía de la arquitectura madrileña del Seis-
cientos, piedra y ladrillo; en su interior destaca 
la escalera y la deliciosa capilla con luminosa cú-
pula de ecos berninescos. D. Luis lo estimó mu-
cho y fue él quien encargó a Goya el espléndido 
que retrato del arquitecto.

Pero en 1776 Carlos III requirió a su her-
mano a abandonar la pequeña corte de Boadilla, 
pasando por Cadalso de los Vidrios (Madrid) y 
Velada (Toledo), para instalarse definitivamente 
en Arenas de San Pedro (Ávila), donde Rodrí-
guez en 1778 proyectó un palacio que, a pesar de 
quedar inconcluso, (aunque los príncipes pudie-
ron instalarse), destaca Bonet Correa la suntuo-
sidad con que fue concebido, no continuándose 
tras la muerte del Infante.

Intervino en muchas catedrales españolas, 
de la de Toledo fue nombrado incluso Maestro 
Mayor, y una de sus obras más valorada, que 
proyectó en 1783, dos años antes de su muerte, 
es la fachada de la Catedral de Pamplona, aun-
que choque con la obra interior gótica. Con pór-
tico tetrástilo, que se duplica en profundidad, 
situado entre dos torres, se considera la más 
grandiosa expresión de un diseño arqueológico 
basado en modelos romanos.

En la segunda parte del informe, me voy a 
centrar en Málaga. 
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La Catedral de Málaga, iniciada en 1528, 
espléndida iglesia-salón de orden corintio y tres 
naves, con girola tras el presbiterio, vio deteni-
das sus obras consagrándose cabecera y crucero 
en 1588, cerrándose éste por poderosos «bas-
tiones». Aunque hubo intentos de continuar, 
el más poderoso el del Obispo Fray Alonso de 
Santo Tomás, no se reanudaron hasta 1719, en 
sede vacante. Un informe del ingeniero mili-
tar Bartolomé Thurus alarmando al Cabildo 
por el peligro que suponía una obra inacabada, 
determinó la continuación de la Catedral, que 
fue dirigida por el lucentino José de Bada, dis-
cípulo de Hurtado Izquierdo, que entonces era 
maestro del Sagrario de la Catedral de Granada. 
Bada puso la primera piedra en 1720 levantán-
dose a la vez la fachada principal, pilares y mu-
ros perimetrales, para unir con la iglesia «vieja». 
Antonio Ramos que había ingresado en la cate-
dral en 1723 como tallista de capiteles, fue apa-
rejador tres años después y maestro en 1760, y 
fue quien llevó el peso de esta obra.

En 1763 la obra nueva estaba alzada, cu-
bierta y lista para unir con la renacentista, in-
formando Ramos, a requerimiento del Cabildo, 
que se podían unir las dos partes de la obra, 
aunque no derribaría los bastiones que las sepa-
raban, formando un potente estribo, hasta que 
la iglesia estuviera convenientemente cargada 
para resistir el empuje de arcos y bóvedas. 

El Cabildo sometió este informe y estado 
de la obra al dictamen de otros arquitectos de la 
ciudad. Informó el Coronel de Ingenieros José 
Lacroe contrariamente a Ramos, denunciando 
que había cargado excesivamente los muros y la 
iglesia se desplomaría. Consultaron también a 
fray Francisco de los Santos, arquitecto trinitario 
que informó con Felipe Pérez, Maestro del mue-
lle, quienes acordaron descargar en parte la obra, 
pero compensando con hiladas en otras partes y 
que las bóvedas estaban bien construidas. El can-
tero Fernando Fraile era más proclive a Ramos, 
pero insistió en la carga excesiva de la Catedral. 
Ramos consultó con su aparejador Manuel Nava-
jas, con el cantero Gómez y con Fraile, y se resol-

vió que la obra estaba segura, y si liberaba peso 
en unas zonas debía agregarlo en otras. 

Ante informes tan dispares el Cabildo so-
licitó al Secretario de Estado un arquitecto 
para dictaminar, y por efecto de la citada ley de 
1773, se nombró a Ventura Rodríguez que llegó 
a Málaga el 12 de mayo, y el 24 de junio infor-
mó sobre la seguridad de la obra. Avala a Ra-
mos al confirmar que los gruesos de los macizos 
son competentes para resistir los empujes, que 
la obra estaba construida conforme a buenas 
reglas de arquitectura, que no importaban las 
quiebras menores al proceder del natural asien-
to de los macizos y tampoco le alarma la quie-
bra del crucero; pero aconseja no demoler los 
bastiones hasta completar la fachada principal. 

En contestaciones al Cabildo, al exponer el 
modo de proseguir la obra, Rodríguez presenta 

JAÉN. CATEDRAL. SAGRARIO



una serie de dibujos, y prometió remitir otros 
desde Madrid. Respecto a las humedades consi-
dera indispensable cubrir con una armadura de 
madera y tejado a dos aguas. El sistema de cu-
bierta de la catedral, como muchas iglesias me-
diterráneas, consistía en trasdosar las bóvedas 
cubiertas con ladrillo, y Rodríguez consideraba 
perjudicial dejar la fábrica al descubierto. Esa 

armadura que él propone era también elemen-
to de contrarresto del empuje pues en su último 
informe indica que de no ponerse en ejecución 
inmediata la armadura, no convenía rebajar las 
cadenas, ni siquiera en parte.

Presentó dos planos de esta cubierta fecha-
dos en Málaga (24 de junio de 1764), que inclu-
yen el texto con normas para realizar la obra.

El primero (escala de 180 pies castellanos), 
es una sección transversal que explica detalla-
damente como construir el trasdós de las bóve-
das dando a las canales la mayor inclinación, la 
colocación de los tirantes empalmados con las 
vigas, altura que deben guardar las traviesas, 
ventilación de la armadura, forma de terminar 
las paredes de los lados rematados por botare-
les, así como los cañones de salida y bajada del 
agua, sustituyendo por jarrones las estatuas del 
remate para liberar peso

El otro plano (escala de 200 pies castella-
nos) representa la sección longitudinal, con ma-
yor amplitud de detalle y, recurriendo a cierto 
ilusionismo superpone la planta de la armadu-
ra, mostrando su habilidad como dibujante, así 
como la torre del reloj. Aquí señala las refor-
mas en las paredes traviesas sobre los arcos de 
las naves menores que se deben rebajar, la que 
se debe hacer sobre el arco del crucero, las tra-
viesas sobre los de la nave principal, las que se 
han de hacer en la obra vieja sobre el crucero y 
capilla mayor, los tirantes inferiores, canales 
emplomados, cañones de salida y bajada de las 
aguas, los jabarcones, soleras, limas hoyas y pies 
derechos.

El Cabildo quedó muy satisfecho, pagó 
bien a Rodríguez y cubrió todos sus gastos de 
pensión, viaje y criados, y al marchar le obse-
quió con un buen regalo en cacao, un producto 
muy apreciado en la época.

Dos días después de su marcha, Ramos 
presentó un dibujo de las puertas trabajado por 
Rodríguez, y casi inmediatamente el Cabildo le 
encargó hacer un tanteo de la armadura; pero la 
Catedral no debía contar con medios para aco-
meterla porque no se vuelve a hablar de ella, 

PROYECTO DE VENTURA RODRÍGUEZ PARA LA CUBIERTA DE LA 
CATEDRAL DE MÁLAGA. SECCIÓN LONGITUDINAL. IMAGEN: ARCHIVO 
CATEDRAL DE MÁLAGA

PROYECTO DE VENTURA RODRÍGUEZ PARA LA CUBIERTA DE LA 
CATEDRAL DE MÁLAGA. SECCIÓN TRANSVERSAL. IMAGEN: ARCHIVO 
CATEDRAL DE MÁLAGA
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construyéndose la cubierta de obra exclusiva-
mente, como señalan los planos conocidos y los 
grabados realizados en 1784. Además, tampoco 
se señalan en una relación de 1768, de las obras 
que faltaban por hacer, por lo que se daba por 
definitiva la cubierta de obra.

De los dibujos citados se han conservado 
los correspondientes a la cubierta de madera, di-
señada por Rodríguez; los demás debieron dete-
riorarse por su manejo en la obra.

Esos problemas de empujes, resistencia y 
mecánica de las estructuras que tanto preocu-
paban al arquitecto Ramos, le llevó a escribir 
sus reflexiones sobre mecánica de la arquitectu-
ra, reflejadas más tarde en el Manuscrito «Sobre 
el empuje de los arcos contra los estribos y sobre 
el cálculo para la resistencia de éstos», que se 
encuentra en los fondos de la Academia de San 
Fernando. El manuscrito pasó a la Academia en 
1785, a la muerte de Ventura Rodríguez, junto a 
los «papeles» que se encontraban en su casa. Se-
guramente había sido éste, tras su encuentro en 
Málaga, y de lo que derivó una buena amistad, 
quien pudo animarle a poner por escrito estos 
problemas con intención de integrarlos en los 
cursos de la Academia, una prueba más de su 
interés por la docencia y la formación de los ar-
quitectos, a lo que tanto contribuyó. 

Pero para la Catedral de Málaga realizó 
otros proyectos.

En las Noticias…de Llaguno, completadas 
por Ceán, se indica que en 1778 Ventura Rodrí-
guez diseñó un elegante tabernáculo de mármo-
les, con dieciséis columnas corintias, y cúpula 
rematada por estatua de la Fe. Sin embargo, 
este dibujo no llegó a la Catedral. Ciertamen-
te el Cabildo, muy empeñado en su tabernácu-
lo, hizo el encargo proporcionando a Rodríguez 
otros diseños que tenían, junto a un plano de 
la capilla mayor, realizado por Ramos. Como 
el encargo se dilataba, después de una conside-
rable espera, convencido el Cabildo de que los 
muchos trabajos del maestro madrileño no le 
permitirían acometer el proyecto (El agente de 
Madrid indica que para poder acometer todos 

los encargos tendría que hacerse cien hombres) 
pensó en José Martín de Aldehuela, poco antes 
llegado a Málaga, quien conociendo sus deseos 
contaba ya con un proyecto coloreado del edícu-
lo, que presentó el 4 de julio de 1781, aunque no 
pasó de maqueta (aunque ésta era a escala real y, 
bien pintada, se utilizó hasta la guerra de 1936 
en la parroquia de la Trinidad). Pero Rodríguez 
debía haber trabajado el proyecto, pues en 1783 
manifestó al Cabildo que no había podido ter-
minarlo por sus muchas ocupaciones.

Hay otra obra en la Catedral cuyo diseño 
puede atribuírsele. El Obispo Molina Lario es-
cogió como capilla sepulcral la central de la gi-
rola, dedicada a la Encarnación, que albergaba 
el mausoleo del obispo Manrique (+1564), única 
pieza antigua que permaneció en la remode-
lación, llevada a cabo por Ramos y Aldehuela 
entre 1777 y 1785. El espléndido retablo, con po-
derosas columnas corintias de mármol veteado 
de Mijas, integra el grupo de la Encarnación, y 
los mártires Ciriaco y Paula, en mármol blan-
co. No está aclarada la autoría del diseño, que 
Ponz atribuye a Juan de Villanueva, y también 
Medina Conde, quien después lo asigna a Ven-
tura Rodríguez, así como Bolea y Sintas e his-
toriadores contemporáneos, atribución que se 
consolida por su relación con otros retablos de 
Rodríguez, como el del convento de la Encar-
nación de Madrid y el mayor de la Catedral de 
Cuenca, y la colaboración de Juan de Salazar 
Palomino, autor de las esculturas, que trabajó 
en otras obras del maestro de Ciempozuelos. 

También intervino con proyectos en otras 
obras de la ciudad. En 1778, según Ceán Bermú-
dez, formó los planos de la iglesia de San Felipe, 
«cuya figura es elíptica, con dieciséis columnas 
del orden corintio, y cuatro del compuesto en el 
pórtico, y dos graciosas torres en la fachada, que 
ejecutó D. Martín Aldehuela». La seguridad al 
describir el proyecto ha hecho que, tradicional-
mente, la iglesia se considerase de Ventura Ro-
dríguez, además con su disposición de sucesivos 
espacios centralizados, se asimila a otras obras 
suyas, justificándose la atribución, realizando la 
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obra otro maestro, aunque Reese ya señaló en 
1976 que las contradicciones que encerraba ofre-
cían discrepancias con la obra de Rodríguez.

Pero en las Actas del Cabildo Municipal 
de 1755 había un plano de extensión de la pri-
mitiva capilla (publicado por Morales Folgue-
ra), realizado por los alarifes Juan Romero y 
Manuel García, que remitía al de los maestros 
de la Catedral, (entonces era Bada, y Ramos, su 
aparejador) lo cual desviaba la atribución, aun-
que sin eliminar la intervención de Rodríguez 
sobre una obra que, con su tratamiento espa-
cial, tenía relación con otras de su producción. 

Los planos de la colección de Blanca Mitjana 
(a quien agradezco que me los brindara para 
su estudio), firmados por Ventura Rodríguez, 
aunque no fechados, confirman los datos de 
Ceán, y permite reflexionar sobre este esplén-
dido proyecto, que no transformó la iglesia 
en una dirección neoclásica, porque las obras 
estaban suficientemente avanzadas y las con-
diciones económicas no eran favorables a los 
cambios propuestos.

Veremos los antecedentes: El segundo 
Conde de Buenavista había edificado una ca-
pilla, aneja a su casa palacio del barrio alto, y 
como la Escuela de Cristo, a quien cedió el uso 
de la cripta, seguía los Ejercicios del Oratorio, 
la dedicó a San Felipe Neri. Se atribuye la obra 
al arquitecto Felipe Unzurrunzaga, que había 
realizado, para el primer Conde, la torre-cama-
rín del convento de la Victoria, inaugurada en 
1700. En 1739 el Conde, a instancias del Carde-
nal Molina y Oviedo, obispo de Málaga, cedió 
la capilla del palacio a los filipenses, para fun-
dar en Málaga, junto a una generosa donación; 
como pronto resultó insuficiente en 1744 se ha-
bían realizado planos de ampliación, más bien 
bosquejos que fueron llevados a Madrid para ser 
aceptados por el Cardenal. Antonio Ramos, que 
dirigió la obra a partir de 1757, la «midió y deli-
neó», siendo ejecutantes Joaquín Daniel Valen-
zuela y Antonio Chaes. En 1776, tejada en parte 
la iglesia y acabado el segundo cuerpo de las to-
rres, se detuvo por falta de fondos, solicitándose 
ayuda de la corona. 

Se justificaría entonces la intervención de 
Rodríguez quien revisaría lo realizado, modifi-
cando ampliamente el interior mediante el or-
den columnario, pero este proyecto no se llevó 
a cabo. Sin embargo, los planos conservados del 
proyecto de Ventura Rodríguez permiten la lec-
tura de «su» iglesia. 

En la planta cierra o abre los espacios de 
modo diferente, especialmente en el pórtico y 
la unión de la capilla con el espacio congregacio-
nal, transformándolo con columnas antepuestas 
a las pilastras. 

PROYECTO DE VENTURA RODRÍGUEZ PARA LA IGLESIA DE SAN FELIPE DE 
MÁLAGA. SECCIÓN TRANSVERSAL. IMAGEN: EDUARDO ASENJO



PROYECTO DE VENTURA RODRÍGUEZ PARA LAIGLESIA DE SAN FELIPE DE MÁLAGA. FACHADA. 
IMAGEN: EDUARDO ASENJO
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En la sección transversal se trazan las lí-
neas rectoras de la ordenación interior que su-
ponen un cambio sustancial. La alta linterna y 
las ventanas abocinadas, trazan suaves curvas, 
destinando su intradós para relieves, y la luz ce-
nital resbala de columna en columna, conducida 
hacia el espacio cristológico del que desaparece 
la ornamentación barroca, disponiéndose sobre 
el entablamento una gloria de San Felipe Neri. 
Este espacio lo centra un hermoso taberná-
culo, pieza que Rodríguez gustó incluir en sus 
interiores. 

Asimismo, diseñó una fachada, de sobrie-
dad y empaque, que nada tiene que ver con la 
obra actual. El pórtico tetrástilo, de orden com-
puesto, también referente de su obra, aumenta 
la solemnidad del tránsito hacia el interior y se 
corona con frontón triangular en cuyo tímpano 
campea el emblema del Oratorio; tras las cuatro 
figuras del remate, que continúan el sentido as-
censional del orden, se vislumbran las calotas de 
las bóvedas, entre las ligeras torres, que ofrecen 
cierta relación con la Catedral de Pamplona.

La iglesia de San Felipe, inaugurada en 
1785, está organiza por esquemas centralizados 
que parten de la primitiva capilla octogonal, 
extendiéndose en un espacio oval con pilastras 
toscanas pareadas, y aunque hay una sucesión 
de espacios centralizados hasta el pórtico, difie-
ren del sistema venturiano de espacios conecta-
dos, ya que más bien parecen yuxtapuestos. José 
Martín de Aldehuela dirigió la fase final de la 
iglesia, y aunque no integró las propuestas de 
su maestro, es la mejor obra de nuestro barro-
co clasicista. La fachada resulta retardataria al 
integrar la portada de la primitiva capilla, recor-
dando el diseño de las torres a las de la Catedral 
de Málaga, supliendo con pinturas de elementos 
arquitectónicos, que introducen color, claroscu-
ro y movimiento, la mayor sencillez del diseño 
arquitectónico.

Ceán Bermúdez también indicó que Ro-
dríguez en 1783 trazó el Hospital de San Lázaro 
en nuestra ciudad y, aunque sospecha que no se 
hizo realidad, describe el proyecto, con planta 
sencilla y varios patios, prueba de que se diseñó. 
En 1786, y dado su estado ruinoso el hospital se 
agregó al de Granada, y el edificio se abandonó, 
reutilizándose posteriormente

Termino con unas palabras de Jovellanos, 
quien tras la muerte del arquitecto pronunció el 
Elogio de D. Ventura Rodríguez, en la Real Socie-
dad Matritense (1788) y supo calibrar la magni-
tud y prestigio de este arquitecto que consideró 
el primero de su tiempo, fijando en él la época 
más brillante de la arquitectura española: ..gran-
de en la invención por la sublimidad de su genio, 
grande en la disposición por la profundidad de su sabi-
duría, grande en el ornamento por la amenidad de su 
imaginación y por la exactitud de su gusto, reunió en 
sí todas las dotes que constituyen a un arquitecto con-
sumado, que se hizo digno de ser propuesto a la posteri-
dad como modelo. •

MÁLAGA. IGLESIA DE SAN FELIPE. INTERIOR
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El 10 de octubre de 2017 la Academia de Bellas Artes de San Telmo fue in-
vitada a realizar una visita a los elementos recuperados y rehabilitados del 
antiguo Convento del Carmen. Por razones de horario sólo acudimos en re-
presentación de la misma Pedro Rodríguez Oliva y Rosario Camacho Mar-
tínez. Fuimos recibidos por el arquitecto director de las obras José Ramón 
Cruz del Campo, la arqueóloga Carmen Chacón Mohedano y la arquitecta 
Gloria Cruz Bautista, quienes nos explicaron las diferentes intervenciones y 
situación de las obras. 

El convento de San Andrés, de Carmelitas Descalzos, se fundó en Mála-
ga junto a la ermita de San Andrés en El Perchel, en 1584, estableciéndose la 
comunidad en algunas casas cercanas en una de las cuales se dispuso la igle-
sia; en 1593 se le cedió una de las dos torres de Fonseca, para que sirviera de 
refugio en casos de ataques de los berberiscos, y en 1786 el prior del convento 
solicitó incluir dentro de su cerca la superficie de la antigua Batería del Car-
men, entonces inservible, pero no se consiguió. La inundación del Guadal-
medina de 1628 causó estragos en el convento y la iglesia, y el terremoto de 
1680 afectó mucho a la primitiva iglesia que fue reedificada, pero la remode-
lación más importante tuvo lugar en el siglo XVIII, fechada en su importan-
te fachada en 1745.

En la iglesia, de tres naves, crucero desarrollado y algunas interesantes 
capillas, tuvieron sede diferentes cofradías, como la de Jesús de la Miseri-
cordia, de gran devoción en la ciudad, y la de San Telmo, entre otras. Las de-
pendencias del convento eran amplias y espaciosas, viniendo a coincidir con 
la actual manzana delimitada por las calles La Serna, Cuarteles, Eslava (por 
donde corría el arroyo del Cuarto, y Callejones del Perchel.

El proceso desamortizador afectó al convento de San Andrés a partir 
de 1835, siendo expulsada la comunidad aunque la iglesia quedó abierta al 
público; las dependencias conventuales se vendieron a particulares y, afor-
tunadamente, por su amplitud fueron destinadas a uso industrial sin apenas 
modificaciones, aunque en 1870 se demolieron las torres de Fonseca.

La conservación de la iglesia se afianzó al solicitar los vecinos al Ayunta-
miento, en 1841, que permaneciera como testimonio histórico por haber co-
bijado en su sacristía al General Torrijos el 11 de diciembre de 1831, antes de 

INFORME
SOBRE EL CONVENTO DE SAN ANDRÉS,  
DE CARMELITAS DESCALZOS

Rosario Camacho Martínez 
Pedro Rodríguez Oliva
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ser fusilado, lo que se consiguió por R. O. de 30 de julio de 1842. Otros testi-
monios son más cercanos a la Orden, ya que se sabe que San Juan de la Cruz 
se hospedó en este convento en su paso por Málaga.

Tras el abandono y destrucción de las fábricas se conservaron algunas 
dependencias aprovechables, como el refectorio y un edificio anejo a las to-
rres de Fonseca donde estuvo instalado el Mesón Torrijos.

Esos elementos están protegidos en el planeamiento municipal, y recien-
temente el Ayuntamiento, a través de la Oficina de Rehabilitación Urbana 
del Instituto Municipal de la Vivienda, ha acometido su recuperación. El 
proyecto de rehabilitación del conjunto lo ha realizado J. R. Cruz del Cam-
po, así como la primera fase de las obras, que es la que hemos visitado, ha-
biéndose adjudicado a otro arquitecto la segunda de las fases.

La primera fase, que está a punto de concluir, ha consistido en la deli-
mitación de un espacio placero, recuperando el antiguo pavimento, limitado 
por un muro cortado al que asoman conducciones antiguas; se sabe que en 
1686 los monjes descubrieron un manantial en los altos del arroyo del Cuar-
to, cuyo aprovechamiento se le concedió, a cambio de construir una fuen-
te pública; el acueducto y canalizaciones se conservaron hasta el siglo XIX, 
siendo adquirido por la Casa Larios para su fábrica textil. Estas canalizacio-
nes podían ser restos de aquellas conducciones, habiéndose conservado tam-
bién un estanque perfectamente impermeabilizado, que comunica con una 
estancia que puede corresponder a las antiguas cocinas.

DE IZQUIERDA A DERECHA: DÑA. GLORIA CRUZ BAUTISTA (ARQUITECTA), D. PEDRO RODRÍGUEZ OLIVA, 
DÑA. CARMEN CHACÓN MOHEDANO (ARQUEÓLOGA), D. JOSÉ RAMÓN CRUZ DEL CAMPO (ARQUITECTO 
DIRECTOR) Y DÑA. ROSARIO CAMACHO
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Junto a ella se ha rehabilitado el antiguo refectorio, que data del siglo 
XVIII: una crujía muy alargada, bien iluminada, cubierta con bóveda de me-
dio cañón, en la que hay restos de pintura mural en su unión con el muro. En 
la labor arqueológica se han recuperado unos pilarcillos de piedra que po-
drían ser los apoyos de las mesas de madera, conservándose en el pavimento 
la huella cuadrada sobre las que se asentaban; diversos orificios regulares en 
el muro podrían haber albergado el apoyo de los bancos, y algunas hornaci-
nas, siendo mayor la que correspondería al lector. 

En el Anuario de la Academia, de 2004, figura un Informe de nuestros 
compañeros Marion Reder, Francisco Cabrera y Manuel Olmedo dedicado a 
«El Refectorio del antiguo convento del Carmen», señalando su lamentable y 
precario estado, lo que se puede comprobar en la fotografía que ilustraba el 
informe. Proponían que la Real Academia «inste a las autoridades bajo cuya 
competencia se encuentra el patrimonio cultural malagueño, a fin de que 
sean tomadas las medidas oportunas para la conservación del edificio como 
paso previo a su completa y definitiva restauración». Ha tardado bastante la 
restauración, que se ha acometido ahora. 

El otro elemento recuperado es un edificio cuadrado, con recios mu-
ros, que cuenta con baja y dos plantas. Las primeras están abovedadas, y la 
tercera se cubre con una atractiva cubierta con vigas de madera dispuestas 
a dos aguas; el pavimento de la planta baja recupera el empedrado original. 
Exteriormente se han conservado los recercados de huecos y los elementos 
antiguos que componían el muro, aunque sólo corresponde a la primitiva 
construcción el cuerpo bajo.

La obra de rehabilitación se ha realizado con gran rigor histórico, sensi-
bilidad, sencillez y buen gusto.

El Ayuntamiento ha adjudicado el antiguo refectorio a la Asociación Cul-
tural Torrijos 1831, que instalará aquí su sede y un pequeño museo.

El edificio que albergó al mesón lo ha adjudicado a la Asociación Ciudada-
na Carnaval de Málaga. •
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De todos es conocida la importancia que poco a poco está ocupando, en el 
lugar histórico que le corresponde, el personaje malagueño nacido en Ma-
charaviaya, Bernardo de Gálvez, y hay que congratularse por ello.

De un tiempo a esta parte, con la historia de la copia del retrato de Gál-
vez, del pintor Carlos Monserrate, entregada al Capitolio de Estados Unidos, 
se puede leer en diversos y variados folletos, libros, comunicados y entrevis-
tas que el original del cuadro es un óleo atribuido al pintor Mariano Salvador 
Maella.

Pues bien, quiero y debo aclarar e informar, con el fin de evitar manipu-
laciones y especulaciones carentes de rigor, que la autoría del retrato original 
de Bernardo de Gálvez, perteneciente a la familia De Haya Gálvez de Má-
laga, es un cuadro anónimo que no puede atribuirse al pintor Maella y que 
fue expertizado a finales del año 2016, quedando bien claro que tal atribu-
ción supone una especulación éticamente inadmisible. Espero que esta afir-
mación acabe de forma definitiva con toda clase de bulos y comentarios al 
respecto. 

Deseo dejar constancia de todo ello con estas letras, que me veo en la 
obligación de escribir, con el fin de acabar, de una vez por todas, con esta 
ausencia de rigor histórico, desde la autoridad de pertenecer a la familia de 
los actuales propietarios del cuadro, y de haber asistido presencialmente a la 
expertización del mismo. •

INFORME
A MODO DE ACLARACIÓN HISTÓRICA,  
RIGOR EN LAS ATRIBUCIONES  
Y ÉTICA ACADÉMICA

Carlos Taillefer de Haya
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PROEMIO. Sea lo primero el hacer constar nuestro agradecimiento a la 
Sra. Delegada por contar con la voz de esta Academia en el grupo de trabajo 
que ha creado para atender a los posibles futuros usos que el Convento de la 
Trinidad pueda llegar a tener. 

El conjunto de nuestras propuestas se fundamenta en un substrato co-
mún a todas ellas: la vocación cultural educadora que, en este momento, en-
tendemos corresponde no ya a la ciudad de Málaga, sino a toda la provincia. 
Es un hecho incontrovertible que Málaga (y, con ella, toda la conurbación en 
que se inserta) está viviendo una auténtica regeneración a través de muy di-
ferentes pero intensísimas ofertas culturales y que eso ha transformado a la 
ciudad, su área metropolitana y la sociedad en general. 

Ese cambio profundo que se ha vivido nos ha enseñado que hemos sido 
capaces de convertirnos en destino finalista porque ofrecemos no una cul-
tura para el turismo, sino que la cultura se desarrolla de tal modo bien que 
nuestros visitantes desean participar en lo que aquí hacemos.

De otro lado, la babélica ciudad que es Málaga (más de ciento veinte 
nacionalidades diferentes conforman su censo) va buscando, no sin dificul-
tad, asentarse en una raíz común que, en estos tiempos (periclitados ya los 
grandes relatos religiosos y los ideológicos herederos del XIX) no puede ser 
otra que la cultura. Así que, en una sociedad compleja como la nuestra, las 
manifestaciones culturales son las que informan el sentido de comunidad y 
la dotan de homogeneidad dentro de la más rica variedad. 

Todo ello nos lleva a tender la mirada hacia una Málaga educadora so-
bre la cultura, entendida ésta como indeclinable manifestación social, como 
instrumento de cohesión e incluso como apoyatura necesaria para una oferta 
cultural continuada, cada día más rigurosa y cada vez más propia. 

Por eso las propuestas que nuestra Real Academia efectúa lo son en tres 
frentes muy concretos: 

INFORME
PROPUESTAS QUE PRESENTA LA REAL ACADEMIA  
DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO EN RELACIÓN 
CON FUTUROS POSIBLES USOS DEL CONVENTO  
DE LA TRINIDAD DE MÁLAGA, PARA LA DELEGACIÓN  
TERRITORIAL DE LA CONSEJERÍA DE CULTURA DE  
LA JUNTA DE ANDALUCÍA EN MÁLAGA Y ANTE  
LA SRA. DELEGADA DOÑA MARÍA MONSALUD  
BAUTISTA GALINDO

José Manuel Cabra de Luna 
Rosario Camacho Martínez
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1.- Málaga y la música.
2.- El museo Berrocal, como entidad abierta a la formación y al estudio; 
una clara vocación didáctica que proviene de la obra singularísima de 
este reputado artista y cuyo arte se fundamentaba en un extraordina-
rio conocimiento y utilización de la geometría tridimensional, hasta 
el punto de que sus obras tenían siempre una doble visión, el aspecto 
externo (estrictamente estético) y un elaboradísimo programa interior 
que conformaba un complejo laberinto conceptual. Y
3.- Los «oficios del arte». 

1.- En los últimos quinquenios se ha producido en Málaga una verdadera explo-
sión musical. De un lado, se ha potenciado la labor de nuestras orquestas sin-
fónicas y conjuntos instrumentales y han sido innumerables los coros que, ya 
a través de colectivos profesionales, ya a través de asociaciones de todo origen, 
se han ido creando. No podemos olvidar la seriedad de la programación de la 
Orquesta Filarmónica de Málaga, de tan larga tradición en nuestra ciudad, ni la 
Orquesta de la Diputación o la Joven Orquesta Pro Música (con funcionamien-
to muy similar a la Joven Orquesta Barroca de Andalucía). Esta realidad se ha 
enriquecido con la creación de la Academia Orquestal, que propicia encuentros 
y cursos de formación. Pero muchas de ellas adolecen de un mal común, como 
es la falta de lugares para ensayar. Ese afán musical que ha prendido en nuestra 
sociedad se enriquecería extraordinariamente si se contase con lugares donde 
poder, ordenadamente, llevar a cabo los necesarios ensayos que todo conjunto 
musical requiere, ya sean conjuntos vocales o instrumentales. 

El convento de la Trinidad tiene espacios suficientes para albergar esas 
salas de ensayo e incluso cuenta con una espléndida iglesia que, con no mu-
cho podría transformarse en un magnífico auditorio e, incluso, contar con el 
claustro como auditorio de verano. Muy posiblemente, con la rehabilitación 
del edificio se podrán generar otros espacios específicos que se adecuen para 
los fines ensayísticos de que estamos hablando. 

En conclusión, sobre este punto: No se necesita crear la actividad, existe 
ya, solo que deambulante y acogida «de ocasión», con precariedad palpable de 
medios que una inclusión en el programa de usos del futuro Centro Cultural 
eliminaría.

2.- La obra de Miguel Berrocal es reconocida en el panorama artístico in-
ternacional, pero, lamentablemente, aún no cuenta en su tierra malagueña 
con un lugar en el que poder exhibirse. Cierto es que en la localidad de Vi-
llanueva de Algaidas existe un museo que alberga algunas de sus obras, pero 
ello tiene un contenido más emocional y debe ser Málaga —como el ágora 
cultural del área metropolitana— la que sea sede de su museo donde pueda 
recogerse su extensa colección. Jurídicamente el legado Berrocal se articula 
a través de la Fundación Berrocal, al frente de la cual se halla su viuda y sus 
dos hijos y, sin duda, el Convento de la Trinidad puede convertirse en el edi-
ficio que albergue la obra del maestro. 
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Se da, además, una circunstancia especial y es que la escultura de Miguel Be-
rrocal se presta extraordinariamente a la creación de un centro de investigación, 
dada su íntima conexión con las ciencias físicas y matemáticas aplicadas. Nos cons-
ta la propuesta que la Academia de Ciencias en relación con la instalación de un 
Museo de la Ciencia y nosotros proponemos enriquecer su propuesta con la instala-
ción de una sección del mismo dedicada a Berrocal. Como resulta de la propia pro-
puesta que ha hecho nuestro Academia hermana, humanidades y ciencias no son 
consideradas hoy sino como las dos caras de una misma moneda, dos facetas de la 
gran aventura del conocimiento. La propuesta que aquí hacemos podría enriquecer 
la del Museo de las Ciencias y dotarlo de un carácter de singularidad muy especial. 

3.- La tercera propuesta lo es de actividad. Como se aludía en el Proemio que 
precede, Málaga se ha convertido —y es un hecho— en una ciudad de gran y 
diversa oferta cultural, lo que la ha transformado en unos pocos años. Pero las 
artes, todas, requieren de mucho personal auxiliar más altamente especializado.

Si pensamos en exposiciones de pinturas o esculturas, instalaciones, 
etc., junto a los gestores culturales o comisarios, que requieren una forma-
ción teórica más especializada, acuden a nuestra mente, los enmarcadores, 
los electricistas, los iluminadores, los diseñadores y constructores de vitri-
nas, soportes, transportistas especializados, agentes de seguros, juristas que 
analicen los préstamos o daciones o donaciones, etcétera. 

Si pensamos en una obra musical o una representación de ópera, son ne-
cesarios muy diversos oficios con una gran formación. 

La publicidad de todo ello requiere de diseñadores gráficos y creadores 
de páginas webs; también los periodistas que traten de la cultura deben ser 
especialistas.

Las excepcionales condiciones climáticas y de modos de vida de Málaga 
pueden servir, también, para generar una oferta como «ciudad de ensayos de 
las artes». Del mismo modo que equipos de futbol o de ciclismo u otros de-
portes vienen a prepararse en temporadas de rigurosas temperaturas en sus 
lugares de origen, igualmente podemos ofrecer nuestra ciudad, nuestros cen-
tros culturales para que, en determinado tiempo y hora puedan convertirse 
en lugares temporales de ensayos.

La gestión cultural, en el más amplio sentido, puede y debe estudiarse 
en una ciudad como Málaga y muchas de estas enseñanzas podrán ubicarse 
en el Convento de la Trinidad.

No se puede olvidar que estos «oficios del arte» tienen una doble natu-
raleza, los de enseñanza universitaria (los que así lo requieran) y los propia-
mente de formación profesional.

Esta actividad, que no solo es compatible sino complementaria con cual-
quiera otra, tiene además la posibilidad de atraer ayudas europeas en cuanto 
es inversión en formación y esa ha de ser una actividad continua. •
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«Yo no puedo comprender el arte si no es 
en relación con el fenómeno general de la 
cultura, y a ésta la entiendo como el empe-
ño de comprender el mundo y por adecuar 
a sus leyes la organización de la vida.»

He querido comenzar esta intervención con 
unas palabras del propio Manuel Barbadillo. 
Su claridad conceptual y la solidez de su pensa-
miento siempre nos ayudaron a acercarnos a su 
obra. Aunque no sin un cierto peligro. Y digo 
esto porque, cuando un pintor es capaz de ha-
blar de su propia obra y de hacer un análisis tan 
riguroso de ella como fue capaz de hacer nues-
tro autor, podemos caer en la tentación de pen-
sar que con esas palabras nos es ya son suficien-
te para «explicarnos» sus cuadros y no es así. No 
puede ser así, porque una cosa son las palabras y 
otra muy distinta son las imágenes plásticas. Un 
cuadro no se puede explicar y todo discurso se 
queda corto ante él. Son dos planos distintos de 
comprensión, aunque ambos atañen a nuestras 
emociones. 

La obra de Barbadillo supone una aventu-
ra intelectual de primer orden que, nacida ex-
clusivamente en el seno del arte, es atinente a la 
cultura entera, o mejor, que se convierte en inci-
piente fundamento de un mundo que se iba di-
bujando en aquel amanecer; es decir, el mundo 
que hoy estamos viviendo. 

«Los viejos dioses habían muerto y los 
nuevos no habían llegado todavía. Hubo 
un tiempo en que el hombre estuvo solo.» 
GUSTAVE FLAUBERT 

Y Manuel Barbadillo estuvo solo. Hoy aso-
ciamos su obra con los ordenadores e incluso al-
guno lo recordará como el primer pintor español 
que se valió del ordenador para componer sus 
cuadros. Y las cosas no fueron así, fue algo mu-
cho más importante. Su «ars combinatoria», su 
arte de combinar, su capacidad de crear figuras 
muy complejas y muy bellas con elementos muy 
simples, le permitió intuir artísticamente el mun-
do que los ordenadores nos traerían. Por eso he 
dicho, recordando al escritor francés Flaubert, 
que los viejos dioses habían muerto, porque la 
antigua pintura, referida a la apariencia de las co-
sas, ya no decía nada, ya no era nada y el mundo 
del que ella procedía era un mundo caducado. 

Pero tampoco los dioses nuevos, los del 
mundo digital, los dioses de internet, los que 
han conformado un mundo unitario y sin geo-
grafías, ellos, tampoco habían nacido aún y al-
gunos hombres en su soledad de creadores, 
como fue el caso de Manuel Barbadillo, estaban 
construyendo ese mundo futuro, que hoy es el 
nuestro. Y todo eso estaba teniendo lugar tan 
solo desde el arte. 

Fueron los grandes especialistas pioneros 
de la informática en nuestro país (programa-
dores, ingenieros, incluso lingüistas) quienes 
dijeron al artista que lo que él hacía, que sus 
cuadros, estaba en íntima relación con lo que 
hacían los ordenadores, las computadoras —se 
decía entonces— y le invitaron a trabajar en el 
Centro de Cálculo de la Universidad de Ma-
drid. Esta es una realidad que pocos saben pero 
que coloca a nuestro autor mucho más arriba 
de donde se le suele considerar. Él no buscó a 

PALABRAS PRONUNCIADAS EN HOMENAJE 
A MANUEL BARBADILLO EN LA CONCESIÓN, 
A TÍTULO PóSTUMO, DEL VII PREMIO 
PLENILUNIO, ACTO QUE TUVO LUGAR EN EL 
ALBERGUE DE LA MÚSICA DE TORREMOLINOS 
EL DÍA � DE JUNIO DE DOS MIL DIECISIETE
José Manuel Cabra de Luna 
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la máquina, sino que la máquina lo buscó a él. 
Más tarde, cuando aprendió el lenguaje del 
ordenador, se sirvió de él, pero siempre como 
un mero instrumento.

En ese tiempo en que el hombre artista es-
tuvo solo, su intuición artística le llevó a sentar 
los fundamentos de los nuevos dioses. Y todo 
eso con sólo seguir el rastro de sus emociones. 

La obra de Manolo Barbadillo no expresa 
sentimientos, no cuenta historias, no se refiere 
a cuestiones personales, nos habla de la belle-
za pura, de la que anida en un estado superior 
del orden, de la alegría que nos transmiten unas 
formas de ritmo equilibrado; en el fondo esa 

obra nos habla de la verdad expresada de otro 
modo, casi diría que de un modo universal. 

Porque los cuadros de Barbadillo están 
construidos desde la razón y, al tiempo, supe-
rándola intuitivamente y por eso nos conducen 
de lleno hacía la poesía. Una obra de Manolo 
es, permítanme la expresión, como un poe-
ma abstracto; un poema del que no entende-
mos sus palabras, de tan claras que son, pero 
que nos conduce hacía la contemplación, ha-
cia el éxtasis del equilibrio, hacia una comple-
ja sencillez. Un templo griego no es, ni más ni 
menos, que un profundamente sabio juego de 
formas y medidas, así son los cuadros de Bar-

MANUEL BARBADILLO. CORANIA, 1968-79
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badillo. Nos transportan a un estado del alma 
desde el que, sin saber cómo ni porqué, enten-
demos ciertas claves del mundo con nuestra 
sola emoción.

Ante su obra nos ocurre como a San Juan de 
la Cruz, ante un éxtasis. Dice así nuestro místico: 

Entréme donde no supe, 
y quedéme no sabiendo, 
toda ciencia trascendiendo. 

Yo no supe donde entraba,  
pero, cuando allí me vi,  
sin saber dónde me estaba,  
grandes cosas entendí; 
no diré lo que sentí,  
que me quedé no sabiendo,  
toda ciencia trascendiendo…

Eso nos ocurre a veces con el arte. Las 
obras se sienten, no se comprenden. Y la obra 
de Manolo, que no se apoya en la imagen ex-
terior de las cosas ni de las personas, que no 
alude a lo que ven los ojos sino el espíritu, nos 
transporta a lugares del no saber desde los que 
acabamos entendiendo. 

A mi juicio sus cuadros se han explica-
do hasta la saciedad, quizá demasiado, se ha 
relatado pormenorizadamente cómo estaban 
construidos y se ha analizado su capacidad de 
combinar unos elementos simples para abordar 
lo complejo. Yo mismo he incurrido en ese, que 
considero ahora, error.

A estas alturas, a treinta o cuarenta años 
vista de que fueran realizados, lo que me inte-
resa, y cada día más, no es cómo fueron pinta-
dos, cómo se concibieron o cómo variaba sus 
módulos en infinitas posiciones sobre el plano, 
sino que lo que de verdad ansío es sentir qué son 
esos cuadros que, de puro abstractos, de no per-
tenecer a este mundo nuestro cotidiano, allí en 
su quietud de obra clásica, tan maravillosamen-
te nos transmiten el espíritu de nuestro propio 
mundo. Ese es, a mi entender, el gran mensa-
je de la obra de Manolo. Vio algo y sin saber a 

ciencia cierta lo que era ni a donde le llevaba, si-
guió un camino que le condujo a la estrella del 
conocimiento, yendo desde el más extremo or-
den hasta la más profunda belleza. 

Poco tiempo antes de morir, una periodista 
amiga, Araceli González, le hizo una entrevista 
que concluía con una reflexión de vida. Le pre-
guntó Araceli: ¿Eres feliz?

«Creo que sí. Creo que conozco bien la 
vida y sé lo que se puede esperar e ella. 
Creo que soy feliz, en el sentido que soy 
una persona que se ha encontrado consigo 
mismo, que sabe quien es, que sabe lo que 
tiene que hacer, para qué ha nacido y que 
está haciendo lo que tenía que hacer. En 
ese sentido estoy conforme conmigo mis-
mo. No siento envidia ni por el dinero, ni 
por la juventud, ni por la belleza. Creo que 
he cumplido bien mi vida y espero ahora 
tener unos años apacibles. Creo en Dios, y 
creo que cuando venga la muerte no pasará 
nada, incluso tengo bastante inclinación 
a creer que se nace otra vez. A creer en la 
reencarnación. 

Nada me queda a mí que añadir a esas pala-
bras. Todo está dicho en ellas. Muchas gracias. •
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É
rase una vez un mundo olvida-
do hasta que la brisa y el destello 
irrumpieron en la memoria. Y 
aquellos eslabones de un instan-
te fueron, sin tener conciencia de 
ello, el comienzo del eterno re-

torno por un camino nuevo. Corría el año 1962, 
quizás el 1963. El dintel de una puerta hace de 
marco que atraviesa Mercedes Gómez-Pablos 
como sombra silente hacia el ritmo metódico de 
una tertulia que animaba la paciente expresión 
de don Enrique, irradiante sabiduría salmanti-
na en aquellos entonces, al tiempo que la brisa 
urbana se deslizaba a través de la persiana de 
librillo, siempre cerrada para proteger debates 
en libertad cargados de utopías razonables; para 
blindar también los destellos de los lienzos de 
una pintora. No puedo encontrar en mi memo-
ria ni los temas tratados ni quiénes eran los con-
tertulios. Sólo quedó grabada en el recuerdo la 
sombra de Mercedes, la dicción pausada de «El 
Viejo Profesor», la brisa y el destello. Y aque-
lla gran ventana de piso antiguo. La escena de 
ese teatro escondido tuvo lugar, sin duda, des-
pués de 1960, esperando a Alfonso Canales, el 
poeta de Port-Royal y de tantos puertos de de 
la belleza escrita, que en Málaga presenta, pre-
cisamente en La Económica, la serenidad pin-
tada por Mercedes Gómez-Pablos. Han pasado 
cincuenta y siete años según el reloj con el que 
apresamos el decurso de la flecha del tiempo.

Érase una vez —contaremos más tarde en 
cuento posterior— otro mundo diferente, exis-

tencialmente diferente, marcado por una ciuda-
danía de los tiempos complejos, gozadora ella 
de la libertad artística que es la más sagrada de 
las libertades públicas indivisibles porque es 
propia de símbolos y raíces; esa ciudadanía de 
Málaga acogiendo a Mercedes Gómez-Pablos, 
antología de formas y fondos pictóricos inse-
parables, que regresa a esa Ciudad con la tra-
yectoria de cincuenta y siete años de distancia. 

ARTE DESDE MÁLAGA. 
MERCEDES GóMEz-PABLOS, 
LA BRISA Y EL DESTELLO
Francisco Javier Carrillo Montesinos

MERCEDES GÓMEZ-PABLOS. MENINA EN SU SOMBRA
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Su pintura, la de Gómez-Pablos, ahora es, ante 
todo, un camino con retorno sembrado de una 
constante y evolutiva naturalidad. Paisaje ur-
bano o no urbano, retratos, naturaleza muerta, 
realismo exquisitamente sublimado de modelos 
al desnudo, bodegones, todo un universo con 
semillas de vida en 1960 porque a él se inicia-
ba la sensibilidad hoy contrastada. Su pintura, 
su dominio técnico, la combinación de espacios 
y colores, saltan a sus cuadros, a sus grabados, 
a sus carteles, a los libros ilustrados en fusión, 
en permanente retroacción entre pintura, poe-

sía, música, narrativa y sueños, muchos sueños 
del imaginario creativo con Camilo José Cela, 
José Hierro, Miguel Arteche, José Ángel Valen-
te, Alfonso Canales, Federico Mayor Zaragoza, 
José Bergamín, Luís María Ansón, Fernando 
Lázaro Carreter, Francisco Umbral, Antonio 
Leyva, Jean-Pierre Maurel, Torcuato Luca de 
Tena, Cristina Maristany, José Antonio Pas-
cual, L. Figuerola Ferretti, Mario Stasi, Enrique 
Llovet, Jorge Edwards, José Antonio Novais, 
Jaime Delgado, Julián Marcos, Florence Delay, 
Carlos Delgado, Jean Cassou, Jorge Guillén…, 
los nuevos tertulianos de un microcosmos en 
donde se logró quedasen abiertas todas las puer-
tas y ventanas.

Sería pretencioso e intruso pretender dise-
ñar siquiera un esbozo crítico de la amplia obra 
de Mercedes Gómez-Pablos. Ni soy crítico de 
arte ni ya puedo llegar a serlo ni lo deseo.Qui-
zá sea un observador participante con las dudas 
de un extranjero (¿somos todos extranjeros y ex-
traños?) que recorre itinerarios del misterio. Sí, 
afirmo que me ha guiado el impacto emocional 
de su pintura tras haber recorrido algunos mu-
seos de esta tierra planetaria y haber conocido 
un buen número de artistas plásticos, casi siem-
pre en sus estudios como fue el caso del estudio 
madrileño de Mercedes. Uno llega a algunas 
conclusiones, no muchas, y a algunas certezas, 
menos. Entre ellas, que el buen artista plásti-
co, el buen pintor —permítaseme esta atrevida 
y polisémica controversia— hace arte para sí 
mismo porque forma parte de sus propios len-
guajes, cuerpo y espíritu confundidos con la 
naturaleza amenazada y frágil como la glicina.
Expresarse en arte y con arte hoy en día podría 
ser herético en plena sociedad mediatizada por 
la trepidante circulación de la información y de 
la comunicación que ha logrado construir hé-
roes, arquetipos, desinformación y pos-verdad 
(la historia y los mercados del arte no escapan 
a esta enorme presión que transita globalizada), 
para convertirlos en villanos abalorios, dejarlos 
caer al siguiente día y almacenarlos en el rincón 
del ángulo oscuro.

MERCEDES GÓMEZ-PABLOS. DÉSESPOIR
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Los cuadros de Mercedes Gómez-Pablos, 
a tenor del modesto entender de quien escribe 
este saludo en forma de nota, estarían sentados 
entre mis tertulianos del día a día. Y, pasados 
años tras años, podría escribir que érase una vez 
que existieron, acompañantes ellos del arte que 
perdura por ser buena compañía y que transfor-
ma las soledades en sonora ópera prima. Decía 
Alfonso Canales, rebosante de razón al presen-
tar en 1960 a Mercedes en este lugar de dimes 
y transacciones, en La Económica «Casa del 
Consulado»: «Uno experimenta la sensación —
rara sensación— de que aquí todo es verdad: de 
que se ha eludido concienzudamente el juego, 
en aras de una sincera probidad expresiva». Hoy, 
cincuenta y siete años después, este presentador 
haría suyas las palabras del poeta, a quien tam-
bién le hubiera gustado «alcanzar la difícil con-
jugación de la materia con las alas».

Al final de este escrito que no se me pida 
que «clasifique» la obra de Mercedes Gómez-Pa-
blos. Esa osadía sí que sería herética; esa afir-
mación, causa de anatema. (Volvería a arder el 
mar de Pere Gimferrer y de Carmen Riera que 
nos lo dejó en prenda). Su pintura, su estilo, su 
grafismo y su mundo de fantasía como la vida 
misma, lograron escapar de los celos de los in-
quisidores del ayer, del hoy y del mañana. Los 
justicieros de siempre que nunca comprenderán 
—porque la cerrazón obliga— la seductiva fuer-
za de la brisa y del destello. •

Málaga, 3 de mayo de 2017

MERCEDES GÓMEZ-PABLOS. BERGAMÍN
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C
reemos en las imágenes porque 
participan de nuestro pensa-
miento. Entran y se acomodan 
en nuestro cerebro con la faci-
lidad con que lo hace el agua en 
un recipiente. Dejan las imáge-

nes su impronta de luz en la pantalla de nuestra 
memoria. Como en el cine. El ojo es un coladero. 
El cerebro una esponja —¿ebrio?— de constantes 
estímulos. El cerebro no es muy conocido por den-
tro ¿tiene un desagüe para evacuar las miradas lle-
nas de otros ojos que miran? ¿por donde se vacía 
el flujo incesante de nuestra mirada? ¿queda todo 
en las redes del lenguaje? Surgen muchas más pre-
guntas. Hay muchas cosas que no sabemos, y no 
siempre las explicaciones que alcanzamos a argu-
mentar son convincentes. Creo que eso explica al 
menos la existencia (y supervivencia) del Arte, de 
la Ciencia, de la Religión… andamos haciéndonos 
preguntas, es inherente a la búsqueda. Sabemos 
que no debemos creer en lo que vemos. Nuestro 
cerebro, tan capaz, también es engañado por la luz 
y por las sombras; por el fogonazo del dolor, por la 
chispa tenue del recuerdo. Pero insistimos. Inten-
tamos siempre nuevas conexiones con la realidad, 
que se nos escapa cada vez. Ensayamos la comuni-
cación, que tanto falla, pues una vez hemos lanza-
do el mensaje, solemos cerrar el receptor, obturan-
do la posibilidad de diálogo. Entonces gritamos 
desde dentro pidiendo respuesta: comprensión, 
auxilio, justicia. Un grito sordo, en fuga hacia un 
horizonte en fuga, que un día Munch reveló al 
mundo moderno. 

No es solo el sueño moribundo de tantos 
hombres sin memoria ni deseo, de tantas muje-
res arrancadas de raíz, son los huesos enfermos 
de ira y dolor sin duelo.

Si pudiéramos proyectar todo el contenido 
de nuestra memoria sobre una pantalla vería-
mos una larguísima película, tal vez de siglos de 
duración, una suerte de drama en el que miles 
y miles de personajes, la inmensa mayoría sin 
papel en el guión de nuestra vida, intercambian 
rasgos y gestos sin motivación aparente; sin ori-
gen o referencia que pueda orientarnos sobre 
el momento de su aparición, su desaparición, o 
su transfiguración. Sólo máscaras figurantes. 
¿Quién hay ahí dentro, dentro de esos seres de 
mirada persistente? ¿Sois carne o sois paisaje? 
¿Sois espíritu o sois imagen? ¿Soy yo quien os ha 
visto, quien os ve ahora? Hay algo de aquel grito 
detrás de sus ojos, algo de horizonte maldito en 
sus miradas. 

Sigo la proyección de esta película con inte-
rés. Busco entre ellos algo de mi pasado, algún 
sueño perdido, si es que aún existe… y trato de 
comprenderme, me pregunto a dónde voy, qué 
dirección tomar. No todo lo que se persigue es 
objeto de nuestro deseo. A veces se persigue el 
horizonte, línea fantasma, frontera inalcanza-
ble, que se desplaza a cada paso siempre más 
allá. Pienso en el infinito. La imagen proyectada 
volverá a repetirse en un bucle sin fin. 

Todos ellos somos nosotros, de cualquier 
procedencia, real, irreal, virtual, plástica, onírica 
o cibernética. La Humanidad dislocada en frag-

LA IMAGEN  
ENFRENTADA
Fernando de la Rosa

EXPOSICIÓN: RETRATOS Y PERSONAJES

AUTORES: «NOSOTROS» (JOSÉ ANTONIO MARTÍN SANTOS  
Y SALVADOR PALOMO)

LUGAR: SALA DE EXPOSICIONES MORENO VILLA.  
AYUNTAMIENTO DE MÁLAGA

FECHAS: DEL 7 DE JULIO AL 22 DE SEPTIEMBRE DE 2017
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mentos se afana en recomponer su rostro y mos-
trarlo entero frente a un espejo hecho añicos. 

¿Llegaremos a un lugar ignoto en donde 
todo vaya luego en retroceso? Volver desde las 
inciertas luces del amanecer hasta los suaves ro-
jos uterinos del principio, como le sucediera a 
Benjamin Button… más bien tengo la certeza de 
que todo se mueve hacia adelante, un vendaval 
violento nos empuja sin opciones de volver. Pero 
tenemos la opción de mirar durante el viaje. Mi-
rar para comprender. Mirar se parece a viajar, 
es ir hacia algún lugar de nuestra memoria bus-
cando la grata sensación de algo conocido. Ver 
es otra cosa. Ver es volver de ese viaje al rega-
zo de lo cierto, a la seguridad de que lo hemos 
encontrado. No miramos alrededor, lo hacemos 
al frente, avanzamos buscando un lugar de paso 
entre la brutal acumulación de información, un 
claro en el bosque para poder ver, sentir la am-
plitud, la verdad. 

Apartados de la vana improvisación o la ar-
bitrariedad, José Antonio Martín Santos y Sal-
vador Palomo se han propuesto construir un 
inventario global, imagen sobre imagen, de su 
paso por este cauce repleto de gente que es la 
vida. Con la noble y legítima intención de dejar 
testimonio fehaciente de su lucha y de su visión, 
hacen uso de la fuerza expresiva que emana del 
lenguaje artístico. La fotografía representa para 
el arte de hoy el paradigma de lo documental. 
No es extraño que sea este medio el arma ele-
gida para hacer frente a la realidad, tozuda y 
cruel, tierna y brutal, sucia e invisible a veces, 
enorme y persistente. La fotografía se alimenta 
de realidad, se construye con la imagen captada. 
Es imagen eterna del instante perecedero. Ima-
gen contra realidad. 

Las imágenes se enfrentan a la realidad. En 
este enfrentamiento especular se transparenta el 
trasfondo épico de nuestra existencia. Asistimos 
a una contienda dura, a juzgar por el discurso de 
estos dos cazadores-procesadores de imágenes, 
que conversan con la realidad sin cese, tratando 
de asimilar los códigos del lenguaje, a través de 
la propia vida de las imágenes. Una elaborada 

estrategia de comunicación, cargada de conceptos 
e intenciones, que ellos mismos explican en sus 
textos con claridad y contundencia inusitadas, 
dibujando el trazo firme de un itinerario que 
nos invita a adoptar un posicionamiento moral 

JOSÉ ANTONIO MARTÍN SANTOS Y SALVADOR PALOMO. GRETA GARBO, 
2017. FOTOMONTAJE DIGITAL SOBRE PANEL SINTÉTICO. 127 X 62 CM
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frente a aquello que miramos y con frecuencia no 
vemos. Por eso el relato de toda imagen debe ser 
construido por el espectador.

Salvador Palomo y José Antonio Martín 
Santos han comprometido su binomio artístico 
con una forma de hacer y de mirar que supone 
un intencionado y minucioso tratamiento pre-
vio de la imagen. La codificación QR amplifica 
los ecos de las últimas estrategias de comuni-
cación que buscan una reducción de la realidad 
circundante a la información virtual, dosificada 
y adulterada, sinónimo de lucro. Para SP y JAMS, 
el código QR es otra máscara, que pone voz a la 
imagen anónima, profundizando en el relato, 
extrayendo de la imagen lecturas que remiten a 
las propias imágenes, que retroalimenta la iner-
cia de un bucle conceptual.

Desde un posicionamiento intelectual sin 
pliegues, estos artistas advierten de algunos me-
canismos que utiliza el sistema para proteger-
se, o llanamente, doblegar la realidad haciendo 
uso de la fuerza contenida en las imágenes. En 
una clara secuenciación en clave Banksy —no 
sin cierta influencia del copy art—, su obra Gra-
mática parda denuncia, la falsa interpretación de 
una imagen, en la que pueden verse mezclados 

intereses de toda índole, con el fin de evitar que 
llegue al espectador un mensaje claro, una apro-
ximación a la verdad. No es una lectura más, es 
una denuncia que pone de manifiesto la pasivi-
dad de los poderes, que presencian el drama sin 
llegar a verlo. Tal vez sea peor, se trata de cómo 
reaccionan los poderes, de alguna forma, frente 
a las amenazas que suponen los cambios, desple-
gando artimañas para escapar al control. Des-
de la apariencia, todo puede ser simulado. Es la 
constatación de que nada ha cambiado. 

Puede exprimirse un discurso desde la in-
dignación, la desesperación, el desánimo, con 
la idea de remover conciencias, agitar la volun-
tad de alzarse en cólera, mas no será sino rui-
do insomne si no hallamos el modo de hacerlo 
transmisible por la poética de la creación artís-
tica. Con la aplicación de una sintaxis preclara 
y efectiva, este tándem nos devuelve la mira-
da transformada, una idea articulada en la re-
flexión acerca de nuestra identidad, sus reflejos 
y artificios, de valores éticos y estéticos ante los 
que cabe el asombro, la extrañeza o la perpleji-
dad; pero también la belleza, puesta al alcance 
de todos desde una natural asimilación de los 
procesos creativos contemporáneos. •
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U
n nombre recibe esta muestra, 
similar al que Guillermo Ca-
brera Infante eligiera para su 
celebrada novela Tres Tristes Ti-
gres (que ahora cumple 50 años) 
haciendo de una jitanjáfora — o 

trabalenguas — un título recurrente para la pre-
sentación de una obra artística. Explicaba Ca-
brera Infante que ese «fue el titulo mas próxi-
mo a un titulo abstracto». Y añadía que «toda su 
vida le ha perturbado la temible asimetría del 
tres que brilla oscuramente en el bosque de la 
mente.» (Revista Iberoamericana, nº 541)

Pudieran haber sido tres tristes abstractos o 
tres abstractos tigres… La jitanjáfora juega con los 
sonidos porque las palabras están hechas para ser 
pronunciadas, no se necesita que exista un senti-
do lógico en su interrelación. Es el juego del in-
telecto, de la poesía. Para Cabrera Infante esto 
es un propósito de construcción abstracta. Las 
palabras se apoyan en su sonido; en cuanto sue-
nan la palabra lanzan su carga. Las palabras sin 
la coherencia de un sentido andarán sueltas en el 
cerebro buscando un concepto, un lugar donde 
anidar, provocando una inquietud, en su agitado 
revoloteo, que nos hace desear el pronto reposo. 

A la imagen le sucede algo similar que a 
la palabra. Abstraer es cosa mental, como dije-
ra Leonardo de la pintura. Ciertamente, en la 
mente se construye y se conforma la imagen a 
nivel conceptual, y lo hace mediante aislamien-
to. Sin ser demasiado conscientes de ello, sepa-
ramos continuamente las propiedades de algo 

dejando de prestar atención al mundo sensible, 
para integrar ese algo como pensamiento y po-
der entregarnos finalmente a los elementos pu-
ros del lenguaje plástico. Lo pedía a los artistas 
Gauguin: «dejar de mirar en torno al ojo para ir 
al centro del pensamiento». Es un proceso y a la 
vez una síntesis, un mecanismo de indagación, 
localización, simplificación, exaltación. Kan-
dinsky apelaba a la necesidad interior. Puede que 
el ejercicio de la abstracción nos ayude a descu-
brir en qué lugar estamos respecto de la reali-
dad y las ideas. Nos da perspectiva intelectual.

Muchos piensan aún que la abstracción es 
un estilo, un automatismo deliberado, que se 
aparta de todo aquello que pueda identificarse 
desde la realidad visual, dando libertad a la más 

DE LO NATURAL  
Y LO ABSTRACTO.  
TRES SENSIBILIDADES
Adela Oliós Bermellina
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exaltada subjetividad. Con ello, el arte se libera 
del punto de vista objetivo, por la vía de lo inte-
lectual y lo emocional. Otros piensan que el arte 
abstracto hunde sus raíces en las arbitrariedades 
más peregrinas, y que como tal, no conduce más 
que a un cul de sac, donde cualquier esfuerzo por 
descifrar la imagen resulta estéril a los lengua-
jes del arte. ¿Es que para el artista es necesario 
obtener las claves de la imagen por medio de un 
lenguaje que no sea el propio de la materia ex-
presiva, de la propia obra?

Es cierto que al principio de su eclosión, 
en el siglo XX, muchos artistas que eligieron el 
arte no representativo se oponían a un supuesto 
realismo sustentado en la copia fiel, y se aparta-
ron de esa visión porque limitaba una realidad 
que se descubría cada vez más compleja, y por-
que tenían la intención de explorar nuevos len-
guajes, desde las más diversas experiencias, 
hacia la comprensión de una nueva espirituali-
dad. Tampoco puede negarse que la abstracción 
—«lo abstracto»—, al margen de un plan de ac-
ción en secuencias estilísticas a lo Mondrian, se 
apoyó en la visión alucinada y asombrada de un 
mundo moderno que había arrojado nueva luz 
sobre la realidad, con invenciones y descubri-
mientos como la fotografía, la electricidad, el 
microscopio, los rayos-x, el cine, el avión o la re-
latividad, dando apoyo visual (bastante fiel, por 
cierto) a una nueva representación de realidades 
jamás vistas antes. ¿Entonces, el arte abstracto 
es en realidad la figuración de elementos a priori 
no reconocibles? 

Muchas idas y venidas (¿avances y retro-
cesos?) han estremecido a los artistas desde 
el nacimiento del arte abstracto, y ya perdida su 
hegemonía, otros lenguajes han irrumpido con 
gran fuerza y oportunidad en un escenario que 
ya ha superado las vanguardias. En este pano-
rama contemporáneo, un tanto esquizoide, se 
incorporan a la cartelera de los museos y salas 
de todo tipo visiones de cualquier estilo, géne-
ro, intención o propósito, en una gran sopa —
en absoluto primigenia— de la que no es nada 
fácil extraer conclusiones convincentes de «por 

dónde va el arte hoy». Hemos insinuado que los 
abstractos no tienen un gran futuro, menos aún 
si no han asimilado recursos que traten de ex-
plorar los medios técnicos que abundan en un 
mercado desquiciado. 

Da la sensación de que la figuración, de la 
mano de la fotografía, perfeccionada por la ima-
gen digital, de un hiperrealismo visual sofistica-
do y neobarroco, parece haber persuadido a todos 
en su perfecta mímesis con la fantasía. Parece 
haberse llegado a la conclusión, casi unánime, 
de que una imagen que no se aparte del reflejo 
más o menos fiel de lo que es visualmente lógi-
co, es decir «lo que se ve que es», todos nos en-
tendemos mejor y además, hacemos llegar el 
arte a todos los estamentos sociales. Construi-
mos así el reflejo de una visión que nos devuelve 
a la seguridad de lo que es conocido. La imagen 
apegada a la visión más descriptiva, funcional, 
literaria y moralizadora ya es hegemónica.

El arte ya no es la obra, es la manera de 
contarla. Los conceptos de pintura, escultu-
ra o dibujo se mezclan o se diluyen hoy con los 
discursos sobre imagen, identidad y represen-
tación, con la consiguiente confusión de ideas 
y términos. Cualquiera que fuere la discipli-
na, todo se encamina hacia la especialización. 
Se rehúyen las categorías, pues nadie quiere ser 
encasillado y mucho menos relegado a la zona 
marginal de los artistas que «no tienen un dis-
curso», equivalente a aquellos que nada tienen 
que contar. La crítica y los comisarios de hoy, 
los artistas, pretenden convencer de que hacer 
arte es saber programar con antelación la obra 
que ha de materializarse. Tratan de convencer-
nos de que será muy difícil concebir una obra 
de arte si no se ha planteado previamente una 
trama discursiva que pueda convencer a los 
demás de que tienes ideas, algo en la cabeza. 
A veces, no importa si la obra de arte es ende-
ble —por que en sí misma no diga gran cosa— 
si detrás hay una buena historia. Es la paja en 
la literatura del arte contemporáneo: tratar 
de hacer pasar la obra de arte por una bonita 
historia. 
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El artista contemporáneo, ocurrente y ac-
tualizado, consigue dotar a su obra de una jus-
tificación recurrente, buscando una vía de 
comunicación con el gran público. Ese logro co-
rresponde por tanto al artista que se mueve en 
el ámbito de lo figurativo, quien ha conseguido 
a través de sus imágenes acercarse a una reali-
dad más común, más cercana a la sensibilidad 
de quienes necesitan algo reconocible, asocia-
ble. La abstracción, como categoría a la que po-
cos hoy dan crédito, implicaría que el artista 
puede crear obras «de la nada», y sin una justifi-
cación, historia o referencia previa, con grandes 
dosis de arbitrariedad, de tal modo que no es 
admitida sin recelo o desconfianza, por no ser 
accesible al entendimiento común. 

Tras las vanguardias todo se precipita-
ba hacia la no pintura, la no escultura, la nada 
minimalista y lo efectos brutales de las perfor-
mances. Pocos adoptaron como medio la abstrac-
ción, apartándose de esa dinámica discursiva, 

alejándose de un lenguaje que se entiende —o 
explica— cada vez menos, aunque de hecho 
comparte todas las arbitrariedades con el arte 
llamado genéricamente figurativo. Si bien se le 
deja un lugar preferente a los maestros, no pare-
ce ahora el tiempo de lo abstracto. Sin embargo 
este manantial queda lejos de estar agotado.

Hay artistas que continúan profundizando 
en el lenguaje —¿ensimismado?— de la abstrac-
ción —¿introspección? —, sin cejar en la bús-
queda de la articulación y manifestación de un 
lenguaje propio y pleno de personalidad. Tres 
son los abstractos que se reúnen en este espacio 
dual para mostrarnos su reciente obra artística. 
En cuanto a la visión y el cuerpo de estas obras, 
percibimos enseguida que estamos frente a tres 
artistas destacados. Tres buenos ejemplos de la 
plástica malagueña, que han mostrado una co-
herente trayectoria en el ámbito de lo abstracto. 
Perry Oliver (Pennsylvania,1941), óscar Pérez 
(Córdoba,1968) y Fernando de la Rosa (Archi-

PERRY OLIVER. ENCUENTRO AVANZADO, 2015. HIERRO PINTADO Y OXIDADO. 55 X 145 X 42 COLECCIÓN PRIVADA
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dona, 1964) han desarrollado, cada uno por su 
lado, una obra que ahonda de modo muy perso-
nal en los lenguajes de la abstracción, desde la 
gráfica, la pintura y la escultura. 

La reconocida solvencia de estos tres ar-
tistas —que no es la primera vez que se en-
cuentran en una colectiva— les ha permitido 
mostrar su obra en numerosas ocasiones, y tie-
nen precisamente un lugar común en el ámbito 
de la creación: el grabado y la estampación. 

Fernando de la Rosa indaga en los ele-
mentos del paisaje en clave de construcción 
mental. Guiado por las sensaciones plásticas 
que aporta la materia cromática y la intuición 
de sus estructuras musicales, trata de elaborar 
en sus pinturas una superposición de imágenes 
entre lo que está afuera y lo que vive adentro, 
quizás en la memoria, de modo que ambas se 
fundan en el encuadre preciso de un cuadro. 
El paisaje, como dibujo o mapa mental, lleno 
de resonancias, no deja de ser en de la Rosa, 
un registro de los caminos y los propósitos de 

un pintor, una sutil construcción del alma, a la 
que gusta registrar las secuencias de nuestro 
curso vital. 

Perry Oliver extrajo de la obra gráfica los 
elementos para idear las esculturas con las que 
construye su curioso mundo de relaciones. La 
seducción por las formas plenas y depuradas 
no le impide establecer conexiones con el mun-
do sensible y el sentido mismo del arte. Surge 
una danza armoniosa y preclara de sus escultu-
ras donde se conjuga la materia misma con un 
manifiesto dominio el lenguaje plástico. Oliver 
desarrolla impecablemente los mecanismos de 
síntesis y profundiza con gran elegancia for-
mal en la complejidad de las relaciones huma-
nas, no sin humor, y prescindiendo de grandes 
alardes deja ver las cualidades de un finísimo 
observador. 

Óscar Pérez, con sus lienzos de gran for-
mato, aporta el gesto fluido y enérgico de un 
trabajo que explora el mar, el agua y la luz del 
mar, en su encuentro con la tierra y el espíri-
tu anhelante del artista. Desde una pintura 
de acción y la luminosa presencia de grandes 
manchas azules, a veces con plenitud y gran ro-
tundidad material, otras con escarceos y sutiles 
transparencias, Óscar nos sugiere un acerca-
miento honesto y sensible a la comprensión de 
la naturaleza, con la que nos invita a respirar 
una expresividad gozosa y profundamente lírica. 

La abstracción en tres estados diferentes de 
la mente y la materia, Tres sensibilidades en tres 
personalidades animadas por la poética de los 
lenguajes puros del arte, irreductibles al someti-
miento de los lenguajes del mercado. •

ÓSCAR PÉREZ. MAR-581, 2017. ACRÍLICO Y BETÚN DE JUDEA SOBRE  
PAPEL, 89 X 64 CM
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M
ati Moreno es artista desde la 
niñez, ánima jovial que has-
ta ahora, en plena madurez, 
sigue iluminada por el relato 
de cuentos sin fin, tocada por 
la varita de virtud, que según 

su padre, transformaba la realidad con la magia 
de la imaginación. Tal vez sean por eso sus pre-
feridos el grabado y la técnica del collage. En el 
primero se conjuga la certeza de la huella (la he-
rida) con el misterio de su imagen especular. En 
el segundo se celebra el mestizaje de las relacio-
nes poéticas. 

En su muestra Arte en bandeja en la Sala 
Ibn al Jatib, nos ofrece su mejor obra sobre 
papel, en la que juega con elegancia, gracia y 
limpieza formal, con el papel recortado y pe-
gado en torno a una forma cerrada, tal que 
una bandeja pastelera de cartón blanco, a la 
que somete a cortes y reconstrucciones, des-
doblamientos y multiplicaciones, explorando 
las posibilidades de contenerse a sí misma, de 
mirarse y repensarse, de abrirse al espacio de 
fuera. «El objeto no es su función», he ahí el 
subtítulo que con intención de evitar una ba-
nalización de su juego, nos invita a profundi-
zar en el hecho creativo. De muchas formas, 
también la bandeja es otras cosas; un contene-
dor, una celda, un lugar en el que la expresión 
de lo humano no es sino una pantomima, una 
danza de lo casual, el signo de nuestra frágil 
figura, de lo simulado y artificioso de nuestra 
comunicación. 

Sin embargo, todas estas relaciones se de-
sarrollan en un espacio nítido, de lectura cla-
ra, profundo y contundente, dispuesto el negro 
sobre el blanco, o su negativo, con la serenidad 
y el orden de una mente para la que el caos, a 
pesar de la intervención del azar, no parece te-
ner efecto; una mente que tiende sus gestos al 
sol blanco del papel. Mati Moreno es de mira-
da limpia y delicadas insinuaciones y tiene unas 
manos capaces de dejar escapar sutilezas orien-
tales, frágiles ritmos y equilibrios, a la vez que 
puede atrapar con ellas la levedad de un rojo 
que acaba de posarse. A veces, la tinta ausente 
viene a escribir trazos de remotas palabras que 
están por escribirse. Tal vez no sean palabras 
sino hilos de pensamiento. A veces, en aparicio-
nes mágicas, el papel de seda impregna un deseo 
o el recuerdo de un dolor, tan intensos lo uno 
como lo otro, en armonía con sus propias claves 
del orden.

A la luz de los oscuros espacios que abrigan 
sus collages, indaga, como sugiere Guillermo 
Busutil, «en el orden imperfecto y en el espacio 
del silencio, entendido como espacio de medi-
tación en el que mudar la piel». Dejándonos lle-
var por el lirismo que sin duda embarga algunas 
de sus composiciones, puede oírse el eco límpi-
do de los espacios, surcados a veces por líneas 
de frágil cuerpo pero decidido curso; alumbra-
dos por el color y las formas sencillas, abducidos 
ambos por un remoto anhelo de pureza.

Estuvo Mati en el aula explicando su pro-
ceso creativo. Y a los chicos y chicas les habla-

EL ARTE ESTÁ SERVIDO
Fernando de la Rosa

EXPOSICIÓN : ARTE EN BANDEJA (INVENTARIO DE EMOCIONES.  
INVENTARIO DE TIPOS HUMANOS)

AUTOR: MATI MORENO

LUGAR: SALA DE EXPOSICIONES IBN AL JATIB

FECHAS: DEL 17 DE FEBRERO AL 24 DE MARZO DE 2017
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ba de lo interesante de poder tener opciones, de 
multiplicar las posibilidades creativas desde el 
punto de partida. Y de la ventaja de tener siem-
pre recursos de lenguaje, de enriquecer nuestro 
potencial expresivo. Y todo ello simplemente 
evitando perder nuestra capacidad de jugar; ju-
gar con la casualidad, con el azar, dejando in-
tervenir a la suerte. Bonita propuesta de trabajo 
que dejó sobre la mesa del aula de dibujo: recor-
tar una figura —un pequeño títere de papel— y 
construir luego con los fragmentos que se des-
prenden de la figura, es decir, los fragmentos 
que no son figura. Con ellos, habían de compo-
ner los adolescentes, blanco sobre negro, una 
figura que de alguna forma representara una ex-
presión, o una actitud humana, a la manera en 
que Mati lo hace en su obra «inventario de tipos 
humanos», donde juega con la fragmentación y 
la reconstrucción de su propia obra gráfica. Sen-
cillo, ¿no? pues eso, claridad de ideas, pero de-
jando abierto todo un campo de posibilidades 
en la intención y la elaboración. Así funciona 
el lenguaje: muy pocos elementos con infinitas 

combinaciones, y con la promesa de encontrarse 
con la belleza, que no es poco. 

Mati encuentra belleza en los trozos de 
algo roto, descompone el objeto, busca en el 
interior. Recomponiendo descubre nuevas re-
laciones y devuelve a los fragmentos, según ella 
misma, la dignidad, lo que la hace considerar a 
éste un acto de gran valor: «Tú te recompones, 
te reinventas y creas algo distinto a partir de lo 
fragmentado, a partir de tus cenizas en muchas 
ocasiones». Propone pues, que nos apartemos 
de una mirada única desde nuestra posición, 
en muchas ocasiones inamovible, y miremos 
la realidad desde fuera de nuestros propios es-
quemas mentales, para poder conectar con el 
otro. Quiere la artista que sintamos que somos 
nosotros los dueños de nuestros procesos de 
análisis y de reinvención constante; que crea-
mos firmemente en la realidad de ser muchos 
en uno solo. Y que, con un poco más de belle-
za, nos atrevamos a jugar con las posibilidades 
que podemos ofrecernos a nosotros mismos y a 
los demás. •

MATI MORENO. DÍPTICO DE LA SERIE INVENTARIO DE EMOCIONES, 2012. CARTULINA Y PAPEL DE SEDA 
SOBRE BANDEJA DE CARTÓN, 70 X 50 CM



L
os que hemos redactado diccionarios 
sabemos lo difícil que es esta labor; 
añadiré que también es una tarea 
apasionante. Todos sabemos a priori 
lo que es una obra de estas caracte-
rísticas. Se trata de un libro, general-

mente bastante grueso, en el que se encuentran 
los significados de las palabras. Recuerdo una 
anécdota que me contó hace mucho tiempo mi 
amigo Jorge Denis que como toda Málaga sabe 
pertenece a una noble dinastía de libreros.

Un día entró un señor con un niño en la li-
brería de calle Santa Lucía. Pidió un diccionario 
y Jorge le preguntó que qué tipo de diccionario 
deseaba. El señor le dijo que el más gordo que 
tuviera porque le tenía que durar al niño hasta 
que acabara la carrera. La idea de que mientras 
más gordo, mejor, está muy extendida y es abso-
lutamente inexacta.

El diccionario que se pedía era una obra 
monolingüe y general. Se trataba de un diccio-
nario de español donde aparecen las palabras 
con sus significados. Antes de seguir quiero se-
ñalar que todo diccionario obedece a una «plan-
ta», a un modelo previo. El primer diccionario 
de la RAE, conocido como el de Autoridades, 
se redactó según unas normas bastante estrictas 
que dictó previamente la institución; por ejem-
plo, se prohibían las palabras obscenas y malso-
nantes. Criterio que el lector entenderá que es 
sociológico y no lingüístico.

Estas obras son complejas en su estructu-
ra aunque no lo parezcan; así, tenemos diccio-

narios bilingües, plurilingües, de sinónimos y 
antónimos, ideológicos, de léxicos particulares 
como los de medicina o los de insultos, adapta-
dos a los niveles de edad y aprendizaje, básicos, 
con ilustraciones, sin ellas, históricos, de frases, 
de dudas; en fin, un universo maravilloso que te 
engancha pese a que esto sea difícil de creer. No 
olvidemos que las palabras crean el mundo.

Las palabras que encabezan los «artículos» 
de los diccionarios generales se llaman «lemas». 
Normalmente, después, aparece la etimología y 
la categoría gramatical. A continuación, los sig-
nificados que son las «acepciones». El «artículo» 
concluye con otros campos, como las estructu-
ras de frase donde aparece la palabra y las ob-

MARÍA MOLINER
Antonio Garrido Moraga

MARÍA MOLINER
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servaciones que se consideran pertinentes. Es 
también necesario señalar que el diccionario 
está en perpetua revisión. No es una obra estáti-
ca y hoy con los medios informáticos las posibi-
lidades son extraordinarias.

María Moliner vivió ochenta y un años, con-
firmando la longevidad de los filólogos, aunque 
ella era licenciada en Historia y este prejuicio in-
fluyó en los académicos a la hora de votarla. Nun-
ca la consideraron miembro del selecto club de 
los filólogos. Ganó las dificilísimas oposiciones al 
cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueó-
logos del Estado. Trabajó con eficacia en la Bi-
blioteca Nacional. Se casó con Fernando Ramón 
Ferrando, catedrático de Física. 

En 1972 se presentó su candidatura que fue 
rechazada ampliamente. El sillón lo ocupó otro 
filólogo muy importante, Emilio Alarcos, del 
que puedo dar fe personal que tenía un magnífi-
co sentido del humor. María no hizo declaracio-
nes pero la prensa acogió una polémica en la que 
se criticó a la RAE por su desprecio a la autora 
en particular y a las mujeres en general. 

Su Diccionario de uso del español, del que 
existe nueva edición es una gran obra. La edito-
rial Gredos publicó el primer volumen en 1966. 
Había iniciado su ingente tarea quince años an-
tes. Sola y sin darse mérito realizó un esfuerzo 
titánico. Su propósito fue mejorar y actualizar 
la obra académica. Con una anticuada maquina 
Olivetti, unos atriles para poner los diccionarios 
y las obras de consulta, y con fichas que corre-
gía a mano fue redactando los artículos de su 
obra. Cuando apareció tuvo muy buena acogida 
y para muchos supera al diccionario que pode-
mos llamar oficial.

Amplió las entradas recurriendo a periódi-
cos y textos literarios de su momento. Ella defi-
nió su obra como un diccionario para escritores. 

Las observaciones gramaticales son muy impor-
tantes. En aquellos años no existían las com-
putadoras y los libros se tenían que componer. 
Como tenía la obsesión de corregir y corregir 
los linotipistas sufrían mucho y creo que la mal-
decían en arameo cuanto menos. Moliner es un 
ejemplo de entrega absoluta a una vocación y a 
un servicio. El diccionario se hace para ser usa-
do, para que aclare y sirva, ese sentido utilitario 
no evita, al contrario, el amor con el que se trata 
cada palabra, cada frase. 

Se cumplen cincuenta años de la publi-
cación de su obra que se editó en Gredos por 
influencia de Dámaso Alonso que apoyó a la 
autora. Quince años de lectura y anotaciones, 
de revisar y revisar. No quiso incluir las voces 
que se pueden llamar malsonantes ni tampoco 
los americanismos, este último se lo reprochaba 
García Márquez. Con motivo del aniversario se 
edita por cuarta vez y ya se incluyen las voces de 
allende la mar y esas que un moralismo arcaico 
evitó en su día.

Más de noventa y dos mil voces se agavillan 
en apretadas líneas. Como es frecuente en nues-
tra cultura nos encontramos ante un esfuerzo ti-
tánico y solitario; aquí eso de equipos es difícil 
de encontrar. 

Moliner tenía un sentido muy democrático 
de la cultura que, entendía, debía llegar a todos. 
Vivió, según diversos testimonios, su personal 
exilio interior pues siempre fue republicana de 
corazón. 

Intentó hacer un diccionario total que hu-
yera de las tautologías en las definiciones. Me-
dio siglo y una gran obra. Con espíritu teresiano 
pidió disculpas a su familia por el tiempo que 
les había hurtado en la redacción de lo que fue 
una parte muy importante de su vida. •

10 de Marzo de 2017
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C
on esta sincera y reflexiva de-
claración, el pintor malague-
ño José Luis Jiménez España, 
Pepe España (1930-2007) ma-
nifestaba la importancia que le 
suponía la creación artística y 

su muestra pública. A través de sus obras, con 
su seguridad en el trazo, vitalidad de color y di-
bujo creativo, este pintor tuvo la capacidad de 
realizar un espacio liberador con una significa-
ción diferente. Su obra, prolífica y compleja des-
de sus inicios hasta el final de su vida, fue muy 
personal y en continua evolución.

MÁLAGA, PUNTO DE PARTIDA
Este pintor que también estuvo inmerso en la 
abstracción, se denominaba «como el único que 
hacía un realismo expresionista»2, nació en Má-
laga el 1 de julio de 1930, en la histórica plaza 
de San Francisco. El menor de seis hermanos, 
creció en el seno de una familia humilde que lo 
respetó, apoyó e incentivó en su labor artística. 
Siempre tuvo como referente a su hermano ma-
yor, Francisco Manuel3, por su sensibilidad ha-
cía la poesía. De carácter intuitivo, reflexivo y 
afectuoso, su timidez lo definía. Dibujaba desde 
su niñez; en cualquier elemento en el que pu-
diera hacerlo, dejaba grabados en ágiles trazos, 
sus personales figuras imaginarias y paisajes 
fantásticos. Vivió una adolescencia complica-
da, ya que fue «un niño de la postguerra», pero 
siempre mantuvo vivo su sueño de ser artista, 

dibujando todo lo que le rodeaba. Estudió en la 
Escuela de Artes y Oficios, ubicada en la calle 
Carretería. La pintura fue su vida, entregándo-
se por completo a esta labor. La escultura, la ar-
quitectura y la música estuvieron íntimamente 
ligadas a sus composiciones, junto con la litera-
tura y el flamenco. Fue un artista que se hizo a 
sí mismo, consiguiendo su evolución gracias al 
trabajo incansable y continua observación. No 
le gustaban los certámenes ni los concursos de 
arte, pero pronto entendió que debía relacionar-
se con los pintores locales y comenzó a frecuen-
tar los círculos intelectuales y artísticos de los 
años 50 en su ciudad natal. Los locales donde se 
llevaban a cabo estas reuniones eran Los Can-
diles en calle Siete Revueltas (con entrada por 
la Plaza de la Constitución) y La Buena Som-
bra, en calle Sánchez Pastor, a los que se uniría 
El Pimpi; en ellos se celebraban exposiciones e 
interesantes tertulias intelectuales, donde tam-
bién acudían escultores, escritores y periodistas. 
En esta etapa se creó la Peña Montmartre, que 
posteriormente se convertiría en Grupo Picasso, 
Artistas como Virgilio Galán, Alfonso de Ra-
món, José Guevara Castro, Manuel Bono. Pos-
teriormente se unieron Cuenca Iglesias, Jorge 
Lindell, A. Morales, Raggio Molinary, Enrique 
Godino, Díaz Mena, Gabriel Alberca, Enrique 
Brinkmann, Félix Revello de Toro, Eugenio 
Chicano, Pepe España y Vicente Ricardo Serra, 
figura intelectual del grupo. Algunos de estos 
artistas se integraron en la llamada Generación 
del 504. El periodista Julián Sesmero recogió en 

PEPE ESPAÑA,  
UN ARTISTA EXPRESIONISTA:  
EL PINTOR DE LO POÉTICO 
Dolores Vargas Jiménez

El arte es una gran responsabilidad. Hacer arte es muy serio.  
Cuando pinto, me encuentro indudablemente ante un problema  
del que trato de tomar conciencia 1. 
 PEPE ESPAñA, 1971
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un texto introductorio de la exposición Homena-
je a la Generación del 50, como estos jóvenes aje-
nos al momento existencial que vivía Europa, 
lo estaban desarrollando en su ciudad alejada 
de los principales centros artísticos europeos. 
«Ellos fueron los artífices de esa nueva estética 
que se implantaba»5.

Como afirma Wölfflin, en la trayectoria de 
la evolución artística, nos encontramos que jun-
to al estilo personal aparece el de escuela y del 
país del propio artista6. El lugar de nacimiento y 
lo que rodea a un artista es llevado a la creación 
pictórica, en este caso. Al final, todo lo que nos 
rodea termina por influirnos, en cierta manera. 
La luz, el colorido y el paisaje autóctono fue-
ron esenciales en la evolución de Pepe España y 
en su forma de entender la pintura. Con veinte 
años tuvo su primera exposición, y como fruto 
de su trabajo se sucedieron muestras en Ma-
drid, Sevilla, Córdoba, Santa Cruz de Tenerife 
o Barcelona, entre otras ciudades españolas7. En 
esta primera etapa de creación artística, de 1950 
a 1957, sus obras figurativas captaban retratos y 
paisajes urbanos. Desde sus comienzos se apre-
cia el dominio del dibujo y el color, pero las ca-
racterísticas principales son la originalidad de 
resolver sus obras y la impronta que ejerce sobre 
éstas su personalidad. Trabajaba sobre lienzos 
o papel de gran formato directamente con la 
pluma o el pincel, sin previos esbozos ni apun-
tes. Su particular forma de expresión se tradu-
ce en las líneas, las formas y la luz que aporta 
a sus creaciones. Para Pepe España el dibujo en 
el arte es como la respiración en la vida. En el 
dibujo, la forma, el volumen y la expresión lo au-
naban todo. «El arte se enriquece con la expre-
sión del dibujo, de la línea, ese es el sabor de lo 
bello, de lo que es ARTE»8.

En 1955 marchó a Madrid para seguir in-
vestigando. Trabajaba como delineante y se 
matriculó en la Escuela de Bellas Artes de San 
Fernando en 2º curso de Dibujo del Natural 
y en 2º curso de Colorido y Composición, am-
pliando su formación en el Instituto America-
no de Estudios Técnico-prácticos para el dibujo 

de la construcción. Siempre tuvo una gran dedi-
cación al dibujo pues consideraba que en el di-
bujo es realmente donde se puede ver al artista, 
ya que se trata de torear a cuerpo desnudo, sin 
recurrir a lo que muchos utilizan como vestidu-
ra para disimular imperfecciones. Por supuesto 
el dibujo es el verdadero arte, un simple dibujo 
tiene más belleza que un lienzo lleno de colores. 
Ser dibujante y creador es difícil siempre. 

A comienzos de los años 50, la única sala de 
exposiciones de Málaga se ubicaba en la Socie-
dad Económica de Amigos del País, institución 
creada en 1856 que tenía por objetivos promover 
la agricultura, la industria, el comercio y la edu-
cación, y entre sus actividades estaban las clases 
de dibujo y difusión del conocimiento en diver-
sas materias. En 1956, y en la Sociedad Econó-
mica de Amigos del País, Pepe España realizó 
su primera exposición individual, logrando una 
magnífica crítica, de la que se hizo eco el dia-
rio Sur insistiendo en su capacidad de llegar al 
espectador. En años sucesivos, la investigación 
sigue latente en la creación de este artista. En 
1960, y en la Casa de Málaga en Madrid, se llevó 
a cabo su primera exposición en la capital espa-
ñola. Leovigildo Caballero sintetizó así su tra-

EXPOSICIÓN EN EL MUSEO DE MÁLAGA, 1975
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bajo: «su pintura es natural, reposada, valiente, 
con bravura, acertada en la visión de un mundo 
real...la técnica, tan íntimamente suya, es pro-
funda correcta, severa. Jiménez España tiene 
la virtud de no parecerse a nadie: es como es, y 
nada más»9. Años después, algunas de las obras 
de este periodo se vendieron en Suiza con una 
alta cotización. Durante 1962 y 1963 los viajes se 
sucedieron entre Madrid y Málaga, donde pa-
saba largas temporadas. Aunque después esta-
bleció su residencia en otro país, Pepe España 
expuso en tres ocasiones en el Museo de Bellas 
Artes de Málaga, en 1974, 1975 y 1978. La críti-
ca fue muy favorable. Las creaciones mostradas 
en 1974 ponían de relieve esa abstracción tan 
personal, de gran fuerza interpretativa, con sus 
dibujos autobiográficos que potenciaban, se-
gún José Mayorga, sus anteriores etapas figura-
tivas10. En febrero de 1975 las obras expuestas 
seguían su figuración quebrantada y los frag-
mentos dispersados para que el espectador se 
encargara de recomponer la figura. En La Tar-
de lo definían como independiente; el propio 
artista sigue la estela de Kandinsky, apurando 
realismos figurativos en otras fases de su dibujo, 
considerando su trabajo muy acertado y válido, 

clasificándolo como un dibujo muy personal que 
habrá que tener en cuenta al hacer memoria del 
gran dibujo español contemporáneo11. 

En mayo de 1978, calificaban de magní-
fica la exposición de Pepe España en el Museo 
Provincial. Lo denominaban «malagueño inter-
nacional». Fueron veinticuatro obras, de con-
siderables proporciones, tres en técnica mixta 
sobre lienzo y el resto, dibujos a tinta, de gran 
complejidad de trazos que alcanzaban las más 
diversas formas geométricas mezcladas con ex-
presiones humanas, con un trazo depurado y 
de extraordinaria seguridad, donde el realismo 
subyace. Se sitúa frente al expresionismo y la 
abstracción, sentimiento y personal visión del 
mundo. «Son como grandes poemas abiertos a 
espacios infinitos y plasmados en ese portento-
so lenguaje lineal». El ser humano es el centro 
de su creación, preferentemente la figura feme-
nina, donde lo sutil y misterioso se mezclan en 
una simbiosis que atrapa al espectador12. 

CUENCA, ����-����

En 1963, y tras conocer bien el paisaje conquen-
se, Pepe España realizó otra exposición en la So-
ciedad Económica de Amigos del País en Mála-
ga, donde mostraba el impacto recibido por esta 
tierra castellana. En 1964 decidió establecer su 
residencia allí, pero manteniendo su estudio de 
Málaga. Cuenca acogía en este periodo un grupo 
nutrido de artistas, los abstractos, Bonifacio Al-
fonso, Florencio Garrido, Luís Martínez Muro, 
Antonio Saura, Manuel Viola y Fernando Zobel. 
Allí, Pepe España pudo compartir con escrito-
res, pintores y músicos. Su estudio, ubicado en 
la calle San Pedro nº 8, era lugar de reunión. Lo 
visitaron Antonio Gala, Manuel Viola, y artis-
tas muy sobresalientes del mundo del flamenco 
como Francisco Moreno Galván o José Menese. 
Su estudio conquense sirvió de plató improvisa-
do para realizar un documental sobre flamenco, 
hoy día declarado Patrimonio Inmaterial de la 
Humanidad. Fotos en el archivo personal del ar-
tista recrean este momento. 

PEPE ESPAÑA PINTANDO LA IDA, 1972. AARAU, SUIZA
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Pepe España pensaba permanecer un largo 
periodo en esta bella ciudad, tan diferente a la de 
su nacimiento. Se vivían momentos intensos ya 
que en 1966 se inauguró el Museo de Arte Abs-
tracto Español de Cuenca. Incluso a Pepe Espa-
ña le concedieron una de las cuarenta medallas 
conmemorativas que se entregaron con motivo 
de la apertura del museo. Tuvo ocasión de expo-
ner en cinco ocasiones en esta localidad castella-
na, en 1966, 1968, 1969, 1971 y 1973. 

Aunque procedía (como ya hemos mencio-
nado), de la pintura figurativa, en 1970 empezó 
a investigar en otra línea. Alfonso de la Torre 
explica como su trabajo en la pintura no estaba 
tan cercano a los abstractos de Cuenca, sino que 
él seguía su singular trayectoria. A través de su 
serie La Cinta, tan personal y multicolor se abría 
un nuevo camino. Se trata de una nueva figu-
ración impregnada de reflexiones metafísicas 
sobre la persona envuelta en la cinta. Algunos 
llegan hasta la abstracción, reflexión, el cuadro 
dentro del cuadro13.

En 1970 Simón Marchán Fiz prologó el ca-
tálogo de La serie de la Cinta con un explicativo 
texto:

«La evolución de la obra pictórica del 
malagueño, residente en Cuenca, Pepe 
España, nunca ha sido rectilínea. Se mueve 

siempre en una dialéctica de negaciones. 
Mejor dicho, de superaciones, pues en 
ningún momento reniega de su pasado. El 
amaneramiento o la fórmula adquirida no 
son recetas que digiera Pepe España. Asi-
mismo, tampoco es posible aplicar recetas 
a la comprensión de sus obras. Hasta hace 
poco era posible adscribirle a un expresio-
nismo atormentado y radiográfico. Y esto 
se refleja tanto en la hiriente grafía de sus 
personajes como en las obras abstractas 
más cromáticas. Nunca dudé de sus facul-
tades imprevisorias. Por esta razón La serie 
de la cinta, no me sorprendió, pero sí me ha 
obligado a replantear mis propios juicios 
sobre su obra. La serie de la cinta marcará 
sin duda un hito en la evolución ulterior de 
Pepe España...

Estilísticamente Pepe España supera el 
expresionismo anterior. Sacrifica, sin contem-
placiones, sus grandes habilidades gráficas y 
lineales. renuncia sobre todo a su espontanei-
dad desublimadora y encerrada en sí misma. Y 
se embarca en una aventura representativa dis-
tanciada, objetiva. El primer elemento plástico 
sacrificado es la línea, que hasta ahora actuaba 
como protagonista principal. abandona las si-
nuosidades para configurar unas áreas cromáti-

CABEZAS DE CUENCA, 1969 SERIE DE LA CINTA, 1970
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cas disciplinadas y sumisas. El color se extiende 
planimétrico y uniforme sobre la superficie del 
cuadro, subordinado a las formas que le contie-
nen. Como resultado, la obra en conjunto ofrece 
una composición ordenada, regulada según las 
áreas cromáticas representativas. Por otro lado, 
el color no actúa en su función local, haciendo 
referencia a objetos representados. Las funcio-
nes de representación se salvaguardan por las 
figuras. De este modo los colores desempeñan 
valores decorativos o convencionales, desaten-
diendo su misión tradicional. 

El motivo de esta serie es una cinta. Digo 
motivo y no tema a narrar. Mientras en su obra 
anterior la figura humana era el tema electrizan-
te, en esta ocasión deviene una sombra a veces 
reconocible, pero neutralizada a favor del mo-
tivo compositivo: el entrelazado, la aventura 
de una cinta. Esta adopta diversas variaciones 
dentro de su misión envolvente, de su acción de 
rodear a un marco, que a su vez encuadra a la fi-
gura humana convertida en sombra. Este aspec-

to compositivo envolvente no deja de tener un 
acento significativo especial de atadura o deter-
minismo. Por otra parte, este motivo de la cinta 
remite a ciertas experiencias visuales de algunas 
técnicas modernas de empaquetamiento, usadas 
comercialmente. La relación a una imagen vi-
sual institucionalizada socialmente es sugestiva, 
aunque tal vez sea inconsciente en el autor. Tan-
to en la técnica como en su presentación apunta 
en esta dirección.

La serie de la Cinta de Pepe España es una 
figuración equilibrada, que está en condicio-
nes objetivas de perder neutralidad y ahondar 
en sí misma. Está sobre todo en condiciones de 
abordar diferentes facetas de la imagen popu-
lar, objetivada y presente en diferentes medios 
de comunicación de masas. El expresionismo 
gráfico o cromático de su etapa anterior difi-
cultaba la presentación más objetiva del mensa-
je. Esta nueva técnica y composición contenida, 
distanciada puede abrir unas vías, hasta ahora 
inéditas, en la obra de Pepe España. La serie la 
Cinta sintoniza con los nuevos aires de la figu-
ración objetiva, que marcará la década de los 
setenta»14.

En 1968 y tras exponer en la galería Toisón 
de Madrid, la revista de Arte Goya se había he-
cho eco de su muestra: 

«Los cuadros que Pepe España ha exhibido 
en la galería Toisón le acreditan en la doble 
vertiente de lo dibujístico y lo pictórico. Su 
intención es contrastar dos procedimien-
tos en una misma obra, de forma que el 
resultado acentúe la condición expresio-
nista de su arte. De una parte, inscribe en 
fondos claros y lisos siluetas realistas, de 
un cromatismo solo acusado ligeramente, 
a la manera de sombras chinescas; de otra 
parte, sobre estas sombras destaca, con 
lineamientos negros y muy seguros, un 
peculiar mundo figurativo muy próximo 
a la surrealidad. Aunque en la numerosa 
colección de cuadros expuestos se plantee 
también otros problemas, algunos de ellos 

NOCHE EN CADAQUÉS. 1969
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no figurativos, el que predomina en sus 
obras más recientes es éste del contraste 
de procedimientos. Desde su estudio de 
Cuenca, lugar donde calla y perseverante-
mente labora, Pepe España está aportando 
una obra del mayor interés, que reclama 
gran atención por los aspectos singulares 
que posee»15. 

En este mismo año, el presidente de la 
Agrupación Nacional Sindical de Bellas Ar-
tes, Julio Prieto Nespereira solicitaba a Pepe 
España, dos obras para ser mostradas en la ex-
posición Pintores españoles en Nueva York. Las 
pinturas fueron enviadas, aunque no se conoce 
el paradero de las mismas. Visitó otras ciudades 
como Tenerife, París y Barcelona en 1969 don-
de tuvo la ocasión de conocer a Salvador Dalí. 
Pepe España comentó el impacto que le supuso 
conocerlo: 

«Hablamos de muchas cosas, pero sobre 
todo de la libertad. A nosotros nadie nos 
dirige ni nos dice lo que tenemos que 
hacer, solo hay que cumplir un requisito: 
tener algo que comunicar y saber hacerlo, 
realizar el cuadro con maestría para que 
el mensaje pueda llegar al espectador con 
nitidez. Fue una noche interesante, pero 
percibí que Dalí no era dueño de su vida, 
estaba dominado por Gala y por sus pro-
pias locuras»16.

En 1972 la parisina Revue Moderne des Arts 
et de la Vie comentaba ya la particularidad de su 
arte, lo que merecía una gran atención: 

«Au concours national 1969, notons la pré-
sence du peintre abstrait Pepe España dont les 
curieuses compositions mérient une attention 
particulière. Dans un enchevêtrement squeletti-
que dont la nudité se pare d´une infinité de toiles 
d áraignées, peut-être peut-on y lire la complexi-
té robuste d´un monde qui se cherche, affronté à 
sa propre fragilité»17.

SUIZA, UN ESTUDIO  
JUNTO AL LAGO
En 1972, la firma comercial Rivella Interna-
tional le invitó a realizar una estancia de seis 
meses en la ciudad de Rothrist, entre Zúrich y 
Basilea donde pusieron a su disposición un es-
tudio para llevar a cabo su labor pictórica y la 
oportunidad de exponer y mantener contacto 
con el mundo artístico suizo. Antes de regre-
sar a España, expuso en Rothrist, mostrando su 
personal estilo dejando huella con su realismo 
expresionista. En este año, su obra es incluida 
en el Diccionario de Pintores españoles Contemporá-
neos18. Al año siguiente vuelve a Basilea para ce-
lebrar una nueva exposición. Desde 1974 a 1984 
decidió establecerse en Berna. Del 1984 al 1990 
residió en Aarau.

Paul Klee en 1912 hallaba una explicación, 
otro camino para «las imágenes misteriosas y 
abstractas de la vida interior, gobernadas por 

PORTADA DE LA REVUE MODERNE DES ARTS 
ET DE LA VIE, MARZO 1970
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leyes distintas a las que la ciencia descubre en 
la naturaleza»19. Y Pepe España se encontraba 
inmerso en ello. El encuentro con Andreas Rö-
thlisberger, acaecido en Cuenca y posteriormen-
te conocer a las que sería su esposa, Rosmarie 
Laubscher su compañera en el viaje de la vida, hi-
cieron que fijara su residencia en Suiza. Aunque 
siempre volvía a Málaga, necesitaba impregnarse 
de esa energía que sólo el Mar Mediterráneo le 
proporcionaba, y plasmarla en su obra. 

La temática artística fue cambiando 
igualmente. En sus comienzos, el dolor de la 
guerra española, el hambre, las penurias, la 
muerte, el sufrir por los seres queridos, la dis-
tancia de los suyos, todo estaba en su mente y 
así lo reflejó en sus obras, aunque poco a poco 
fue dando paso a otra etapa en su arte. Llega el 
amor, la alegría de la vida. Cuando comenzaba 
un cuadro, relataba como algo iba saliendo de 
él, rápido. «Me pasaría días y horas dibujando 

con pluma, pincel, con lo que sea hasta con los 
dedos de la mano, los pies y hasta con las entra-
ñas, ¡con todo!»20.

La creación artística de España puede defi-
nirse por su labor en etapas. Sus intensos perio-
dos de trabajo podían tenerlo inmerso de tres a 
seis meses en una producción continua, tanto de 
dibujos como de pinturas, al que le seguía otro 
periodo de tranquilidad, dedicado a investigar, 
observar y viajar a su ciudad natal, para recar-
garse de su luz única. En otoño de 1986 escribía 
en Aarau:

«El Arte no es copiar, es interpretar, es 
decir lo más con lo menos, una línea puede 
decir mucho. Mi pintura, el amor y la amis-
tad son para mí importantes, amo el mar y 
el sol de mi Málaga, me apasionan las mon-
tañas y los bosques de Suiza. Un rato de 
charla con buena gente en casa y un vinito 

HOMENAJE A LA GUITARRA, 1974
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de la tierra, es para mí algo extraordinario; 
la poesía me apasiona, la música clásica me 
llena y el flamenco me hace vibrar, total 
que ¡que amo la vida! Doy gracias a ella por 
hacerme funcionar en todos mis actos y 
tener salud, el dibujo lo llevo en mi sentir, 
mi línea.

El amor es importante, lo humano nece-
sario, nos hace a los hombres mejores. Ad-
miro a los honestos y sinceros; a los falsos, 
la falsedad no la quiero. Aquí estamos y 
seguimos el camino con fe y alegría como 
debe de ser, aún a pesar de los pesares ¡viva 
la vida!»21.

Unió lo dibujístico y pictórico para ensalzar 
su condición expresionista, ya que lo pictórico y 
lo lineal son lenguajes distintos, en los cuales se 
puede decir todo lo posible, pero en Pepe Espa-
ña encontraron una comunicación plena. 

Wölfflin apuntaba que todo arte progresi-
vo tiende a dificultar cada vez más el problema 
de la visión, es decir, que una vez conseguido 
el problema de la representación clara sucede-
rá por sí mismo que se le vayan presentando en 
el camino ciertas dificultades a la interpreta-
ción, que la forma plástica se complique y que 
el espectador a quien ya lo sencillo le resultaba 
demasiado transparente halle estímulo en la so-
lución de un más complicado problema22. 

La obra de Pepe España en continua evo-
lución, partió de una figuración impresionista, 
acercándose al expresionismo colorista, algu-
nos lo atribuyen a su origen mediterráneo, muy 
próximo a la abstracción. Consideraba que la 
intuición creativa era fundamental en un artis-
ta, la mano-mente del pintor investigaba en ca-
minos nuevos, buscando la gracia y la expresión 
del tema, jugar con los materiales con sobriedad 
y alegría, dotarlo de vida, que no sea una copia 
de nada, que la producción, el cuadro o el di-
bujo resultasen con vida propia. El arte es arte 
aun cuando renuncia al ideal de la plena claridad 
objetiva23. AUTORRETRATO, 1985

LIRIOS, 1993



244 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 E

X
T

E
R

N
A

S

Desde 1990 hasta su muerte, el artista fijó 
su residencia a orillas del lago de Bienne. Con 
estas sencillas palabras presentaba la exposición 
celebrada en Aarau en 1991:

«Trabajar mucho y tener vocación es lo 
principal para ser artista, la pintura es una 
entrega total. Así es mi forma de pensar 
y pintar. Ser creativo y personal, saber lo 
que quieres decir a los demás hombres, lo 
natural el amor, el dolor y lo humano de la 
vida, ser diferente en tu forma de hacer la 
pintura, el dibujo es la esencia del Arte. 

Cuando pinto me entrego total y gozo con 
lo que estoy haciendo o sufro, una gran 
emoción llena todo mi ser, siempre quise ser 
pintor, el dibujar es para mí una necesidad, 
la línea la llevo desde que me parió mi ma-
dre, desde niño los colores eran mi alegría. 
Siempre admiré a los grandes del dibujo, 
ser y tener un dibujo personal es todo un 
poderío. Eso de los mensajes es otra cosa, yo 
solo pinto y me expreso a mi manera como 
hombre del ser que soy. La luz de mi tierra 
la llevo en mí, desde que nací allí, esté en 
Málaga, Castilla o norte, el sentir es igual 
solo cambia el sitio y los momentos que me 
rodean, pero no dejo de ser yo.

El ser humano me interesa mucho, sus du-
das, sus luchas y sus goces, sin querer sale 
todo eso y como es natural se refleja en el 
cuadro. Luego la gente encuentra mensajes 
y cosas así, yo pinto. Para mí, el cuadro es 
otra cosa, es una forma de sentir y ex-
presarme, y luego cala y llega a los demás 
hombres, y yo muy feliz. 

El dibujo para mí es mi idioma en el arte, 
comunicación para los otros con mi dibujo, 
¡puede decirse tanto con unas líneas! 
siempre que se sepa hacer. La creatividad 
es importante, no es copiar lo que se sabe 
y se ve, es hacerlo dentro de tu forma y tu 

idioma en la pintura. Hay quien pinta bien 
pero no es creativo, hay que romper y saber 
hacerlo, tener gracia para ser diferente, 
eso es bueno y da frescura al cuadro. Todo 
pintor o artista que pone algo suyo en un 
cuadro, que no solo sea pintar de técnica 
y frio, para mí eso es bueno porque lleva 
a los otros su forma, cierta poesía y su 
personalidad. 

El color es una expresión y también ex-
plosión que el artista emplea según siente 
y quiere, y que, junto con el dibujo, son 
los pilares del arte. El misterio en la obra, 
eso no se aprende, lo lleva el artista con él 
desde que comienza sus primeros pasos 
como artista, como pintor. El artista es un 
hombre que se rodea en una sociedad, en 
una época, el amor por lo tanto y el dolor 
y todo lo que es y forma este mundo, le 
llega y le interesa y sin él quererlo y otras 
queriendo, sale en sus lienzos, en su obra 
ese misterio que los otros hombres reciben 
ante sus cuadros.

El artista siempre duda porque se exige y ese 
descontento le hace encontrar cosas y crear. 
Ser pintor conlleva una lucha constante, 
quien ama y respeta el arte tiene sentimien-
tos. Yo soy andaluz de pura cepa, como se 
dice allí en el sur, me siento malagueño en 
todos los sentidos, lo veo natural, sería raro 
de otra forma. Mi cultura, mis raíces eran la 
luz malagueña, pero lo digo con naturalidad 
yo siento un gran respeto por todo, por todos 
los sitios y países, todo me interesa y lo hu-
mano más, pero yo nací en Málaga y así es.

A Suiza la quiero y eso lo saben un montón 
de suizos, la respeto y estoy casado con una 
gran mujer del Cantón de Berna, con eso lo 
digo todo. El paisaje se lleva dentro y eso 
sale a la hora de ser uno y cuando pintas, 
como es mi caso, soy un hombre puro 
mediterráneo. 
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La monotonía me cansa, no es bueno, me-
nos en el arte. La pintura y el dibujo deben 
llevar frescura de expresión al interpretarse 
y personalidad, creación y trabajar mucho 
es mi tema.

Los que me gustan y admiro son estos se-
ñores del arte: Leonardo da Vinci, Durero, 
Goya, Michelangelo, el Greco y Picasso, 
cada uno en su forma de hacer arte, pintu-
ra y su dibujo».

Con casi medio centenar de exposiciones 
celebradas, sus obras se encuentran en impor-
tantes colecciones privadas y diferentes países 
como Alemania, Italia, Francia, Venezuela, Es-
tados Unidos, Australia, Liechtenstein, Espa-
ña y Suiza. Y quiso que las ciudades españolas 
a las que se sentía más ligado conservaran obra 
suya. El 3 de marzo de 1975, entregó al director 

del Museo de Málaga, Rafael Puertas Tricas, la 
pintura titulada Sinfonía de triángulos, de 100x81 
cm.24. En 1977 Florencio Cañas Estival, en nom-
bre de Pepe España hizo entrega al Museo de 
Cuenca de doce dibujos para su exposición25. Y 
al año siguiente, el 3 de febrero de 1978, donó un 
óleo y trece dibujos más a dicho museo26.

La exposición de Pepe España en la galería 
Hunziker de Zúrich en noviembre de 2002 titu-
lada Hombre en las tinieblas, reflejó un profundo 
cambio. El catálogo contenía una separata que 
sorprendió a público y crítica:

 «Pepe España, el pintor y dibujante ma-
lagueño desde hace treinta años viviendo 
en Suiza, ha perdido casi toda la visión 
de sus ojos en solo unas semanas después 
del 11-09-2001. Hay que imaginar lo que 
significa esto para este polifacético y alegre 
hombre y artista. Pero Pepe España no se 
ha rendido. A pesar de todo, expresa su 
caminar en su impresionante obra. Es duro 
para él aceptar que no puede ver bien su 
obra. Pepe España presenta en la Galería 
Hunziker la obra que ha realizado en el 
tiempo más difícil de su vida»27.

La pérdida de la visión fue un duro golpe, 
que afrontó con entereza. Cada día cogía sus 
plumas y pinceles. Realizó importantes creacio-
nes en el ocaso de su vida, unas obras cargadas 
de intensidad y fuerza expresiva. Pepe España 
dejaba constancia de la importancia que para él 
suponía pintar y dibujar: 

«...para mí pintar o dibujar es crear, decir 
cosas. Es como respirar con el pincel. 
Sentir, pensar, expresar, tener ideas lo 
primero y luego transmitir a los demás lo 
que es tu obra, ideas, sentimientos y todo 
lo que es un cuadro. Un cuadro no es para 
el momento, es para siempre, para genera-
ciones venideras. Pintar es gozar del tema, 
sentirlo, es un trozo del pintor. Todo esto, 
¡casi nada!

FOTOGRAFÍA DEL ARTISTA Y SU MUJER, ENVIADA COMO FELICITACIÓN  
DE NAVIDAD EN 1997
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Siempre la vista para mí fue importante, 
el ojo siempre estuvo presente en mi obra 
igual que las manos. Son tan necesarias 
estas dos cosas para el hombre, ahí está lo 
que dijo de mí el crítico y escritor Angelo 
Calabrese sobre el ojo de Pepe España, 
bonito, ¿verdad?... todo es como un presen-
timiento a lo que me pasa en mis ojos, es-
pero no perder toda la visión, Dios dirá»28.

Conoció a los principales hacedores del 
arte de estos años, pero parece que la lejanía 
espacial, por su residencia en Suiza, lo había 
dejado fuera de los circuitos artísticos traza-
dos en los últimos años, aunque siempre volvía 
a Málaga, a su casa-estudio de la Cala del Mo-
ral. Fue una persona honrada, buena y honesta. 
Solo quería que lo recordaran como un luchador 
y caminante en esto de arte, pero Pepe España 
aportó al panorama artístico una personal vi-
sión y sensibilidad. 

En mayo de 2007 recibió una de las noti-
cias más emocionantes, la Academia de Bellas 
Artes de San Telmo de Málaga, lo había nom-
brado Académico correspondiente en Suiza. La 
propuesta de nombramiento fue aprobada por 
unanimidad. La noticia fue acogida con una 
gran emoción, en su tierra le reconocían sus 
incansables años de esfuerzos y trabajo. Triste-
mente no pudo realizar el ingreso formal en la 
Academia, ya que el 27 de diciembre falleció29.

Desde aquí, nuestro reconocimiento a esas vi-
das entregadas por completo a la creación artística. 
Estudiosos e investigadores debemos conocer a es-
tos artistas para poder entender nuestra verdadera 
y completa Historia del Arte de España30. •

NOTAS Y BIBLIOGRAFÍA

 1 AAVV, Pepe España, «La Tarde», Santa Cruz de 
Tenerife, 16-III-1971.

 2 Documental «Pepe España. Ein Leben für die Kunst-
Ein. Portrait von Valerie Hefermehl». Fundación Pepe 
España, Aarau, Suiza, 2008.

 3 Francisco Manuel Jiménez España, hermano mayor de 
Pepe España, escribió tres libros de poesía, que fueron 

ilustrados por su hermano. Yo digo mi verso, 1966, Tu paso 
y mi voz, 1969 y Burlo el sapo de 1975.

 4 CAMACHO MARTÍNEz, R., «Pepe España y 
Málaga», en AA. VV.: De lo invisible a lo visible. Pepe 
España en Cuenca. Mesa redonda organizada por la 
UNED de Cuenca, en relación a la exposición «Pepe 
España. Vuelta al origen», comisariada por Alfonso de 
la Torre. Participantes: Simón Marchán Fiz, Rosario 
Camacho Martínez, Javier Díaz Valdeón y Rosa 
España. Moderador: Miguel Romero Saiz, Cuenca, 17 
de octubre de 2013. Texto recogido en CAMACHO 
MARTÍNEz, ROSARIO (2016): Arte contemporáneo 
en Málaga. Selección de artículos sobre exposiciones 
y artistas (1972-2015). pp. 265-276. Fundación Málaga. 
Málaga.

 5 SESMERO RUIZ, J., «Un fenómeno humano que devino 
en programa estético», Generación del 50, catálogo de 
la exposición celebrada en el Centro Artístico Miramar 
Arte, salas de exposiciones, Málaga, 1980.

 6 WÖLFFLIN, H., Conceptos fundamentales de la 
Historia del Arte, Colección Austral, Madrid, 1999, p. 29. 

 7 ROBLES LÓPEZ, M., Pepe España, pintor. Diálogos 
desde la distancia. Málaga, Noviembre 1997- Mayo 
1998. Inédito. Archivo Pepe España, Suiza, p. 14.

 8 Ibídem, Escrito del artista. Archivo personal, 1996.

 9 Ibídem, p. 18.

 10 Diario SUR, recorte de periódico sin fechar. Archivo 
personal del artista, Málaga, 1974.

 11 La Tarde, 13 de febrero de 1975. Archivo personal del 
artista.

 12 Diario SUR, 26 de mayo de 1978. Archivo personal del 
artista.

 13 De la Torre, A., Pepe España. Vuelta al origen, 
Fundación Antonio Pérez, Diputación de Cuenca, 2013, 
pp. 29 y 30.

 14 MARCHÁN FIZ, S., Pepe España. La serie de la cinta, 
Gráficas Martín, Madrid, 1970. 

 15 SÁNCHEz MARÍN, V., «Pepe España», Goya, Revista 
de Arte, nº 86, Septiembre-Octubre 1968. Archivo 
personal del artista.

 16 ROBLES LÓPEZ, M., op. cit, p. 20.

 17 La Revue Moderne des Arts et de la Vie, 1 Mars 1970, 
París, p. 22.

 18 DE BLAS, J,L., Diccionario de Pintores españoles 
Contemporáneos desde 1881, nacimiento de Picasso, 
Estiarte Ediciones, Madrid, 1972, p. 75. 

 19 AAVV., Historia del Arte Universal. Ars Magna. El 
triunfo de la creación. El arte del siglo XX, Vol. X, 
Editorial Planeta, 2014, p. 216.



248 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 E

X
T

E
R

N
A

S

 20 Archivo personal del artista. Nota manuscrita.

 21 Pepe España. Momentos en la vida de un artista, 
catálogo de la exposición,Verlag Sauerländer, Aarau, 
Frankfurt am Main, Salzburg, 1987, pp. 9 y 10.

 22 WÖLFFLIN, H., op. cit, p. 385.

 23 WÖLFFLIN, H., op. cit, p. 386.

 24 Archivo personal del artista. Nota informativa. Málaga 
3 de marzo de 1975.

 25 Documento del Museo Provincial de Cuenca: D. 
Florencio Cañas, en el día de hoy, hace entrega al Museo 
de Cuenca, en nombre de Pepe España. de doce dibujos 
de los que es autor y que tienen como tema a Cuenca 
(paisajes y figuras), al objeto de que sean motivo de 
publicación y exposición en una sala del Museo. Florencio 
Cañas Estival, depositante y Manuel Osuna Ruiz, 
director. Cuenca, 10-6-77. Archivo personal del artista.

 26 Documento del Ministerio de Cultura, 3 de febrero de 
1978. Archivo personal del artista.

 27 Archivo personal del artista.

 28 Archivo personal del artista. Lattrigen, 11-10-2001.

 29 Tras su fallecimiento se han llevado a cabo varias 
exposiciones de su obra:

 * Color y expresión, 8 al 16 de noviembre de 2008, Lattrigen, 
Suiza. Presentada por la catedrática en Historia del 
Arte y Vicepresidenta de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo, Rosario Camacho Martínez.

 * Vuelta al origen, Museo de Arte Contemporáneo de 
Cuenca, 13 de septiembre al 1 de diciembre de 2013 y 
Museo de Obra Gráfica, San Clemente, 12 de diciembre 
de 2013 al 2 de febrero de 2014. Comisario y catálogo de 
la exposición Alfonso de la Torre.

 * Pepe España, elogio del dibujo, Centro San José, Diputación 
de Guadalajara, 4 de septiembre al 31 de octubre de 
2014. Comisario Alfonso de la Torre.

 * Pepe España. Luz, expresión y forma. Sala Baluarte, Centro 
Cultural Adolfo Suárez, Tres Cantos, Madrid. Del 26 
de febrero al 19 de abril de 2015. Comisaria Aurora 
Herrera.

 30 Quiero agradecer a doña Rosario Camacho Martínez, 
catedrática en Historia del Arte y mi admirada 
profesora, por ponerme en contacto con la viuda 
del artista, doña Rosa España. Mi más sincero 
agradecimiento, también a ella, por colaborar en la 
elaboración de este artículo poniendo a mi disposición 
parte del archivo personal del artista. 

BIBLIOGRAFÍA

AAVV (2014), Historia del Arte Universal. Ars Magna. 
El triunfo de la creación. El arte del siglo XX, Vol. X, 
Editorial Planeta.

CAMACHO MARTÍNEz, ROSARIO (2013): «Pepe 
España y Málaga», en AA. VV.: De lo invisible a lo visible. 
Pepe España en Cuenca. Mesa redonda organizada por 
la UNED de Cuenca, en relación a la exposición «Pepe 
España. Vuelta al origen», comisariada por Alfonso de 
la Torre. Participantes: Simón Marchán Fiz, Rosario 
Camacho Martínez, Javier Díaz Valdeón y Rosa España. 
Moderador: Miguel Romero Saiz, Cuenca, 17 de octubre 
de 2013. Texto recogido en CAMACHO MARTÍNEz, 
ROSARIO (2016): Arte contemporáneo en Málaga. 
Selección de artículos sobre exposiciones y artistas (1972-
2015). pp. 265-276. Fundación Málaga. Málaga.

DE BLAS, José Luís (1972), Diccionario de Pintores 
españoles Contemporáneos desde 1881, nacimiento de 
Picasso, Estiarte Ediciones, Madrid.

DE LA TORRE, Alfonso (2013)., Pepe España. Vuelta al 
origen, Fundación Antonio Pérez, Diputación de Cuenca.

MARCHÁN FIz, Simón (1970), Pepe España. La serie de 
la cinta, Gráficas Martín, Madrid.

Pepe España. Momentos en la vida de un artista (1987), 
catálogo de la exposición, Verlag Sauerländer, Aarau, 
Frankfurt am Main, Salzburg.

SÁNCHEz MARÍN, Venancio (1968), « Pepe España», 
Goya, Revista de Arte, nº 86.

WÖLFFLIN, Heinrich (1999), Conceptos fundamentales 
de la Historia del Arte, Colección Austral, Madrid.



 249 

A
N

U
A

R
IO

 S
A

N
 T

E
L

M
O

 2
0

17

LA OBRA MALAGUEÑA  
DE FISAC EN CONTEXTO
Miguel Fisac (1913/2006) es uno de los referen-
tes de la arquitectura española del siglo XX, 
siendo especialmente representativo de la com-
plejidad arquitectónica que marcó el periodo de 
posguerra. Serán las dos primeras décadas de 
dictadura las que muestren de manera más clara 
esa difícil búsqueda de la modernidad, marcada 
de incertidumbres e indecisiones, para final-
mente obtener «un nuevo sistema metodológico 
de creación»1. Esta trayectoria consolidada le 
afianzará como uno de los arquitectos más im-
portantes del país con reconocimiento desde el 
ámbito internacional.

En Málaga, Fisac realizará dos proyectos 
para el Ministerio de Educación Nacional, uno 
situado en El Ejido y el otro en Martiricos. Fe-
chados en 1943/47 y 1953/64, el complejo docente 
previsto implicaba un instituto de enseñanza me-
dia y dos escuelas: una de trabajo y otra de comer-
cio2. En la primera ubicación solamente efectuaría 
la Escuela de Trabajo, para completar los otros 
dos edificios en la segunda de las localizaciones. 
Su escasa trascendencia se ejemplifica tanto en la 
ausencia de estas obras en muchas investigaciones 
monográficas sobre el propio autor como en el ge-
neral desconocimiento que existe por parte de la 
propia sociedad malagueña. En este sentido, resul-
ta revelador el interés mostrado por esta obra por 
la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, 
lo que a buen seguro ayudará a poner en valor este 
magnífico ejemplo docente y religioso no sólo en 

su contexto local, sino desde su dimensión y tras-
cendencia a nivel nacional.

En el contexto del autor
La obra de Fisac es de las más reconocidas en la 
actualidad de cuantas se han desarrollado a lo 
largo del siglo XX, como así atestiguan diferen-
tes bases de datos de índole nacional como la de 
DOCOMOMO Ibérico o ARCHXX SUDOE 
España. En la primera de ellas se recopilan has-
ta un total de 35 de sus obras, comprendidas en-
tre 1948 —con el Instituto Nacional de óptica 
«Daza de Valdés» del CSIC (Madrid)— hasta 
1965 —con la iglesia parroquial de Santa Ana y 
Nuestra Señora de la Esperanza en Moratalaz 
(Madrid) y diferentes actuaciones en el comple-
jo industrial de Canfranc (Huesca)—. En la se-
gunda, al no existir limitaciones temporales ni 
formales, el número se eleva a 66 obras —con la 
intervención en la capilla del Espíritu Santo en 
el CSIC (Madrid) en 1942 hasta el Centro Pa-
rroquial de Ciempozuelos (Madrid) en 1985—. 
Esta dilatada trayectoria pasa por diferentes 
etapas: la más academicista tras su titulación 
en 1942 con claras influencias de la arquitectura 
italiana; las nuevas soluciones formales, espacia-
les y constructivas en los años cincuenta tras sus 
diferentes viajes fuera de España, especialmente 
cuando toma contacto con la arquitectura nór-
dica; el gran protagonismo que adquirirán sus 
estructuras en los sesenta o la relevancia de sus 
acabados exteriores en los setenta.

LA MODERNIDAD DESVELADA  
EN LA ARQUITECTURA ANDALUZA.  
LA OBRA DE MIGUEL FISAC EN MÁLAGA  
COMO PATRIMONIO DEL SIGLO XX
Mar Loren-Méndez  
Daniel Pinzón-Ayala
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Sus obras malagueñas se sitúan en sus dos 
primeras etapas de producción, siendo especial-
mente representativas de su labor en los años cua-
renta y cincuenta. Muestran así la evolución que 
le llevará a abandonar el inicial monumentalismo 
identitario del Régimen, por otra con claras apro-
ximaciones organicistas, con rasgos vernaculares 
y en donde lo constructivo y estructural acabarán 
asumiendo una gran capacidad expresiva.

Además, estos dos proyectos se encuadran 
dentro de destacadas líneas de trabajo en la obra 
de Fisac, como son la docente y la religiosa. En 
la primera de ellas se observa cómo la segunda 
propuesta para Martiricos establece una clara 
ruptura con respecto a las obras monumentalis-
tas de sus primeros años —representadas espe-
cialmente por sus edificios para el CSIC— y que 
ya venía plasmándose en los institutos laborales 
de Daimiel (Ciudad Real) en 1951; Almendralejo 
(Badajoz) o Hellín (Albacete) en 1952; el Cole-
gio Apostólico de Dominicos de Arcas Reales 
(Valladolid) en el mismo año o el Instituto de 
Formación del Profesorado de Enseñanza en 
Madrid de 1953. 

La otra línea es la representada por sus igle-
sias, en las que evolucionará constantemente en 
sus esquemas compositivos y espaciales. A pe-
sar de que su aportación en Málaga resulta muy 
importante para entender una de sus propues-
tas más reconocidas —el muro dinámico— que 
culminará con la iglesia de Nuestra Señora de la 
Coronación en Vitoria3 (Álava/Araba) de 1958, 
su trascendencia en el ámbito investigador es 
escasa, con un peso relativo en algunos estudios 
monográficos sobre el autor. En esa línea mar-
ginal se ha situado la aportación malagueña de 
Fisac, quizás condicionada por ese carácter de 
periferia que en la historiografía han ocupado 
lugares alejados de Madrid o Barcelona, o de 
Sevilla en el caso concreto del ámbito andaluz4. 

En el contexto malagueño
El panorama arquitectónico de Málaga tras la 
Guerra Civil también será una muestra de los 

postulados de la Autarquía, con lenguajes aca-
demicistas y múltiples concesiones al monu-
mentalismo, sobre todo en lo que a las obras 
oficiales se refiere. Algunas de las llevadas a 
cabo en estos años son el Palacio de la Diputa-
ción de Juan Jáuregui Briales (1940), la Jefatura 
de Obras Públicas de José Joaquín González 
Edo (1941/47), la Casa de Sindicatos de Luis Gu-
tiérrez Soto y Juan Jáuregui Briales (1948), el 
Palacio de Justicia de José Luis Arrese Magra 
(1950) o la actual Sede Provincial de Consumo 
de Málaga de Germán Álvarez de Sotomayor 
y Castro (1950/52). Ya bien avanzados los cin-
cuenta, obras como el edificio Taillefer de Ra-
món Aníbal Álvarez-Baeza y Fernando García 
Mercadal (1955) o el de la Equitativa de Manuel 
Cabanyes y Mata y Juan Jáuregui Briales (1956), 
mantienen vigente las líneas monumentalistas 
y académicas de posguerra. Es en este contexto 
en el que se desarrolla el primer proyecto para 
El Ejido, en clara concordancia con el mismo.

El proyecto de Martiricos, en cambio, 
se fecha en 1953, año que da comienzo al de-
nominado «estilo del relax»5. Éste se asociará 
fundamentalmente con el ocio, el turismo y la 
carretera N-340 como eje que vertebra y permi-
te la llegada paulatina de visitantes, de ahí que 
sus ejemplos más notables se aglutinen más en 
la costa que en la propia capital. Así se mues-
tra con el caso paradigmático del Bazar Aladi-
no de Fernando Morilla en Torremolinos (1953), 
la Ciudad Sindical de Vacaciones en Marbella 
de Manuel Aymerich Amadiós y Ángel Cadar-
so del Pueyo (1956), el Hotel Málaga Palacio de 
Juan Jáuregui Briales (1957) o el Hotel Pez Es-
pada de Manuel Muñoz Monasterio y Juan Jáu-
regui Briales también en Torremolinos (1959). 
Aunque este centro docente no se entiende 
como un ejemplo representativo del mismo, 
sin lugar a dudas se suma a los nuevos aires que 
marcarán la producción arquitectónica de los si-
guientes años.

Si de nuevo volvemos a acotar el ámbito de 
análisis a la producción docente y religiosa, será 
el proyecto que Fisac realiza en Martiricos el que 
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de manera más clara formalice los cambios que 
se irán produciendo, tanto en la arquitectura na-
cional como en la local, en esas fechas claves que 
transitan de los años cincuenta hacia los sesenta. 
En cuanto a la arquitectura docente malagueña, 
el proyecto de Martiricos se encuadra, tanto cro-
nológica como espacialmente, entre dos ejemplos 
destacados como son el Colegio de Huérfanos de 
Ferroviarios de Torremolinos (CHF) de Francis-
co Alonso Martos (1933/35) y el Colegio de las Te-
resianas de Manuel Barbero Rebolledo y Rafael 
de la Joya Castro (1963). De este modo, el Insti-
tuto y la Escuela de Comercio parecen anunciar 
el cambio de lenguaje tras el periodo autárquico, 
recuperando conceptos expuestos en la etapa re-
publicana por el CHF, y superando la imposición 
de lenguajes historicistas, como así represen-
tan el Colegio de la Asunción de Casto Fernán-
dez Shaw y Francisco Alonso Martos (1949) o el 
propio primer proyecto en El Ejido. La solución 

estructural empleada por Fisac, como así se evi-
dencia en las galerías y pórticos, enlaza con la 
modernidad de base técnica empleada en el CHF 
de Torremolinos y en el Colegio de las Teresia-
nas. En el primero de ellos, la estructura es la 
que acaba asumiendo el carácter moderno de la 
obra, despojándose de cualquier tipo de lenguaje 
superficial y mostrando la gran capacidad de su 
autor en el manejo del hormigón6. En el segundo 
ejemplo, la topografía en la que se instala el cole-
gio se resuelve con una estructura aterrazada en 
hormigón, en donde los patios y las galerías son 
los que marcan la organización interna del cen-
tro7, al igual que ocurrirá en Martiricos. 

En cuanto a la arquitectura religiosa, la 
iglesia de Stella Maris de José María García 
de Paredes (1961/64), es la que se ha postulado 
como uno de los ejemplos sacros más importan-
tes en Málaga y representante de la arquitectu-
ra moderna en la Costa del Sol. En todo caso, 

MIGUEL FISAC SERNA. INSTITUTO DE MARTIRICOS. GALERÍA NORTE-SUR. FUNDACIÓN FISAC, CIUDAD REAL
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se localizan otros interesantes ejemplos como 
la iglesia de la Ciudad Sindical de Vacaciones 
de Marbella (1956), la iglesia de la Asunción 
(1960) de José María Santos Rein —en la que 
se evidencian las influencias de la arquitectu-
ra de Fisac—, o las posteriores de San Gabriel 
(1968) de Antonio García Garrido y Eduardo 
Ramos Guerbós y la de Santa Teresa de Jesús 
(1971) en la Cala de Mijas de José Antonio Már-
quez Sáez. En todo caso, la propuesta de Fisac 
se sitúa anterior a todas las enumeradas, pero 
el hecho de que se implantara en un centro do-
cente sin uso abierto a la ciudad, ha provocado 
que no se le haya otorgado el valor que le co-
rrespondía dentro de la arquitectura religiosa 
malagueña. 

PRIMER PROYECTO (1944/47): LA 
MONUMENTALIDAD INCONCLUSA
El primer proyecto realizado por Fisac en Má-
laga data de 1944 y lo realizará junto con Ricar-
do Fernández Vallespín. El encargo consistía en 

tres edificios —Instituto de Enseñanza Media, 
Escuela de Comercio y Escuela de Trabajo— a 
situar en una parcela en El Ejido con una super-
ficie de 56.881 metros cuadrados8. Los arquitec-
tos apuestan por una solución muy académica 
con un esquema en planta en forma de U abier-
ta al Sur en donde el instituto se sitúa en la par-
te central de una gran plaza elevada a modo de 
pedestal.

El lenguaje empleado se mueve entre unos 
primeros indicios de modernidad junto con 
una rigidez monumental, en donde adquieren 
un especial protagonismo las escalas paisajísti-
ca y urbana. El carácter elevado del conjunto se 
erige como referencia visual tanto desde la ciu-
dad hacia el complejo docente, como la que éste 
tendría con claro dominio del entorno con ex-
celentes vistas al mar. En cuanto a su carácter 
urbano, las aspiraciones también eran ambicio-
sas: en un plano de la ciudad se marca la distan-
cia existente entre El Ejido y la actual plaza de 
la Constitución, por un lado, y con respecto al 
teatro Cervantes por otro. La relevancia urbana 

MIGUEL FISAC SERNA, ASPECTO DE LA PLAZA EN EL EJIDO, 1944. FUNDACIÓN FISAC, CIUDAD REAL



además se complementaba con la futura prolon-
gación de la calle Larios: 

«La plaza recoge las aspiraciones ideales y 
estables de las representaciones renacen-
tistas. Su tratamiento elevado, a modo de 
pedestal rematado con un muro de carácter 
defensivo confiere a la enseñanza un com-
ponente sacro, tan presente en la obra del 
autor y esencial en la construcción de una 
imagen nacional»9. 

Las influencias novecentistas quedan pa-
tentes en la escala de los edificios, la solución de 
las fachadas y la geometría de los huecos, o en la 
interpretación del espacio libre. La monumen-
talidad que se le imprime al conjunto entronca 
con aquella idea que Fisac tenía para la arqui-
tectura en sus primeros años de carrera, como 
así dejó constancia en el edificio central para el 
CSIC (Madrid) en 1943, de modo que «el buen 
camino pueda ser tomar la modernidad cimen-
tada sobre cánones clásicos: eternos»10.

El programa a desarrollar muestra la 
complejidad del mismo con un claro carácter 
moderno, aunque sin perder de vista los condi-
cionantes que imponía la nueva realidad edu-
cativa del país marcada por la religión. Así, el 
Instituto de Enseñanza Media desarrollaba en 
una misma edificación un museo de ciencias 
naturales, laboratorios, gabinetes de experi-
mentación, observatorio astronómico meteo-
rológico o gimnasio junto con una capilla que 
enfatiza la axialidad de la planta y pretende 
mostrar sus vínculos locales con la cubierta de 
tejas.

Finalmente, este proyecto no se llevó a 
cabo en su totalidad. Retrasos en las obras y la 
decisión del Ministerio de Educación Nacional 
de dedicar los terrenos de El Ejido a otro tipo 
de edificaciones, provocan que solamente se 
construya la Escuela de Trabajo. Tras su inaugu-
ración en abril de 1961 se destinaría a albergar 
las Escuelas Técnicas de Peritos Industriales y 
de Maestría Industrial que, tras varios cambios 

de nomenclatura, darían paso a su actual inqui-
lina: la Facultad de Bellas Artes.

SEGUNDO PROYECTO (����/��) 
Y AMPLIACIóN (����/��): UNA 
MODERNIDAD ADELANTADA

Nueva ubicación, nueva arquitectura. 
Nuevos espacios para la vida 
El segundo proyecto que llevará a cabo Miguel 
Fisac se inicia en 1953, prolongándose hasta me-
diados de los sesenta por diferentes ampliacio-
nes, lo que le permitirá completar el encargo 
inicial llevando a cabo el Instituto de Enseñan-
za Media y la Escuela de Comercio. La ubica-
ción elegida es en Martiricos, un contexto muy 
diferente al que se tuviera en El Ejido una déca-
da antes:

MIGUEL FISAC SERNA, PLANO DE EMPLAZAMIENTO, JARDINERÍA,  
1953. FUNDACIÓN FISAC, CIUDAD REAL
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«De una parte el nuevo emplazamiento y 
de otra el tiempo transcurrido, hace que 
sobre el conocimiento y construcción de 
edificios escolares el arquitecto que suscri-
be tenga un distinto concepto al del que 
tuvo cuando redactó el anterior proyecto, 
causa por la que ha considerado beneficio-
so el redactar un nuevo proyecto»11.

Las características del primer proyecto  
—simetría, compacidad, clasicismo— se des-
cartan en esta segunda actuación para ofrecer 
un referente de la arquitectura moderna espa-
ñola. El tiempo transcurrido, el nuevo solar y la 
mayor experiencia profesional de Miguel Fisac 
le llevan a plantear una propuesta totalmente 
renovada para la ejecución de los dos edificios 
restantes. Su valor patrimonial por tanto no se 
limita a la calidad e innovación arquitectónica; 
los procesos generados entre los dos proyectos 
explican las transformaciones operadas en la 
historia de la arquitectura española:

«El cambio supone, desde el punto de vista 
histórico, el testimonio de una maduración 
en la arquitectura de Miguel Fisac en un 
corto periodo de tiempo y en un mismo 
proyecto, hecho que incrementa su valor 
patrimonial no sólo en el marco de la pro-
ducción del autor sino como paradigmática 
de las transformaciones de la arquitectura 
española de posguerra»12. 

El nuevo solar escogido, con una superficie 
de 28.250 metros cuadrados, se situó en el paseo 
de los Martiricos, con fachada a la actual aveni-
da del doctor Marañón y calle Toledo, de nueva 
creación en el momento de ejecutarse el com-
plejo docente. Con una geometría trapezoidal 
y de topografía horizontal, se proyectaron tan-
to los dos edificios referidos, como la capilla y el 
salón de actos para servicios comunes.

El Instituto se planteó con un programa 
consistente en siete aulas, tres laboratorios, un 
aula de dibujo, el museo de historia natural, bi-

blioteca, gimnasio y zona de dirección, secretaría, 
sala de reunión de alumnos y portería. La incor-
poración de espacios libres al complejo requirió 
abandonar la inicial idea de solucionar todo el 
programa en una planta, para finalmente elevar el 
Instituto y la Escuela de Comercio a dos. 

Tal y como ya había ensayado tanto en el 
concurso de anteproyectos para institutos labo-
rales13 —al que se presentó con el significativo 
lema «Luz» obteniendo un accésit—, como en 
las construcciones que realizó en aplicación del 
mismo, Fisac rompe con organizaciones com-
pactas y simétricas: «La composición de las ma-
sas del edificio viene fijada por las orientaciones 
más convenientes de cada uno de los recintos de 
que está compuesto, dando lugar a una disposi-
ción compensada que sin ser ni mucho menos 
anárquica, ni responder a preocupaciones de lo 
que podríamos llamar un modernismo arqui-
tectónico, huye también de ese otro anticuado y 
formal de unos ejes, de unas simetrías totalmen-
te en disonancia con la función a que el edificio 
está destinado»14. 

El cambio con respecto a su primer pro-
yecto en El Ejido es total, renegando de algún 
modo de aquella propuesta de una década atrás. 
La fragmentación del programa le permitirá in-
corporar cuestiones relacionadas con la orienta-
ción, la optimización de usos y de movimientos 
o la presencia de diferentes espacios libres. Esto 
se traduce en el empleo de una escala más do-
méstica y menos monumental, en la que cada 
pieza y cada espacio no construido se adapta a 
las necesidades concretas de cada caso, lo que 
provoca que se configure un elemento sin as-
piraciones iconográficas, todo lo contrario a lo 
que sucedía en el ejemplo de El Ejido. 

La dimensión espacial como  
principio de proyecto 
Dentro de «su nuevo ideario para la realiza-
ción de proyectos más allá de las modas y for-
malismos»15, cuestiones como el espacio, la 
importancia del paisaje físico y social y sus co-
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nocimientos técnicos, marcarán el devenir de la 
arquitectura de Fisac. Así, en este segundo pro-
yecto, la concepción espacial adquiere gran rele-
vancia, como así se constata con la importancia 
dada a los espacios no construidos.

Las características de soleamiento de Má-
laga le permitirán a Fisac conectar las diferentes 
piezas con elementos cubiertos que se convier-
ten en zonas de estancias. La cubrición se re-
suelve con pórticos de hormigón con pilares de 
sección variable: «Así como se ha considerado 
innecesario el cerrar las galerías de acceso, se 
considera, sin embargo, muy útil tener grandes 
superficies abiertas pero cubiertas, que protejan 
del Sol dando al conjunto una agradable varia-
ción de zonas abiertas, zonas abiertas pero cu-
biertas y recintos cerrados»16. 

El empleo del hormigón y la explotación de 
sus capacidades formales y geométricas, mues-

tran el compromiso por la innovación técnica y 
marcarán la imagen del complejo. Los pórticos 
se acabarán convirtiendo en un elemento iden-
tificador e icónico del proyecto, como así consoli-
dará la revista Nueva Forma con su portada del 
número 39 de 1969, encuadrando este proyecto 
dentro de los denominados «años experimenta-
les» del autor17. De este modo, «la innovación y 
singularidad de los elementos estructurales en 
estas arquitecturas de posguerra son ya en sí 
mismo de un valor patrimonial innegable»18.

La anterior gran plaza propuesta para El 
Ejido se convertirá ahora en Martiricos en una 
serie de patios delimitados por pórticos: «por el 
espacio menudo de los distintos patios, al cobi-
jo sereno de sus desnudos pórticos blancos; sol 
y sombra, rincones y vegetación que hacen pre-
sente el lugar en el proyecto arquitectónico»19. 
En el Instituto se conformarán tres patios: dos 

GALERÍA COMO LUGAR DE ESTANCIA. FUNDACIÓN FISAC, CIUDAD REAL
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pequeños ajardinados y un tercero para campos 
de juego; en el caso de la Escuela de Comercio 
serán dos: uno de acceso y otro de distribución, 
reducido en sus dimensiones finales por la nece-
saria adaptación de los edificios de la Escuela a 
la parcela. Estos espacios no construidos se in-
corporarán acorde con la orientación del com-
plejo y serán diseñados junto con toda una serie 
de jardinerías, estanques y surtidores —como 
así también hiciera para el instituto laboral de 
Daimiel20—: «sin plagiar las formas arquitectó-
nicas locales, recogen el espíritu de lo que en-
tendemos más acertado de ellas»21. Su interés 
por ubicar su proyecto en el lugar, le lleva a co-
nectar con las formas arquitectónicas locales 
desde una interpretación moderna sin la necesi-
dad, esta vez, de recurrir a formalizaciones tan 

directas como la cubierta de teja que previera 
para la capilla de la primera propuesta.

Uno de las cuestiones más interesantes de 
la obra de Fisac para Martiricos reside en su 
correcta adecuación del uso docente a las ca-
racterísticas climatológicas de Málaga. Tan-
to la luminosidad como la ventilación cruzada 
en aulas y laboratorios se cuida orientando es-
tas estancias al Sur. Las superficies acristaladas 
marcarán las fachadas junto con las persianas de 
aluminio tipo veneciano, lejos de las enrollables 
de uso más extendido en los centros docentes. 
De manera complementaria, incorpora ilumina-
ción uniforme con orientación norte, bien por 
medio de las galerías abiertas de acceso a las au-
las, bien con los dientes de sierra en la cubierta 
de las aulas de dibujo. La sección quebrada de 
éstas contrastará con las terrazas planas del res-
to de las edificaciones, marcando así de manera 
determinante la imagen general.

La capilla y el nuevo concepto  
del muro dinámico 
«He de confesar que en aquella época —mediados 
de los años cincuenta— estaba (…) obsesionado con 
la importancia del espacio interior y la veracidad de 
la calidad expresiva de los materiales»22.

La capilla se convierte en el elemento más 
destacado del conjunto, situándose inicialmente 
como nexo de unión entre el Instituto y la Es-
cuela de Comercio, aunque sin la necesidad de 
erigirse en un lugar central dentro de la compo-
sición general. Su escala, junto con su geometría 
curva, consigue adquirir un rol destacado en la 
parcela, pero sin renunciar a la integración den-
tro del concepto fragmentario del proyecto. Su 
presencia marca de manera clara el papel prota-
gonista de la religión católica en el ideario edu-
cativo del Régimen, pero también en las propias 
convicciones de Fisac.

La capilla se basa en una composición en la 
que la luz y el espacio juegan un rol protagonis-
ta, determinando la forma interior y, por ende, 
la exterior: «En las iglesias fisacianas, la belleza 

GALERÍA Y PATIO AJARDINADO, 2007. COLECCIÓN 
JACQUES MAES & MAR LOREN-MÉNDEZ
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no surge de elementos superpuestos a la arqui-
tectura, sino que emana de la misma, de su pro-
pia estructura en conjunto y, por tanto, de sus 
propios elementos. ¿Y qué elementos son éstos? 
Para Fisac son: la luz, el color y la forma»23. En 
este proyecto se inicia una de las etapas más re-
conocidas de Fisac, al introducir el concepto de 
muro dinámico que desarrollará en proyectos 
posteriores y que en las iglesias de los centros 
docentes anteriores no aparecía. Este recurso 
se caracteriza por la gran sencillez de su diseño, 
lo que le permite al autor alejarse de toda arti-
ficiosidad para generar un espacio sacro en el 
que prevalece una componente espiritual sobre 
el material: «hemos de utilizar unos medios que 
podríamos llamar anti-fantásticos, sin trucos 
teatrales, de crudísima sencillez, que nos den, 
por contraste de la fantasía maquinista de la ci-
vilización que nos rodea, una posición real del 
hombre: su alma desnuda ante Dios»24. 

El muro dinámico encuentra final en una 
gran cristalera vertical que permite la entrada 
de la luz uniforme del Norte. Esta curvatura es-
tablece un claro diálogo con la sección quebra-
da de los dientes de sierra de las aulas de dibujo, 
evitando así establecer un elemento distorsiona-
dor dentro del complejo.

La consolidación de la obra: las 
ampliaciones (1961/64)
Entre junio de 196125 y enero de 196426, Fisac lle-
vará a cabo dos proyectos de ampliación, mos-
trando así una de las cualidades que se exigía 
a este tipo de actuaciones: su capacidad para 
construirse por etapas y admitir crecimientos 
en el programa original. En el primero, junto 
con José Ramón Azpiazu Ordóñez en la direc-
ción de obras, se proyectaron 12 aulas distribui-
das en dos plantas, manteniendo así el criterio 

VOLUMEN DE LA CAPILLA DESDE LOS CAMPOS DE JUEGOS. FUNDACIÓN FISAC, CIUDAD REAL
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general del complejo docente. Éstas se sitúan 
en la parte oeste de los campos de juego, con-
formando la fachada hacia la avenida del doctor 
Marañón. Esto requirió de obras adicionales 
para garantizar la conexión con las galerías de 
las pastillas existentes. Además, se proyectó la 
construcción de una vivienda para el conserje 
del museo de historia natural. 

La segunda ampliación continuaría la ac-
tuación anterior, pero en el frente sur de los 
campos de juego. Esto provocó la separación 
entre la Escuela de Comercio y el Instituto, de-
limitando perfectamente los espacios libres de 
cada centro. En esta ocasión se plantearon un 
aula, dos despachos y toda una serie de servicios 
sanitarios —despacho médico, sala de curas y 
cuarto de rayos X—, pero manteniendo «el mis-
mo criterio de ordenación y simplificación»27, de 
modo que no se perdiera la idea de conjunto.

El hecho de que fuera el propio Fisac el 
encargado de llevar a cabo tales ampliaciones, 
garantizó que la obra mantuviera la coherencia 
interna. Además, es significativo que también 
transcurriera una década entre estas actuacio-
nes y el proyecto inicial —mismo tiempo que 

entre la propuesta de El Ejido y Martiricos— 
sin que por ello se pusiera en crisis algunos de 
los planteamientos de proyecto, muestra de la 
madurez en la que se encontraba la obra del pro-
pio autor.

ESTADO ACTUAL: ENTRE EL 
RECONOCIMIENTO INSUFICIENTE 
Y LAS TRANSFORMACIONES DEL 
PROYECTO ORIGINAL 
En la actualidad, si bien el Instituto se mantie-
ne como tal, la Escuela de Comercio, tras ser 
ocupada por la Escuela de Enfermería y poste-
riormente trasladarse la Facultad de Ciencias 
de la Salud a Teatinos, es empleada por la Uni-
versidad de Málaga para diferentes usos. La 
división experimentada por el complejo en un 
centro de enseñanza secundaria y otro univer-
sitario, provoca que se dificulte la lectura ori-
ginal del complejo docente, lo que se traduce 
en una transformación de sus diferentes edifi-
cios. Si bien Fisac fue el encargado de efectuar 
las posteriores ampliaciones del complejo, las 
sucesivas modificaciones que ha experimen-
tado el complejo docente, principalmente el 
Instituto, han provocado importantes distor-
siones en la lectura general del proyecto. De 
este modo, se han alterado diversos elementos: 
el blanco de las fachadas sustituidas por un co-
lor amarillo ocre y naranja teja, las carpinterías 
originales por otras de menor tamaño y con 
rejas, cierre de las galerías de acceso a las au-
las de planta alta con la eliminación de la luz 
norte o la colmatación de algunos espacios li-
bres. De igual modo, la capilla, en su transfor-
mación como salón de actos, también ha expe-
rimentado cambios de color o modificaciones 
en su interior por la presencia de mobiliario, 
paramentos de madera, etc. La Escuela de Co-
mercio mantuvo mucho mejor sus elementos 
originales, pero recientes e incomprensibles in-
tervenciones han provocado cambios en el co-
lor de las fachadas similares a los experimenta-
dos por el Instituto. 

VISTA DE CONJUNTO DE LA ANTIGUA CAPILLA, AULAS DE DIBUJO, 
GALERÍA Y PATIOS, 2007. COLECCIÓN JACQUES MAES & MAR  
LOREN-MÉNDEZ
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Y todo esto a pesar de que su considera-
ción histórica se ha visto apoyada por actuacio-
nes en los últimos años como su inclusión en el 
Registro Andaluz de Arquitectura Contempo-
ránea (RAAC) o con diferentes publicaciones, 
aunque la mayoría sin integrar los proyectos de 
El Ejido y de Martiricos28. Dicho registro incor-
pora la documentación original del proyecto29, 
hallazgo del que se hace eco el homenaje que el 
propio instituto le realizaría en 2011 para el 50 
aniversario30, así como el VIII Congreso DO-
COMOMO ibérico celebrado en Málaga en 
2013, que elige una de las fotos históricas del 
centro como imagen principal. La base de datos 
arquitectónica de la ciudad de Málaga recogería 
recientemente también esta obra de Fisac31. 

Si revisamos su protección patrimonial 
ésta se circunscribe al ámbito municipal, sin 
actuaciones a nivel autonómico. Tal y como se 
describe en la propia ficha del catálogo munici-
pal, el nivel de protección se eleva a Arquitec-
tónico Grado I —cuya actuación máxima es la 
rehabilitación—, pero las modificaciones efec-
tuadas hasta la fecha, sobre todo en el Institu-

to, dan clara muestra de la insuficiencia de esta 
protección.

Con todo, es innegable que este centro es un 
referente del patrimonio contemporáneo andaluz 
avalado por la firma de su autor. Asimismo, tanto 
desde el análisis de la arquitectura docente como 
religiosa, y tanto a nivel nacional como local, la 
construcción de este complejo tiene la capacidad 
de inaugurar la nueva y exitosa etapa constructi-
va que situó a la capital de la Costa del Sol como 
referente. Es obligación de las generaciones ac-
tuales garantizar la continuidad de este legado, 
sensibilizando a la sociedad malagueña para ga-
rantizar una lectura que permita seguir mostran-
do los valores de esta obra, aprendiendo de ella y 
proyectándola en nuestro quehacer arquitectóni-
co contemporáneo. • 
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E
s un lugar común de la teoría afir-
mar que las ciudades adquieren su 
carácter fundamentalmente a tra-
vés de sus arquitecturas y que las 
transformaciones fundamentales 
se producen a través de sus nuevas 

infraestructuras. 
Hoy día, los límites entre ambas están cada 

vez más difusos, en el sentido de que existen in-
fraestructuras con marcado carácter arquitectó-
nico y viceversa, arquitecturas que trascienden 
su papel edificado para encarnar el papel de ver-
daderos activadores urbanos que transforman el 
papel de una ciudad.

Cuando se cumplen casi 3 años de la inau-
guración del Centre Pompidou Málaga (28 de 
marzo 2015), y quizás por su rápida integración 
en el panorama urbano de la ciudad, no se ha 
profundizado sobre otros significados o im-
plicaciones del proyecto que van más allá de 
su propia arquitectura, pues aborda cuestio-
nes objeto de debate, propias de un mundo en 
cambio que convergen en torno a la ciudad y la 
cultura:

• Las estrategias de las ciudades para evo-
lucionar y generar su propia identidad 
para el siglo XXI. El papel de las ciudades 
intermedias.

• La relación entre el ciudadano y la cultura; 
ocio-cultura; turismo-cultura. 

• La renovación o segunda generación de los 
museos como fenómeno de masas.

Y… en este contexto, ¿qué papel juega la 
arquitectura?

Por otra parte, creemos que también pue-
de considerarse un proyecto de referencia, por 
ser un proyecto nacido de acuerdos, de bino-
mios, de «baile» de parejas, de conjunción de 
intereses, ejemplo de una estrategia «win-win». 
El complejo contexto de partida invitaba a la 
ilusión de un viaje no programado, no explo-
rado, que requiere confianza entre las partes 
implicadas. 

• El primer gran acuerdo es institucional, a 
nivel internacional. Acuerdo entre adminis-
traciones de dos países: El Centre Pompi-
dou, dependiente del Ministerio de Cultura 
francés (que, adaptándose a un contexto de 
globalización tiene la intención de abrir sus 
grandes depósitos, tras la inauguración de 
Pompidou Metz, a otros espacios fuera de 
Francia) y el Ayuntamiento de Málaga que 
quiere potenciar la creación de una red de 
museos que amplíe la oferta cultural y la si-
túe a la ciudad como capital emprendedora 
y de futuro. 

• Un segundo acuerdo, aunque previo en el 
tiempo, se produjo entre la Autoridad Por-
tuaria, dependiente de la Junta de Andalu-
cía y el propio Ayuntamiento dentro de la 
OPERACIóN PUERTO-CIUDAD (en el 
Anuario de 2016 se dedica un extenso artícu-
lo que profundiza sobre toda la transforma-
ción ciudad-puerto)1. Este Plan Especial es, 
sin duda, uno de los mayores cambios cuali-

CENTRE POMPIDOU MÁLAGA:  
UNA INFRAESTRUCTURA  
DE LA CIUDAD
Javier Pérez de la Fuente 
Juan Antonio Marín Malavé
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tativos y de transformación urbana. Málaga, 
ciudad costera, que, sin embargo, no respira 
el aire marino, se abre literalmente al mar, 
al puerto, con un gran espacio público, en el 
Muelle 2 «Palmeral de las Sorpresas», y como 
zona comercial y de ocio, con el desarrollo 
de Muelle 1, conjugando un modelo donde 
van de la mano iniciativa privada y pública. 
En el encuentro de ambos muelles, punto de 
referencia de ambas operaciones, se puso a 
disposición de la ciudad una superficie des-
tinada a equipamiento cultural de 6.300 m2. 

�.- CONTEXTOS
1.1.- Espacio contemporáneo  
al servicio de la cultura
Las ciudades que han visualizado su futuro con 
una creciente proyección exterior son conscien-
tes de la necesidad de tener una referencia cul-
tural como apoyo de su identidad, elemento di-
ferenciador frente a otras ofertas o, podríamos 
llamar, su «imagen de marca». 

En Málaga, se ha producido una clara 
apuesta en este sentido a lo largo de los últi-
mos años (podríamos remontarnos casi 30 años 
atrás) que han buscado modificar su rol de ciu-
dad dependiente de la Costa del Sol, y su movi-
miento especulativo vinculado al turismo, para 
convertirse en capital, núcleo de centralidad, 
que asume y aporta al imaginario ciudadano va-
lores de representación e identificación, hasta 
esa fecha muy devaluados.

Ese empeño municipal se inicia con la de-
fensa y recuperación del Teatro Cervantes, y se 
suceden, paso a paso, actuaciones, promovidas 
por el Ayuntamiento en unos casos y desde di-
versas administraciones otros. Como referen-
cias destacarían, Casa Natal Picasso y Museo 
Picasso, Festival de Cine Español, Recupera-
ción del Teatro Romano y su entorno, recupe-
ración del Mercado de Mayoristas como Centro 
de Arte Contemporáneo, rehabilitación del 
Teatro Echegaray, recuperación del Palacio Vi-
llalón como Museo Thyssen, la Colección del 
Museo Ruso de San Petersburgo y la reciente 
apertura del Museo de Bellas Artes y Museo 

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. EXTERIOR. IMAGEN: JESÚS GRANADA
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Arqueológico en el Palacio de la Aduana y de 
modo singular, como fluido que cohesiona estas 
intervenciones, la recuperación urbana y trans-
formación del centro antiguo como conjunto en 
el que poder leer las sucesivas capas históricas 
de una ciudad milenaria, a la vez que lidera una 
oferta de actividad y de servicios atractiva.

En este proceso, expuesto de modo tan 
breve, la integración a ese panorama del Centre 
Pompidou Málaga, significa incorporar valores 
nuevos, que refuercen ese camino ya emprendi-
do, consciente de que representa un salto cuali-
tativo, por el significado de la Institución que lo 
respalda y la internacionalización de la oferta. 

Todos los equipamientos anteriormente 
mencionados, revelan que la ciudad de Mála-
ga no ha optado por el Museo de tipo espec-
tacular, como edificio-objeto en sí mismo, y 
ha preferido que sus equipamientos cultura-
les se integrasen en la trama urbana mediante 
la rehabilitación de edificios históricos cuida-
dosamente elegidos, en una estrategia que se 
ha demostrado muy acertada. En el caso del 
Centre Pompidou Málaga, sin embargo, el 
edificio elegido a diferencia de todos los ca-
sos anteriores en el que se trabajó sobre edi-
ficios de gran valor histórico y patrimonial, 
se trataba de un espacio de reciente construc-
ción, en bruto, perteneciente al desarrollo de 
Muelle 1 y que de acuerdo con el planeamien-
to aprobado reservó un espacio de unos 6.300 
m2 para un futuro equipamiento cultural por 
desarrollar. Este condicionamiento de partida 
se convertiría en uno de los grandes desafíos 
del proyecto: cómo generar una imagen clara 
de edificio para este equipamiento y por otro 
lado cómo organizar un programa tan comple-
jo técnicamente y a la vez, generar unos espa-
cios propicios para la experiencia artística más 
contemporánea.

Ante esta oportunidad, la respuesta arqui-
tectónica se plantea desde un doble convenci-
miento: en primer lugar que el edificio tiene que 
ser un espacio de mediación, más que un objeto 
protagonista, y debe reflejar la capacidad de una 

ciudad dinámica, abierta y receptora de conte-
nidos, que trasmite valores de la sociedad ac-
tual: accesibilidad, transparencia, participación, 
integración... segundo, no menos importante, el 
proyecto reivindica como materia propia el re-
corrido espacial, la experiencia arquitectónica, 
recorrido sensorial con capacidad de interac-
ción con el usuario.

Asimismo, en el diseño de estos espacios, 
el proyecto, utilizando un lenguaje contempo-
ráneo, se aparta de protagonismos formales 
y se centra en la idea de generar espacios neu-
tros, al servicio de la interacción con las obras 
de arte, y que permitan, desde la versatilidad y 
flexibilidad de los espacios, acoger los distintos 
formatos y técnicas de las obras que en ellos se 
integran. 

Desde dichas premisas y con independen-
cia de la altísima calidad de las colecciones a ex-
poner, este equipamiento huye de los conceptos 
tradicionales de museo para enmarcarse en los 
nuevos conceptos museológicos que centran su 
interés hacia la comunidad, público, usuario, 
etc., por lo que plantea una instalación viva, 
participativa, en la que los talleres, actividades 
formativas y de difusión generen un fuerte sen-
tido de comunidad creativa.

Desde esa doble visión, reafirma entre sus 
misiones y prioridades el constituir una pla-
taforma de intercambio entre la sociedad y la 
creación contemporánea en el que la arquitec-
tura, como no puede ser de otro modo, está 
presente.

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. ESPACIO BAJO EL CUBO.  
IMAGEN: JESÚS GRANADA
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1.2 La transformación de los  
espacios expositivos. Del museo  
al «centro de arte» 
Los museos, como cualquier producción huma-
na, son instituciones dinámicas que reflejan el 
momento social y cultural que las ve nacer, pero 
que a su vez se adaptan y evolucionan en parale-
lo a la realidad de cada tiempo.

En este sentido los museos, desde el primer 
museo abierto con la idea que conocemos de 
institución de acceso público (nacido a final del 
siglo XVII con The Ashmolean, Museo de Arte 
y Arqueología de la Universidad de Oxford, 
fundado en 1683) y con el objetivo de ser garan-
tes de la conservación y transmisión de la cul-
tura, no fueron ajenos a la revolución y ruptura 
producida en todas las artes a principios del S. 
XX, (claramente reflejado en el manifiesto futu-
rista de Marinetti en 1909)2, y han sufrido una 
importante transformación en sus bases y corre-
lativamente en su concepción arquitectónica. 

Se constata, por tanto, que a lo largo del S. 
XX se produjo una doble transformación: una 
sobre la concepción del edificio, como arquitec-
tura que sirve de soporte y cobijo de conteni-
dos cada vez más diversos, y otra en la relación 
entre el visitante (ya no objeto pasivo) y la obra 
expuesta. 

La creciente «democratización» del arte 
y de los museos como espacios para «todos los 
públicos», ha obligado a que se configuren ha-
ciendo compatibles una función educativa, de 
difusión y comunicación, con su misión original 
de depósito y guardián de colecciones y legados 
que deben de llegar a las generaciones futuras.

En cuanto al visitante, paralelamente, se 
pasa de un papel secundario, de mero espec-
tador, observador asombrado ante la capaci-
dad de coleccionismo en museos clásicos, a la 
introducción de la componente temporal y de 
continuidad, a traspasar límites de la realidad 
y trasladarnos a espacios experienciales, de ca-
rácter irrepetible, donde el propio espectador 
es protagonista, en cuanto que su experiencia y 
«lectura» de la propuesta es única.

A partir del eco del manifiesto futurista de 
Marinetti que «canta el amor» a la velocidad, al 
riesgo, al movimiento... se inicia un recorrido de 
propuestas que dejan atrás la idea del museo-sa-
lón, apareciendo nuevos modelos que surgen en 
el Movimiento Moderno siguiendo los princi-
pios de planta libre, continuidad espacial, flexi-
bilidad. Una secuencia por algunas referencias 
claves nos permite hacer lectura de la evolución 
en este periodo próximo.

Le Corbusier, con la propuesta de «Museo 
de crecimiento ilimitado» de 1939, y en propues-
ta previa del Mundaneum3 en Ginebra en 1929, 
suma a estas ideas la Promenade Architecturale 
donde el recorrido, la continuidad y relación es-
pacial es tan importante que se suprime la idea 
de «sala». La arquitectura de sección uniforme y 
continua se brinda a ser receptora y dar cabida 
a todas las culturas y expresiones en una galería 
de longitud infinita.

La segunda referencia a esta idea de con-
tinuidad la encontramos en el Museo Guggen-
heim, Nueva York, 1943-1959, (que materializa 
las ideas reflejadas previamente en la propuesta 
para el Automobile Objective, Gordon Strong 
Planetarium), donde el desarrollo en rampa se 
convierte en imagen exterior, dotando de una 
expresión construida a la idea de movimiento 
y abriendo nuevas posibilidades formales a los 
postulados del movimiento moderno.

De este «museo continuo», donde la re-
lación idea y forma es de lectura directa, 
podemos comprobar un cambio de modelo am-
parado en propuestas como la del Fun Palace 
de Cedric Price (1961) donde la actividad cam-
biante, es capaz de transformar el espacio; la ar-
quitectura es soporte de actividades, incluso no 
determinadas, «museo contenedor», sin un con-
tenido concreto previo y que permite ser altera-
do en función de los eventos que alberga. 

En esta línea el Centre Pompidou de París 
(1977) de Renzo Piano y Richard Rogers, mate-
rializa e inaugura un nuevo modo de entender la 
cultura en relación con el visitante: rompiendo 
con esquemas pasados, acercándose a las rela-
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ciones de intercambio y debate que se producen 
en la plaza pública, transformable mediante ins-
talaciones efímeras y lejos del carácter elitista 
anterior, acercándonos al panorama abierto de 
nuevos modos de información y «cultura de ma-
sas». Este carácter innovador fue realmente más 
trascendente que la evidente trasgresión formal 
que significó el proyecto. 

Compleja, quizás por la proximidad en el 
tiempo, es la valoración de la incidencia del co-
nocido como «efecto Museo Guggenheim de 
Bilbao» de Frank Gehry inaugurado en 1997 y su 
relación la arquitectura de las «estrellas», donde 
la arquitectura de autor se convierte en reclamo 
en sí mismo, más allá de contenidos. Son proyec-
tos que buscan la inmediatez del resultado, de la 
noticia y justifican esfuerzos de las administra-
ciones y presupuestos desproporcionados.

Se trata de la creación de nuevos «museos 
icono», de contenidos diversos, inspirados en la 
filosofía de las Exposiciones Universales, conce-
bida como estrategia de la ciudad y renovadora 
de la escena urbana.

Estos museos han nacido mientras se pro-
duce paralelamente una renovación de las «vie-
jas» instituciones que también se preparan 
para la recepción de grandes masas de visitan-
tes, produciéndose en este periodo la reforma 
y ampliación de las más importantes pinacote-
cas europeas: Museo del Louvre, con proyecto 
de Leoh Ming Pei (1983-1989), El British Mu-
seum de Londres de Norman Foster (1994-
2000) y el Museo del Prado de Rafael Moneo 
(1996-2007). 

Frente a esta reciente «arquitectura de ob-
jetos», muy mediática, se han generado, con 
todos los matices que esta simplificación con-
tenga, dos líneas de trabajo:

1.- Por una parte, una arquitectura «silen-
ciosa», contenida, de clara influencia de 
maestros japoneses, donde el espacio es el 
protagonista, la ausencia de lo necesario 
(estructura, instalaciones, funciones...) la 
convierten en oasis en un mundo cargado 

de ruidos, lo encontramos en ejemplos 
como en el museo Kunsthaus de Bregenz 
de Peter zumthor (inaugurado en 1997), 
o la Fundación Serralves de Álvaro Siza 
(1991-1999).

2.- Por otra parte, la recuperación de 
espacios industriales obsoletos, abandona-
dos por falta de uso, permiten recuperar 
grandes espacios, donde se reutilizan los 
materiales con pequeñas transformaciones, 
«low cost», pues se trata de generar espa-
cios de encuentro, sin necesidad de grandes 
comodidades o exigencias de confort, 
conscientes de que las instalaciones más 
importantes en la actualidad son «virtua-
les», buscando, además, reproducir en gran 
medida los escenarios urbanos, donde 
surge la expresión más actual. 

En este caso se valora el proyecto colectivo 
que permitirá la gestión de estos nuevos centros, 
entendidos como centro de creación, donde, en 
gran medida la arquitectura pierde todo prota-
gonismo y desaparece. Inicia esta serie la Tate 
Modern de Londres (proyecto de Herzog y De 
Meuron); más radicalmente reflejado en Centro 
Palais de Tokyo (Fase 1 abierta en 2001, Fase 2 
abierta en el año 2012) de Anne Lacaton y Jean 
Philippe Vassal, o las sucesivas actuaciones en 
el antiguo Matadero de Madrid, con interven-
ciones de diversos estudios de arquitectura en-
tre los años 2007 y 2012. (Arturo Franco, Emilio 
Esteras, Antonio García Roldán, Ginés Garrido, 
Carlos Rubio y Fernando Porras, Alejandro Vír-
seda, José Ignacio Carnicero e Ignacio Vila Al-
mazán, María Langarita y Víctor Navarro, José 
María Churtichaga y Cayetana de la Quadra Sal-
cedo, Andrés Jaque Arquitectos, Antón García 
Abril) son ejemplo de ello.

La característica común de ambas posturas 
se busca una disolución de lo material, de la pre-
sencia de lo construido volcándose en facilitar 
la incorporación de nuevas técnicas, modos de 
expresión interdisciplinares y espacios de deba-
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te que lo acerquen lo más posible a la produc-
ción de artistas emergentes, con una importante 
carga crítica a lo establecido, que utilizan nue-
vos recursos y modos de comunicación, expre-
sión de la complejidad de la sociedad actual. 

A este breve recorrido, que nos ha servi-
do de reflexión a la hora de realizar el proyec-
to, añadir algunas referencias concretas, como 
puedan ser el museo enterrado, no construido, 
de Silkeborg de Jorn Utzon (1963)4, o la imagen 
del Nordic Pavilion de la Biennale de Venecia 
de Sverre Fehn que, de algún modo nos hicie-
ron creer en las posibilidades del camino que 
recorríamos. 

�.- EL PROYECTO
2.1.- Un proceso de transformación
La idea de Patrimonio en cualquier proyecto 
de arquitectura surge como reconocimiento de 
que hubo intervenciones previas, decisiones an-
teriores, acertadas o no, que son reflejo del mo-
mento en que se produjo, prioridades, anhelos, 
objetivos. 

Inicialmente, la intervención en la zona 
portuaria y la idea de incrementar las relaciones 
puerto-ciudad se vio muy mediatizada por la ac-
tuación volcada a una explotación de comercio 
y de ocio que permitiera a un operador priva-
do realizar esa inversión. Esta operación fue un 
éxito en la medida que el incremento de espa-
cios libres, la generación de itinerarios peatona-
les y la aparición de nuevas perspectivas sobre la 
ciudad han hecho que muchos ciudadanos la va-
loren por su enclave y se reconcilien con ella en 
un acto de amable y deseado reencuentro.

Inicialmente, el espacio destinado a equi-
pamiento cultural, la esquina Muelle 1-2, se 
plantea como secundario, su incierto destino 
hace que la definición de sus cualidades espacia-
les y funcionales quede siempre supeditada a as-
pectos que poco tienen que ver con el uso al que 
se quiere destinar, llegando a desaparecer de la 
propia escena urbana, sin interpretarse como un 
valor del proyecto en su conjunto.

Así, la superficie acordada entre la Autori-
dad Portuaria y el Ayuntamiento para ser des-
tinada a equipamiento cultural (4.000 m² en 
planta y 2.300 m² en entreplanta) se sitúa bajo 
el espacio público, con acceso principal desde el 
propio Muelle 1 y, con acceso secundario, desde 
el Paseo de los Curas en sótano, desarrollándo-
se la mayor superficie bajo rasante, a nivel de la 
planta -1 de aparcamiento. 

A partir de su propia ubicación, el enuncia-
do del proyecto para su utilización como «centro 
de arte» tiene carácter de un ejercicio que podría 
ser casi teórico, se habla de edificio con vocación 
de uso público, pero sin fachada, por tanto sin 
entrada de luz (que solo entra desde el lucernario 
en forma de cubo acristalado), con un recorrido 
interior y visita descendente, con una cubierta ya 
ejecutada y sobre la que tampoco se puede inter-
venir y con estrictos requerimientos de condicio-
nes de climatización, seguridad...

En ese estado de cosas, quizás su inverosi-
militud (espacio cero) era uno de sus mayores 
atractivos, llegar a convertirse en un edificio 
totalmente enterrado, oculto, excavado nos hi-
cieron profundizar en la esencia de una ar-
quitectura generadora de espacios (frente a la 
generadora de objetos) y valorar el espacio inte-
rior como único aliado. 

El vacío interior inicial, se manifestaba 
como espacio único, de gran escala, con sección 
basilical, aunque asimétrica y una presencia co-
losal de un orden de columnas con un ritmo im-
puesto, cuyo origen es recoger la retícula que 
optimiza la distribución del aparcamiento pú-
blico situado en la planta inferior. 

2.2.- El exterior
La percepción de un edificio se produce antes 
de llegar a él, en su recorrido de acercamiento, 
en la búsqueda de su acceso o en el encuentro 
con su entorno construido. Este caso es atípico, 
pues se desarrolla como edificio bajo rasante, 
solo abierto hacia el muelle en una esquina. Se 
trataba, por tanto, de resolver un problema de 
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escala. Escala que le permitiera ser reconocido 
como edificio público en un entorno de imagen 
comercial, vinculada a una nueva área portua-
ria, y también conseguir un tratamiento que 
permitiera llevar al exterior un mensaje de su 
contenido, como edificio cartel, que se expande 
y coloniza los bordes. 

Para resolver este difícil punto de partida, 
la muy limitada presencia de la edificación exis-
tente en el espacio público, se han empleado dos 
recursos: la utilización de materiales de carácter 
industrial que dialogan con el entorno portua-
rio en el que se ubica y una referencia expresa 
al binomio arte-técnica mediante el uso de los 
ritmos de las tarjetas perforadas utilizadas por 
Joseph-Marie Jacquard (1752-1834) en sus telares 
a partir de 1805.5 

La relación entre técnica y producción 
artística se refleja hoy, especialmente, en la 
utilización de nuevos soportes y modos de ex-
presión. La descontextualización como medio 

de valoración del objeto aislado, y su integra-
ción en un sistema de otro orden, permite enla-
zar memoria y presente, reflejando la necesaria 
y fructífera transferencia de saber y experiencia 
entre distintas disciplinas. 

Esta interrelación alienta la curiosidad y 
empuja, de modo consciente o inconsciente, a 
profundizar, evolucionar y avanzar en el conoci-
miento y la comunicación.

2.3.- Los espacios interiores
La organización interior del centro, se plantea 
como un espacio fluido, donde en una secuencia 
continua, desde el espacio público, el visitante 
realiza un recorrido de aproximación al conte-
nido del equipamiento, preparándonos emocio-
nalmente para el paso desde el ruidoso «mundo 
exterior» hacia un espacio que permita la «expe-
riencia interior» a la que nos quiere trasladar la 
visita.

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. ESPACIO BAJO EL CUBO. IMAGEN: JESÚS GRANADA
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Esta idea se materializa, como estrategia, 
en una cierta fragmentación y cierres visuales 
que nos adentra de forma pausada hacia los dis-
tintos espacios, utilizándose distintas superfi-
cies envolventes que sirven de filtro y permiten 
ir descubriendo paulatinamente cada espacio en 
su verdadera magnitud. 

El Centre Pompidou Málaga, en una deci-
sión de proyecto clara y primaria, se estructu-
ra en torno a dos vacíos que asumen diferente 
carácter: el cubo y el espacio central. En algu-
nas ocasiones nos encontramos con ideas ini-
ciales en un proyecto que se convierten en una 
columna vertebral que ordena con naturalidad 
programas complejos. Las operaciones estructu-
rales realizadas sobre los forjados existentes, en 
el sentido de generar espacios-puente con vigas 
de gran luz o espacios de circulación colgados 
del forjado de cubierta, permiten crear dichos 
vacíos.

El cubo se percibe como elemento de re-
ferencia urbano que nos permite siempre man-
tener la relación interior-exterior. Espacio no 
accesible, que se convierte un espacio «vitrina» 

para poder observar su interior desde el espacio 
exterior. Es el vacío que funciona como faro y 
lucernario, en el sentido que marca la única en-
trada de luz exterior y a la vez permite miradas 
cruzadas desde el espacio exterior.

En el proceso de diseño del proyecto se 
planteó la posibilidad de que este primer vacío 
se pudiese convertir en un espacio de experi-
mentación en el que distintos artistas realiza-
sen instalaciones específicas para este lugar, de 
modo que se convirtiese en un elemento de per-
cepción cambiante, un «expositor» a gran escala 
que propiciase experiencias muy diferentes

Sirve de elemento central y organizador de 
los espacios de servicio, pues se organizan a su 
alrededor el acceso, la tienda, zona de consigna 
y acceso a la colección.

En una primera intervención Daniel Buren 
ha realizado una obra mediante vinilos de colo-
res titulada Incubado.

El segundo vacío, verdadero corazón de los 
espacios expositivos, es la sala central. Descu-
bierta por el visitante en su proceso de inmer-
sión en el recorrido, reconociéndolo ya en el 

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. ESPACIOS INTERIORES. IMAGEN: JESÚS GRANADA



nivel de acceso, pues puede tener una primera 
imagen de este espacio, aunque muy fracciona-
da, a través de las lamas verticales.

Es el espacio en torno al cual se organiza 
todo el edificio, gran atrio cubierto, y adquie-
re el carácter de espacio singular y diferencia-
dor ya que, por sus dimensiones y la versatilidad 
de sus instalaciones, permite albergar obras de 
muy diversa factura. Tiene una altura de 8 me-
tros en su zona central y una superficie total en 
torno a los 1.000 m². 

Ambos vacíos presentan interiormente un 
lenguaje común mediante el uso de las lamas 
verticales de madera que establece un diálogo 
entre los mismos. 

La buscada continuidad de los recorridos 
tiene especial reflejo en dos puntos clave: en el 
acceso en relación con el espacio público, man-
teniéndose un tratamiento y cota que permite 
adentrarnos con naturalidad al interior del cen-
tro y el modo de conexión hacia el espacio cen-
tral en el nivel inferior. 

Este último, la rampa-escalera central, 
como prolongación del espacio público, es un 
espacio continuo, fluido, de ancho generoso, 
casi con carácter de calle interior, que permi-
te un descenso lento y que, de forma casi pro-
cesional, acerca al visitante a la colección y lo 
prepara para dejarse interpelar por la propues-
ta artística, de denso contenido, en la que se 
adentra. Este espacio, se identificó ya desde la 
fase de proyecto como un elemento fundamen-
tal que debía trascender su papel de comunica-
ción vertical, para convertirse en un espacio de 
mayor escala, en el que los ritmos de la escali-
nata permitiesen entenderlo como un lugar de 
transición, de umbral a los espacios expositi-
vos. Los edificios una vez construidos empren-
den transformaciones o usos en las que avanzan 
por caminos no previstos. En este sentido, esta 
rampa-escalera se ha mostrado como un espacio 
sugerente en el que se han realizado expresio-
nes artísticas de disciplinas tan diferentes como 
pintura, fotografía o danza, con resultados tan 
atractivos como sorprendentes.

Para cerrar el circuito del visitante, una es-
calera de madera, espacio sereno y amable, se 
queda en la retina como cierre de la experiencia 
vivida. Los recorridos son accesibles disponien-
do de ascensores que comunican ambos niveles.

El Centre Pompidou Málaga cuenta, ade-
más de la sala central, con tres salas de carác-
ter semipermanente, una sala de exposiciones 
temporales y sala taller para público joven. Salas 
acogedoras, de bellas proporciones, contenedo-
res expectantes, dotados de todos los sistemas 
que se requieren para albergar la más exigente 
de las colecciones.

La sala de usos múltiples, se plantea como 
espacio versátil, destacando el sistema de ocul-

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. SALA CENTRAL Y RAMPA-ESCALERA DE 
ACCESO. IMAGEN: JESÚS GRANADA

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. SALA CENTRAL. IMAGEN: JESÚS GRANADA
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tación de butacas bajo el pavimento que permi-
te su uso como sala diáfana o como auditorio 
con capacidad para 121 personas.

Especial mención requiere en un edificio 
de estas características, los espacios destina-
dos a albergar los sistemas técnicos de climati-
zación, seguridad, restauración y varios que se 
disponen en un anillo perimetral que permite 
el desarrollo de las tareas de gestión y mante-
nimiento sin interferir con el funcionamiento 
del equipamiento. Desde el inicio del proyecto 
se consideró como premisa fundamental no ge-
nerar en la cubierta, la aparición de ningún ele-
mento servidor de las instalaciones. La solución 
final permitió que, exteriormente, no existan 
elementos que «invadan» el espacio público, de 
modo que la cubierta se convierte en un espacio 
exterior neutro para albergar las más diversas 
actividades del Centro.

Desde el punto de vista de los materiales 
utilizados, en coherencia con el discurso del 

proyecto, se reducen a madera, hormigón y me-
tal, con acabados directos huyendo de imágenes 
demasiado elaboradas. Reducir, depurar y filtrar 
se convierten en los criterios organizadores de 
las decisiones. Resaltar, desde el punto de vista 
de la innovación, el uso del hormigón translúci-
do en paneles de gran formato y solo tres centí-
metros de espesor, que permitió tamizar la luz 
que se recibe en los espacios existentes alrede-
dor del cubo. 

Por último, reseñar el desarrollo temporal 
de estas actuaciones. Existe una definición del 
proyecto de arquitectura, ciertamente reduccio-
nista, como una predicción de acontecimientos 
y del coste de los mismos. Este proyecto, des-
de la primera reunión de trabajo con el equipo 
de Pompidou París en diciembre de 2013 para 
definir el programa funcional, hasta su apertu-
ra al público en marzo de 2015 supuso un plazo 
total de dieciséis meses. Dieciséis meses en los 
que se desarrollaron y aprobaron los proyectos 

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. SALA DE USOS MÚLTIPLES. IMAGEN: JAVIER ORIVE
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CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. PROYECTO. SECCIÓN LONGITUDINAL POR VACÍOS. IMAGEN: MARTA IGLESIAS

CENTRO POMPIDOU MÁLAGA. PROYECTO. PLANTA NIVEL 0. IMAGEN: MARTA IGLESIAS
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básicos y de ejecución, se licitaron y finalizaron 
las obras y la museografía. Esto solo es posible si 
desde el inicio se entiende la arquitectura como 
el resultado de un trabajo multidisciplinar en el 
que equipos muy diferentes comparten un obje-
tivo común.

Asumiendo la oportunidad y el reto que 
significaba realizar una obra que iba a acoger 
la andadura del Centre Pompidou Málaga, 
primer Centre Pompidou fuera de Francia, re-
iterar que hemos querido conjugar, desde un 
trabajo realizado en equipo, esta doble visión 

actual, potenciando un equipamiento abierto, 
flexible, cercano, capaz de acoger diversidad 
de expresiones artísticas y muestras creativas, 
pero compatible con una arquitectura que ge-
nera espacios propios, reconocibles como tal, 
donde la continuidad de superficies envolven-
tes, el juego de veladuras de cerramientos y la 
desnudez de los materiales empleados, confi-
gura espacios abstractos, capaces de adentrar-
nos en un universo propio, escenario propicio 
que nos aparta del potente entorno «ruidoso y 
diverso». •

 1 A. ASENJO DÍAz / S. MORENO PERALTA / 
J. ALBA GARCÍA. «Ciudad-puerto. Aciertos y 
desaciertos». Anuario 2016 de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Telmo, Málaga, 2016.

 2 Nosotros queremos destruir los museos (...) Queremos 
librarla (Italia) de los innumerables museos que la 
cubren de innumerables cementerios. F.T. Marinetti, 
«Le Futurisme», Le Figaro, 20 de febrero de 1909. 
Texto extraído de la traducción de Ramón Gómez de la 
Serna publicada en la revista Prometeo (II, nº VI, abril 
1909).

 3 En 1928 Otlet encargó al conocido arquitecto Le 
Corbusier el proyecto de un «Museo Mundial» donde 
concentrar todo el conocimiento mundial clasificado 
de acuerdo con su sistema de archivo, contaba con 
más de 12 millones de fichas y documentos. Algunos lo 

consideran un precursor de Internet y de Wikipedia. 
El mismo Otlet había soñado que algún día, de alguna 
manera, toda la información que había recogido pudiera 
estar al alcance de todo el mundo desde la comodidad 
de sus propios hogares.

 4 «Sin escaleras o pasajes que lo obstruyan, el visitante 
se desplazará hacia abajo casi imperceptiblemente a 
lo largo de la rampa de bajada que lo guía a través del 
espacio» (memoria del proyecto 1963).

 5 Quizás lo relevante fue la traslación posterior de 
este sistema de tarjetas a la máquina analítica por 
Charles Babbage (1833), y a las tabuladoras por Herman 
Hollerith (1880), origen ambas de las computadoras 
digitales modernas.
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REFORMA PROTESTANTE 
Y CONTRARREFORMA 
CATÓLICA: 
CONSECUENCIAS  
EN EL BARROCO
ALFONSO RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS

E
l 31 de octubre de 1517 Martín Lu-
tero clavó las 95 proposiciones con-
tra el abuso de las indulgencias en 
la puerta de la iglesia del castillo 
de Wittemberg (Sajonia), en cuya 
Universidad era profesor. Con este 

desafío se inició la llamada Reforma protestan-
te hace ahora cuatrocientos años. Tres años más 
tarde el papa León X emitió la Bula por la que 
excomulgaba a Lutero y a sus secuaces. Se consu-
mó así la fractura de la unidad de la iglesia cris-
tiana en occidente, que a duras penas se había 
sostenido hasta entonces frente a los embates de 
tantas herejías, opiniones y posturas controver-
tidas a lo largo de la baja y alta Edad Media. El 
cuarto centenario de la Reforma protestante nos 
da pie para reflexionar sobre estos hechos. Por 
de pronto no me gusta contraponer a la Reforma 
luterana la denominada «Contrarreforma», entre 
otras razones porque el término Contrarreforma 
fue inventado en 1776 por un profesor protestan-
te, Johann Setehpen Puttner, confiriéndole un 
carácter absolutamente peyorativo de violenta 
reacción por parte de la Iglesia católico-romana. 
Ésta se habría adelantado a reformarse bastante 
antes de Lutero y, por ello, el profesor Hubert Je-

din creo que opinó correctamente al referirse a 
una Reforma católica iniciada ya a finales del si-
glo XV por instituciones y personas particulares 
—por ejemplo, en España la auspiciada por la rei-
na Isabel y llevada a cabo por el cardenal Jiménez 
de Cisneros, quien curiosamente falleció en 1517, 
el año de la rebelión de Lutero—. Esa reforma 
católica finalmente fue asumida por la Iglesia ofi-
cial al convocarse el Concilio de Trento, que aca-
baría la fase básica de reforma dogmática y moral 
con su finalización en 1563. Más adelante empe-
zarían las polémicas y la instrumentación política 
de las dos posturas contradictorias, incluso utili-
zando la coacción y la violencia por ambas partes, 

CICLO 

EL ARTE  
EN LA EUROPA  
DE LAS RELIGIONES.  
EL BARROCO

M
A

R
T

ÍN
 L

U
T

E
R

O
, P

O
R

 C
R

A
N

A
C

H
 E

L
 V

IE
JO

CONCILIO DE TRENTO



278 

C
R

Ó
N

IC
A

 A
N

U
A

L

pues tribunales inquisitoriales hubo en una y en 
otras, como ya lo reconocen los mismos investi-
gadores protestantes, y a ese período es al que se 
debe llamar exactamente Contrarreforma. Inclu-
so para la historia de la cultura y de las artes y sus 
manifestaciones, son importantes estas distin-
ciones terminológicas, pues la fase de reformas 
coincidiría con la transición del Gótico tardío, el 
Pre-renacimiento y el Clasicismo, mientras el pe-
ríodo de la Contrarreforma tendría su correspon-
dencia con el período del Renacimiento tardío y 
el Barroco.

La Reforma protestante de Lutero fue radi-
cal, y, aunque fue desarrollándose en sucesivos 
avances, su núcleo fundamental no experimen-
tó cambios sustanciales, sino que fue radicali-
zándose a pasos agigantados. Lo de menos fue 
la repulsa de las indulgencias, que se habían 
convertido efectivamente en un lucro simonía-
co totalmente rechazable, sino que, con su re-
pulsa, Lutero rechazó también las misas por los 
difuntos y el purgatorio. Solo dos años más tar-
de, en 1520 —recordemos que entonces fue ex-
comulgado por el Papa—, en su extenso escrito 
titulado La cautividad babilónica de la Iglesia, su-
primió cinco de los siete sacramentos del catoli-
cismo tradicional, quedándose únicamente con 
los del Bautismo y la «Cena», esto es el de la Eu-
caristía. Los otros habían sido «inventados» por 
la iglesia de Roma, es decir la resucitada Babilo-
nia engendrada por el Anticristo (el Papa) y, por 
ello, se hacía preciso y urgente liberar los sacra-
mentos de la cautividad en que los había man-
tenido durante siglos el Papado romano. Por 
cierto, que este resentimiento, convertido en 
verdadero odio y expresado muchas veces con 
un lenguaje de exabruptos groseros, le venía a 
Lutero y a su patria, Alemania, de muy antiguo, 
ya que después de la guerra de las Investiduras 
de los Staufen, emperadores del Sacro Romano 
Imperio Germánico contra el poder omnímo-
do de los Papas, el país alemán había sido hu-
millado y marginado como rudo y bárbaro por 
Roma. Este síndrome anti-romano explica, por 
consiguiente, muchas de las determinaciones 

tomadas no sólo por Lutero y sus secuaces, sino 
por muchos príncipes electores germanos que le 
apoyaron, como el elector Juan Federico de Sa-
jonia, su continuo protector. 

Pero volvamos ahora a los sacramentos, 
base medular de la doctrina católica. No todo 
lo que aseveró Lutero sobre la misa fue recha-
zable, sino todo lo contrario. Él sostuvo férrea-
mente desde luego la presencia real de Cristo en 
la Eucaristía y no únicamente simbólica, en aca-
lorada disputa con Karlstad y Zwingli, sus se-
guidores, que defendían esta última. Pero negó 
que la misa tuviese carácter sacrificial, pensan-
do, en una interpretación equivocada, que la 
repetición del sacrificio místico de Cristo en la 
misa no la realizaba el propio Cristo sino el sa-
cerdote para, con el estipendio que recibía, sa-
car almas del purgatorio. De ahí que acabara 
negando el sacerdocio, la jerarquía eclesiástica, 
el episcopado y el papado como cosa superflua. 
Pero, en cambio, creo que acertó en dar nula 
importancia a la misa privada donde no se dis-
tribuía la comunión al pueblo, y fomentar, por el 
contrario, la celebración ante el pueblo y de cara 
al mismo, como lo repite en innumerables oca-
siones. Asimismo, acertó en pensar que la co-
munión bajo las especies de pan y de vino no era 
exclusiva del clero celebrante, sino propiedad 
también de los laicos. Pero se equivocó al sen-
tenciar que la Iglesia romana no distribuía la co-
munión del pan y del vino a los laicos por mala 
intención, pues aquella, desde muchos siglos 
atrás, había impedido la comunión del vino eu-
carístico a los fieles por un escrupuloso respeto 
al mismo vino eucarístico, pues cualquier movi-
miento brusco del cáliz con el que se distribuía, 
podía causar el derramamiento de la sangre del 
Señor por el suelo. Por otro lado la Iglesia ca-
tólica había ratificado recientemente, contra 
la opinión contraria de Jan Wyclif y Johannes 
Huss en los concilios de Constanza y quinto de 
Letrán, que Jesucristo se encontraba entero con 
su cuerpo, sangre, alma y divinidad tanto en la 
hostia como en el cáliz, cosa que no admitía de 
ninguna manera el reformador alemán, quien 
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pensaba que la presencia real de Cristo no se 
completaba hasta que no se pronunciase entera 
la fórmula de la consagración realizada por el 
mismo Cristo sobre el pan y el vino durante la 
última cena con los apóstoles. 

Otra de las decisiones absolutamente ra-
zonables que tomó Lutero fue la de impulsar 
el estudio de la Escritura, es decir del Anti-
guo y del Nuevo Testamento, de tal suerte que 
hizo de ella el único fundamento de la fe: «Sola 
Scriptura», es decir, la nuda escritura; nada por 
tanto de interpretaciones hechas de ella por los 
Padres y escritores eclesiásticos antiguos, es de-
cir la «Tradición», que Roma consideraba como 
pilar complementario de la fe después del tex-
to de la Escritura. Desde luego la traducción de 
la Escritura a las lenguas vernáculas era impres-
cindible para la instrucción y predicación de la 
fe al pueblo y, en razón de ello, —y a pesar de 
la veneración que profesaba por la lengua latina 
que manejaba perfectamente y de que muchos 
de sus escritos están realizados en latín— tomó 
la decisión de traducir al alemán la Biblia, pri-
mero el Nuevo Testamento en 1522 y luego el 
más complicado y extenso texto del Antiguo 
Testamento, de modo que la edición completa 
de la Biblia pudo finalmente ver la luz en Wi-
ttemberg el año 1534. Como se sabe, esta tra-
ducción es un clásico de la lengua alemana, y el 
fundamento del actual «Hoch Deutsch» (alemán 
básico) o lengua común por la que se entienden 
todos los habitantes de los países germánicos 
por encima de sus variantes dialectales y regio-
nales. La Iglesia Católica, por el contrario, no 
deseaba la traducción de la Sagrada Escritura a 
las lenguas vulgares y consideraba como única y 
legítima la hecha en latín por San Jerónimo, la 
llamada «Vulgata». Roma sabía que ello resulta-
ba en perjuicio de los fieles que tenían que oír 
los textos de la misa e incluso los de la lectu-
ra de la Epístola y del Evangelio en una lengua 
que no entendían, dado que el público no era 
en su mayoría ilustrado sino analfabeto. Pero 
se aferraba a la no traducción del latín porque 
la versión en las lenguas vernáculas había dado 

ocasión y la seguiría dando, al «libre examen», es 
decir a interpretaciones equivocadas y diferen-
tes a la que el Papa y los obispos, apoyados por 
la Tradición, consideraban la única interpreta-
ción verdadera. 

La Escritura —especialmente las cartas de 
San Pablo— enseñaron a Lutero que el hombre, 
la naturaleza humana, aun después del bautis-
mo, está irrevocablemente arrastrado al peca-
do, de tal forma que vivimos aterrorizados por 
el hecho de que nuestra débil voluntad, al no ser 
capaz de levantarse después de caer una y otra 
vez y por ello condenada al infierno, sólo pue-
de verse libre por la gracia de Cristo, quien es el 
que nos justifica en virtud de su muerte, muer-
te ignominiosa en cruz, por la que asumió los 
pecados de toda la humanidad y la redimió de 
las penas y castigos que por ellos merecía. En 
consecuencia, no son nuestras obras las que nos 
merecen la justificación, como suponía la iglesia 
papista, sino la justicia que Dios ha ejecutado en 
Cristo a favor de nosotros. Las obras siguen a 
la justificación y no al revés, y cuando obramos 
bien es la señal de que, por la fe en Cristo, he-
mos recibido ya la justificación. Esta enseñan-
za no fue sólo la de San Pablo, expresada sobre 
todo en su Carta a los Romanos, sino también la 
de San Agustín en su debate contra Pelagio y 
sus seguidores a comienzos del siglo V. A la or-
den religiosa de Agustinos, su rama más austera 
de Ermitaños, recordemos que perteneció Lute-
ro, viviendo durante muchos en ella, y en la que 
se ordenó de sacerdote. Pues bien, esa doctrina 
es la que separó definitivamente a Lutero de la 
Iglesia católica.

De ahí que la figura de «solo Cristo» cobra-
se tan medular importancia para el reformador 
alemán, tanto que en consecuencia de ello, ha-
bría que eliminar o al menos rebajar entre los 
genuinos cristianos todo lo que podía hacerle 
sombra a Cristo como único mediador: el culto 
y la invocación a la Virgen María —pese a que 
Lutero ensalzase su figura hasta componer un 
precioso comentario sobre el «Magnificat»— y 
a los santos, de los que Lutero no negaba que 
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intercediesen por nosotros en el cielo donde 
estaban, pero a los que no era preciso, por ello, 
dedicarles santuarios, relicarios, imágenes, fies-
tas, cofradías, peregrinaciones, romerías y otros 
ritos externos, cosas insustanciales y que dis-
traían del cristianismo profundo y comprome-
tido, que ya habían sido criticadas ásperamente 
por Desiderio Erasmo y sus corifeos, e incluso, 
a finales de la Edad Media por el movimien-
to conocido en los Países Bajos como «Devotio 
Moderna», al que habían pertenecido persona-
lidades tan influyentes como Tomás de Kempis, 
el autor de La imitación de Cristo.

Las discrepancias entre el luteranismo y la 
Iglesia romana y la definitiva rotura entre ellos 
se hubiesen evitado si de una y otra parte hu-
biese habido una mayor flexibilidad en admitir 
que, en el fondo, lo que ambas posturas defen-
dían era lo mismo, y que en lo que diferían eran 
solamente en matices de ese fondo común. El 
propio Lutero confesó que si el Papa, los carde-
nales y obispos desde el principio no le hubie-
ran acosado tanto, no hubiera seguido adelante. 
Por su lado la Iglesia católica objetó que, si Lu-
tero no hubiera sido tan terco e irreductible 
hasta el punto de no admitir un Concilio para 
limar diferencias, aun antes de ser convocado, 
no se hubiera producido la definitiva rotura y 
con ella el fraccionamiento de la hasta entonces 
única Iglesia. 

Efectivamente, el Concilio, convocado 
en Trento por el papa Paulo III y el Empera-
dor Carlos V en 1545 y finalizado en 1563 bajo el 
pontificado de Pío IV, durante sus veinticinco 
sesiones, fue desmontando una por una todas 
las afirmaciones del luteranismo, estigmati-
zándolas y lanzando la excomunión sobre ellas. 
Dio, como es lógico, suprema importancia a 
consolidar todos y cada uno de los siete tradi-
cionales sacramentos, de cinco de los cuales se 
había desembarazado Lutero, como ya dije, y 
de los otros dos realizó las correcciones opor-
tunas, especialmente en lo que atañía a la misa. 
Estableció, pues, la misa como sacrificio y en 
consecuencia y derivación el orden sacerdotal 

y jerárquico; la presencia real y permanente de 
Cristo en la Eucaristía, así como el término aris-
totélico de «transubstanciación» para entender-
la, y la comunión por los laicos de solo el pan. 
También sostuvo que el sacramento de la peni-
tencia integraba no sólo la perfecta contrición, 
sino la confesión oral y la penitencia impuesta 
por el sacerdote, frente a la opinión de Lutero 
de que el mal llamado sacramento consistía so-
lamente en la contrición del pecador y que la 
confesión oral podía y aun debía hacerse con 
cualquier cristiano sin ser sacerdote.

Trento consideró de menor importancia la 
refutación luterana del culto a la Virgen, a los 
santos y sus reliquias e imágenes. Si dedicó en 
su última sesión de 1563 un breve decreto rela-
tivo a mantener la veneración tradicional de 
los santos, sus reliquias e imágenes, fue porque 
el francés residente el Ginebra, Jean Calvin, se 
había ensañado salvajemente contra ese culto y 
había ordenado a sus fanáticos secuaces la des-
trucción de cuantas reliquias e imágenes encon-
trasen a su paso. Ya antes de Trento, la Iglesia 
católica se había preocupado de este problema, 
pues el ataque a las reliquias e imágenes de los 
santos afectaba a la práctica secular de su cul-
to y veneración por parte de las clases más po-
pulares, y por ello organizó un coloquio el año 
1561 en Poissy, cerca de París, en el que se reu-
nieron representantes del Calvinismo (los lla-
mados «Hugonotes» en Francia) y de la Santa 
Sede, para tratar de alcanzar un acuerdo sobre 
ese particular problema, pero el tal coloquio 
fue un rotundo fracaso. La verdad es que Lute-
ro, frente a la intransigencia fanática de Calvi-
no, fue mucho más tolerante con el uso de las 
imágenes. Sólo rechazaba las de bulto y aisla-
das porque su culto podía conducir no tanto a 
la idolatría, como decía el ginebrino, pero sí a 
la superstición. En cambio, hizo uso frecuente 
de la imagen narrativa y didáctica, sobre todo 
de la imagen impresa con que hizo ilustrar, me-
diante grabados de Lucas Cranach el Viejo, su 
traducción alemana de la Biblia, así como de los 
dos catecismos que compuso para niños y para 
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adultos. El reformador alemán se hizo inmedia-
tamente cargo de que, con la multiplicación de 
la imagen impresa, consecuencia del invento de 
la imprenta por Gutemberg, había surgido un 
instrumento de adoctrinamiento y propaganda 
formidable. Por cierto, que Trento ordenó que, 
a imitación de lo que había hecho Lutero, se 
compusiese un catecismo, es decir en una sínte-
sis clara y didáctica de la doctrina emanada del 
Concilio; como se tardase más de la cuenta en 
componer e imprimir dicho catecismo, el jesui-
ta San Pedro Canisio se adelantó y sacó a la luz 
tres catecismos para niños, jóvenes y adultos, 
que además hizo también ilustrar con ilustra-
ciones grabadas. 

Las consecuencias de todo lo proclama-
do por Lutero y el luteranismo, confutado por 
el Concilio tridentino, fueron extraordinarias y 
prontamente visibles en el mundo de la cultura 
y de las artes en el mundo que permaneció fiel 
al Catolicismo romano. Desde 1563 hasta me-
diados del siglo XVIII se desenvuelve, como 
dije, la etapa llamada Contrarreforma. Voy a 
referirme a las repercusiones que esta última 
tuvo en el campo de las artes. Sintetizarlas se-
ría una aventura casi imposible y únicamente 
voy a abordar unos pocos aspectos, particular-
mente acontecidos en nuestra España. Empiezo 
por la arquitectura. Lutero supuso equivocada-
mente que la Iglesia romana había descuidado 
la enseñanza y predicación de la Escritura al 
haberla realizado en latín, lengua no entendida 
por la mayoría del auditorio, pero exageró, pues 
realmente no era así. Trento exhortó a que, en 
la misa y fuera de ella, los llamados sermones 
fuesen más frecuentes y no solo reducidos a los 
del domingo. Lo mismo había que hacer con la 
catequesis de niños y adultos. Naturalmente los 
sermones como la catequesis se realizaban en 
las lenguas vulgares dentro de los templos.

Pues bien, era preciso que los que acudían 
al templo viesen y oyesen perfectamente al pre-
dicador e incluso que, aunque los ritos de la 
misa fuesen en latín, pudiesen ser contemplados 
lo mejor y lo más cercanamente posible al altar 

por los espectadores y oyentes. A este objetivo 
podían servir mejor aquellos templos en que el 
auditorio ocupase un espacio unificado a modo 
de salón, que en el protestantismo terminó de-
nominándose «aula congregacional». Durante el 
Gótico tardío, en Alemania se había desarrolla-
do el tipo de iglesia llamado «Hallenkirche» o 
iglesia-salón, porque el espacio era homogéneo, 
de la misma altura y donde las naves, a diferen-
cia de lo que sucedió anteriormente en el góti-
co clásico, en el que las naves laterales eran sitio 
de paso y la nave mayor único lugar permanen-
te para el auditorio, ahora esas naves laterales se 
incorporaban al espacio total, el cual podía ser 
ocupado enteramente por los asistentes. De este 
tipo fueron los templos frecuentados por Lute-
ro, como el de su pueblo natal, Eisleben, donde 
también falleció, la catedral de Erfurt donde es-
tudió, fue ordenado sacerdote y predicó muchas 
veces y, luego, la iglesia vieja de la ciudad, la Sta-
dtkirche de Wittemberg. 

En España las iglesias de las órdenes men-
dicantes dedicadas específicamente a la pre-
dicación: franciscanos, dominicos, agustinos, 
carmelitas, etc., ya desde fines del XV, habían 
superado el tipo de iglesia-salón, pues consta-
ban de una sola y amplia nave, de la que se fue-
ron retirando las sillerías de coro, trasladado 
éste a una plataforma alta sobre la entrada, de 
suerte que dicha nave era ocupada enteramen-
te por los seglares asistentes que, de ese modo, 
se aproximaban a la capilla mayor para ver de 
cerca los ritos sacramentales y para escuchar 
cómodamente el sermón de los predicadores. 
Baste citar los ejemplos de la iglesia franciscana 
de San Juan de los Reyes en Toledo, la domini-
cana de San Esteban de Salamanca y la jeróni-
ma del monasterio de Guadalupe. Esta fórmula 
constructiva fue prohijada por el Renacimien-
to clasicista, que alcanzó su perfección, tanto 
en utilidad funcional como en belleza estética, 
en la iglesia del Gesù de Roma, proyectada en el 
estilo clásico más puro por Jacopo Barozzi da 
Vignola el año 1565, al dictado de San Francisco 
de Borja, quien había puesto varias condiciones 
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a quien costeaba su construcción, el cardenal 
Alejandro Farnesio. El Gesú se convirtió así en 
modelo y referente de las iglesias de la Contra-
rreforma por todo el orbe católico, tanto más 
cuanto que en las conversaciones habidas entre 
el cardenal, el arquitecto Vignola y el Padre Ge-
neral de la Compañía de Jesús, se había discuti-
do sobre la mejora de la acústica del templo en 
vista a que los sermones fuesen perfectamente 
audibles, algo que se producía casi por primera 
vez en la historia constructiva de los templos 
católicos. 

Lutero había conservado la misa y la pre-
sencia de Jesucristo en la eucaristía, pero no 
permanente sino sólo durante la consagración y 
comunión o, como mucho, en las especies consa-
gradas cuando se reservaban dar la comunión a 
los enfermos y moribundos. La Iglesia católica, 
por el contrario, intensificó mucho más, si cabe, 
actos tan tradicionales como el culto, veneración 
y exposición al público de la Hostia consagrada e 
incluso su paseo por las calles en el día del Cor-

pus Christi, una fiesta que había sido autorizada 
y promovida en 1264 por Urbano I. El papa Cle-
mente VII estableció en el nuevo Ritual de 1589 
que el Santísimo, antes reservado en una capi-
lla colateral de los templos, se trasladase al altar 
de la capilla mayor, introduciéndolo en una caja 
o Sagrario fabricado de los más costosos mate-
riales y que, sobre él, se levantase un templete o 
manifestador para exponer el Santísimo siempre 
que fuese preciso. Surgieron así en los retablos de 
nuestro país grandes y monumentales templetes 
para el manifiesto público del Sacramento, por 
lo general en forma cilíndrica y coronados por 
una cúpula sostenida por clásicas columnas. Por 
ejemplo, el de la basílica de El Escorial diseña-
do por Herrera y fabricado por Jacopo da Trez-
zo, o el de la catedral de Córdoba, proyectado 
por el hermano jesuita Alonso Matías. Con todo, 
el triunfo y la apoteosis eucarística en nuestro 
país alcanzaron su culmen en el llamado «Trans-
parente» en el deambulatorio de la catedral de 
Toledo, levantado a espaldas del altar mayor en 

ROMA. IGLESIA DEL GESÚ
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1715 por los hermanos Narciso y Antonio Tome, 
quienes supieron conjugar —conforme al deno-
minado «Bel Composto» por Juan Lorenzo Ber-
nini— todas las artes: arquitectura, escultura, 
pintura en una acorde único y maravilloso para 
exaltar la presencia perenne de Jesús en las espe-
cies sacramentales.

Las reliquias de los santos fueron pues-
tas en solfa por Lutero, como ya señalé, y mu-
cho más por Calvino para quien su veneración 
era un acto poco menos que de abominable ne-
crofilia. Pero bastó que esa veneración, cuyo 
origen se remonta al culto de los mártires en 
la iglesia primitiva, fuese mantenida y reco-
mendada por el concilio tridentino, para que 
en todo el orbe católico se buscasen nuevas re-
liquias, se labrasen ricos y suntuosos relicarios 
e incluso se construyesen espacios específicos 
para contenerlos. Es sabido que el piadoso mo-
narca Felipe II reunió en el monasterio y basí-
lica de El Escorial miles de reliquias instaladas 
en costosos relicarios, observando siempre el 
mandato del Trento de obtener previamente el 
documento correspondiente que atestiguase su 
autenticidad. Ese entusiasmo del Rey Pruden-
te se propagó a sus descendientes de la casa de 
Austria. Baste recordar los extraordinarios re-
licarios del monasterio de las Descalzas Rea-
les, fundado por su hermana, la princesa doña 
Juana, y el del otro monasterio madrileño, el de 
la Encarnación de Agustinas Recoletas, funda-
do por su hijo Felipe III y su esposa Margarita 
de Austria. Pero quizás el más espléndido reli-
cario fue el edificado en la catedral de Toledo a 
lo largo del XVII, con intervención de los más 
afamados arquitectos, concebido como un edi-
ficio de planta octogonal —llamado por ello «el 
Ochavo»— para albergar las urnas de plata que 
contenían los restos de San Eugenio y de Santa 
Leocadia y otras innumerables reliquias.

El uso de las imágenes de todo tipo: de cul-
to, de devoción y de carácter didáctico, fue legi-
timado, ya en el año 787, por el segundo concilio 
ecuménico de Nicea, y por ello fue confirmado, 
junto con el de la veneración de las reliquias, en 

el aludido decreto trentino. Sin embargo, ese 
uso fue debidamente regulado para evitar al-
gunos abusos. Pero fue tal el fervor popular en 
España que en infinitas ocasiones fue concul-
cado el decoro con que debían ser representa-
das las imágenes plásticas de bulto, es decir las 
dedicadas directamente al culto, realizadas tal 
modo que se respetase su carácter sagrado y no 
se convirtiesen en una especie de ídolos profa-
nos. Así, por ejemplo, en España se vistieron 
con ropajes y mantos a la moda y se adornaron 
con coronas, collares, pulseras, joyas y otros di-
jes las imágenes especialmente de la Virgen, in-
cluso las de tan venerable antigüedad como las 

EL ESCORIAL. IGLESIA DEL MONASTERIO
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del Pilar, Monserrat, Guadalupe, Atocha, etc. 
También otras modernas de Cristo, de su Ma-
dre y de los santos, de las que solo se tallaban 
el rostro, las manos y los pies, reducido el resto 
a un triste maniquí revestido con las suntuosas 
galas que he dicho. Las imágenes así veneradas 
se exponían en profundos camarines excavados 
detrás de los retablos, donde aparecían a distan-
cia y casi inaccesibles como un ídolo fetichis-
ta. Y, en general, se multiplicó hasta el infinito 
el número de imágenes, cuyo realismo, movi-
miento y gestualidad fueron tanto en la pintura 
como en la escultura el sello del barroco espa-
ñol, como si con esa multiplicación y teatral es-
pectacularidad se hubiera querido responder 
desmedidamente al desafío contra ellas lanzado 
por Calvino. 

Las imágenes narrativas, de devoción y las 
didácticas, en que no mandaba tanto el gus-
to popular cuanto el de los comitentes cultos 
y el de los propios artistas, fueron, durante el 
clasicismo tardío y el barroco perfectamente 
ajustadas a los criterios del decreto tridentino 
sobre las imágenes. Las esculpidas y las pinta-
das se utilizaron, sin embargo, bastantes veces 
no para enseñar y conmover sino meramente 
para aumentar el lujo y ornato los templos, que 
se hicieron desbordantes en el barroco. Tal sun-
tuosidad se justificaba como algo debido a Dios, 
que en ellos era venerado y glorificado, y tam-
bién la glorificación y triunfo de la Iglesia cató-
lica romana. Esta cuestión del lujo exhibido por 
el empleo de costosos materiales como el már-
mol, el jaspe y el bronce y también por el exceso 
del ornato a base de taraceados, estucos y pin-
turas, pues los cuadros al óleo y no digamos las 
extensas decoraciones al fresco, costaban mu-
cho dinero, fue objeto a veces de intensos de-
bates. Algunos de los opinantes en el caso de 
la barroquización de la iglesia del Gesù, como 
el P. Charles de Noyelle, se mostraron escan-
dalizados porque los templos no eran muestra 
de la pobreza y austeridad que Jesucristo y los 
apóstoles habían reclamado a sus seguidores, 
tanto a nivel individual como colectivo. A ello 

replicaron los defensores del lujo y suntuosi-
dad, como el P.Giovanni Paolo Oliva, amigo y 
admirador de Bernini, con el argumento de que 
a Dios, con ese lujo, se le tributaba un mereci-
do acto de adoración y reconocimiento. Inclu-
so las iglesias así construidas y ornamentadas, 
eran el sitio de acogida tanto de ricos como de 
pobres, en el que estos últimos se aliviaban de 
sus penas y se sentían calurosamente recibidos. 
Sin embargo, para ser sinceros, los partidarios 
del lujo y la suntuosidad terminaban confesan-
do que se habían visto constreñidos a hacer uso 
de esa inmoderación por los comitentes laicos, 
que con su riqueza costeaban las obras y elegían 
a los mejores artistas, sirviéndose de ellos para 
hacer ostentación de su poder y del prestigio de 
su linaje.

Por lo que hace más concretamente a la es-
cultura y, preferentemente, a la pintura de caba-
llete o realizada al fresco recubriendo ábsides, 
bóvedas y cúpulas de los templos, las imágenes 
se coordinaban en programas perfectamente 
pensados no sólo para la instrucción de los fie-
les, sino también para exaltación de la Iglesia 
católica y, por ello, además de la representación 
de episodios de la vida de Cristo, de la Virgen 
y de los santos, se echaba mano de alegorías y 
figuras simbólicas cuyo significado se descodi-
ficaba y explicaba en manuales cual el de Ce-
sare Ripa titulado Iconologia. Muchos de estos 
programas, efectivamente, tuvieron como obje-
tivo la exaltación de la «Iglesia Triunfante», en-
tendiendo por triunfante no solo por el triunfo 
de los santos y bienaventurados en el cielo, sino 
también y con más ahínco por el triunfo de la 
Iglesia católica sobre el Protestantismo en el 
mundo coetáneo. 

Era verdad que la iglesia de Roma había 
perdido gran parte de sus antiguos efectivos en 
razón de que varias naciones o regiones de Eu-
ropa se habían separado de ella a causa de los 
distintos frentes abiertos por las reformas pro-
testantes; pero también era cierto que, gracias la 
actividad de los docentes y predicadores católi-
cos, muchos países europeos se habían librado 
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del contagio luterano o calvinista y anglicano. 
Ese triunfo sobre la herejía fue el que pintó Pe-
dro Pablo Rubens en un boceto al óleo, de ha-
cia 1626, para un tapiz de los encargados por la 
infanta Isabel Clara Eugenia, gobernadora de 
los Países bajos, y destinados al monasterio de 
las Descalzas Reales de Madrid. En él la Igle-
sia, simbolizada por una matrona, coronada por 
la tiara pontificia y sosteniendo en sus manos la 
custodia eucarística, es conducida en un carro 
triunfal, a la manera de los héroes romanos, cu-
yas ruedas aplastan en su curso a los principales 
heresiarcas, tanto antiguos como Arrio y Pela-
gio, como modernos, Lutero y Calvino. 

Pero había otro hecho que celebrar como 
triunfo y era el de la Fe Católica en continen-
tes tan lejanos como el extremo Oriente y en 
el nuevo de América, pues gracias al celo y a la 
predicación de los misioneros, eran millares de 
personas las que cada día se iban adhiriendo a 
ella en países como la India, Japón y China y, 
sobre todo, en los virreinatos y colonias estable-
cidos por españoles y portugueses en América. 
En tal sentido, la pintura de muros, bóvedas y 
cúpulas, comenzada ya durante el Renacimien-
to tardío, había llegado a su ápice en el barroco 
que suplantó al clasicismo y se prolongó hasta 

la mitad del siglo XVIII. Esto sucedió así por 
cuanto al sistema de fraccionamiento en pin-
turas de escenas individuales pintadas en los 
techos —al llamado «Quadro riportato» en el 
Renacimiento, le sucedió y sobrepuso la llama-
da pintura de «Quadratura» (equivalente en cas-
tellano a «encuadramiento»)—, gracias al cual 
se podían pintar enormes superficies cuajadas 
de figuras y reunidas en una sola escena, la cual 
era encuadrada por fragmentos de arquitectura 
fingida. Estos encuadramientos de arquitectura 
contribuían a teatralizar las escenas pintadas al 
fresco, por cuanto que muchas veces, como lo 
vemos en la iglesia romana de San Ignacio, la ar-
quitectura fingida reduplicaba ficticiamente la 
real de la iglesia que estaba debajo, pero abrién-
dola en perspectiva a un cielo lejano donde se 
multiplicaban las figuras que formaban la esce-
na. He preferido mostrar como ejemplo la igle-
sia de San Ignacio porque su bóveda fue pintada 
al fresco en 1702 por el hermano jesuita Andrea 
Pozzo, maestro inigualable de la «Quadratura» 
y también porque la escena representada es un 
«triunfo», el de San Ignacio y la Compañía de 
Jesús por él fundada, que contribuyó decisiva-
mente a difundir la luz de Cristo por los cuatro 
continentes, los cuales están representados en 

CONFERENCIA DEL PADRE CEBALLOS. DE IZQUIERDA A DERECHA: EL PADRE CEBALLOS, DÑA. ROSARIO CAMACHO 
Y D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA
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las cuatro esquinas de la bóveda mediante figu-
ras y símbolos relacionados con ellos. 

Finalicemos nuevamente con Lutero. Su fi-
gura, pensamiento y obra fueron tergiversadas y 
caricaturizadas por historiadores y teólogos cató-
licos hasta hace bien poco, salvo contadas y hon-
rosas excepciones. Recientemente los encuentros 
ecuménicos de los papas Juan XXIII, Juan Pablo 
II, Benedicto XVI y Francisco, con altos repre-
sentantes de las iglesias protestantes, han trasfor-
mado el panorama. Es más, el Concilio Vaticano 
II, abrió ya el camino, especialmente con el am-
plio documento sobre la reforma litúrgica de 
1964, en el cual, diría que discretamente, la Igle-
sia católica actual ha venido a aceptar y hacer 
suyas muchas de las propuestas que había pre-
conizado Lutero: por ejemplo la preferencia por 

la misa comunitaria a la privada; la celebración 
de cara al pueblo; la traducción de la Biblia a las 
lenguas vernáculas y el uso de ellas en los textos 
litúrgicos y no sólo en la predicación; la posibi-
lidad de los laicos de comulgar en la mano y bajo 
las dos especies, y, si me apuran, hasta la reduc-
ción de las imágenes de culto en las iglesias, en lo 
posible, a solamente tres: la de Cristo Crucifica-
do o Resucitado, la de su Madre la Virgen María 
y la del patrono titular de cada templo. Otra cosa 
es cómo estas recomendaciones hayan sido pues-
tas en práctica en unas u otras instancias según 
las distintas y saludables interpretaciones que las 
comunidades cristianas hacen de ellas. Y eso por 
no hablar de cuestiones teológicas de fondo, que 
caen fuera del temario propuesto y son ajenas a 
esta conferencia. • 
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ARQUITECTURA BARROCA: 
DE LA SEVERIDAD  
A LA GRANDILOCUENCIA 
DE LAS FORMAS
ROSARIO CAMACHO MARTÍNEZ

RESUMEN DE LA CONFERENCIA DICTADA  
EN EL CICLO «EL ARTE EN LA EUROPA DE LAS 
RELIGIONES. EL BARROCO»

C
omo es imposible presentar la 
riqueza y variedad de la arqui-
tectura barroca en una hora, 
arranco de la conferencia del 
padre Ceballos, que ofreció un 
planteamiento general, e iré 

a las consecuencias que la Reforma tuvo en la 
arquitectura. El mapa del Barroco lo presento 
con una obra por país, aunque me extiendo en 
Italia, centrándome en intervenciones urbanas 
de la Roma Barroca, y en Bernini y Borromini. 
Y en España, en la corte y Andalucía, insistien-
do en la riqueza de tipologías originales; en el 
XVIII me limito a algunos arquitectos notables 
y la renovación de las Catedrales. 

Los debates a que dieron lugar la ruptu-
ra luterana y el Concilio de Trento se libra-
ron en al menos tres frentes: En los libros y 
aulas, dando vida a una discusión que arraiga en 
el Antiguo Testamento. En la práctica misio-
nal de la Iglesia en Europa y colonias del Nuevo 
Mundo, obligándola a reinventar su mundo al 
enfrentarse a una realidad nueva.  Y finalmen-
te en el discurso del arte. Artesanos y artistas 
responderán a los dictados de sus Iglesias, pro-
duciendo formas adecuadas a sus diferentes in-
tereses y carismas. 

Como consecuencia de esa grave crisis se 
produjo una transformación, que impulsó la 
Iglesia Católica, para recuperar el poder es-
piritual. También la monarquía ambicionaba 
ejercer poder temporal sobre sus súbditos. Y 
ambas instituciones usaron del arte para ex-
presar su cultura, afirmar prestigio, simbolizar 

su autoridad y atraer a fieles y súbditos, un arte 
propagandístico y persuasivo que supo valerse 
de la magnificencia y el artificio para avivar el 
anhelo de salvación, reflejar la rígida estructu-
ra social, satisfaciendo la sensibilidad y gusto de 
los comitentes, las masas populares o los artis-
tas, siempre éstos sometidos a fines ajenos a su 
creatividad. 

El barroco fue un arte urbano, y la ciudad 
barroca, heredera de los estudios teóricos del 
renacimiento, es reflejo del poder absoluto, en-
carnado en el rey o en el pontífice y cumple su 
misión haciendo presentes la existencia de cier-
tos valores, a través de la ostentación de la vida 
urbana, siendo la ciudad el marco idóneo para 
la vida en todas sus manifestaciones en la nueva 
Europa de las capitales.

Si la ciudad-capital es una concepción ori-
ginal, las tipologías constructivas son desarrollo 
de modelos preexistentes. El Concilio no dictó 
normas respecto a disposición de las iglesias, 
pero el cardenal Borromeo, publicó Instrucciones 
de la fábrica y ajuar eclesiásticos (1577), para su dió-
cesis, aunque reeditadas, constituyen el mayor 
intento de aplicar los decretos tridentinos. 

La renovación se manifestó a través de una 
arquitectura que conoce la eficacia persuasiva 
de los espacios retóricos valiéndose de recursos 
para atraer a los devotos y elevar sus espíritus, 
convirtiéndose los interiores de los templos en 
recintos misteriosos, resplandecientes, verdade-
ros espacios del milagro. El modelo de la iglesia 
del Gesú (Roma), difundido por la Compañía, 
con simbólica planta de cruz latina y cubierta 
de madera potenciando las condiciones acústi-
cas, fue prototipo de la iglesia contrarreformis-
ta, pero el interior se barroquizó con pinturas y 
estucos incidiendo en la simbología del templo. 

El lenguaje barroco que se difunde es fru-
to de una evolución; la proporción y equilibrio 
del vocabulario clásico se transforman reem-
plazando la razón por la sensación. Se mantie-
nen los órdenes clásicos, pero se agigantan, se 
adornan o se reflexiona sobre otras posibilida-
des a partir de tratados como los de Caramuel 
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o Dietterlin. La cúpula, espléndido logro rena-
centista, mantendrá su estructura externa, pero 
su interior alberga figuras que, pintadas o mo-
deladas, parecen ascender al infinito.  La pared 
adquiere significación dinámica con formas 
cóncavo-convexas, consecuencia de planes cen-
tralizados, afirmando las cúpulas, emancipadas 
de la planta, su papel preponderante, tanto al 
interior como en el espacio urbano. El muro pa-
rece desaparecer mediante juegos ópticos, y los 
medios adoptados para lograr la interpenetra-
ción espacial son increíblemente imaginativos, 
insistiendo la decoración ilusionista en la conti-
nuidad del espacio, enfatizado en el uso de espe-
jos, siendo característica la correspondencia de 
las artes, la fusión de elementos plásticos con el 
espacio, al servicio de una idea. El rigor mate-
mático, solemnidad y austeridad, que sirvieron 
al ideal contrarreformista en el XVI, dejan paso 
a mayor movimiento y complicación. También 
las fachadas de iglesias de dos cuerpos con ale-
tones, inspiradas en el Gesú de Della Porta, se 

hacen movidas y ricas en claroscuro, y el efecto 
general es más rico y dinámico. 

EL MAPA DEL BARROCO COINCIDE 
CON EL PREDOMINIO DE LAS 
NACIONES EUROPEAS
En el Seicento la iglesia de Roma expresó su 
triunfo por medio de las artes, manifestándo-
se en una renovación de la ciudad, enriquecida 
por artistas procedentes de toda la península. 
El papel de la Roma, centro de la Cristiandad 
y ciudad moderna, hay que relacionarlo con la 
influencia de Trento. Los papas consideraron 
asunto de estado convertirla en capital del cato-
licismo y epicentro artístico de Europa, y desde 
allí el Barroco, como se llamaría después des-
pectivamente, se extendería por Europa, Amé-
rica y lugares de Extremo Oriente, a lo que no 
fueron ajenos los jesuitas. 

Roma, que en el XVI se transformaba por 
los programas urbanísticos papales recibió defi-

ROMA. PIAZZA NAVONA. FUENTES (BERNINI) E IGLESIA DE SANTA INÉS (BORROMINI, RAINALDI Y CORTONA).  
IMAGEN: JAVIER BONED



nitivo impulso con Sixto V (1585-90) quien, em-
prendió un vasto programa, como muestra su 
«plano regulador», en el que, integrando las obras 
de sus predecesores, sentó las bases de la Roma 
barroca. En 5 años creó un excepcional viario de 
tráfico que hizo de Roma una ciudad moderna, 
imagen del poder del Vicario de Cristo en la tie-
rra. Comprendió que esa transformación debía 
fundarse sobre mejoras sociales y, contando con 
su arquitecto-ingeniero Domenico Fontana, la 
surtió de agua y trazó esa red de largas y anchas 
calles que unieron las basílicas principales, meta 
de los peregrinos para ganar el jubileo. En las 
encrucijadas, y ante los edificios que construyó, 
estableció espacios para desarrollos placeros, eri-
giendo obeliscos que introducen una dimensión 
vertical y nueva significación. En 1585, Fontana 
transportó el Obelisco Vaticano, colocándolo en el 
centro de la futura plaza de S. Pedro. Será esta 
empresa emblemática obra de Bernini, con su 
gran columnata elíptica, grandiosa metáfora que 
parece acoger a los fieles. 

También la plaza del Popolo representa, con 
sus calles radiales, el prototipo de un motivo de 
la ciudad barroca: el tridente, ya trazado, se com-
pleta con el obelisco y las pequeñas iglesias de 
Rainaldi consumándose la transformación. La 
Plaza Navona, determinada por el estadio de 
Domiciano, configura la Nueva Roma con las 
transformaciones de Inocencio X; con sus tres 
fuentes, obras de Bernini, la de Los cuatro Ríos, 
dialoga con los edificios, equilibra la horizonta-
lidad del espacio y aporta contenido simbólico. 
Diferente, por tamaño, es la Plaza de Sª María 
della Pace, con la fachada de Pietro de Corto-
na, responsable de su inteligente planificación 
urbana.

Durante el XVIII continuaron las inter-
venciones, y ante la iglesia de S. Ignacio, Ra-
guzzini ordenó el espacio donde desembocan 
oblicuamente las estrechas calles confiriéndo-
le carácter escenográfico. Empresa ambiciosa 
fue la escalinata que unió Plaza de España con 
la iglesia de Sª Trinità in Monte; construida por 
De Sanctis (1727), demostró conocer la dinámica 

de expansión y contracción en ejes desplazables, 
combinando la gran escala con el juego intimis-
ta del espacio. La última gran obra fue la Fuente 
de Trevi; en el espacio donde desemboca el acue-
ducto Aqua Vergine Sixto V había construido 
un lavadero de lana, diseñando en 1737 Nicola 
Salvi una fachada espectacular adosada al pala-
cio Poli, presidida por «el Océano», conjunto es-
pléndido de arquitectura, escultura y agua.

La imagen de Roma queda configurada 
bajo los pontificados de Urbano VIII (Barbe-
rini), Inocencio X (Pamphili) y Alejandro VII 
(Chigi), para los que trabajó el napolitano Gian 

ROMA. BERNINI. SAN PEDRO DEL VATICANO. BALDAQUINO.  
IMAGEN: ROSARIO CAMACHO
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Lorenzo Bernini, genio polifacético, forma-
do en la escultura, que encarnó la magnificen-
cia de la Roma triunfal. Inicia su carrera con el 
grandioso Baldaquino de San Pedro (1623), que se-
ñala la tumba del Apóstol: con columnas salo-
mónicas, al repetir la forma helicoidal de las del 
templo de Jerusalén, introduce una dimensión 
alegórica que completan laureles, palmas y abe-
jas, símbolo cristológico y heráldica del papa. 
Fue encargo del culto y ambicioso Urbano VIII, 
que comprendió la capacidad propagandística 
y de convicción de las artes. Bernini erigió al-
rededor del baldaquino un simbólico Teatro de 
la Pasión horadando los pilares que sostienen la 
cúpula con nichos para esculturas, realizando él 
mismo el fascinante San Longino. E introdujo 
otro punto focal que, acentuando la axialidad 
del templo mediante transparente, resalta la 
simbólica Cátedra de San Pedro. También tra-
baja en la Escala Regia del Vaticano, donde con-
cibe una perspectiva convergente, creando una 
sensación de mayor profundidad. 

En el Quirinal, construyó la pequeña iglesia 
de S. Andrés, rotonda elíptica resplandeciente de 
mármoles, cuya fachada proyecta el espacio in-
terior en el urbano. 

Llamado a París por Luis XIV, vivió uno 
de sus pocos fracasos al rechazarse los tres pro-
yectos para el Palacio del Louvre, perfección de 
la concepción barroca.

Borromini, nacido en el N., aprendió el ofi-
cio con su padre, ingeniero. Residió 11 años en 
Milán prendándose del gótico, perfeccionó su 
dominio del dibujo y estudió matemáticas y es-
tereotomía; se impregnó de la piedad ascética y 
militante de San Carlos Borromeo, asumiendo 
el sentido ético y simbólico y una estricta idea 
del decoro. Mantuvo contacto con los españoles 
de Roma, dedicando al marqués de Castel Ro-
drigo su Opus Architettonicum con la teoría y gra-
bados de su obra.

En 1619 fue a Roma, con Carlo Maderno, 
quien lo colocó en el palacio Barberini y en el Bal-
daquino, donde coincidió con Bernini, estable-
ciéndose entre ellos gran rivalidad. Eran genios 

opuestos tanto en carácter como en formación; 
si Bernini utilizó elementos de la arquitectu-
ra clásica respetando las reglas de proporción y 
composición, dándoles un sentido de fuerza y 
magnificencia y componiendo más intuitivamen-
te, Borromini, dotado de extraordinaria inventiva, 
rompe reglas, inventa elementos, ondula muros, e 
inspirándose en el gótico, utiliza bóvedas nervadas 
y arcos mixtilíneos; su obra es fantasía sin conce-
siones al capricho. Su gran aportación es el trata-
miento de los espacios con criterio dinámico, y en 
la relación interior-exterior acabó con las fórmulas 
estáticas de la tradición clásica. Las críticas hacia 
esa visión y la defensa de sus criterios frente a la 
intransigente tradición romana, limitaron sus pro-
yectos y obras que, para órdenes religiosas meno-
res, son pequeñas y de materiales modestos, pero 
su fantasía y su capacidad hacen de ellas obras 
maestras de genialidad, donde también aflora su 
compromiso religioso.

ROMA. BORROMINI. SAN CARLOS DE LAS CUATRO 
FUENTES. FAHADA. IMAGEN: JAVIER BONED
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La iglesia de San Carlos de las Cuatro Fuen-
tes (1634-67) de los Trinitarios Descalzos espa-
ñoles, cabe en la planta de uno de los pilares de 
S. Pedro. Al tener que adaptarse al pequeño e 
irregular solar, adoptó una planta romboidal re-
sultante de dos triángulos equiláteros unidos, 
y gracias al tratamiento libre del muro el espa-
cio parece dilatarse. En la cúpula ovalada, los 
elementos decorativos (simbólicos) disminuyen 
aceleradamente aumentando ficticiamente su 
profundidad, y su cupulino se recorta al exte-
rior. La fachada ondulada, terminada posterior-
mente, Recoge los ritmos cóncavos y convexos 
del interior y, dividida en dos cuerpos con co-
lumnas, combina el orden pequeño y el gigante, 
provocando fuertes efectos lumínicos. 

En San Ivo alla Sapienza (1642), su mejor 
obra, superpone los significados en una plan-
ta de triángulos equiláteros que interpenetran 
un círculo, cubriéndose con cúpula mixtilínea. 
Comenzada bajo Urbano VIII, la abeja, em-
blema Barberini, pudo configurar la idea bá-
sica del triángulo, pero incidiendo en la forma 
de estrella se configura el símbolo de la sabidu-
ría, adecuado a una capilla universitaria, subli-
mado mediante la asociación al Espíritu Santo, 
evidente en la paloma de la linterna. Ésta es 
también heráldica de Inocencio X (Pamphi-
li), terminándose la iglesia bajo Alejandro VII 
(Chigi), cuyo emblema, los montes, lucen en la 
bóveda y exterior. En la cúpula, sobre acusado 
tambor, destaca la linterna coronada por un re-
mate espiral de sugestiva función dinámica y 
clara simbología.

También rehabilitó S. Juan de Letrán e in-
tervino en la iglesia de Santa Inés.

Nuestro pintor Velázquez, realizando su 
segundo viaje a Italia (1649-51), fue testigo pri-
vilegiado de este florecimiento, y fue nombrado 
miembro de la Accademia dei Virtuosi. En 1650 
pintó el magistral retrato de Inocencio X, quien 
lo consideró «troppo vero». Con éste Roma ce-
rró su imagen característica; en la Plaza Navona, 
centro del poder de los Pamphili, los artistas del 
momento Borromini, Rainaldi, Cortona embe-

llecieron el palacio y la iglesia familiar de Santa 
Inés, cuya fachada, se dice, parece rechazar uno 
de los ríos de la fuente de Bernini, recordando 
aquella rivalidad.

Sea como fuere había que pasar por Roma. 
El gran Juvarra, en 1704, deja Messina y se pre-
senta ante Carlo Fontana, de la Academia de 
San Lucas, quien le aconseja olvidarse de lo 
aprendido y que estudie obras antiguas y mo-
dernas de Roma. Por su prestigio fue llamado a 
la corte española en 1734 para proyectar el nue-
vo Palacio Real.

Las obras españolas presentan complejida-
des porque España era parte de una geografía 
más amplia y difícil que la de la Península Ibé-
rica: sus posesiones en Italia (parte del norte, 
Nápoles y Sicilia), en el Norte de Europa y en 
América Latina. Y experimentó un asombroso 
impulso creativo en estos territorios adquirien-
do un significado identitario que se prolongó 
hasta entrado el siglo XVIII. 

Cuando muere Felipe II (1598), España es-
taba inmersa en la crisis general de Europa, 
aunque todavía vive el llamado Siglo de Oro, 
brillantísimo para las artes y las letras; pero la 
arquitectura, más costosa, estará afectada por 
la crisis. Inicialmente el clasicismo y austeri-
dad derivados del Escorial se imponen, siendo 
el prototipo de la arquitectura palacial pero las 
condiciones económicas no propiciaron fábricas 
de tal envergadura, aunque continúan las obras 
del Panteón, ya concebido por Juan Bautista de 

ROMA. BORROMINI. SAN CARLOS DE LAS CUATRO FUENTES.  
CÚPULA OVALADA. IMAGEN: JAVIER BONED
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Toledo, aunque el italiano Crescenzi diseña la 
ornamentación, introduciendo elementos in-
novadores en detrimento de la tradicional se-
veridad. Se considera el arranque, de una fase 
«exornativa» que, por influencias foráneas y 
transformando motivos originales o antes im-
portados, cambiará las rígidas estructuras por 
soluciones imaginativas de gran calidad, que 
conducirían al Barroco.

Como sede de la Corte y con una catedral 
proyectada por Herrera, fue Valladolid foco im-
portante de la primera fase siendo la fachada 
de la iglesia de Santa Cruz de Medina de Rio-
seco, una lograda elaboración del modelo del 
Gesú. Francisco de Mora trazó para el duque de 
Lerma, de ínfulas regias, una ciudad con plan-
teamiento centralizador, presidiendo la plaza 
el impresionante palacio ducal, simplificación 
máxima del clasicismo, comunicado por pasa-
dizos con los conventos. Concibe los espacios 
sagrados con sencillez en estructuras y deco-
ración, dominando las proporciones clásicas y 
crea prototipo en la iglesia de S. José de Ávila. 
Su discípulo Fray Alberto de la Madre de Dios 
perfecciona el modelo en la Encarnación de Ma-
drid, también atribuida a Juan Gómez de Mora, 
el gran arquitecto español del XVII.

Trasladada la Corte a Madrid, se desarro-
llaron interesantes experiencias. Además de la 
Plaza Mayor (Gómez de Mora), con pórticos, 
sencillos balcones y grandes arcos en los ángu-
los, está presidida por la Casa de la Panadería 
con el palco real. También reformó el Alcázar 
para transformarlo en palacio real, evidente-
mente austero (ardió en 1734), y dio planos para 
edificios oficiales: Cárcel de Corte, Ayunta-
miento o el palacete de la Zarzuela, todo un 
alarde de serlianismo. 

Andalucía se suma con lentitud al Barro-
co, aunque a veces su papel es pionero. Pervive 
el recuerdo de su fecundo renacimiento y es fre-
cuente la superposición del exuberante barroco a 
formas mudéjares o renacentistas. La arquitectu-
ra andaluza mantiene la tradición de las iglesias 
de cajón, difundida por las órdenes religiosas, 

las fachadas organizadas rítmicamente y la orna-
mentación de yeserías del repertorio manierista 
italiano y nórdico, cuyo arranque son las bóve-
das de la catedral de Córdoba (1607) que, evolu-
cionando a formas carnosas, desmantelarán la 
retícula arquitectónica como en Santa María la 
Blanca (Sevilla) pasando a formas más naturalis-
tas tal el santuario de la Victoria de Málaga.

El papel de las órdenes regulares fue pri-
mordial, y la Compañía de Jesús, con im-
portantes arquitectos en la orden, alcanza 
preeminencia. Destacan los padres Bustaman-
te y Villalpando, y el hermano Pedro Sánchez, 
proyectista bien dotado, que trabajó en S. Her-
menegildo de Sevilla, y se le atribuye la iglesia 
circular de Málaga (1604), en la que intervino 
Alonso Matías; inaugurada en 1630, es el primer 
ejemplo español de bóveda encamonada. Al re-
gresar Sánchez a Madrid, en la iglesia del Co-
legio Imperial (1620), fundió el influjo andaluz 
con sugerencias italianas. 

La Contrarreforma expresó el triunfalismo 
de la Iglesia en grandes templos, pero también 
promovió una piedad sensible que alcanzaría su 
éxtasis fuera de los cultos multitudinarios, de-
terminando nuevas tipologías, las capillas sa-
cramentales y camarines, la gran aportación 
del Barroco español, espacios aislados y recogi-
dos que permiten una relación más directa con 
el objeto de culto, y unidos a una visión simbó-
lica, favorecen la integración de las artes y so-
fisticados juegos lumínicos y escenográficos, 
alcanzando increíbles soluciones.

El origen del camarín, aparte de anteceden-
tes remotos, parte del siglo XVI: en el retablo 
de El Escorial Herrera amplió el registro central 
para el tabernáculo y lo abrió con un transparen-
te, elemento habitual en los camarines. El pro-
yecto de Vergara el Mozo para el Sagrario de la 
Catedral de Toledo (1591) presenta un camarín 
conectado a la capilla-relicario del Ochavo. En 
Guadalupe en 1696 terminaba Francisco Rodrí-
guez, el primer camarín-torre conocido, de cruz 
griega, hermosa decoración e iconografía maria-
na, montado sobre panteón real. Paralelamente 
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se construía en Málaga el más complejo de esta 
tipología, el de la Virgen de la Victoria, promo-
vido por el Conde de Buenavista y atribuido a 
Felipe de Unzurrunzaga. Constituye un cuerpo 
adosado a la cabecera que superpone tres nive-
les: cripta, con macabros estucos, etapa inicial 
de un ciclo meditativo basado en los Ejercicios 
ignacianos, la sacristía y el camarín de la Vir-
gen, con exuberante ornato; todo combinado 
en un programa simbólico-místico convertido 
en medio de comunicación ofreciendo mensajes 
diversos, como «memento mori», o metáfora de 
salvación y glorificación. 

Pero los camarines más complejos, las ca-
pillas sacramentales y fastuosos transparentes 
se realizarían en el siglo siguiente, donde asisti-
mos al triunfo del Barroco tradicional y parale-
lamente al del barroco clasicista. 

Como «churrigueresco», los neoclásicos 
designaron despectivamente al barroco tradi-
cional o castizo, responsabilizando a entalla-
dores o pintores, al ocultar las estructuras con 

la máscara ornamental. En la Corte, José Be-
nito Churriguera, iniciador de una dinastía de 
arquitectos, ganó el concurso para el catafalco 
de Mª Luisa de Orleans (1689) y no es retarda-
tario, no prevaleciendo la máscara decorativa en 
su arquitectura. Por actitud política, marchó a 
Salamanca donde trabajó junto a sus hermanos, 
destacando Alberto, impulsor de un estilo que 
integra decoración rococó y planos curvos, y 
realizó la Plaza Mayor.

La imaginación de Pedro de Ribera so-
brepasa a Churriguera en excesos decorativos, 
pero se mantuvo en Madrid llegando a arqui-
tecto municipal, protegido por el Marqués de 
Vadillo, Corregidor de Madrid que desde 1715, 
organizó un programa urbanístico uniendo uti-
lidad con magnificencia. Su obra más conocida 
es la portada del Hospicio con delirantes fan-
tasías barrocas, al igual que los Cuarteles del 
Conde-Duque; en la iglesia de San Cayetano de 
Madrid evidencia conocimientos de Borromini 
y Guarini, pero no se completó. 

MÁLAGA. SANTUARIO DE LA VIRGEN DE LA VICTORIA. CAMARÍN
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Los Tomé representan el mayor esfuerzo 
teatral. En el Transparente de la Catedral de 
Toledo el ornato se desborda y Narciso Tomé 
logra la mejor integración de las artes; arquitec-
tura, escultura y pintura pierden sus límites lo-
grando efectos escenográficos de profundidad y 
perspectiva, fusionándose con la luz en una obra 
total. 

En Galicia donde habían destacado Peña 
Toro y Domingo de Andrade, los arquitectos 
del XVIII sacaron partido del ornato menudo 
y del «estilo de placas», caprichos que arrancan 
de los tratados nórdicos de Vries y Dietterlin. 
Casas y Novoa realizó la fachada del Obradoi-
ro de la Catedral de Santiago, espléndido telón 
de encaje que procura iluminación y cerramien-
to al templo románico, alzándose como símbolo 
ante los peregrinos. Simón Rodríguez concluyó 
el proceso de innovación morfológica, utilizan-

do placas y el abstracto cilindro con auténtico 
brutalismo, en la fachada de la portería del con-
vento de Santa Clara.

En Sevilla, el manchego Leonardo de Fi-
gueroa, conocedor del barroco salomónico y 
ondulante llevó adelante el proceso que abrió 
Cano, tratamiento de las estructuras y disol-
viendo las formas en decoración; también enca-
beza una interesante dinastía.

Se le atribuye con fundamento, la iglesia 
de S. Luis, (1699-1731) que rivaliza con el mejor 
barroco europeo. De planta central con exedras 
angulares e inscrita en un bloque cúbico, desa-
rrolla un espacio sin solución de continuidad 
que, con alzado de columnas salomónicas a-tec-
tónicas de clara simbología, tribunas, el tambor 
luminoso, la cúpula decorada con fingida articu-
lación arquitectónica y cupulino de base sinuo-
sa, traducen el orden salomónico entero. En esta 
planta centralizada, se aúna la simbología es-
tructural recreando el martirium venerado por 
la Compañía y la significación del Templo de 
Jerusalén, a lo que contribuyen las columnas y 
el programa de los símbolos del Templo. A ellos 
superponen programas alusivos a las órdenes re-
ligiosas como Iglesia Triunfante, a las virtudes 
del profeso y a la Compañía de Jesús.

Como edificio civil destaca el Colegio de 
San Telmo, Escuela de Mareantes, donde a lo 
grandioso y espectacular une el gusto por el de-
talle. Intervinieron muchos arquitectos, pero 
Leonardo dio el aspecto definitivo, siendo la 
portada verdadera obra maestra; aunque con 
aire eclesiástico como retablo o aparato efímero 
de fiestas, con sus órdenes gigantes, su redondo 
balcón sostenido por seres marinos, presenta un 
programa humanista alternando las alegorías de 
las enseñanzas impartidas con alusiones al es-
forzado trabajo y la virtud.

Paralelamente se realizaban obras funcio-
nales de ingenieros, como la Fábrica de Tabacos 
cuya recia estructura contrasta con las simbóli-
cas portadas rococó de Cayetano de Acosta. 

Figura proteica es el lucentino Francisco 
Hurtado Izquierdo, formado en la carpintería 

MADRID. PEDRO DE RIBERA. HOSPICIO. IMAGEN: ROSARIO CAMACHO
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de retablos y estereotomía, quien llevó a últimas 
consecuencias el repertorio formal de la decora-
ción hispana de la segunda mitad del XVII, fa-
cilitando la incorporación del rococó. Su carrera 
comienza en Córdoba diseñando retablos, pero 
le afaman los Sagrarios cartujanos. Lleva al lími-
te el ambiente de misterio espiritual en el Sanc-
ta-sanctorum de Granada. Iniciada la iglesia en 
el XVII, hacia 1710 transformó el proyecto ini-
cial en un manifiesto de la decoración ritual del 
setecientos; el soberbio tabernáculo labrado en 
polícromas piedras duras, en deslumbrante cara-
coleo remata con la figura de la Fe y en su base 
con alegorías de la vida monástica. Este ámbito 
responde a un programa, dictado por la Comu-
nidad cuyo contenido no sería sólo la Apoteosis 
del Santísimo Sacramento enfatizada en la cúpu-
la por el pintor Palomino, también simboliza a la 
religión cartujana como síntesis de virtudes de la 
vida monástica y eremítica por las que el cartujo 
conseguiría la bienaventuranza eterna.

En esta obra colaboraron los hermanos 
Sánchez de Rueda, de Priego, quienes también 
participaron en el sagrario Cartujano de Santa 
Mª del Paular en la sierra de Madrid, proyec-
tado por Hurtado en 1715, terminado después 
de su muerte, que puede considerarse andaluz; 
lo eran sus realizadores, su proyectista, los ma-
teriales, piedras de Cabra y Luque labradas en 
Priego, trasladándose a Castilla para montarlos. 
Es un recinto octogonal cupulado que alberga 
al brioso tabernáculo, tras él una cámara cruci-
forme con capillas hexagonales comunica con la 
iglesia mediante accesos diagonales, y un juego 
de pantallas porosas favorece la comunicación.

Se le atribuye la Sacristía de la Cartuja gra-
nadina. Comenzada siete años después de su 
muerte, Taylor insiste en una «tracita» cuyo au-
tor ocultarían los cartujos por problemas eco-
nómicos, pero hay perfecto acoplamiento con la 
obra anterior y enlaza con la estética de Hurta-
do, quien acrecienta el espacio, la iluminación y 
el sorprendente diseño de sus yeserías abstrac-
tas, fragmentadas, que constituyen la mejor ex-
presión del barroco prismático. 

Granada mantuvo la tradición de las ta-
raceas de mármoles, tal la iglesia de S. Juan de 
Dios (1734), obra de José de Bada, exaltación 
de las reliquias del santo veneradas en un triple 
camarín con espléndida decoración de oros y 
espejos.

El espejo alcanza el máximo de propieda-
des disolutorias en el camarín de la Virgen del 
Rosario del convento dominico de Santa Cruz, 
atribuido a Bada, conocedor de tratados, imagi-
nativo y ecléctico. Rodean tres estancias la cá-
mara de la Virgen, y al planteamiento espacial 
une la decoración de pinturas, taraceas, alabas-
tros, oros y espejos ofreciendo un complejísimo 
programa mariano. Además, adquiere cualidad 
etérea con los muros chapeados de espejos en 
los que culmina la disolución del espacio barro-
co, así como la cubierta, alzada sobre trompas 
con bóveda estrellada de ocho puntas, logrando 
un espacio cueviforme relacionable con lo islá-
mico y con estructuras de Guarini. 

Andalucía que en el s. XVI llevó adelante 
un vasto programa de catedrales, y en el XVII 
sólo completó la catedral de Jaén y la fachada de 
Granada proyecto de Cano, en el XVIII retoma 
esta empresa. Hay mejor base económica, las 
«innovaciones de los tiempos» pesaban, y las ca-
tedrales no pudieron sustraerse a ellas.

En Guadix se reanudan las obras en 1713, 
realizándose la magnífica fachada principal 
(Acero y Cayón), en la que, invertida la propor-
ción, consiguieron gran dinamismo. 

En 1719 el Cabildo malagueño decidió con-
tinuar su Catedral, detenida en el crucero desde 
1588, que dirigiría Bada, discípulo de Hurtado, 
aunque decantándose por formas atemperadas, 
si bien el historicismo de esta obra responde a 
la voluntad del Cabildo de no contrastar con 
la fase renacentista. En su fachada la cuidada 
proporción de las partes, la disposición de arco 
triunfal, las interpretaciones barrocas de las 
serlianas y las columnas pareadas, determina-
ron una obra noble y elegante. Muerto Bada, le 
sucedió Antonio Ramos quien unió la zona re-
nacentista con la nueva; los problemas de me-
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cánica que esto planteaba llevaron al Cabildo a 
solicitar a la Academia de Madrid un arquitecto 
consultor, Ventura Rodríguez, quien lo avaló, y 
aportó planos para cubrirla con tejado, hoy mo-
tivo de discusión. 

Cádiz contaba con una catedral en la que 
intervinieron los ingenieros militares, pero la 
pujante situación de finales del XVII llevó al 
Cabildo a proyectar una nueva. En 1721 se revi-
saron todos los proyectos inclinándose por el de 
Vicente Acero. Los trabajos comenzaron por la 
gigantesca cripta (1723), obra capital de la cante-
ría española del XVIII, pero surgieron proble-
mas de cimentación y la excesiva elevación de la 
nave, la de las torres y cúpula, enconaron las re-
laciones entre el Cabildo y Acero quien dimitió 
en 1729, nombrándose a Gaspar Cayón, que tra-
zó nuevos diseños, pero en planta se siguió el de 
Acero, manteniéndose el italianismo. Su proyec-
to deriva de la Catedral de Granada, y en alzado 
también utilizó columnas recrecidas con entabla-
mentos, pero sesgadas, configurando un espacio 
dinámico, dilatado ópticamente y una espléndida 
superficie curvada que suaviza la transición entre 
cabecera y crucero; también dinamiza la fachada 
al dividirla en calles cóncavas y convexas. Este 
proyecto se redujo transformándose en una obra 
híbrida y anodina, pero sobre los elementos neo-
clásicos es posible vislumbrar la grandiosidad de 
su traza y la categoría del arquitecto, «el último 

de los grandes proyectistas de catedrales de Es-
paña» según Kubler.

Afectó a Valencia la Guerra de Sucesión 
porque la presencia del archiduque Carlos en 
Barcelona hasta 1711, supuso la llegada de arqui-
tectos italianos y alemanes como Conrado Ru-
dolf, quien ganó el concurso para la fachada del 
Miguelete de la Catedral, de osada línea ondu-
lante y elegante decoración. 

Jaime Bort dejó su obra magna en la cón-
cava fachada de la Catedral de Murcia (1736), 
que no es un telón sobrepuesto, fundiéndose 
aquí búsquedas estructurales y perspectivas con 
exquisitos motivos ornamentales, desarrolla-
dos en un programa iconográfico de exaltación 
mariana.

El esfuerzo de los Borbones por «la implan-
tación del buen gusto» y establecer una corte 
cosmopolita llevó a crear la Academia de S. Fer-
nando (1752) y contratar artistas franceses e ita-
lianos para los sitios reales, especialmente para el 
Palacio Real de Madrid (Juvarra), que impulsa-
ron una arquitectura más europea e irreductible 
a lo hispánico. Con ello se ahondó en las diferen-
cias entre centro y periferia respecto a un arte 
que llevaría a sus últimas consecuencias las sen-
das abiertas por los heterodoxos del clasicismo, y 
otro que se aproxima a corrientes extranjeras, el 
barroco clasicista, etapa supuso un nuevo siglo de 
oro para la arquitectura española. •
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LA EFICACIA DE LAS 
IMÁGENES
JUAN ANTONIO SÁNCHEZ LÓPEZ 

RESUMEN DE LA CONFERENCIA DICTADA  
EN EL CICLO «EL ARTE EN LA EUROPA DE LAS 
RELIGIONES. EL BARROCO»

D
efinir el Barroco es una de las 
empresas más arduas para la 
Historia del Arte. El reto es 
capital para entender la efica-
cia extrema y sin precedentes 
—a todas luces «proto-mediá-

tica»— alcanzada por el uso de las imágenes en 
el arte europeo de los países católicos desde la 
Reforma del XVI y los siglos XVII y XVIII. 
Ya en 1950, Giuliano Briganti entraba en liza 
en la polémica definición/conceptualización del 
término «barroco» que ha hecho correr ríos de 
tinta a eruditos, polemistas, historiadores del 
Arte, críticos, estetas y teóricos de toda escuela, 
tendencia o corriente historiográfica. Su apor-
tación pasa por ser una de las más fascinantes 
interpretaciones en torno a tan misteriosa, con-
trovertida como «extraña» palabra, habida cuen-
ta que hablar delo barroco no es elegir, simple-
mente, un calificativo recurrente a la hora de 
referirse a un período, un estilo, una estética o 
unas formas. Barroco es todo eso y mucho más; 
al remitirnos a un concepto, a un modo de ver 
el mundo, a una filosofía de vida; en definitiva, 
a una manera de hacer las cosas donde se fun-
den y se confunden lo sublime y lo grotesco, lo 
racional y lo visionario en un maremágnum sin 
fin de paradojas y dialécticas irresolubles e im-
posibles. 

Es evidente que al hilo de la lectura de los 
textos de Briganti y de otros autores como Emi-
le Mâle, Emilio Orozco, Julián Gállego, Santia-
go Sebastián o Fernando Rodríguez de la Flor, entre 
otros, lo barroco supone y representa, ante todo, 
un soplo de libertad en un contexto fuertemen-
te condicionado y controlado por las circuns-

tancias socio-político-religiosas heredadas de la 
Reforma Católica y el concepto de Estado inhe-
rente a las monarquías absolutas europeas. En 
un clima donde cualquier gesto, movimiento, 
acción o acontecimiento se somete a controles 
invisibles —y a veces no tanto— pero eviden-
tes, impuestos por presencias intuidas -pero de 
ninguna manera ausentes- del devenir cotidia-
no y el imaginario colectivo, lo barroco apare-
ce como un elemento inequívoco de soterrada 
«tensión» frente al stablishment, erigiéndose en 
carta de presentación estética de aquellos ele-
mentos más vitalistas y cambiantes de la Na-
turaleza en el intento, a veces desesperado, de 
construir -al menos visualmente- un mundo 
ideal y organizado que la dura existencia coti-
diana no permite reconocer, de ningún modo, 
por imperativo de otro: el mundus furiosus de la 
realidad misma, donde la especulación y la in-
certidumbre provocan/implican la subversión 
del espíritu y el desequilibrio del alma. Y es, 
precisamente, en este punto donde las imágenes 
adquieren más que nunca esa fascinante condi-
ción de «artefacto retórico» que nos lleva a asi-
milarlas a auténticas máquinas parlantes de alto 
rendimiento a la hora de comunicar, transmitir, 
persuadir, conmover, enseñar, estremecer, delei-
tar…ad oculos.

Por esta causa, entre otras muchas, no 
sorprende que lo barroco fuese incondicional-
mente asumido, entusiásticamente aceptado, 
pletóricamente materializado en la totalidad del 
mundo conocido sin repudiar cuanto de exóti-
co, de híbrido, de monstruoso, de extravagan-
te, de visionario, de complejo, de irracional, de 
desconcertante, de maravilloso…, en definitiva, 
pudiese haber en tales experimentos visuales. 
Hablando en clave de metáfora, podría perfec-
tamente compararse al barroco con una piedra 
preciosa o, mejor, con un diamante que arro-
ja multitud de iridiscencias y produce infinitas 
intensidades cuando la luz se estalla y rompe 
contra su pluralidad de diedros, perfiles y face-
tas hiriendo la superficie transparente y arran-
cándole destellos sin fin desde la cohesión de un 
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núcleo que, por mor de este fenómeno, es uno y 
múltiple al mismo tiempo. En otras palabras, el 
barroco y sus imágenes es imprevisible y polié-
drico, consustancialmente fantástico e, incluso, 
vocacionalmente «depravado» e «irreverente», si 
suscribimos en dirección opuesta precisamente 
todo lo que le reprochaban sus detractores

Por supuesto que tampoco podemos dejar 
de reconocer en el respaldo popular a las imáge-
nes religiosas del barroco, sin distingo de clases 
sociales, niveles adquisitivos, jerarquías o situa-
ciones y en la entrega incondicional del público 
a sus heterodoxias otras claves categóricas de su 
éxito, generando un efecto unificador en lo esté-
tico y lo cultural que no deberíamos tener repa-
ro en calificar de inequívocamente globalizador, 
sin que ello suponga contradecir el sentido de lo 
poliédrico que, justo es decir, también impul-

sa a libres y casi infinitas interpretaciones de 
las constantes vitales barrocas. A tenor de esta 
perspectiva, regiones señeras de Europa perte-
necientes a países como España, Portugal, Ita-
lia, Malta, República Checa o Austria fueron y 
siguen siendo sociedades «barrocas» capaces de 
establecer una comunión absoluta y sin fisuras 
con el polémico concetto, sin dejar de generar re-
lecturas subjetivas del mismo, con personalidad 
propia y capacidad de perpetuarse en el tiempo 
más allá de los denominados y controvertidos 
Siglos de Oro. 

HACER VISIBLE LO INVISIBLE
La búsqueda obsesiva, diríase que hasta com-
pulsiva de la belleza efectista y el efecto espec-
tacular y deslumbrante han sido inmejorables 
aliados del binomio Antropología/Arquitectu-
ra —proyección a su vez de la díada Individuo/
Mundo— que aflora al estudiar, más allá del 
formalismo, las soluciones artísticas particula-
res brindadas en la Europa barroca católica a las 
grandes «necesidades» de expresión de la socie-
dad del Antiguo Régimen. La necesidad de re-
forzar la confianza y el auto-convencimiento en 
las «verdades» de la Fe impulsa, más que nunca, 
la necesidad de materializar a toda costa el cie-
lo en la tierra. En consecuencia, el ornamento 
tendería a abandonar la disposición geométrica 
y arquitectónica propia de momentos anteriores 
—especialmente de la fase manierista— para 
vincularse al universo artístico de la Escultura 
y la Pintura, al buscar innovadores efectos plás-
ticos donde lo espectacular e ilusionista abren 
literalmente las puertas de la gloria a los fieles 
y devotos. 

En virtud de esta tesis, toda plasticidad he-
cha ornamento y discurso iconográfico barrocos 
se refuerza en una explosión colorista donde la 
búsqueda de la luminosidad, la disolución de las 
formas y, en última instancia, la integración de 
las Artes se construyen, justa y paradójicamen-
te, a través de la presencia física y el impacto 
visual de las formas corpóreas, eso sí, invocan-

VICENTE CARDUCHO. ESTIGMATIZACIÓN DE SAN FRANCISCO



do un sustrato cultural donde lo culto y lo po-
pular, lo matérico y lo impreciso, lo visible y 
lo invisible -insistimos- se funden y se confun-
den, en complicidad con el afán desmedido por 
aparentar e impresionar desplegado en abier-
ta complicidad con una manifiesta tendencia a 
la expresión desbordante y comunicativa que 
se vería plasmada en la configuración externa 
pero, sobre todo, interna de las iglesias. 

CERCANÍA  
Y COMPOSICIÓN DE LUGAR
Además de la literatura religiosa, los libros de 
meditación y los escritos de los místicos que 
brindan al individuo un amplio repertorio de 
sugerencias para el cultivo de la espiritualidad 
y la experiencia interior en un mundo caóti-
co, las imágenes barrocas supieron enfatizar 
su eficacia «instrumental» al convertirse, por 
sí mismas, en auténticas compositio loci al modo 
ignaciano cuando no auténticos ejercicios de 
«aparición» o hierofanía/teofanía. De hecho, 
resulta sorprendente su habilidad para mante-
nerse lo suficientemente cercanas al espectador 
como para impresionarlo, atraerlo y aún «abdu-
cirlo» a sus propósitos doctrinales; al tiempo, de 
mostrarse tremendamente sutiles a la hora de 
guardar con él las debidas distancias, conforme 
a su igualmente pretendida dimensión sobre-
natural, en cuanto trasunto materializador/ca-
talizador visual de lo que no es de este mundo. 
Basta recordar la Aparición de Cristo Flagelado al 
alma cristiana de Diego Velázquez -magistral-
mente estudiada por Alfonso Rodríguez Gu-
tiérrez de Ceballos- o el tema iconográfico de 
Cristo arrastrándose y recogiendo sus vestiduras para 
concretar cuanto venimos diciendo. Por otro 
lado, la alternancia/ambivalencia de claves rea-
listas e idealizadoras, el recurso permanente y 
socorrido a la teatralidad en cuanto simulacro 
de lo maravilloso e inaudito, la absoluta renova-
ción de las claves seguidas hasta el momento en 
la construcción visual de la santidad, el anclaje 
permanente en lo naturalista como estrategia 

que fideliza y garantiza el contacto permanente 
e irrenunciable de lo sacro con lo terreno… son, 
asimismo, algunas de las líneas que marcan el 
camino a seguir. 

Por esta causa, los bustos de Ecce-Homo 
y Dolorosas o «Soledades» tan populares en la 
España barroca —especialmente y de manera 
antológica, los esculpidos por Pedro de Mena— 
son quizás ejemplos más explícitos para com-
prender esta última cuestión. 

Ya sea en pareja o en solitario, ya de busto 
prolongado o medio busto, lo cierto es que se-
rán creaciones inolvidables empleadas por los 
artistas para proyectar sentimientos, emociones 
y pulsiones estéticas contrapuestas, aunque afi-
nes, mediante un despliegue de gestos dialogan-
tes y expresiones que entablan comunicación 
directa y persuaden al espectador irradiando 
una tristeza intimista, silenciosa, inquietante e 
introvertida, muy acorde a los principios de la 

PEDRO DE MENA Y MEDRANO. VIRGEN DOLOROSA



devotio moderna y la «composición de lugar». En-
claustrados en sus urnas, estas piezas reconocen 
en el fiel que se arrodilla ante ellas su único y 
válido interlocutor, intensificando hasta el lí-
mite las sinergias y sinestesias de la imagen re-
ligiosa barroca. Además de propiciar aquella 
interpretación lírica del tema épico del dolor de 
la que hablase Emilio Orozco, es a través de es-
tas piezas como mejor se perciben las amplias 
posibilidades funcionales de las imágenes ba-
rrocas al concebirse, según la terminología de 
Romano Guardini, como imágenes de devoción 
para el ámbito privado, pero que bien pronto 
experimentaron transformaciones en imágenes 
de culto, reubicándose en espacios cultuales 
públicos. Al mismo tiempo, encarnan y hacen 
realidad perfectamente la atinada reflexión de 

Fernando Rodríguez de la Flor al definir el «ar-
tefacto retórico» como esa calidad «que toda re-
presentación alcanza, en cuanto expresamente 
formalizada para ser objeto de una captación de 
los ‘afectos’ (como entonces se decía), o para re-
cabar la aquiescencia de unas inteligencias que 
buscaban (y buscamos) proveernos de un senti-
do —de una red de relaciones— de aquello que 
rodea al hombre e interactúa con él». 

ESTRATEGIAS DE LO COTIDIANO
El cuadro clínico del arraigo de lo barroco en 
las sociedades no estaría completo sin ahondar 
en la perspectiva mundanal que constituye el 
campo de acción donde el ser humano se reali-
za como ser histórico y cultural, y donde cada 
categoría del ser y del actuar adquieren las ma-
tizaciones y las formas de su propio proceso his-
tórico. Del estudio de los comportamientos y de 
las mentalidades aflora un conjunto de premisas 
universales a las que cada pueblo da respues-
ta según sus propias vivencias, circunstancias 
y sustratos culturales. Qué duda cabe que uno 
de ellos remite a la alianza entre «lo estético» y 
«lo religioso», al propiciar la sublimación de lo 
segundo por la vía de lo primero en un camino 
sin retorno tan irreversible como plenamente 
asumido. Si en las líneas anteriores queda sub-
rayada la consustancialidad de lo barroco con 
el contexto antropológico surge de inmediato 
la tesis de la atemporalidad de lo barroco que 
lleva implícita la idea de su pervivencia hasta el 
momento actual. Pese a lo paradójica que pueda 
parecer esta cuestión, nos encontramos ante un 
fenómeno que desborda los límites artísticos y 
cronológicos que encasillan -y a la postre cons-
triñen-, la propia noción del barroco «histórico».

No en balde, y recordando a Antonio Bo-
net Correa, lo barroco pasa además a manifes-
tarse en ciertos gestos, actitudes y consignas 
rituales y en numerosos testimonios expresivos 
del sentir popular que oscilan desde las formas 
de cortesía a las relaciones familiares, el sentido 
del exorno, la puesta en escena de los aconteci-

FRANCISCO DE ZURBARÁN. LA VIRGEN NIÑA DORMIDA
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mientos profanos y religiosos, la domesticación 
operada sobre lo dramático por lo bello o las 
intuiciones estéticas que se proyectan sobre 
un variopinto elenco de elementos y/o situacio-
nes susceptibles de englobar, ya sea de manera 
aislada o simultánea, lo luctuoso y lo festivo, lo 
lúdico y lo trágico, lo complementario y lo anti-
tético, lo rural y lo urbano, lo racional y lo visce-
ral, lo distendido y lo solemne. 

En esta tesitura, humanizar lo divino y di-
vinizar lo humano es otro de los resortes icono-
gráficos infalibles a la hora de calibrar la eficacia 
de las imágenes barrocas. Al trasladar los pro-
tagonistas de la Sagrada Familia o las historias 
de los santos al umbral de lo popular y pintores-
co, el público recordaba, compartía y, a la pos-
tre, se identificaba y compenetraba con total 
intensidad con aquella naturaleza humana -la 
suya misma- que en otro tiempo también ador-
nase a quienes después de su tránsito glorioso 
se asomaban ahora y divisaban el plano de los 
mortales desde el deslumbrante teatro de los al-
tares. La multitud de imágenes de Santa Ana y 
la Virgen Niña o del Niño Jesús producidas por 
la plástica barroca son un testimonio fehacien-
te de ello. Sin olvidar, por supuesto, la especta-
cular difusión de la temática de la Inmaculada 
que sería capaz de convertir lo abstracto, teo-
lógico y complejo en lo concreto, cercano y po-
pular recordando los principios aristotélicos al 
recomendar que para persuadir hay que incidir 
en los asuntos comunes y respetar los comporta-
mientos afectivos del público.

La curiosidad de las gentes de finales de 
la Edad Media por conocer los misterios de la 
vida de María no contuvo su fascinación por 
aquellos avatares maravillosos de su infan-
cia, entre los cuales se cuenta la personalidad 
de sus padres San Joaquín y Santa Ana. Al pa-
recer, los antecedentes del culto e iconografía 
de Santa Ana se remontaban a épocas remo-
tas, si bien su devoción, estrechamente ligada 
a la propagación de la doctrina concepcionista, 
no recibió un impulso firme e imparable hasta 
la publicación, en 1494, del tratado De laudibus 

Sanctissimae matris Annae del humanista alemán 
Tritemio. En 1523, Lutero dedicó a la cuestión 
un irónico comentario al afirmar: «Se ha co-
menzado a hablar de Santa Ana cuando yo era 
un muchacho de quince años, antes no se sabía 
nada de ella». Al multiplicarse las Cofradías po-
pulares instituidas bajo la titularidad de Santa 
Ana, se diversificaron los temas iconográficos 
en los que el personaje comparte protagonismo 
con su hija, complaciéndose en explorar los va-
lores edificantes y emotivos inherentes a la rela-
ción de ambas. La plástica barroca haría brillar 
especialmente, y con luz propia, aquel asunto 
en el que Santa Ana enseña a leer y compren-
der el Antiguo Testamento a la Virgen Niña, 
erigiéndose así en la responsable directa de su 
educación y conocimiento de las Escrituras. No 
importaba que la Niña no necesitase de ella por 
poseer el don de la ciencia infusa. Lo verdadera-
mente importante era subrayar la humanidad de 
María, bien en su más temprana edad recibien-
do el cariño de su madre que la acicala al tiem-
po que la instruye, o en la cándida intimidad de 
sus lecturas y labores.

Por su parte, El Niño Jesús proporciona 
una de las temáticas más interesantes y versá-
tiles de la cultura del Barroco, coincidente con 
la popularidad disfrutada por la variada gama 
de asuntos relacionados con la misma. A pesar 
de su irrealidad y carácter apócrifo, la difusión 
de esta iconografía responde a las exigencias 
de una mentalidad que la aceptaba y entendía 
como una forma visual de otorgar validez y 
actualidad al misterio de la humanización de 
Cristo, mediante la evocación de las circuns-
tancias que rodearon su nacimiento, sus pri-
meros pasos y más precoces andanzas en este 
mundo. Desde una perspectiva plástica, los tes-
timonios relacionados con esta temática suelen 
constituir excelentes muestras de la desenvol-
tura lograda por los escultores españoles en el 
difícil arte de la miniatura de imaginería. En el 
caso de los llamados Niños de Cuna, se conciben 
como vehículo plástico para la meditación y 
contemplación cercanas, aunque también admi-
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tiendo circunstancialmente su acoplamiento en 
brazos de una imagen de la Virgen o de un san-
to. A raíz de la iniciativa de San Francisco de 
Asís de celebrar la Nochebuena en Greccio en 
1223, el franciscanismo estimuló la veneración 
de la imagen exenta del Niño Jesús, ofreciéndo-
la al público como un testimonio plástico que 
redundaba en la afirmación teológica de la ex-
trema humanidad de Cristo quien, a través de 
su nacimiento en Belén, había autentificado 
la realidad de la Encarnación. Con el paso del 
tiempo, los textos de San Buenaventura sobre 
la Eucaristía y la Circuncisión, la aportación de 
los escritores místicos y la exégesis pos-triden-
tina enriquecieron los contenidos iconológicos 
intrínsecos del asunto.

CUERPOS PARLANTES,  
FLOTANTES, VIDENTES, 
HEROICOS, SUFRIENTES

También las imágenes barrocas invocaron la 
gramática corporal y al lenguaje gestual para in-
cidir en las nociones de orden, propiedad y conve-
niencia dictadas por ese nuevo decoro inherente 
a las premisas de la Reforma Católica. Aunque 
es evidente que el arte europeo fue desarrollan-
do desde las últimas décadas del Quinientos ese 
lenguaje de gestos y movimientos corporales en 
pro de la claridad expositiva y como parte de la 
retórica académica de los affetti y moti, no es me-
nos cierto que semejante inquietud ya coincide, 
en muchos de sus planteamientos globales, con 

JUAN MARTÍNEZ MONTAÑÉS. SANTO DOMINGO PENITENTE
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los esfuerzos medievales en tal dirección, mer-
ced a la conocida oposición entre gesto (gestus) y 
gesticulación (gesticulatio). 

En consecuencia, se iría gestando un caldo 
de cultivo en virtud del cual el ideal heroico se im-
pregna de creciente expresividad al impulso de 
la cada vez mayor relevancia de un conjunto de 
temas iconográficos, cuales son los de la Pasión 
de Cristo, los santos penitentes, la plasmación 
del martirio o los tormentos de personajes mito-
lógicos castigados por los dioses como Prometeo, 
Tántalo, Ixión o Tizio, estos últimos tan magis-
tralmente pintados por José de Ribera. 

En otras palabras, ya no se requiere sola-
mente al artista pintar o modelar un cuerpo 
hermoso. Merced a la complicidad e implica-
ción renacentista con el ideal atlético y la carga 
sobrehumana que conlleva, ese cuerpo seguía 
siendo válido, aunque se imponía que mitiga-
se su aire intrínsecamente distante. La apuesta 
por el ideal heroico exigirá que el cuerpo trans-
mita, expanda tensión, dramatismo, fuerza 
como modo de vehicular los valores enfáticos 
y persuasivos de la acción narrada, hacia esa di-
rección tentadoramente «prerromántica» don-

de Cristo, los santos o los desdichados del mito 
griego encarnan con dignidad y nobleza la trá-
gica glorificación de los perdedores y derro-
tados, pero de los héroes, al fin y al cabo. Es, 
en definitiva, el sendero para superar el cuerpo 
parlante y caminar hacia el cuerpo vidente y/o el 
cuerpo sufriente.De la mano del cardenal Ga-
briele Paleotti, tales reflexiones se invisten de 
un carácter casi canónico al declarar taxativa-
mente: «No hay que temer representar los su-
plicios de los cristianos en todo su horror: las 
ruedas, las parrillas, los potros y las cruces. 
Mediante ellos la Iglesia quiere glorificar el va-
lor de los mártires, pero busca también infla-
mar el alma de sus hijos».

La difusión cosechada por los libros de ana-
tomía, la destreza conseguida en el conocimien-
to y representación de la taxonomía de la muerte 
y la rehabilitación de la observación como prin-
cipio básico del tratamiento de la morfología y 
composición corporal son también factores muy 
a tener en cuenta en un proceso, donde un análi-
sis más pormenorizado y específico en el terreno 
escultórico y pictórico se nos antoja fundamen-
tal para cuanto venimos tratando. • 
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Cien años transcurridos desde aquellos diez días que conmovieron 
al mundo deberían ser suficientes para poder mirar muchas de 
las múltiples facetas de la Revolución rusa un punto más allá de 
las ideologías, pero lo cierto es que la sombra de aquella época, 
a la par titánica y terrible, no ha dejado de caer sobre nosotros: 
la mera mención de aquel octubre provoca aún alineamientos 
automáticos y dispara la repetición de consignas.

En las, por tantas razones, convulsas circunstancias actuales, 
las instituciones culturales han de aportar sobre ese pasado 
cercano una mirada y un análisis desapasionado, generando un 
sosiego que permita abordar con rigor el estudio del que fuera 
uno de los acontecimientos más decisivos del siglo anterior y que 
certificara la defunción del orden mundial vigente.

En el espíritu de cooperación que debe presidir siempre 
las políticas culturales, la Colección del Museo Ruso de San 
Petersburgo / Málaga y la Real Academia de Bellas Artes de San 
Telmo han unido esfuerzos para presentar un repertorio notable 
de diferentes visiones de expertos no solo en la circunstancia 
histórica sino también en el cine, la literatura, las artes plásticas 
o la arquitectura de aquellos cruciales años; sin olvidar una 
singular invocación a la música.

CICLO 

OCTUBRE ����:  
LA INVENCIÓN DEL FUTURO
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POLÍTICAS DE LA REVOLUCIóN /
POÉTICAS EN LA REVOLUCIÓN  
����-����
SIMÓN MARCHÁN FIZ. CATEDRÁTICO DE ESTÉTICA Y 
TEORÍA DE LAS ARTES EN LA FACULTAD DE FILOSOFÍA 
DE LA UNED. MIEMBRO DE NÚMERO DE LA REAL 
ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

MIÉRCOLES 26 ABRIL · 19 H. AUDITORIO 

(Resumen de la conferencia)

En la vanguardia rusa hay un antes y un después 
de la Primera Guerra mundial. Un corte que se 
profundiza respecto a lo que sucede en Europa 
Occidental cuando se acusa la inflexión que ace-
leró la Revolución de Octubre y la vanguardia 
se apostilla con el calificativo de soviética. A ve-
ces pareciera que todo discurrió en una armo-
nía idílica, si es que no de ósmosis, entre el arte 
y la Revolución. Sin embargo, tras las iniciales 
recepciones entusiastas de esta «vanguardia per-
dida» y hallada en Occidente a partir de la pri-
mera exposición dedicada a ella tras la II Gue-
rra mundial: Art in Revolution (1971, Hayward 
Gallery, Londres) y las sucesivas hasta el pre-
sente, sabemos cuán complejas y en ocasiones 
conflictivas fueron sus relaciones o supuestas 
alianzas con la «vanguardia del proletariado», 
representada en opinión de Lenin por el Partido 
Comunista.

Aunque sea con gruesas pinceladas, resu-
miré mi intervención en el ciclo En torno a 1917 
enmarcando el escenario de esta breve repre-
sentación y dando entrada a los actores más 
destacados de la vida política y la artística que 
protagonizaron algunos episodios del arte de la 
Revolución y del arte en la Revolución.

El marco político y artístico
Los actores políticos procedían sobre todo 
del Partido Obrero Socialdemócrata de Rusia 
(POSDR) que desde 1903 se alarga o estrecha 
como un acordeón en función de las facciones 
que lo integran: la mayoritaria y la minoritaria, 
conocidas respectivamente como bolchevique 
en torno a Lenin y menchevique, con dirigentes 

como Yuli Mártov, el filósofo Plejánov y Trots-
ky, a las que se suman desde 1906 los social-re-
volucionarios o eseristas. 

Correlación de fuerzas que hasta su desen-
lace en 1917 se vería zarandeada por frecuentes 
cambios de alianzas, rupturas y reunificaciones 
organizativas, alejamientos o reconciliaciones, 
casi siempre en torno a la figura Lenin, prota-
gonista principal de la situación. No obstante, 
si cuando en junio de 1917 tiene lugar el Pri-
mer Congreso de los Soviets de toda Rusia, de 
los 802 delegados 285 son eseristas, 245 men-
cheviques, 105 bolcheviques, 10 socialdemócra-
tas unificados y otros grupos numéricamente 
más pequeños, en el VII Congreso celebrado 
en marzo de 1918 tras el triunfo de Octubre, de 
obediencia a las leninistas Tesis de abril sobre la 
revolución proletaria, el heterogéneo POSDR se 
transforma en el Partido Comunista Ruso bajo 
la férrea dirección de la minoría bolchevique.

En este primer tramo, que se extiende 
hasta 1922 con estribaciones en los dos años 
siguientes, quienes más decidirán la política 
artística y su desarrollo serán Lenin, A. Luna-
charsky y A. A. Bogdanov. El primero había 
vivido en la Spielgasse, nº 12, de Zurich, en la 
misma calle y a escasa distancia del Cabaret 
Voltaire (nº1) de los dadaístas. Curiosa coinci-
dencia, pues a las autoridades les inquietaban 
más los artistas provocadores y los clientes bu-
lliciosos de las «veladas» que tenían lugar en 
aquel antro, que el estudio silencioso en don-
de Lenin conspiraba a favor de la revolución 
mundial. 

Tras el retorno rocambolesco a Rusia y la 
toma del poder, se mostrará insensible, condes-
cendiente en ocasiones y hostil en otras con la in-
cipiente vanguardia, pues consideraba el arte un 
asunto menor a no ser si se proclamaba no sólo 
un «arte de tendencia», sino de «particidad». Es 
decir, si se subordinaba a la política del Partido 
como garante en exclusiva de los intereses de la 
revolución. Sus preferencias eran la literatura re-
alista rusa del siglo XIX y, sobre todo, «Tolstoi, 
espejo de la revolución rusa». Por eso le encan-
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tarían pinturas de los sucesores de los pintores 
«Ambulantes», como El bolchevique (1920), de Bo-
ris Kustodiev, pintor en sintonía con el centrista 
«Mundo del Arte» y miembro de la Asociación de 
Artistas de la Rusia Revolucionaria (1922-1928) 
que, incluso, en 1915 había pintado a zar Nicolás 
II, y, no digamos Lenin y la manifestación (1919) de 
I. Brodski, su retratista casi oficial.

 No obstante, durante los primeros años 
confía al periodista y crítico de arte A. Luna-
charsky, fluctuante entre los mencheviques y los 
bolcheviques, que tanto rompía en 1908 como 
se reconciliaba con Lenin en 1917, la ingrata ta-
rea de lidiar con los artistas. Gracias a sus es-
critos y actitudes, sabemos que Lunacharsky 
era receptivo a las tesis de los futuristas y sim-
patizaba con la Cultura Proletaria, pero a la vez 
actuaba como un vanguardista reprimido y obe-
diente funcionario del Partido a los designios 
del Secretario General.

En las relaciones con los bolcheviques algo 
semejante sucedía a su cuñado A. Bogdanov, 
aunque con un matiz: competirá permanen-
temente en lo político y lo teórico con Lenin. 
Este, desde la temprana obra Materialismo y 
empiriocriticismo (1905) y en varias cartas, le cri-
ticaba como «empirio» e idealista, burgués y re-
accionario Si en 1908 se reconcilia parcialmente 
con el dirigente bolchevique, en 1917 criticará 
abiertamente las Tesis de abril como «Delirios, 
delirios de un loco». Instigador en 1918 del mo-
vimiento de la «Cultura proletaria» (Proletkult), 
recibirá inicialmente el apoyo del gobierno re-
volucionario, pero, a partir del año siguiente, la 
completa hostilidad y ostracismo. 

Entre 1909 y 1914 el voluble L. Trotzky 
tan pronto se alinea como rompe con los men-
cheviques o aboga por la unidad de todas las 
facciones, se integra en los Socialdemócra-
tas Unificados, critica duramente al leninismo 
como «mentira y falsificación», pero se reconci-
lia con Lenin en 1917. Inconformista desde La 
revolución permanente (1905), no manifiesta las 
preferencias artísticas hasta fechas tardías en 
Literatura y revolución (1923), pero, poco después, 

es bien sabido lo que le sucedió tras la muerte 
de Lenin y la llegada de Stalin al poder.

En la vanguardia artística el antes de la Re-
volución se sintetiza en la pintura alógica y su-
prematista de K. Malévich, como Cuadrado negro 
sobre fondo blanco (1915), y los Contrarrelieves en es-
quina de V. Tatlin, que prefiguraban una victoria 
sobre el pasado y, todavía más, la conquista de 
una nueva tierra prometida, destinada a ser po-
blada por formas autónomas. Tomando el Cubis-
mo como punto de partida y estación final de un 
trayecto, confiaban en que, más allá de sus con-
fines, se abrirían nuevos dominios en los cuales 
reinaría una «plástica pura o cultura pictórica», el 
grado cero de la pintura, y una «nueva cultura del 
material» o el grado cero de la escultura, las dos 
líneas de fuerza que, enfrentadas o entrelazán-
dose, guiarán desde el campo más autónomo del 
arte la evolución futura de la vanguardia.

Desde la Revolución democrática burgue-
sa de febrero de 1917, que derribó a la dinastía 
de los Romanov, surgieron los primeros debates 
entre los artistas para liberarse de las tutelas de 
las instituciones del Estado y en la «Unión de los 
creadores del arte» se perfilaron las tres alas que 
se consolidarán tras el triunfo de octubre y des-
empeñarán un gran papel en la reorganización 
del mundo artístico. 

En la derecha se integraban los realistas 
consagrados, continuadores de la Escuela de los 
«pintores ambulantes», que venía del siglo XIX, 

NATAN I. ALTMAN. PROYECTO DE DECORACIÓN PARA DELANTE DEL 
PALACIO DE INVIERNO. PRIMER ANIVERSARIO DE LA REVOLUCIÓN  
DE OCTUBRE
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y eran muy estimados por los bolcheviques. Los 
considerados de centro se nuclearon en torno a 
los miembros de la revista El mundo del arte, diri-
gida por el crítico A. Benois, enemigo acérrimo 
de O,10, La última exposición futurista de pintura y 
todo lo que significaba el Suprematismo. 

La minoría vanguardista se aglutinaba en 
torno al «bloque de izquierdas». Una amalga-
ma cuyo Comité constituyente estaba formado 
por el pintor N. Altman, el poeta V. Maiakovs-
ki, el director de escena V. Meyerhold y el crítico 
N. Punin. Con el fin de defender la descentrali-
zación de las instituciones y la libre autodeter-
minación de los artistas en un Estado futuro, 
formaron, junto a otros «artistas de izquierdas», 
como Tatlin, Rodchenko, Iván Puni o Udalzova, 
la Federación para la libertad de las artes.

El triunfo el 25 de octubre de 1917 de una 
revolución impulsada por la facción bolchevi-
que, desconcertó y sumió por igual en la perple-
jidad a la «inteligentsia» artística conservadora 
y a la vanguardista. De inmediato, el Segundo 
Congreso de los Soviets reunido en Petrogrado 
aprobó la formación del Consejo de Comisarios 
del Pueblo. Este, presidido por Lenin, confió el 
Comisariado para la Educación (Narkomprós) 
al citado A. Lunacharski, quien, en sus prime-
ras tentativas por atraer al mundo artístico, fra-
casó estrepitosamente. La hostilidad hacia los 
bolcheviques procedía tanto de los socialdemó-
cratas en torno a M. Gorki como del ala izquier-
da. Tácticamente quienes primero se avinieron 
a colaborar con el nuevo régimen fueron los 
centristas, interesados en los museos y la pro-
tección de los monumentos. Cuando en enero 
de 1918 el Narkomprós crea el Departamento de 
Bellas Artes (IZO) en la directiva ecléctica figu-
raban algunos «artistas de izquierdas».

En paralelo, la situación era relativamente 
más favorable a los bolcheviques en Moscú. Du-
rante el verano de 1917 se había formado la Fe-
deración izquierdista de los jóvenes en Moscú, 
presidida por Tatlin y en la que actuaba como 
secretario Rodchenko. En ella se agrupaban los 
futuristas, un adjetivo sin muchos matices que 

daba cabida a los cubo-futuristas, los comunis-
tas futuristas (Komfut), los suprematistas y otros 
artistas inobjetivos. El 21 de noviembre 1917 la 
Unión profesional de pintores nombraría a Tat-
lin delegado en la sección artística del Soviet, 
siendo uno de los primeros artistas en colaborar 
abiertamente con el nuevo gobierno. En marzo 
del año siguiente se crearía una filial del IzO 
bajo la presidencia del Tatlin, a la que incorpo-
raría Kandinsky, Malévich, Rodchenko y otros.

Las tácticas del «buen vecindaje»
Aun cultivando las alianzas, esta amalgama de 
artistas mostró inicialmente una declarada hos-
tilidad hacia el nuevo poder bolchevique y acce-
dieron a colaborar con el mismo ante el temor 
de que sus competidores, los «centristas», co-
paran la reorganización de los museos y las res-
tantes instituciones. Sin embargo, la mayoría de 
ellos, en sintonía con los futuristas y dadaístas, 
simpatizaban más con la bohemia de los grupos 
anarquistas en torno a su órgano Anarhkia que 
con los bolcheviques, si es que no, como el caso 
de Tatlin, con el ala izquierda de los últimos li-
derada por N. Bujarin. 

La confusa mezcla entre socialismo, comu-
nismo, anarquismo y futurismo anudaba con te-
nues filamentos las connivencias entre la utopía 
artística y la revolucionaria. La ruptura artística 
en cuanto premonición o metáfora de la Revolu-
ción impregnaba a los debates que se suscitaron 
a lo largo de 1918. No obstante, en los primeros 
momentos, Lunacharsky se apoyaría en los «ar-
tistas innovadores» y, como reconocería en Una 
cucharada de antídoto (1918), «fueron los primeros 
en acudir en ayuda de la revolución, pues de to-
dos los intelectuales resultaron ser los más ami-
gos y los más sensibles a ella».

Tanto la ruptura radical como el descubri-
miento de lo nuevo eran tamizados a través del 
filtro de la revolución política. Con esta vincu-
laban los vanguardistas las utopías de un nuevo 
orden que, en casos como los de Chagall, Kan-
dinsky o Malévich, respondía a una visión idea-
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lista de la revolución, mientras otros, como los 
futuros constructivistas y productivistas, inten-
tarían adaptarlo a una concepción materialis-
ta. Sin embargo, a estas alturas no disponemos 
todavía de una historia fundada y creíble de las 
connivencias o convivencias entre la utopía ar-
tística y la utopía revolucionaria tal como era 
monopolizada por el nuevo poder bolchevique. 
¡Hasta ahora sólo están anudadas con tenues 
filamentos! 

En realidad, la única organización dispues-
ta a prestar un apoyo incondicional a los bolche-
viques era la recién creada «Cultura proletaria» 
(Proletkult, 1917-1921) de A. Bogdanov; pero esta 
no sólo carecía inicialmente influencia, sino 
que pronto tomarán cartas en el asunto Luna-
charsky y sobre todo el propio Lenin atacando 
dos rasgos inaceptables para ellos: la orienta-
ción radical futurista, destructiva, respecto al 
pasado, a la herencia cultural, y la proclividad a 
identificar el futurismo con la revolución. ¡Le-
nin cortaría además de raíz las pretensiones de 
la autonomía organizativa respecto al partido! 
Asimismo, la defensa de la autonomía artística 
o su crítica será un semillero que fructificará a 
partir de 1920, y todavía más después de1922, en 
el «arte de laboratorio», tildado de formalismo, 
y el constructivismo, transformado a no tardar 
en un «arte de la producción»: el Productivismo.

Respecto a las tendencias artísticas y lo que 
«se refiere a la forma», Lunacharsky apuntaba en 
Una cucharada de antídoto, ya citada, que «el gus-
to del Comisario del pueblo y de todos los re-
presentantes del régimen no debe ser tomado 
en cuenta. Hay que facilitar el desarrollo de to-
dos los individuos y grupos artísticos». Tiempo 
después en La revolución y el arte (1920-1922) aña-
diría: «El gobierno revolucionario proletario, el 
poder soviético, plantea así sus relaciones con el 
arte: ¿Puede la revolución dar algo al arte y pue-
de el arte dar algo a la revolución?».

En los primeros años Lunacharsky simpati-
zaba y tendía la mano a los artistas de izquierdas, 
buscará equilibrios entre las viejas escuelas y las 
modas, entre el culto a la forma o experimenta-

ción formal (los vanguardistas de toda suerte) y 
los contenidos proletarios (el realismo y la nece-
sidad del tema). Pero, a medida que pasa el tiem-
po y se altera la correlación de fuerzas entre los 
grupos artísticos, cambiará de opinión respecto 
a las veleidades futuristas de los vanguardistas y, 
aun reconociendo que no se encontraban en una 
posición favorable en lo que afectaban al socialis-
mo, confiaba en que acabarían aclimatándose a 
los temas realistas como tabla de salvación ante 
el «puro formalismo» decadente.

Incluso, a medida que hacia 1922 pierde 
influencia la vanguardia radical, parece vislum-
brar el futuro: el realismo y el productivismo: 
«…la revolución, con su enorme contenido ideo-
lógico y emocional, exige una expresión realista, 
una forma transparente, saturada de ideas y sen-
timientos. Sin embargo, los artistas realistas (o 
mejor, los artistas que estaban más o menos cer-
ca del realismo) salían al encuentro de la revolu-
ción con mucha menos buena disposición que lo 
artistas de las tendencias nuevas. Estos últimos, 
cuyos enfoques abstractos eran más adecuados 
a la industria y a la ornamentación artística, se 
encontraron impotentes para expresar el nuevo 
contenido ideológico de la revolución» (La revo-
lución y el arte ,1922). 

A diferencia de estos voluntariosos equili-
brios o incluso neutralidad inicial, a Lenin no 
le agradaban las veleidades vanguardistas, aun-
que las soportaba. Según informa Lunacharsky 
cuando en 1920 visita los «Talleres artísticos» 
(Wchutemas) «totalmente izquierdistas», no le 
agradaban, pero no opinó. Pero unos meses an-
tes, en el I Congreso panruso de educación ex-
traescolar (6.05.1919), tomando como blanco 
las muecas del idealismo filosófico y de la cul-
tura de laboratorio, en los que sentirían aludi-
dos los vangardistas, oponía «la acción creadora 
de las propias masas, amparándose en la heren-
cia cultural del pasado». El rechazo de la Pro-
letkult venía motivado tanto por la cuestión de 
la herencia cultural cuanto por el temor a que 
«se convirtiera en un nido de herejía política» 
(llegó a tener más afiliados que el partido bol-
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chevique), y, sobre todo, consideraba con gran 
hostilidad el papel ideológico y político que des-
empañaba Bogdanov.

De hecho, en el Primer Congreso de la 
Cultura Proletaria presidido por el Comisa-
rio, Lunacharsky cotillea en el texto citado 
sobre «Lenin y el arte» cómo éste le llama a su 
despacho para echarle un rapapolvo, así como 
que incluso redacta el Proyecto de resolución 
(8.10.1920): «como especialmente en el terreno 
del arte, debe estar impregnado del espíritu de 
la lucha de clases del proletariado por la reali-
zación victoriosa de los fines de su dictadura, es 
decir, por el derrocamiento de la burguesía». 

En particular, Lenin «rechaza resueltamen-
te como teóricamente falsa y prácticamente no-
civa toda tentativa de inventar una cultura que le 
sea especial, toda tentativa de encerrarse en sus 
organizaciones particulares…o de consagrar una 
«autonomía» de la Cultura Proletaria en el seno 
de las instituciones del Comisariado de la Ins-
trucción Pública y en otras partes. Por el contra-
rio, el Congreso impone una obligación absoluta 
a todas las organizaciones de la Cultura Proleta-
ria de considerarse totalmente como organismos 
auxiliares de la red de instituciones del Comisa-
riado del Pueblo de Instrucción Pública y cum-
plir sus tareas, que son parte integrante de las 
tareas de la dictadura del proletariado, bajo la 
dirección general del poder de los soviets (y más 
especialmente del Comisariado de la Instrucción 
Pública) y del Partido Comunista de Rusia». In-
cluso, tenía claro desde la Asamblea de militan-
tes bolcheviques (Moscú, 27.11.1918) la utilización 
de los intelectuales y, por analogía de los artistas, 
«que no son socialistas, que no serán nunca co-
munistas, pero que, ahora, la marcha objetiva de 
los acontecimientos y la relación de fuerzas im-
pulsan a adoptar a nuestro respecto una actitud 
de neutralidad, de buen vecindaje». 

El «buen vecindaje» con la vanguardia se 
mantuvo durante los primeros años, pero a par-
tir de 1921 se complica propiciado por aconteci-
mientos externos e internos nada desdeñables. 
En la reorganización del Comisariado para 

la Educación (Narkomprós) el tolerante Luna-
charsky se quedó con escasas competencias y, 
a consecuencia de ello, los artistas vanguardis-
tas perdieran las posiciones hegemónicas que 
mantenían hasta entonces. Asimismo, la «Nue-
va Política Económica» (NEP) reintroducía la 
iniciativa privada y, al decir de Lunacharsky, 
«vuelve a caer en el mercado privado» gracias 
al renacer del «arte de caballete» impulsado por 
llamados nepmen con el alborozo de las asocia-
ciones de los pintores academicistas y realistas.

Tanto el ala derecha, los académicos, como 
la centrista terminaron llamando a las puertas 
de los comisarios del pueblo. En todos los ór-
denes se tomaban medidas realistas que propi-
ciaban actitudes no menos realistas en las artes, 
mientras que las posiciones «izquierdistas» se 
debilitaban en el mundo artístico y perdían apo-
yos políticos, a lo que también contribuían ellos 
mismos con sus posiciones intransigentes.

Desde el punto de vista político, aun sin 
intervenir abiertamente, el Comité Central 
del Partido Bolchevique proponía el 22 de no-
viembre de 1921 «la depuración… de elementos 
pequeño-burgueses», que no eran si no los here-
deros del Futurismo y de la Proletkult, los cons-
tructivistas y los productivistas, que pronto se 
aglutinarían en el grupo LEF. En una conclu-
sión precipitada, resumiría que desde la Revo-
lución hasta casi mediados de la nueva década 
el mundo artístico estuvo marcado por la hege-
monía de la vanguardia y de su ala izquierdista, 
pero desde mediados ésta perdía protagonis-
mo en beneficio de los variados realismos y los 
productivismos que auspiciaban la «muerte del 
arte». Todo ello abonaría el terreno para las 
imposiciones abiertamente políticas que prac-
ticará el Stalinismo. ¿Se resquebrajaba la equi-
librista neutralidad y el buen vecindaje entre la 
vanguardia y la revolución?

El arte de la Revolución 
Entre los primeros defensores de las alianzas 
con el nuevo poder político se encontraba Na-
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tan I. Altman, autor de El Futurismo y el arte pro-
letario (1918) y Los comunistas futuristas (1919) y 
comprometido con introducir elementos supre-
matistas en las Decoraciones para delante del 
Palacio de Invierno, 1º Aniversario de la Revo-
lución de Octubre (1918). No menos divulgadas 
han sido las fotografías y maquetas de los Tre-
nes de agitación y los Barcos de agitación (1919), 
obras colectivas que recorrían el territorio en 
misiones de «agit-prop». En este mismo espíritu 
se imprimían los carteles de la agencia ROSTA, 
entre cuyos firmantes destacaba el poeta y dibu-
jante futurista Maiakovski.

No hacía falta que interviniera Lenin para 
constatar la relevancia de la propaganda, pues, 
como escribiera Lunacharsky en La revolución 
y el arte el Estado tiene como tarea «difundir el 
género revolucionario de ideas, de sentimien-
tos, y acciones por todo el país…; si la revolución 
puede dar al arte un alma, el arte puede dar a la 
revolución su boca» o «el gran propagandista co-
lectivo, el predicador colectivo que es el Partido 
Comunista debe proveerse de todos los medios 
del arte, que de esta forma se convertirá en un 
poderoso sostén de la propaganda para la asimi-
lación de la verdad comunista»: pancartas, cua-
dros, esculturas , cine, etc…

Malévich intentaría congraciarse con la nue-
va vida política cuando en 1919 exclama: «¡Vivan 
los guías rojos de la vida contemporánea y la crea-

ción roja de las artes de lo nuevo!». Al año siguien-
te viajará entusiasmado desde Vitebsk con sus 
alumnos a Moscú, mientras consumará el com-
promiso social en las masas pictóricas prestas a 
volar de sus proyectos de arquitectura: Planiten y 
Architektonen. Curiosamente tanto en los Vagones 
de agitación como en las Decoraciones y los Car-
teles, que realiza con sus estudiantes entre 1919 y 
1921, convertirá al mágico cuadrado en el símbolo 
de la revolución. Sobresalen igualmente los carte-
les de El Lissitzky, como ¡Golpead a los blancos con 
la flecha roja! (1920), así como la encantadora Na-
rración suprematista de dos cuadrados (1920).

Malévich proyecta incluso a la manera su-
prematista una Tribuna de oradores (1919), que 
tiene una réplica en N. Suetin; pero sobre todo 
en el proyecto que acabará derivando a la Tri-
buna de Lenin (1920-1924), de El Lissitzky en 
colaboración con sus alumnos, cuyo alzado de 
la estructura constructiva, en la que se recurre 
a la desnudez lineal de los materiales y a la dia-
gonal inclinada hacia la izquierda y hacia ade-
lante, enfatizará simbólicamente los gestos del 
orador. Figura mediadora donde las haya, el Lis-
sitzky apela a la cultura del material en la desnu-
dez del procedimiento, pero, al mismo tiempo, 
a la masa pictórica del cuadrado y del cubo. No 
en vano uno de sus fotomontajes más conocidos 
está dedicado a Tatlin trabajando en el Monumento 
a la III Internacional (1920). 

TREN DE AGITACIÓN, 1919



Como relataba Lunacharsky en El poder so-
viético y los monumentos (1922) la erección de los 
mismos en las plazas con consignas del marxismo 
o en honor de hombres eminentes, revoluciona-
rios en la filosofía, las ciencias, las artes, etc. era 
lo que, recordando la Ciudad del sol de T. Campa-
nella, realmente entusiasmaba a Lenin. Pero aún 
le encantaba asistir a la inauguración, pronunciar 
discursos y transformar el evento no sólo en una 
fiesta, sino en un «acto de propaganda», cuyo ob-
jetivo era difundir «nuestras ideas». Entre ellos 
sobresalen el Monumento a los Caídos en la lucha 
(1920) y sobre todo el Monumento a la III Interna-
cional (1919-1920) de V. Tatlin, cuya maqueta fue 
objeto de una exposición itinerante, casi proce-
sión, a lo largo del año en las sedes de los sindi-
catos. Los modelos de inspiración pudieron ser 
tanto la Torre de Babel de P. Brueghel el Viejo 
como el Zigurat de Samarra en Tigris, la Torre de 
Pisa o la Torre Eiffel de R. Delaunay, si es que no el 
Desarrollo de una botella en el espacio de U. Boccioni.

Gracias a las recientes reconstrucciones 
comprendemos que en el procedimiento aspira-
ba a una síntesis entre la cultura del material: la 
construcción lineal en diagonal y las masas su-
prematistas de los cuerpos elementales móviles 
y transparentes. El cubo, la pirámide y el cilin-
dro articulan los volúmenes en consonancia con 
el principio lineal, casi desmaterializado. Epa-
tante con una altura de 400 ms., se alzaría cual 
símbolo dinámico que conciliaba el romanticis-
mo cosmicista de lo moderno con la revolución. 

Si Tatlin lo considera un ejemplo de la sín-
tesis entre Formas artísticas e intenciones utilita-
rias (1920), el lingüista V. Sklovski exclamaría 
con lucidez: «Monumento de hierro, vidrio y re-
volución», en el que los «materiales del nuevo 
clasicismo» se sublimaban cual símbolos de la 
revolución. Es llamativo cómo Tatlin en estas su-
blimaciones sintonizaba con los poetas futuristas 
de la Cultura Proletaria que desde 1918 loaban 
a menudo al muevo material: Crecemos del hierro 
(A.K. Gastev), Flores del hierro y Versos sobre el hie-
rro (M- P. Gerasimov) y El Mesías de hierro (V.T. 
Kirillov). En paralelo Tatlin criticaba a la arqui-
tectura y consideraba la ecuación de «pintura + 
ingeniería + arquitectura = construcción de los 
materiales». Sin duda, bajo su influencia, el De-
partamento de Artes Plásticas en el Comisaria-
do del Pueblo para la Educación había creado un 
grupo de trabajo para la «Síntesis de la pintura, la 
escultura y la arquitectura» (Shiwskulptarh).

Saltaba a la vista que estos monumen-
tos no eran los que se imaginaba Lenin, pues, 
más bien, pensaba en los que caracterizaban 
sin equívocos la fisonomía del personaje. Por 
ejemplo, el Monumento a K. Marx (1918) realiza-
do por A. Matveev en Petrogrado, aunque con 
ciertas aristas en la vestimenta de un cubismo 
geométrico popular, era realista y perfectamen-
te reconocible en su rostro. Precisamente, Lu-
nacharsky cuenta en Lenin y el arte, casi a modo 
de cotilleo, cómo en un concurso de monumen-
tos con factura futurista, tras comprobar que el 
Comisario no consideraba a ninguno de ellos 
digno, el Secretario General le comenta alivia-
do: «Estaba ya pensando que iba Ud. a colocar 
un espantajo futurista cualquiera», mientras 
concluye: «Las nuevas generaciones artísticas y 
literarias, formadas durante el periodo revolu-
cionario, quedaron en su mayor parte fuera de 
la atención de Vl. Ilich».

El arte en la Revolución
Si hasta ahora hemos echado una ojeada volan-
dera al arte de la Revolución me detendré con 

TATLIN. MAQUETA DEL MONUMENTO A LA IIII INTERNACIONAL
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brevedad en algunas claves del arte en la Revo-
lución. Desde 1919 la «historia del cuadrado» se 
erige en Malévich, al igual que poco después en 
El Lissitzky, como el punto de partida de una 
navegación libre de la superficie pictórica, que, 
a no tardar, se verá sacudida por la excitación 
dinámica de los planos, como si el universo en-
tero se meciera en el torbellino de la activación 
inobjetiva: el suprematismo estático era despla-
zado por el dinámico y después por el magnético, 
que a no tardar dejará improntas no sólo en la 
pintura y la escultura, sino posteriormente en la 
arquitectura.

En paralelo, W. Kandinsky había vuelto 
de Alemania, entre 1917 y 1921 ejecuta algunas 
pinturas que evocan tanto las calles de Moscú 
como las manchas rojas como metáfora de la 
revolución y en 1919 participa, como uno de los 
fundadores, en las tareas del Museo de Cultu-
ra Artística. No obstante, a no tardar entrará en 
conflicto con los jóvenes constructivistas, que le 
acusarán de idealista, y en 1921 abandonará defi-
nitivamente Rusia para incorporarse como pro-
fesor a la Bauhaus de Weimar. Algo parecido le 
sucederá a M. Chagall, fundador de la Escuela 
de Vitebsk, casi dedicado en sus imaginativas 
pinturas a volar sobre la ciudad, pero que en 
1919 será postergado curiosamente con la llega-
da de Malévich, quien, su vez, pocos años des-
pués recibirá un trato semejante por parte los 
productivistas.

Artistas como Popova, Klucis, El Lissit-
zky, Rodchenko desarrollan el suprematismo 
dinámico y la pintura inobjetiva; incluso al-
gunos, como El Lissitzky y Klucis, próximos a 
Malévich, experimentan con simulaciones de 
la arquitectura y la ciudad a partir de la pintu-
ra; mientras el dinamismo de las arquitectóni-
cas pictóricas de Popova estimula a arquitectos 
como Ladovsky, 

los hermanos Vesnin y Rodchenko a pro-
yectar quioscos de propaganda para las plazas 
públicas o fantasías arquitectónicas, N. Gabo 
será el pionero en la realización de las primeras 
esculturas cinéticas.

Rodchenko juega un papel relevante en dos 
direcciones. En 1921 ejecuta una obra paradig-
mática que, enlazando con Cuadrado blanco sobre 
fondo blanco (1917) de Malévich, sería interpreta-
da por el lingüista O. Brik como el culmen y la 
superación del Suprematismo. Se trataba de Ta-
blas rasas o Colores puros: rojo, amarillo y azul. Una 
pintura que ese mismo año sugerirá a Tarabu-
kin la conferencia El último cuadro ha sido pinta-
do, anticipando a la tesis que desarrollará en una 
obra muy influyente: De caballete a la máquina 
(1923): «es un muro ciego, estúpido, sin voz», «la 
última palabra después de la cual la pintura de-
berá guardar silencio, el último cuadro ejecuta-
do por un pintor. 

En 1919 tuvo lugar la Exposición sobre Arte 
inobjetivo y Suprematismo en la que Rodchenko 
mostraba 57 cuadros sobre el «linearismo» en la 
órbita del Suprematismo magnético, a las que 
se sumaban 220 obras en este mismo espíritu 
de Popova, Stepanova y A. Vesnin. La obsesión 
por la desmaterialización de la masa pictórica 
deriva a las pinturas inobjetivas a base de líneas 
marrones, rojizas, verdes que, agrupadas en dia-
gonales suprematistas, terminará por destruir 
las bases de la pintura al desplazar los volúme-
nes y las masas. Trasvasadas al año siguiente a 
la cultura del material, serán el embrión de las 
primeras construcciones espaciales: varillas me-
tálicas o de madera que exploran el grado cero 
del volumen escultórico y configuran esqueletos 
estructurales que se despliegan con asombro-
sa osadía en el espacio. El mismo Rodchenko 
se consideraba el Cristóbal Colón a través de la 
«faktura incolora», mientras el lingüista forma-
lista V. Sklovski en La factura y los contrarrelieves 
(1920) criticaría al Suprematismo en beneficio 
de la factura y del material.

En mayo de 1920 se fundaba el Instituto 
de Cultura Artística (INKHUK), y en noviem-
bre del mismo año, tras un duro enfrentamiento 
con su presidente, Kandinsky, Rodchenko pro-
mueve en su seno el Grupo de Trabajo de Análi-
sis Objetivo en Acción ( Rodchenko, Stepanova, 
Popova, Klucis, el arquitecto Ladovski, etc.); en 
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marzo de 1921 deriva al Primer Grupo de Cons-
tructivistas en Acción (Rodchenko, Stepanova, 
Popova, A. Gan, los hermanos Stenberg, Medu-
netski, K. Joganson, etc.) que, bajo la tutela de 
Tatlin , se presenta al público en la Segunda y 
Tercera Exposición de la Sociedad de Artistas 
Jóvenes (OBMOKHU, marzo y mayo 1921) bajo 
la respectiva denominación de Primer Grupo de 
los Constructivistas en Acción (Konstruktivisty) y 
Grupo de Trabajo de los Constructivistas. Ambos 
iniciaban la fase post-suprematista, lo que des-
pués hemos conocido como el Constructivismo.

Precisamente, en marzo de 1921 se suscita-
ba el debate sobre el Análisis de los conceptos 
de construcción y composición y el momento de 
su delimitación. La composición era asociada 
con la disposición más convencional, propia de 
la pintura y del espacio virtual, y estaba cargada 
de intenciones estéticas. Aunque era atribuida 

sobre todo a la pintura de Kandinsky, cuando 
a finales de año Malévich fue invitado al Insti-
tuto, se encontró, no sin sorpresa, con que sus 
obras eran tachadas, igualmente de un modo 
peyorativo, de composiciones.

La composición impulsaba el «arte de la-
boratorio», identificado con una defensa de la 
autonomía artística ligada a un «formalismo lin-
güístico» asociado con una visión idealista de la 
Revolución: «El arte, había dejado escrito en 1919 
el lingüista V. Sklovski, ha sido siempre indepen-
diente de la vida, y su color no ha reflejado nunca 
el color de la bandera que ondeaba sobre la for-
taleza de la ciudad». Con la composición sería 
relacionado también el Manifiesto Realista que 
lanzaran en 1920 N. Gabo y N. Pevsner.

La construcción, en cambio, que se atri-
buían a sí mismos Rodchenko y los constructi-
vistas, quedaba ligada al principio lineal hecho 

RODCHENKO. RADIO-ANOUNCER, 1922
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esqueleto y era identificada con el trabajo lle-
vado a cabo sobre los nuevos materiales reales 
y específicos. De hecho enlazaba, por un lado, 
con la cultura del material en Tatlin y, por otro, 
con la transición de las construcciones lineales, 
todavía ilusorias, a las construcciones linea-
les en las que la bidimensionalidad pictórica 
era desplazada por la tridimensionalidad física, 
tangible.

La construcción evolucionaba hacia una 
nueva fase: el Constructivismo, siendo inter-
pretada como una visión materialista de la Re-
volución. Sería consagrado por A.Gan en El 
constructivismo (1922), cuyo programa populariza 
en la vanguardia soviética las categorías operati-
vas de la técnica, la factura y la construcción. A 
esta transición de las construcciones ilusorias a 
las reales se la denominaba también la fase ob-
jetual (Vescizm). Rodchenko escribía en su co-
nocido ensayo sobre La línea (1921): «podemos 
definir la construcción como un sistema por el 
cual un objeto es realizado gracias al uso apro-
piado del material». 

La fase objetual, que se extiende hasta 1923, 
no sólo creaba las construcciones artísticas, sino 
que escorará pronto a los objetos utilitarios des-
de una visión que los contempla a través del pris-
ma de la técnica y la ingeniería. Recordaré, por 
ejemplo, los Radioanouncer, el Radioorator y Pan-
talla de proyección (1922), los Quioscos de propaganda 
o la Plataforma para el IV Congreso del Kommitern 
(1922-1923) de Klucis.

En paralelo se produce la transición de la 
fase objetual a la escala intermedia o del mi-
cro-entorno objetualista que configuran las es-
cenografías de Popova como La ciudadela del 
capitalismo (1921) o El magnífico cornudo o magná-
nimo (1922). Eran las antesalas de la transición 
«objetual» a la arquitectura propiamente dicha. 
Los proyectos iniciales más conocidos son los 
proyectos para el Palacio del trabajo (1923) y la 
sede del Prawda de Leningrado (1924) de los 
Hermanos Vesnin. En realidad, las fronteras 
entre la fase objetual y la arquitectónica son lá-
biles. En ambos casos se enfatizaba el carácter 

de artefacto, cuyas consonantes son el hierro, y 
las vocales el vidrio, sin por ello renunciar a las 
funciones simbólicas en cuanto condensado-
res de la vida social. ¿Es gratuito que estos ar-
tistas fueran considerados como «románticos 
de la técnica» o «apasionados idealistas de la 
ingeniería»?

Estas fases eran el paso previo en la transi-
ción del Constructivismo a una tercera: el arte 
de producción o la transformación del Cons-
tructivismo en el Productivismo. No en vano, a 
lo largo de 1921 O. Brik, Maiakovsky, N. Punin 
y otros invitaban a los artistas a «ir a las fábri-
cas» para «crear objetos artísticos».

POPOVA. MAQUETA PARA EL CORNUDO MAGNÁNIMO. 1922

RODCHENKO. CONSTRUCCIONES LINEALES, 1921-22
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Sería a partir de 1924 cuando el Construc-
tivismo productivista o Productivismo sin más 
plasmaría ciertas tesis, no exentas de dogmatis-
mo, de la Proletkult y la LEF (antiguos comu-
nistas futuristas que se remontaba al Programa 
del Grupo Productivista, 1921) de Rodchenko 
y Stepanova frente al Manifiesto Realista y em-
pezará la pugna con las distintas facciones de 
los Realismos. La muerte de Lenin ese mismo 
año y el ascenso al poder de Stalin precipitaría 
la crisis de las vanguardias radicales, se abrien-
do nuevos escenarios en el arte soviético en los 
que se representaría a partir de 1928 el Realismo 
Socialista. 

VISITA GUIADA A LA EXPOSICIÓN 
«LA DINASTÍA ROMÁNOV»
ALFREDO TAJÁN. ESCRITOR Y PERIODISTA

VIERNES 12 MAYO 18,30 H · SALAS DE LA EXPOSICIÓN 

(Reseña)

En el año del centenario de la Revolución, la 
Colección del Museo Ruso de San Petersburgo 
/ Málaga y la Real Academia de Bellas Artes de 

San Telmo unieron esfuerzos para presentar un 
ambicioso programa de actividades en torno a 
aquellos diez días que conmovieron al mundo y 
sus consecuencias.

En esta ocasión fue el poeta, narrador y pe-
riodista Alfredo Taján el que nos guíó, a través 
de las obras de arte que forman la exposición «La 
dinastía Románov» por las intrincadas tramas 
de la historia rusa encarnada en sus zares, desde 
los turbulentos orígenes de la dinastía, pasando 
por el esplendor de Catalina la Grande hasta des-
embocar en los años convulsos de Nicolás II y el 
sangriento final que ahora conmemoramos.

CONVERSACIÓN A TRES BANDAS. 
CAMBIO DE PARADIGMA: 
LITERATURA Y TEORÍA DE LA 
LITERATURA EN EL ENTORNO DE 
LA REVOLUCIÓN DEL ��
ANTONIO GARRIDO. CATEDRÁTICO DE LENGUA Y 
LITERATURA, UMA

JOSÉ INFANTE. POETA, ESCRITOR Y PERIODISTA.

FRANCISCO RUIZ NOGUERA. CATEDRÁTICO DE 
LENGUA Y LITERATURA, UMA

MIEMBROS DE NÚMERO DE LA REAL ACADEMIA DE 
BELLAS ARTES DE SAN TELMO

MARTES 20 JUNIO · 18,30 H. AUDITORIO 

(Reseña)

Estos tres grandes conocedores nos propusie-
ron una conversación sobre un momento crucial 
para la literatura rusa en que la ola revoluciona-
ria zarandeó los destinos de grandes poetas de 
la edad de plata como Mandelstam, Blokh o Aj-
mátova, jóvenes entusiastas como Mayakovski, 
prosistas fabulosos y visionarios como Biely o 
Bulgákov o patriarcas de las letras como Gorki.

De la militancia sincera a la más cínica 
adaptación, del exilio físico e idiomático de Na-
bókov a la destrucción silenciosa de Tsvetáieva, 
1917 marcó de una forma u otra los destinos de 
una extraordinaria generación de escritores.
(Se adjunta texto del Académico Antonio Ga-
rrido Moraga).

DE IZQUIERDA A DERECHA, LOS ACADÉMICOS D. JOSÉ MARÍA LUNA 
Y DÑA. ROSARIO CAMACHO, JUNTO A LOS INTERVINIENTES EN LA 
“CONVERSACIÓN A TRES BANDAS” EN LA COLECCIÓN DEL MUSEO RUSO, 
LOS ACADÉMICOS D. ANTONIO GARRIDO, D. JOSÉ INFANTE  
Y D. FRANCISCO RUIZ NOGUERA

http://www.diariosur.es/culturas/201703/19/auge-caida-romanov-20170319015513-v.html
http://www.diariosur.es/culturas/201703/19/auge-caida-romanov-20170319015513-v.html
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HABLAR Y VIVIR. ����
ANTONIO GARRIDO

Se ha dicho que la historia es la maestra de la 
vida y que es imprescindible conocer bien el pa-
sado para no repetir sus errores. Esta segunda 
afirmación se contradice con la de que el hom-
bre es el único animal que cae dos veces en la 
misma piedra; corto se queda el dicho, dos mi-
llones de veces y aún más. También se acepta 
que cada momento histórico tiene su circuns-
tancia, su contexto; nada que objetar, pero exis-
ten, al menos en mi criterio, unos elementos 
universales que se manifiestan de modos dife-
rentes pero que son sustancialmente idénticos a 
lo largo del decurso temporal.

Exactamente lo mismo sucede en el len-
guaje, en los mensajes. La publicidad cambia, 
pero lo que siempre se pretende es vender. Ma-
nos mal que hay un largo camino que favorece 
la creatividad con formas más o menos origina-
les. Ahora los hombres lavan y ponen el deter-
gente; a la agencia de publicidad le da lo mismo, 
como si lo pusiera un elfo o un gnomo; el caso es 
convencer de que esa marca es la mejor sin duda 
alguna. En realidad, son estructuras bastante 
simples y más eficaces cuanto más bajo sea el ni-
vel cultural del receptor, cuanto más se orienten 
a los componentes irracionales y emocionales; 
de manera que los criterios objetivos desapare-
cen o se hacen desaparecer.

Todo está en la formulación del mensaje, 
todo está en el idioma y en la superficie textual. 
En un reciente viaje me encontré con un amigo 
que no veía hacía mucho y me planteó la cues-
tión de si el andaluz era un idioma igual que lo 
es el catalán, el gallego o el vasco. Por muchos 
argumentos que le di no logré convencerlo; des-
de luego fracasé en mi intento y allá que se fue 
con sus ideas intactas e, incluso, fortalecidas. 
Lo mismo podrá afirmar de mi postura. ¿Dónde 
falla el mecanismo?

Precisamente en el componente emocional 
al que el lenguaje sirve. Ya pueden venir todos 
los ilustres miembros de la Escuela de Filología 

Española a presentar sus conclusiones que nada 
conmoverá el criterio de este señor. Lo mismo 
sucede en casi todos los terrenos de la vida, pero 
pese a la limitación es muy bueno y absoluta-
mente necesario conocer la historia y analizar 
con la mayor objetividad posible.

Se conmemora este año el centenario de la 
Revolución Rusa, aquel lejano 1917, cuando la au-
tocracia zarista se hundió definitivamente. En 
plena guerra, con inmensas derrotas y el imperio 
en estado de motín, se creó un gobierno provi-
sional que fue débil y que sucumbió al golpe de 
estado de octubre. Los comunistas con Lenin a 
la cabeza se hicieron con el poder. Zarismo y co-
munismo, aparentemente nada más opuesto, au-
tocracia en la práctica en los dos casos, aunque 
con lenguajes opuestos: poder de origen divino, 
frente a poder popular; instituciones y autoridad 
frente a participación y revolución; poder de las 
clases más favorecidos frente a poder del pueblo. 
Un análisis sencillo nos muestra las falacias que 
el lenguaje sostiene.

Mucho de este vocabulario de extrema iz-
quierda se está repitiendo en países de Europa y 
mucho del lenguaje de la extrema derecha tam-
bién. Como siempre, la postura liberal y templa-
da es la que pierde, como aquellos, pocos, que 
en la guerra civil buscaron soluciones imposi-
bles, donde hay coz, no hay razón, que lo diga el 
admirable y admirado Chaves Nogales.

Una aproximación a estos lenguajes des-
miente el punto de partida más repetido; nada 
de modernidad, nada de novedad. Los mismos 
perros, muy ancianos ya, con los mismos colla-
res. Nada ha cambiado en el mensaje de Iglesias 
y en el de Le Pen, ambos son anacrónicos, pol-
vorientos, olientes a naftalina. Usan, en muchos 
casos, las mismas palabras, pero con significa-
dos muy distintos; por ejemplo, patria. Para la 
francesa la palabra remite a la mayor gloria de 
una Francia que en la Revolución prohibió por 
decreto las hablas regionales, una Francia vesti-
da de Guardia Imperial. En el caso de Iglesias, 
según sus palabras, patria pierde el significado 
unitario para disolverse en una nación de nacio-
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nes independientes y unidas vaya usted a saber 
por qué lazos. La primera exalta los valores de 
toda la vida y el segundo exalta los valores revo-
lucionarios del comunismo ortodoxo. 

La editorial Debate ha publicado un libro 
que recomiendo muy de veras para conocer y 
comprender mejor el pasado y el presente. Se 
trata de la obra magna de Richard Pypes, «La 
Revolución rusa». Posiblemente sea el mejor es-
tudio de conjunto sobre las causas y los hechos 
que llevaron a Lenin al poder, a un poder tan o 
más autocrático que el de los zares. Aunque el 
autócrata se vista de paño burdo no deja de ser-
lo. Las dictaduras se pueden cubrir de palabras 
sonoras y bellas, pero son siempre máscaras de 
la muerte. ¡Ojalá nunca se repitan hechos seme-
jantes en ninguna de los dos extremismos!».

IMPERIOFOBIA Y LEYENDA NEGRA
ELVIRA ROCA. DOCTORA EN FILOLOGÍA

JUEVES 22 JUNIO · 18,30 H. AUDITORIO

(Reseña)

La profesora Elvira Roca analizó, en su ensayo 
Imperiofobia, los patrones comunes a los ataques 
que han recibido en todas las épocas los impe-
rios dominantes. En el caso ruso, una nube de 
perjuicios ha empañado la visión que desde Oc-
cidente se tiene de este inmenso y complejísi-
mo país, caracterizándolo como semi-bárbaro, 
oriental o irremediablemente atrasado, hacien-
do oídos sordos a sus muchos logros culturales y 
magnificando las diferencias para convertirlo en 
un otro al que temer y odiar.

«Los imperios han sido procesos muy be-
neficiosos en general para la Historia de la 
Humanidad», ha asegurado Roca en recientes 
declaraciones públicas, unas manifestaciones en 
las que también ha defendido que el Imperio es-
pañol resultó fundamental en la creación de la 
identidad de la Europa Occidental. Igualmente, 
afirma que los países hispanohablantes no po-
drán avanzar libremente hasta que no se desha-

gan de las ataduras y vestimentas que impone el 
discurso hispano-fóbico.

El libro mantiene que la leyenda negra aca-
bó siendo asumida por los españoles creándoles 
un complejo de culpa histórica que según Roca 
Barea carecería de base real.  La investigado-
ra se ocupa de la imperiofobia en los casos de 
Roma, los Estados Unidos y Rusia para analizar 
con más profundidad y mejor perspectiva el Im-
perio español.

La profesora ofrecerá un día antes de su in-
tervención en la Casa de Colón una conferencia 
en el Gabinete Literario de Las Palmas de Gran 
Canaria titulada ‘Pacto y mestizaje: la gestión 
de la diversidad en el Imperio Español’, acto 
que se desarrollará el miércoles a partir de las 
20.00 horas.

EL ESPEJO BLANCO. VIAJEROS 
ESPAÑOLES EN LA URSS
ANDREU NAVARRA. ESCRITOR E HISTORIADOR

VIERNES 23 JUNIO · 18,30 H. AUDITORIO 

(Reseña)

Andreu Navarra describió, refiriéndose a su li-
bro El espejo blanco, las experiencias, entre la fas-
cinación y el desencanto, de los españoles que 

IMPERIOFOBIA Y LEYENDA NEGRA,  
DE MARÍA ELVIRA ROCA BAREA.
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viajaron a conocer de primera mano el fenómeno 
histórico de la revolución triunfante. La ruso-fi-
lia española ha tenido una dilatada tradición: 
a lo largo del siglo XIX y hasta comienzos del 
XX; periodistas, poetas, maestros, historiadores, 
sindicalistas, militares, sacerdotes, aventureros, 
magnicidas o simples curiosos visitaron o vivie-
ron en Rusia, donde creyeron encontrar un espe-
jo en el que mirarse.

Al término de la conferencia, Elvira Roca y 
Andreu Navarra sostuvieron un diálogo e inter-
cambio de impresiones con el público.

TRES SIGLOS DE HISTORIA Y 
ARTE EN RUSIA, A TRAVÉS DE 
LA EXPOSICIóN «LA DINASTÍA 
ROMÁNOV»
YURI SAVÉLIEV. PROFESOR DE HISTORIA DE LA 
ARQUITECTURA DE LA UNIVERSIDAD DE SAN 
PETERSBURGO, ACADÉMICO CORRESPONDIENTE DE LA 
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO

VIERNES 15 SEPTIEMBRE · 18,30 H.  

SALAS DE LA EXPOSICIÓN  

(Sinopsis)

El día 15 de septiembre de 2017 el Dr. Yuri 
Savéliev, académico-correspondiente de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Telmo en San 
Petersburgo y especialista en Historia de Arte 
Ruso, impartió una conferencia guiada, «Tres si-
glos de historia y arte en Rusia», dentro del ciclo 
dedicado a la exposición «La dinastía Románov» 
celebrada en la Colección del Museo Ruso de 
Málaga. 

La esencia de la visita fue enseñar por un 
lado el enorme patrocinio artístico de la Dinastía 
a lo largo de los tres siglos de historia del país, y, 
por otro lado, fijar los cuadros que de mejor ma-
nera reflejan la historia de la Dinastía y de Rusia 
en sus momentos más decisivos. 

El conferenciante subrayó varias veces los 
temas clave de este recorrido por los tres siglos 
de historia y arte. La religiosidad ortodoxa, que 
guiaba a los soberanos de la dinastía en su vida 

y en los acontecimientos más importantes de 
la historia tanto internos, como patrocinio de 
la Iglesia y del monacato, y los externos, como 
la defensa de Rusia de los invasores.  El creci-
miento de la antigua capital —Moscú— y fun-
dación de la nueva —San Petersburgo—, que 
cambió el panorama de la vida del país con 
Pedro el Grande, gran reformador y también 
patrocinador de las artes. Creación de la pro-
ducción artística cortesana de estilo europeo, 
fundación de las colecciones imperiales y de los 
museos, de la Academia de Bellas Artes, que se 
convirtió en el centro artístico más importante 
del país. 

Asimismo, señaló Yuri Savéliev, el cambio 
de siglo fue un período muy importante en el 
desarrollo artístico de Rusia, como se puede ver 
según las obras maestras de diferentes catedra-
les y objetos del patrocinio de la familia del últi-
mo emperador Nicolás II. 

Al final de la conferencia, Yuri Savéliev res-
pondió numerosas preguntas y recibió agradeci-
mientos por sus explicaciones tan interesantes.  

Tras este recorrido por las salas de la ex-
posición, los visitantes pudieron contemplar 
con otras miradas los cuadros de pintura de his-
toria, igual que los iconos, los lienzos del siglo 
XVIII, las obras maestras de escultura o de las 
artes decorativas.

EL ESPEJO BLANCO; VIAJEROS ESPAÑOLES 
EN LA URSS, DE ANDREU NAVARRA.
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IMPRENTA Y TIPOGRAFÍA EN LA 
RUSIA DE LA REVOLUCIÓN1

SEBASTIÁN GARCÍA GARRIDO. CATEDRÁTICO 
RESPONSABLE DEL ÁREA DE DIBUJO EN LA E.U. 
POLITÉCNICA /FACULTAD DE BB.AA. DE LA UMA. 
MIEMBRO DE NÚMERO DE LA REAL ACADEMIA DE 
BELLAS ARTES DE SAN TELMO

JUEVES 21 SEPTIEMBRE · 18,30 H. AUDITORIO  

Y VISITA A SALA  

(Resumen)

Antecedentes
Picasso inicia este discurso, como fundador de 
las vanguardias del siglo XX a partir de la crea-
ción del Cubismo, de la técnica del collage en la 
pintura, del uso de objetos integrados en la es-
cultura, y de la incorporación de la tipografía 
en el arte. El movimiento cubista surge con Las 
Señoritas de Aviñón (1907), mientras el uso del 
collage y de la tipografía nacen en su obra Natu-
raleza muerta sobre silla de rejilla (1912). 

Guillaume Apollinaire publica en 1913 el 
Manifiesto Cubista, y define las líneas esencia-
les de esta ruptura con la tradición en la concep-
ción pictórica de la realidad. El centenario de 
tal efeméride se suponía a nivel mundial, y em-
prendí un proyecto de creación artística inau-
gurado en 2013, en la Sala de la Escuela de Arte 
San Telmo, como símbolo del origen picassiano. 
Seguidamente se traslada a México, y publica el 
libro catálogo: Arte Geométrico para el Centenario 

del Cubismo, que edita el Instituto de Investiga-
ciones Multidisciplinarias. Sorprendentemente, 
en internet no hubo referencia a manifestación 
ni celebración de algo tan trascendental.

El deseo de renovación profunda en las ar-
tes viene impulsado en Europa por el aire de un 
nuevo siglo, apoyado en los logros del Modernis-
mo, con plena conciencia desde finales del XIX. 
La propia tecnología que impulsa la aparición del 
fotograbado en 1880 genera el uso amplio de la 
ilustración fotográfica sobre el dibujo, como sig-
no de modernidad. Éste no sólo serían el cauce 
de difusión de las vanguardias, artísticas y litera-
rias, a la población. La técnica tipográfica tradi-
cional de la imprenta de Gutenberg, la tipografía 
mediante tipos móviles e ilustraciones en relieve, 
quedó limitada a libros, folletos y carteles peque-
ños. De su base mecánica, la impresión evolucio-
nó hacia procesos dependientes de la química y la 
fotografía2. A mediados del XIX la litografía sus-
tituyó a la tipografía en los grandes carteles, y en 
la calidad de la gráfica publicitaria en color, que 
adquiere gran protagonismo en la difusión de la 
creatividad vanguardista.

El protagonismo del desarrollo industrial y 
la distribución generalizada de la luz eléctrica a 
los hogares, impulsó replantearse los principios 
y las formas del arte, en función del diseño y to-
das las artes afines a la producción. Por ello el 
espíritu de las vanguardias y la modernidad son 
un fenómeno internacional. Antes de 1917 «la 
diversidad artística era la moneda común, las 
búsquedas incesantes era la constante y la crea-
tividad encendida era la bandera de todas las 
tendencias que buscaban destacarse. Pero a pe-
sar de sus diferencias, todos tenían una actitud 
única: de un modo u otro, creían en la profunda 
influencia que el arte podía tener en el desarro-
llo individual y social, es decir, en el papel social 
del arte»3 «(…) La vanguardia ya había echado 
raíces en suelo ruso cuando los bolcheviques en-
traron a escena aquel famoso Octubre»4. El ada-
nismo es una constante en los manifiestos de las 
vanguardias, que también reclaman algunos he-
chos y acontecimientos de la época.

EL PROFESOR Y ACADÉMICO CORRESPONDIENTE YURI SAVÉLIEV, EN 
LA VISITA A LA EXPOSICIÓN “LA DINASTÍA ROMÁNOV.” A SU LADO, EL 
PRESIDENTE DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN TELMO,  
D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA
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Realmente destacado es que todo manifies-
to de las vanguardias se proclamaba aplicar el 
arte a la vida diaria, a una nueva era tecnológica, 
que pretendía transformar la realidad en lugar 
de representarla. Las revolucionarias y ambicio-
sas ansias transformadoras de las vanguardias se 
orientarán más radicalmente en los medios de 
difusión, el texto impreso como elemento ma-
terial del lenguaje5. Enfrentados a métodos que 
habían cambiado poco durante siglos y a un co-
mercio aún en manos de artesanos, los diseña-
dores vanguardistas lograron, a pesar de todo, 
convertir las artes gráficas en un medio propicio 
para transmitir sus nuevos planteamientos: la 
manera de expresar sus ideas, palabras e imáge-
nes sobre el papel explotaban la tecnología exis-
tente y la destreza del impresor6.

El otro pilar del pórtico de la revolución 
del arte contemporáneo, junto a Picasso, es 
Kandinsky, como pionero y teórico del Arte 
Abstracto, a partir de su obra y de su gran apor-
tación teórica en el libro Sobre lo espiritual en el 
arte (1912). El Arte Abstracto es la gran aporta-
ción rusa a la renovación del arte en el siglo XX. 
Esta obra fue esencial para el nuevo concepto de 
las vanguardias. En 1910 se data su gran acuare-
la sin título, considerada la primera obra pura-
mente abstracta.

El arte ruso de la revolución
En 1917 Kandinsky colabora con el gobierno 
ruso en reformar los programas y organización 
de las escuelas de arte, y en 1920 funda el Ins-
tituto para la Cultura Artística. Este protago-
nismo oficial le lleva a ser cuestionado por una 
tendencia orientada a diferenciarse de lo exis-
tente, liderada por Vladimir Tatlin y Alexander 
Rodchenko. Esta tendencia se autodenomina 
Productivismo, y a partir de ella desarrollarían 
lo que sería el Constructivismo ruso, tachando 
de idealista y anticuada la obra de Kandinsky 
y otros artistas reconocidos como Malévich, 
aunque sucesivamente aparecían nuevos de-
tractores en cada vez menos tiempo. El desen-

lace vino siendo el olvido o el exilio, como el 
regreso de Kandinsky a Alemania, tras el apoyo 
del plan gubernamental de «propaganda» a sus 
detractores.

El movimiento con mayor influencia en la 
estética y los conceptos de la gráfica y las pu-
blicaciones en la Rusia de la Revolución sería 
el Futurismo italiano, que inicia en 1909 una 
tendencia radical, que reivindica modificar lo 
establecido y la cultura anterior: «Queremos 
destruir los museos, las bibliotecas, las acade-
mias de todo tipo, combatir contra el mora-
lismo, el feminismo, y contra todas las vilezas 
oportunistas o utilitarias»7. El padre del Futu-
rismo, Filippo Marinetti, «Más consciente que 
la mayoría de los escritores y artistas de que 
existía un mundo floreciente de poder tecnoló-
gico, quería que las artes demolieran el pasado y 
celebraran los deleites de la velocidad y la ener-
gía mecánica»8. La máquina y actividad indus-
trial son los iconos más cotizados, y la velocidad 
y el propio ruido del motor de un automóvil se 
convierten en su ideal9.

El enorme error del Futurismo sería no 
considerar el papel del hombre en el sistema ge-
nerado por la mecanización. Se confundió ser 
moderno, con luchar contra la tradición junto a 
un régimen autoritario10. El mismo error de las 
vanguardias rusas, su radicalismo y destrucción 
de la cultura y patrimonio intelectual y artístico 
de lo que había sido un gran país referente en 
Europa. Sólo estaremos en condiciones de crear 

EL LISSITZKY, BASIC CALCULUS, 1928. CARTEL. WWW.WIKIART.ORG



algo nuevo y liberarnos realmente de los for-
malismos académicos conociendo y obtenien-
do las capacidades esenciales de esa tradición 
del arte. La utopía radical no es capaz de lo-
grar ese futuro pretendido. El debate del Cons-
tructivismo Ruso se centraba en diferenciar su 
«construcción» de lo que hasta entonces era la 
«composición»11.

A partir de 1922 los artistas realistas, que 
habían sido degradados por la corriente de la 
revolución, se sobreponen a los artistas de iz-
quierda (vanguardia) que desaparecen aburri-
dos o emigran. Malévich, por su parte, retorna 
a la figuración12. Aunque bastantes especialistas 
circunscriben a sólo cinco años el periodo revo-
lucionario, 1917-1921, la propia inercia del poten-
cial y apoyo institucional amplían su vigencia 
hasta mediados de los años veinte, incluso la di-
ficultad de volver atrás —dados sus principios 
contra lo anterior— se amplía a los quince años, 
que delimita en 1932 que Stalin imponga el Rea-
lismo Socialista13.

La vanguardia del libro y la tipografía
La trascendencia de la Bauhaus, como escuela 
de diseño en Alemania (1919), origina, simultá-
neamente otra en Rusia. Malévich cumplió su 
sueño, creando UNOVIS —Instauradores del 
Nuevo Arte—, revolucionaria escuela de ideas, 
más que de política, con profesores como El 
Lissitzky, Chasnik o Yermoláyeva14.

Cuando El Lissitzky es nombrado Director 
del Departamento de Tipografía de UNOVIS, 
ya pensaba que la tipografía podía acoger las 
«formas visuales». Para él la innovación editorial 
depende de una modificación tecnológica: una 
técnica cercana al collotipo, que integra imagen 
y texto en la misma página como un bloque, que 
concibe la página como espacio gráfico y su lec-
tura como interpretación simultánea de imagen 
y texto15. Consideraba los «tipos» y los caracte-
res de impresión como posibles elementos para 
inventar «nuevas figuras» y con ellas reorganizar 
el espacio y relaciones dinámicas de la página16. 
En 1922 edita Historia de dos cuadrados. Cuento su-
prematista en dos composiciones; su principal apor-
tación a una nueva «geometría de la tipografía» 
que aplica las nuevas reglas constructivistas so-
bre la «geometría de la página»17.

Una particularidad significativa tuvieron 
los libros de futuristas y constructivistas rusos 
en su rica experiencia de trabajo con los escri-
tores. Atendieron sobre todo al significante, 
mientras los italianos se centraron en el aspec-
to visual de las palabras. Mientras los futuristas 
italianos realizaban tiradas en serie, los rusos se 
centraron en «libros de artista» en que éste no se 
limita a diseñarlo, su participación en la produc-
ción resulta decisiva y fundamental18.

Tipografías y formas básicas aparecen, en 
portadas y carteles, sobre estructuras de traza-
do oblicuo, que generan un dinamismo inusual. 
Ese ritmo irregular, en un orden no siempre me-
dido y determinado por contundentes líneas de 
fuga, pretende materializar la adorada velocidad. 
Palabras y frases en perspectiva cónica aluden 
a direcciones que van o vienen del fondo, en un 
contexto que definen los trazos de una construc-

EL LISSITZKY, AUTORRETRATO, 1924. CARTEL.  
WWW.USSR.TOTALARCH.COM
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ción con orden autárquico, ajeno a la armonía 
de la composición. Otro recurso habitual era la 
búsqueda del contraste entre elementos: tama-
ño, colores, grueso de líneas, escalas, diferentes 
tipografías, etc. El orden de la lectura depende 
únicamente de las necesidades de la construc-
ción, así como el tamaño de la letra y la expresi-
vidad de los bloques de texto tienen una función 
formal acorde con su significado simbólico. La 
simplificación en formas básicas tiene la función 
de captar la atención del espectador y facilitar la 
memorización del mensaje implícito.

Las tipografías empleadas son de palo seco, 
también denominadas grotescas, negando la 
cultura representada por la grafía romana de la 
imprenta tradicional, con remates modulados 
resultantes del grabado en piedra en las inscrip-

ciones del mundo clásico, o de los extremos del 
trazo caligráfico, con pluma o pincel. Los úni-
cos remates que podemos encontrar aislados en 
algunas letras o alfabetos son de las egipcias, 
también denominadas mecanas, que son rec-
tangulares y pueden ser del mismo grueso que 
la letra. En las artes del libro igualmente se des-
tierra la romana y se recurre a los pocos diseños 
de tipografías de palo seco, surgidas en el XIX, 
o se crean nuevos, sin coherencia de legibilidad 
y armonía formal, a partir de las romanas, a las 
que meramente se amputan los remates. Otro 
factor de esta tipografía es el uso en caja alta, es 
decir todo en mayúsculas.

En asumir la tipografía de palo seco, como 
rasgo esencial de la modernidad estética, son 
unánimes todas las vanguardias europeas. 

EL LISSITZKY. GOLPEAD A LOS BLANCOS CON LA CUÑA ROJA. HTTPS://HISTORIA-ARTE.COM/OBRAS/GOLPEAD-A-
LOS-BLANCOS-CON-LA-CUNA-ROJA
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Aunque el icono de la modernidad fuese el in-
geniero, serían arquitectos y artistas quienes 
materializaron esa ideología. Los artistas no 
estaban capacitados para construir máquinas, 
pero sí para representarlas como producto de 
una nueva visión estética. «La tipografía se con-
virtió en representación fiel de la máquina y la 
máquina en la representación estética del nue-
vo arte (…) La tipografía evolucionó hacia una 
motivación ideológica radical, pero involucionó 
respecto a las cualidades formales y efectivas 
de la propia tipografía (…) Será éste un proce-
so revolucionario que dará por primera vez un 
significado verdaderamente cultural a la indus-
tria (…) a nivel formal, los posicionamientos se 
extreman y comienza a fraguarse una ideología 
de pureza donde la esencia de la construcción 
y los procesos de la máquina se materializan 
en elementos básicos. Los ángulos rectos, las 
superficies planas o la rotación y traslación de 
sus piezas establecieron el círculo, el cuadrado 
y el triángulo como las formas más puras de la 
geometría»19.

Paul Renner, profesor de la Bauhaus, apor-
ta el primer diseño original de tipografía, que no 
fuese mera modificación de romanas existentes, 
denominada Futura (1924-28). Se trata del reflejo 
en la aplicación de formas puras de la geometría. 
Pero a pesar de ser «perfecta», en la Futura y en 
la tipografía de la vanguardia se pasó por alto el 
sutil proceso de la lectura en el que interviene 
dos factores básicos: el reconocimiento de for-
mas básicas significantes, y las leyes ópticas de la 
percepción de las formas legibles. Ambos condi-
cionantes se desarrollan en la tesis doctoral del 
profesor y diseñador Marcos Dopico, en la Uni-
versidad de Vigo, en que tuve la fortuna de par-
ticipar como miembro del tribunal, antes de que 
su magnífico trabajo dedicado exclusivamente a 
la letra de palo seco fuese publicado en la edito-
rial especializada en tipografía.

Las formas básicas significantes actúan 
como matrices consensuadas entre la estética y 
la legibilidad, en el transcurso de los siglos de 
escritura, primero manual y después mecáni-

ca. A cada letra corresponde una matriz básica 
con formas reconocibles por el ojo humano. Si 
las formas básicas que componen una palabra 
son de afinidad y familiaridad, el ojo tenderá a 
relacionarlas y percibirlas de forma continua, 
con lo que se producirá el fenómeno de la legi-
bilidad. En cuanto al segundo factor, los proce-
sos visuales de la percepción, regirán numerosos 
aspectos de la teoría de la Gestalt. Entre otros, 
el ojo tiende a ampliar los elementos horizon-
tales y reducir los verticales en virtud de años 
de evolución en los que el hombre ha ido adap-
tando su percepción del horizonte, adelantán-
dose al comportamiento de los objetos ante la 
gravedad. Ello afecta a los trazos horizontales 
que, siendo del mismo ancho, se perciben más 
gruesos que los verticales. En cuanto a la unión 
de un trazo recto con otro curvo, nuestra per-
cepción tiende a completar las formas curvas y 
la recta se percibe con una ligera deformación. 
Como último ejemplo, entre otros muchos deta-
lles a tener en cuenta en un diseño equilibrado 
entre geometría y legibilidad, está la considera-
ción de las contra-formas, o espacios en blanco 
dentro y alrededor del trazo de la letra, cuya lu-
minosidad influye en apreciar más pequeña una 
n que una u, en teoría simétricas, pues la lumi-
nosidad que fluye diferente si llega desde arriba 
o desde abajo, determina la sensación de dife-
rente tamaño.

En cuanto al color, predominan el rojo y 
negro, como colores de la revolución, mientras 
el blanco es atribuido al sistema monárquico an-
terior. Esta reducción cromática no era única-
mente consecuencia de su factor iconográfico, 
sino del desarrollo de la industria gráfica en Ru-
sia, la escasez de medios de un largo periodo de 
crisis, y de la confiscación de las imprentas.

Una síntesis del periodo revolucionario po-
dría definirse ideológicamente con dos frases, 
del político y de uno de los artistas más relevan-
tes y multidisciplinares del mismo20:

«Uno debe intentar ser siempre tan radical 
como la propia realidad». (Lenin).
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«El artista construye un nuevo símbolo 
con su pincel. El símbolo no es una forma 
reconocible de nada que ya esté acabado, 
ya hecho, o ya existente en el mundo: es un 
símbolo de un mundo nuevo, que se está 
construyendo y que existe por medio del 
pueblo». (El Lissitzky).

La propia naturaleza revolucionaria traspa-
saba el interés por cualquier tipo de programa 
de la nueva ideología, ensordecida por la propa-
ganda contra todo lo establecido. Pero ello no 
impidió que esa mentalidad de cambio diera lu-
gar a una aportación universal a las artes visua-
les, que una vez liberadas del secuestro político 
adquieren, a partir de la mitad del siglo pasado, 
un florecimiento de la tipografía y la gráfica in-
ternacional21. Se trata verdaderamente de una 
aportación a la invención del futuro, título de 
este ciclo, que nos trae nuevamente hoy a esta 
embajada cultural del arte ruso en España.
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 21 Una feliz consecuencia que surge tras la continuidad de 
su trascendencia en el diseño de la propaganda política 
en todos sus bandos, en los conflictos bélicos europeos 
e iberoamericanos, desde nuestra Guerra Civil o la 
Segunda Guerra Mundial, hasta la Revolución Cubana.
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DEL CARTEL REVOLUCIONARIO  
AL POP ART
EUGENIO CHICANO. ARTISTA. MIEMBRO  
DE NÚMERO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES 
DE SAN TELMO

VIERNES 22 SEPTIEMBRE· 18,30 H.  

AUDITORIO Y VISITA A SALA

(Esta conferencia no se celebró por indisposición 
del conferenciante)

SERGUÉI M.  EISENSTEIN: VISIÓN 
CINEMATOGRÁFICA DE LA 
REVOLUCIÓN RUSA
MARI PEPA LARA. HISTORIADORA. MIEMBRO DE 
NÚMERO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE 
SAN TELMO

MARTES 26 SEPTIEMBRE · 18,30 H. AUDITORIO 

(Sinopsis)

En esta novena actividad en torno al «Octubre 
1917. La invención del futuro», organizada por 
la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo 
y la Colección del Museo Ruso de San Peters-

burgo, la académica María Pepa Lara García, 
impartió una conferencia titulada Serguéi Eisens-
tein: visión cinematográfica de la Revolución Rusa, 
en la que abordó la figura del cineasta ruso y su 
biografía, repasando y analizando su filmogra-
fía, sus dificultades para realizar su carrera en 
su propio país, a partir de la llegada de Stalin al 
poder. Por ello, su producción cinematográfica 
consta tan solo con siete películas de largome-
traje y dos inacabadas.

El estreno de El acorazado Potemkin, que tuvo 
lugar el 21 de diciembre de 1925 en el teatro Bol-
shói de Moscú, fue todo un acontecimiento. Mu-
chos años después, en el I Festival Internacional 
de Cine Europeo, una votación realizada entre 
6.000 cineastas eligió El Acorazado Potemkin como 
la mejor película europea de todos los tiempos.

Eisenstein fue un cronista de la historia 
de su país. Un realismo cercano al documental 
englobó casi toda su producción, porque su fil-
mografía, concretamente el argumento de sus 
primeros filmes, narraba episodios recientes 
ocurridos en Rusia, que el mismo había vivido.

En relación con el estreno de esos filmes en 
España y por ende, en Málaga, después de un bre-
ve repaso a la creación de los cine-clubs en nues-
tra ciudad comprobaremos que fue en este espacio 
donde -después de muchos problemas y prohibi-
ciones-, se exhibieron los filmes de Eisenstein:  El 
Acorazado Potemkin, Octubre 1917, Iván, el terrible… a 
principios de los años setenta. (Ver desarrollo en 
Capítulo 3, Colaboraciones de Académicos).

EXPERIENCIAS EN VIVIENDA 
COLECTIVA EN LA RUSIA 
REVOLUCIONARIA 
DANIEL MOVILLA VEGA. DOCTOR ARQUITECTO

MARTES 3 OCTUBRE· 18,30 H. AUDITORIO 

(Sinopsis)

La Revolución de Octubre dio paso, en la déca-
da de 1920, a un momento histórico sin prece-
dentes durante el cual el pueblo ruso comenzó a 
construir un mundo a su medida. En el contexto 

EL CINEASTA SERGUÉI EISENSTEIN
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de inestabilidad y cambio que caracterizó aque-
llos años, las distintas facciones de arquitectos 
de la escuela de Vkhutemas se enfrentaron al 
problema de la escasez de vivienda obrera bajo 
un lema común: «la nueva vida socialista exige 
nuevas formas residenciales». Pero, ¿en qué con-
sistía aquella nueva vida? ¿Cómo se concretaba 
su día a día? ¿Y qué expresión material era la 
más adecuada para dar cabida a un modelo de 
convivencia progresista e igualitario?

Bajo la enseña constructivista, un grupo 
de jóvenes arquitectos supo ver en la demanda 
masiva de alojamiento una oportunidad para 
catapultar el proyecto de la vivienda colecti-
va como la gran operación de ingeniería social 
del estado. Su programa residencial se desarro-
lló durante cinco años de investigación, en tres 
aproximaciones sucesivas que culminaron con 
la construcción del edificio Narkomfin. A tra-
vés de un modelo de pensamiento transferible 
y riguroso, aquellos estudios contribuyeron a 
modernizar el proyecto de la vivienda colecti-
va dentro y fuera de la URSS. Hoy, casi un siglo 
más tarde, muchos de los planteamientos que 
sentaron las bases para superar la vieja socie-

dad de clases continúan siendo tan pertinentes 
como revolucionarios.

MÁS ALLÁ DEL ESTÁNDAR OFICIAL. 
DOS EDIFICIOS DE VIVIENDAS DE 
RENTA LIMITADA EN EL MADRID 
DE LOS ��
DANIEL RINCÓN DE LA VEGA. DOCTOR ARQUITECTO

MARTES 3 OCTUBRE· 18,30 H. AUDITORIO 

(Sinopsis)

La vivienda de Madrid durante los años 50 y 60 
ha sido analizada por numerosos autores. Críticos 
como Antón Capitel, María Teresa Muñoz o Car-
los Sambricio han centrado su atención en la vi-
vienda social, así como en un número reducido de 
arquitectos. El libro Un siglo de vivienda social: 
1903-2003, dirigido por Carlos Sambricio, incluye 
una visión integral del tema que refleja el siglo en 
su totalidad. Sambricio es también autor del libro 
Madrid, vivienda y urbanismo: 1900-1960, en el 
que investiga el desarrollo de la ciudad y el impac-
to que los nuevos bloques de vivienda tuvieron en 
el crecimiento de Madrid. Por otra parte, el libro 
La Casa, el Arquitecto y su Tiempo: la vivienda 
colectiva, incluye referencias de alguno de los 
más destacados edificios del siglo XX. Finalmen-
te, guías especializadas como Arquitectura de 
Madrid, editado por la Fundación COAM, o La 
vivienda moderna 19251965: registro DOCOMO-
MO Ibérico editado por la Fundación Caja de 
Arquitectos, completan el panorama.

A pesar de ello, la investigación se ha cen-
trado sobre todo en vivienda social, mientras 
que los edificios de clase media, o «de lujo», han 
sido poco o nada estudiados, a excepción de un 
pequeño grupo entre los que se encuentra To-
rres Blancas. Sin embargo, las publicaciones es-
pecializadas de la época, como Arquitectura, 
Temas de Arquitectura, Nueva Forma, o Infor-
mes de la Construcción publicaron numerosos 
artículos sobre el tema, por lo que sorprende el 
silencio crítico sobre el tema. Dentro de las vi-
viendas acomodadas, las viviendas de renta limi-

MIKHAIL BARSHCH Y MOISEI GUINZBURG,  
GREEN CITY, 1930



tada (por ello, subvencionadas por el Régimen) 
constituyen un grupo diferenciado. Dos ejem-
plos interesantes, por su singularidad y calidad 
arquitectónica, son el edificio de viviendas para 
empleados de la Secretaría General del Movi-
miento, de Juan de Haro, y los dúplex de Gutié-
rrez Soto en el paseo del Rey.

EL CONSTRUCTIVISMO COMO 
VANGUARDIA 
JAVIER BONED PURKISS. DOCTOR ARQUITECTO. 
DIRECTOR DEL DEPARTAMENTO DE ARTE Y 
ARQUITECTURA (UMA). MIEMBRO DE NÚMERO  
DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN 
TELMO

MIÉRCOLES 4 OCTUBRE· 18,30 H. AUDITORIO 

(Sinopsis)

Para la vanguardia constructivista, resultaba 
imperiosa la necesidad de dar con una forma 

arquitectónica condensada que expresara los 
cambios sociales reales, era su tarea prioritaria, 
y esto supuso a su vez la necesidad de crear nue-
vas metáforas y símbolos que fueran comprendi-
dos por la sociedad. 

A partir de los primeros años de la revolu-
ción rusa, durante la década de los años veinte, 
los arquitectos empezaron a sentirse responsa-
bles del orden funcional de las nuevas formas 
sociales y del desarrollo de estructuras espacia-
les capaces de estimular la evolución progresiva 
de las formas arquitectónicas. 

El lenguaje artístico que la arquitectura 
rusa empezó a utilizar en los años veinte exi-
gió el desarrollo de toda una serie de técnicas 
expresivas para la combinación de las formas 
geométricas tanto planas como volumétricas, 
al tiempo que fomentó una nueva visión del 
espacio. 

El problema central en torno al cual se de-
batió el constructivismo, fue el de la relación 
entre forma y significado y no cualquier signi-
ficado, sino aquel que mejor expresaba la nueva 
sociedad que se estaba formando; los problemas 
de estética y lenguaje que todo esto planteaba, 
fueron resueltos de muy diversas maneras. 

Tanto desde el punto de vista del conteni-
do como del lenguaje, la aventura soviética es 
extraordinariamente significativa, diferencia-
da y operante..., significativa hasta el punto de 
constituir, a través de esa sutil aproximación 
desde el suprematismo por un lado y desde el 
futurismo por otro, quizá la más encendida y 
rotunda resolución de la antinomia máqui-
na-sociedad. La limitación real del aspecto 
constructivo debe ser adjudicada especialmen-
te al enorme subdesarrollo industrial del que 
partían sus creadores. 

Si las primeras asociaciones de arquitectos 
actuaron en medio de un contexto predominan-
temente lingüístico, es la valoración del marco 
de vida, del Condensador Social, lo que instaló 
la aventura posterior a 1925 dentro de uno de los 
más elevados planos de la moderna cultura de 
Occidente. 

VLADIMIR TATLIN. MONUMENTO A LA III INTERNACIONAL
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A pesar de que hoy sabemos que es imposi-
ble realizar lo que se proponían los constructi-
vistas, es importante valorar el esfuerzo de este 
intento y, sobre todo, la gran impronta como 
motivador imaginario que ha tenido en la arqui-
tectura posterior. 

El Constructivismo es una referencia obli-
gada para cualquier reflexión que quiera hacerse 
sobre el proyecto de arquitectura. La cantidad 
de energía vital que se consumió en ese trabajo 
fue impresionante, y en compensación, se alum-
braron formas que hoy día continúan vigentes.

LA VENGANZA DE LOS SIERVOS
JULIÁN CASANOVA. CATEDRÁTICO DE HISTORIA 
CONTEMPORÁNEA, UNIVERSIDAD DE ZARAGOZA

JUEVES 19 OCTUBRE · 19H. AUDITORIO 

(Sinopsis)

Se cumplen cien años de las revoluciones de Ru-
sia de 1917. No hay explicaciones simples para los 
grandes acontecimientos, y lo ocurrido en Rusia 
en 1917 pertenece a esa categoría, con un enorme 
impacto en todas las esferas de la vida de sus ciu-
dadanos. Ningún aspecto de su sociedad, econo-
mía, política o cultura quedó intacto. La dinastía 
Románov desapareció de la noche a la mañana. 
Unos meses después, los bolcheviques tomaron 
el poder, en el cambio más súbito y amenazante 
que conoció la historia del siglo XX, y ahí reside 
la relevancia de esa doble revolución, de febrero 
y de octubre de 1917, que sucesivamente derribó 
al régimen zarista y al gobierno provisional de 
Alexander Kerensky: en uno de los países más 
grandes del mundo, el poder pasó en un periodo 
muy corto de tiempo de una autocracia tradicio-
nal a los revolucionarios marxistas. El capitalis-
mo y el mercado desaparecieron e instituciones 
básicas e históricas como la familia o la religión 
sufrieron una profunda transformación. El Es-
tado que salió de la revolución bolchevique, y 
de su triunfo en la guerra civil posterior, desafió 
a aquel mundo dominado por los imperios occi-
dentales, al capitalismo y, muy pronto, también 

al otro nuevo actor, al fascismo. El reto, fascinan-
te y complicado a la vez, consiste en divulgar el 
conocimiento de aquellos acontecimientos cru-
ciales a un amplio público, un siglo después.

LA REVOLUCIÓN RUSA CONTADA 
PARA ESCÉPTICOS. (UN LIBRO 
RIGUROSO Y AMENO QUE NOS 
AYUDARÁ A ENTENDER LA 
REVOLUCIóN RUSA)
JUAN ESLAVA GALÁN. ESCRITOR

JUEVES 26 OCTUBRE · 19H. AUDITORIO 

(Reseña)

Fiel al estilo divulgativo y riguroso de Juan Es-
lava Galán, esta obra aporta un relato trepidan-
te, divertido, emocionante, lleno de intrigas, 
conspiraciones palaciegas, motines, atentados, 
creencias casi esotéricas y enredos de todo tipo 

MOVIMIENTOS SOCIALES EN LA REVOLUCIÓN DE OCTUBRE 1917
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para explicar los antecedentes y los porqués de 
la Historia. Una obra que se lee como una nove-
la y que cuenta con detalle las biografías de sus 
protagonistas, bolcheviques y zares, lujo y mise-
ria, para abordar las luces y las sombras de este 
período trascendente.

LA REVOLUCIÓN DE OCTUBRE EN 
RUSIA Y SUS CONSECUENCIAS A LO 
LARGO DEL SIGLO XX
RAMÓN TAMAMES. CATEDRÁTICO DE ESTRUCTURA 
ECONÓMICA, UAM. MIEMBRO DE LA REAL ACADEMIA 
DE CIENCIAS MORALES Y POLÍTICAS

MIÉRCOLES 8 NOVIEMBRE · 18,30 H. AUDITORIO 

(Reseña)

(Ver conferencia completa en Capítulo 2,  
Actos Relevantes).

Se cierra el ciclo de conferencias con la pre-
sencia de una figura que trasciende el ámbito 
académico, en el que es justamente reconocido 
como uno de los más importantes economistas 
de su generación, por una biografía que lo sitúa 
como actor importante en los momentos funda-
cionales de nuestra democracia. 

Profesor muy vinculado a Málaga en los 
años primeros de su Universidad, Tamames 
retorna a nuestra ciudad de la mano de la Aca-
demia de San Telmo, de la que es miembro co-
rrespondiente, y de la Colección del Museo 
Ruso de San Petersburgo.

La conferencia analiza la trascendencia de 
la Revolución Rusa de 1917, y su posterior inci-
dencia en el panorama político y económico in-
ternacional, a lo largo del siglo XX. •

LA REVOLUCIÓN RUSA CONTADA PARA 
ESCÉPTICOS, DE JUAN ESLAVA GALÁN.
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LIBRO SOBRE BERNARDO 
DE GÁLVEZ
25 DE ENERO

Por invitación de la presidenta de 
la Real Academia de Bellas Artes de 
Santa Isabel de Hungría y el Presi-
dente de la Asociación Cultural Ber-
nardo de Gálvez y Gallardo. Conde 
de Gálvez, el miércoles 25 de ene-
ro, a las 19:00 h. se presentó la obra 
Bernardo de Gálvez. Héroe recuperado, 
que ha sido editada en colaboración 
con el Ayuntamiento de Málaga y 
cuyos autores son los Académicos 
D. Manuel Olmedo y D. Francisco 
Cabrera. Además, a lo largo del mes 

de febrero, y con motivo de la pre-
sentación del libro, dichos autores 
impartieron conferencias en el Ins-
tituto Cervantes de Madrid y en la 
Real Academia de Bellas Artes de 
Santa Isabel de Hungría de Sevilla. 

EXPOSICIÓN  
EN EL ARCHIVO
1 A 21 DE FEBRERO

Desde el 1 al 21 del mes de febrero 
tuvo lugar, en las salas de exposicio-
nes del Archivo Municipal, la expo-
sición El Dibujo al servicio de la Histo-
ria. XXI Aniversario de la publicación 
del libro Málaga frente a la Guerra de 
la Independencia (1808-1812), coordi-
nada por la Académica y Catedráti-
ca Dña. Marion Reder Gadow y co-
misariada por el Dr. Don Pedro Luis 
Pérez Frías.

La exposición fue presentada 
en la mañana del 1 de febrero, en la 
Sociedad Económica de Amigos 
del País, por la Concejala de Cultu-
ra, Dña. Gemma del Corral, la coor-
dinadora Dña. Marion Reder y el 
comisario de la muestra, Pedro Pé-
rez Frías. Esta muestra ha sido or-
ganizada por el Área de Cultura en 
conjunto con la Sociedad Erasmiana 
de Málaga y Crisol Malaguide.

Esta muestra quiere conmemo-
rar el vigésimo primer aniversario 
de la edición del libro de Esteban 
Alcántara Málaga frente a la guerra de 
la independencia, publicado en 1996 
por la editorial Algazara. Permite 

aproximar al visitante a la partici-
pación de la ciudad de Málaga en la 
Guerra de la Independencia, y el re-
flejo que el conflicto tuvo en el gé-
nero del tebeo, destacando el papel 
que han desempeñado el citado li-
bro y su autor

ARTÍCULO  
DE ANTONIO GARRIDO
2 DE FEBRERO 

HABLAR Y VIVIR.  
Defensa del español en USA
Antonio Garrido
ACADEMIA NORTEAMERICANA  
DE LA LENGUA ESPAÑOLA

Uno de los momentos más felices de 
mi vida académica ha sido mi ingre-
so en la Academia Norteamerica-
na de la Lengua Española (ANLE), 
la única que desarrolla sus trabajos 

CRÓNICA ANUAL 
DE ACTIVIDADES ����

PRESENTACIÓN DE LA EXPOSICIÓN EL DIBUJO AL 
SERVICIO DE LA HISTORIA. DE IZQUIERDA A DERECHA: 
DÑA. GEMMA DEL CORRAL, D. PEDRO LUIS PÉREZ FRÍAS, 
DÑA. MARION REDER Y D. ESTEBAN ALCÁNTARA

LIBRO BERNARDO DE GÁLVEZ, 
HÉROE RECUPERADO. AUTORES: 
MANUEL OLMEDO Y FRANCISCO 
CABRERA
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en un país donde la mayoría de los 
hablantes utiliza otro idioma, que, 
además, es la koiné, la lengua co-
mún, como lo fue el latín en su día.

Me es obligado, y lo hago con 
sumo placer, reconocer el gran es-
fuerzo de la ANLE y sus excelentes 
resultados en muchos campos: in-
vestigaciones lingüísticas, presencia 
en los foros más importantes, asis-
tencia especializada, creación de 
contenidos digitales y un etcétera 
muy largo.

Los ilustres fundadores, exilia-
dos muchos de ellos, decidieron 
que nuestro escudo fuera el busto 
de Cervantes rodeado de las palmas 
académicas; es difícil imaginar me-
jor imagen. Con él la prosa en len-
gua española alcanzó una cumbre 
universal, absoluta, de la misma ma-
nera que con los versos de Sor Juana 
Inés de la Cruz.

He conocido a dos directores de 
la ANLE: Odón Betanzos Palacios y 
nuestro director actual Gerardo Pi-
ña-Rosales (ambos andaluces). Los 
dos coinciden en una trayectoria 
ejemplar al servicio del español. Los 
dos poseen una sensibilidad especial 
y una entrega absoluta a la difusión, 
conocimiento y defensa de nuestra 
lengua. Odón se marchó a los cielos 
de su Rociana natal y Gerardo sigue 

pilotando nuestra Academia con pe-
ricia.

La ANLE es una de las 23 aca-
demias de la Asociación de Acade-
mias de la Lengua Española. El es-
píritu que nos anima es la cohesión, 
la unidad de la lengua; no con un 
carácter rigorista y prescriptivo, sí 
con la voluntad de fortalecer todo 
lo que nos une. No olvidemos que 
la lengua española es el fundamen-
to de la cultura hispánica, la que se 
extiende por ambas bandas de la 
mar y que es el patrimonio funda-
mental de casi quinientos millones 
de hablantes.

Según el censo de 2015, más de 
cuarenta millones de personas ha-
blan español en USA. Ya son mu-
chos más. La comunidad hispana es 
fundamental en casi todos los esta-
dos de la Unión Americana. La co-
munidad hispana crece de día en 
día; de la misma manera que au-
menta su capacidad adquisitiva e in-
fluencia en la sociedad. La enseñan-
za del español es la más demandada 
en los diferentes niveles educativos 
y el hispanismo norteamericano tie-
ne una larga y excepcional tradición. 
Es obligado citar a Federico de Onís 
que desarrolló una gran labor desde 
su cátedra de la Universidad de Co-
lumbia. Un dato: en la apertura de 
curso de la Universidad de Salaman-
ca 1920-1921, pronunció un discur-
so sobre «El español en los Estados 
Unidos».

He tenido la suerte de vivir y en-
señar en distintas instituciones aca-
démicas de USA y especialmente de 
crear y dirigir la nueva sede del Ins-
tituto Cervantes de Nueva York. La 
realidad es la convivencia entre las 
lenguas y entre las comunidades. 
USA es consecuencia de la emigra-
ción. La herencia hispana es clave 
para entender la historia de la na-
ción. No hace mucho se colocó con 
todos los honores un retrato de Ber-
nardo de Gálvez, de origen mala-
gueño, en el Capitolio. Desde hace 
casi nada un grupo escultórico de 

la familia, obra de Jaime Pimentel, 
preside una plaza de Málaga.

Todo iba normal e incluso bas-
tante bien cuando nos llega esta no-
ticia: el presidente Trump ha or-
denado la suspensión de la versión 
española de la página de internet 
del gobierno. Con equilibrio, pon-
deración y firmeza nuestro director 
y la junta directiva han emitido un 
comunicado en el que muestran su 
preocupación por esta suspensión 
de una importante fuente informa-
tiva en la segunda lengua más em-
pleada en la nación.

El argumento más importante 
es: «la importancia que tiene la in-
clusión social, política y cultural de 
los distintos sectores de la sociedad, 
entre ellos la mayor minoría, de los 
hispanos, que con más de cincuenta 
millones de personas representa un 
18 % de la población total».

Y sigue: «Si se tiene en cuenta 
que las proyecciones demográficas 
pronostican que los hispanos en Es-
tados Unidos llegarán al 25 % apro-
ximadamente a mediados de este si-
glo, es contraproducente que ahora 
se suprima ese canal de comunica-
ción entre el Gobierno y millones 
de hispanohablantes».

Con prudencia el comunicado 
señala: «su satisfacción porque la pá-
gina del Gobierno de Estados Uni-
dos siga publicando contenidos en 
español, ya que la ANLE se enorgu-
llece de ser la asesora oficial de ese 
canal de comunicación en cuestio-
nes lingüísticas», y que «se pueda se-
guir consultando la página de la an-
terior administración que incluye 
textos traducidos al español».

Entramos en momentos de in-
certidumbre. Esperemos que las 
aguas se calmen y se reconozca algo 
tan sencillo como que la libertad 
y la integración en un proyecto co-
mún son la clave de la democracia. 
«E pluribus unum» está incluido en 
el Gran Sello de USA (y en el título 
de un libro publicado por la ANLE). 
Pues nada, a aplicarlo.
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INAUGURACIÓN 
DE CONJUNTO 
ESCULTÓRICO
3 DE FEBRERO

El 3 de febrero a las 12:00 horas, en la 
plaza situada delante del Centro de 
Atención de las Hermanitas de los 
Pobres, tuvo lugar el acto de inaugu-
ración del conjunto escultórico dedi-
cado a la Familia Gálvez, obra del es-
cultor y Académico Jaime Pimentel.

Monumento  
a la familia Gálvez
El grupo escultórico representa una 
escena presidida por D. José Gál-
vez, ministro Universal de Indias. 
Aparece sentado, su pecho cruza-
do por la banda de la Real Orden de 
Carlos III.

A su lado de pie, se encuentra 
su hermano Miguel, alter ego, por-
tando una carpeta portafirmas. Su 
atuendo no es más que una sotana 
negra ya que había recibido Órde-
nes menores.

Ambos fueron Regidores Perpe-
tuos del Ayuntamiento de Málaga 
en reconocimiento a sus constantes 
desvelos por su ciudad y por su pue-
blo natal, Macharaviaya.

Delante de ambas figuras, en es-
corzo, casi dándole la espalda a su 
tío José, la figura en actitud de ini-
ciar la marcha de Bernardo de Gál-
vez. En su mano izquierda porta 
enrollado el decreto que acaba de 
firmar su tío José: su nombramiento 
de Gobernador de la provincia espa-
ñola de Luisiana y Coronel del Re-
gimiento Fixo del mismo nombre, 
con capital en Nueva Orleáns.

Matías Gálvez, situado a la de-
recha de Bernardo, contempla 
emocionado la marcha de su hijo, 
iniciando el gesto de bendecir-
lo. Esta simbólica escena, fechada 
en 1776, constituye el inicio de un 
importantísimo capítulo de nues-
tra historia. Desde Nueva Orleáns, 
Bernardo de Gálvez encauzará la 
ayuda de España a las trece colo-

nias americanas, levantadas contra 
la tiranía inglesa.

Mientras su padre Matías vence-
rá a los ingleses en Guatemala, Ber-
nardo triunfará sobre los británi-
cos en el Misisipi, en la Mobila y en 
Pensacola.

Por todos estos acontecimientos, 
el rey Carlos III le concederá a Ber-
nardo de Gálvez el título de conde 
de Gálvez.

Estas brillantes victorias resulta-
rán decisivas para que los Estados 
Unidos de América alcancen su in-
dependencia en el año 1783. Matías 
y Bernardo de Gálvez desempeña-
rán el cargo de virrey de Nueva Es-

paña, cuya capital es México. Allí, 
en la iglesia franciscana de San Fer-
nando, reposan hoy sus restos.

INGRESO EN LA 
ACADEMIA DE CIENCIAS 
SOCIALES
15 DE FEBRERO

El 15 de febrero 2016, Pedro Ted-
de de Lorca, catedrático de Historia 
Económica y Académico Correspon-
diente en Madrid de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Telmo, in-
gresó, como Académico de Número, 
en la Academia de Ciencias Sociales 
y del Medio Ambiente de Andalucía.

INAUGURACIÓN DEL CONJUNTO ESCULTÓRICO SOBRE LA FAMILIA GÁLVEZ. D. JAIME 
PIMENTEL, ENTRE EL ALCALDE DE MÁLAGA, D. FRANCISCO DE LA TORRE (A SU DERECHA), Y D. 
ELÍAS BENDODO, PRESIDENTE DE LA DIPUTACIÓN DE MÁLAGA (A SU IZQUIERDA)

DE IZQUIERDA A DERECHA, D. EUGENIO CHICANO, D. PEDRO TEDDE DE LORCA Y D. FRANCISCO 
J. CARRILLO MONTESINOS , EN EL ACTO DE INGRESO DEL SEGUNDO EN LA ACADEMIA DE 
CIENCIAS SOCIALES



VISITA DE  
SU MAJESTAD EL REY
15 DE FEBRERO

El pasado día 15 de febrero, S.M. el 
Rey Felipe VI giró visita al Museo 
de Málaga, Palacio de la Aduana. 
Fueron invitados al acto el Presiden-
te de la Academia de San Telmo y los 
Académicos Numerarios doña Ma-
ría Victoria Atencia (en su calidad 
de «Hija Predilecta de Andalucía») 
y don Eugenio Chicano. Los tres tu-
vieron ocasión de departir con Su 
Majestad, con el Ministro de Cultu-
ra, con la Sra. Consejera y con la Sra. 
Presidenta de Andalucía.

CONFERENCIA  
SOBRE EL CARTEL
2 DE MARZO

El pintor y Académico D. Eugenio Chi-
cano impartió la conferencia titula-
da «El cartel», dentro del ciclo de con-
ferencias titulado «Carteles, cartelistas 
y fiestas», organizado por el Museo del 
Patrimonio Municipal de Málaga.

PREMIO «ELIO ANTONIO 
DE NEBRIJA»
3 DE MARZO

El viernes, 3 de marzo, a las 20:00 
horas y en el Salón de los Espejos del 
Ayuntamiento de Málaga, se llevó a 
cabo la entrega del VIII Premio Le-
tras Andaluzas «Elio Antonio de Ne-
brija» que este año ha recaído en la 
escritora y Académica Dña. María 
Victoria Atencia. La Asociación Co-
legial de Escritores de España —sec-
ción de Andalucía— reconoce con 
este premio la obra general de la au-
tora nacida en Málaga, que por su 
trayectoria profesional como escrito-
ra, de carácter excepcional, se ha he-
cho merecedora del reconocimiento 
de los escritores andaluces, poeta to-
cada por la magia de la palabra suma, 
vitalista, sensual, armoniosa, recama-
da de luz e intensamente humana.

María Victoria Atencia posee 
el Premio Nacional de la Crítica, el 

SU MAJESTAD EL REY FELIPE VI EN LA VISITA AL MUSEO DE MÁLAGA, 
ACOMPAÑADO A SU DERECHA DEL PRESIDENTE DE LA ACADEMIA DE BELLAS 
ARTES DE SAN TELMO, D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA, A SU IZQUIERDA, 
POR DÑA. Mª VICTORIA ATENCIA, EL PRESIDENTE DE LA ACADEMIA 
MALAGUEÑA DE CIENCIAS, D. FERNANDO ORELLANA Y LA DIRECTORA 
DEL MUSEO CARMEN THYSSEN, DÑA. LOURDES MORENO. DETRÁS Y A LA 
IZQUIERDA, EL MINISTRO DE CULTURA, D. IÑIGO MÉNDEZ DE VIGO

ENTREGA DE PREMIOS MÁLAGA-INVESTIGACIÓN 2017. EN EL CENTRO, 
EL ALCALDE DE MÁLAGA, D. FRANCISCO DE LA TORRE. LA 4ª POR LA 
IZQUIERDA, LA CONCEJALA DE CULTURA, DÑA. GEMMA DEL CORRAL. 
PARTICIPARON EL PRESIDENTE DE LA REAL ACADEMIA DE SAN 
TELMO D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA (3º POR LA DERECHA) Y EL 
VICEPRESIDENTE 3º, D. FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS (2º POR LA 
IZQUIERDA), ASÍ COMO EL PRESIDENTE DE LA ACADEMIA MALAGUEÑA 
DE CIENCIAS, D. FERNANDO ORELLANA (5º POR LA IZQUIERDA). LOS 
PREMIADOS OSTENTAN SUS DIPLOMAS
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Premio Andalucía de la Crítica, el 
Premio Luis de Góngora (Junta de 
Andalucía), el Premio Internacional 
de Poesía Federico García Lorca, el 
Premio de la Real Academia de crea-
ción literaria o el Premio Reina Sofía 
de Poesía Iberoamericana. Es Hija 
Predilecta de Andalucía, Medalla de 
Oro de la Provincia de Málaga, doc-
tora Honoris Causa por la Universidad 
de Málaga, y nombrada Autora del Año 
2014 por el Centro Andaluz de las Letras 
(Junta de Andalucía).

HOMENAJE  
A GLORIA FUERTES
27 DE MARZO

Dentro de los actos del Centenario 
de la escritora Gloria Fuertes, la Vo-
calía de Poesía del Ateneo de Málaga 
rindió un cumplido homenaje a su fi-
gura, acto en el que intervinieron en-
tre otros, los Académicos D. Francis-
co Ruiz Noguera y D. José Infante.

SEMANA SANTA
15 DE ABRIL

Dentro los actos de la Semana San-
ta malagueña, los Académicos D. Ál-
varo Mendiola, Dña. Rosario Cama-
cho, Dña. Marion Reder y D. Elías de 
Mateo participaron en la procesión 
de la Cofradía del Santo Entierro.

CONFERENCIA  
DE EUGENIO CHICANO
20 DE ABRIL

En la Fundación Picasso, y dentro de 
la 7ª edición del ciclo «Casa de las pa-
labras», el pintor y Académico D. Eu-
genio Chicano impartió la conferen-
cia titulada «El Guernica de Picasso».

CARLOS TAILLEFER  
EN LA FILMOTECA
4 DE MAYO

Dentro de la programación de la Fil-
moteca Española, en su sala 2, bajo 
la temática denominada «CCR; Se-

siones de archivo. Carlos Taillefer: 
de la dirección a la producción», se 
proyectaron las películas del pro-
ductor de cine y Académico D. Car-
los Taillefer, tituladas «Por la Gracia 
de Dios» (1978), «Sin tiempo» (1986), 
y «Fiestas de verano en Málaga. La 
feria del sur de Europa» (1991). Pos-
teriormente se produjo un coloquio 
entre Carlos Taillefer, Ramón Rubio 
y Mercedes de la Fuente.

CONFERENCIA DEL 
PROFESOR CONNERADE
11 DE MAYO

El 11 de mayo de 2017, el Profesor 
Jean-Patrick Connerade, Presi-
dente de la Academia Europea de 
Ciencias, Artes y Letras, Presiden-
te Honorario de Euro Ciencias y 
Catedrático Emérito de Física en el 
Imperial College de Londres, pro-
nunció una conferencia en inglés 
sobre Europa y las Ciencias en el 
Salón de Grados de la Facultad de 
Ciencias de la Universidad de Gra-
nada. El acto estuvo presidido por 
el Presidente del Instituto de Aca-
demias de Andalucía, el Vicepresi-
dente de la Academia de Ciencias 
Matemáticas, Físico-Químicas y 
Naturales, el Director de la Acade-
mia de Bellas Artes, el Presidente 
de la Academia de Buenas Letras, 
así como el Vicepresidente de la 
Academia Europea y Vicepresiden-
te 3º de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo.

Al finalizar el acto, el Profesor 
Connerade impuso la Medalla de 
Académico Titular de la Academia 
Europea de Ciencias, Artes y Le-
tras al Dr. Jesús María García Calde-
rón, escritor y poeta, Director de la 
Academia de Bellas Artes y ex Fis-
cal General del Tribunal Superior de 
Andalucía.

Convenio de colaboración
El mismo día 11 de mayo se firmó un 
Convenio de Colaboración entre la 
Academia Europea de Ciencias, Ar-
tes y Letras (AESAL) y el Instituto 
de Academias de Andalucía, cuyo 
texto es el siguiente:

Reunidos:
De una parte, el Excmo. Sr. Don 
Jean-Patrick Connerade, Presidente 
de la Academia Europea de Ciencias, 
Artes y Letras (EASAL), con sede en 
60 Rue Monsieur le Prince, 75006 
París (Francia).He is also a poet in his 
own right, writing in French, under 
the pen name of Chaunes.

Y de otra, el Excmo. Sr. Don Be-
nito Valdés Castrillón, Presidente 
del Instituto de Academias de An-
dalucía, con domicilio en Plaza de 
Campo Verde 2, 4º Izqda., 18001 
Granada (España).

Manifiestan:
La Academia Europea de Ciencias, 
Artes y Letras (EASAL) es una insti-
tución cultural, con el objetivo de fa-
cilitar las relaciones entre científicos, 

DE IZQUIERDA A DERECHA Y A AMBOS LADOS, LOS ACADÉMICOS D. 
ÁLVARO MENDIOLA, DÑA. ROSARIO CAMACHO, DÑA. MARION REDER  
Y D. ELÍAS DE MATEO EN LA PROCESIÓN DEL SANTO ENTIERRO
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escritores, artistas e intelectuales del 
continente europeo y fundamental-
mente reforzar el diálogo e intercam-
bio entre este y oeste de Europa.

Que el Instituto de Academias 
de Andalucía es una Corporación de 
Derecho Público, constituido por 
todas las Academias y Reales Aca-
demias que tienen su sede y realizan 
su actividad dentro del territorio de 
Andalucía, creada por la Ley 7/1985, 
de 6 de diciembre, de la Junta de 
Andalucía, y con Estatutos vigentes, 
aprobados por el Decreto 265/1986, 
de 24 de septiembre. 

Que la Academia Europea de 
Ciencias, Artes y Letras (EASAL) 
tiene entre sus objetivos el fomento 
de la relación y la colaboración en-
tre las Academias europeas, con ple-
no respeto a la autonomía, persona-
lidad y ámbito material de cada una 
de ellas, y entre sus funciones se en-
cuentran las de establecer relaciones 
de cooperación y coordinación con 
las Academias, propiciar trabajos y 
actividades interdisciplinares sobre 
materias de interés común e impul-
sar la presencia de las Academias en 
la sociedad.

Que el Instituto de Academias 
de Andalucía agrupa en la actua-
lidad a veintisiete Academias con 
sede central en Andalucía y que rea-
lizan su actividad dentro de su te-

rritorio, muchas de ellas Academias 
asociadas al Instituto de España.

Que ambas organizaciones han 
decidido colaborar mutuamente en 
aquellos aspectos académicos, insti-
tucionales y culturales que estimen, 
decidiendo suscribir el presente 
Convenio de Colaboración, en base 
a las siguientes

Cláusulas:
PRIMERA / El presente Convenio 
tiene por objeto sentar las relaciones 
de cooperación institucional, aca-
démica, científica y cultural entre la 
Academia Europea de Ciencias, Ar-
tes y Letras (EASAL) y el Instituto 
de Academias de Andalucía.
SEGUNDA. La Academia Europea de 
Ciencias, Artes y Letras (EASAL) y 
el Instituto de Academias de Andalu-
cía acuerdan colaborar mutuamente 
en todos aquellos aspectos institucio-
nales, científicos y culturales que am-
bas organizaciones estimen y decidan 
desarrollar, estableciendo una perma-
nente comunicación entre ellas.
TERCERA / Cada institución desig-
nará a la persona responsable de la 
relación estable entre ambas corpo-
raciones, sin perjuicio de las restan-
tes relaciones por razón de cargo y 
competencias.
CUARTA / La Academia Europea de 
Ciencias, Artes y Letras (EASAL) y el 

Instituto de Academias de Andalucía, 
con el fin de promover y fomentar el 
desarrollo de sus actividades, coope-
rarán en los siguientes objetivos:

La difusión de los eventos y tra-
bajos realizados en ambas organi-
zaciones, mediante la información 
mutua de las actividades que pue-
dan resultar de interés y la recíproca 
remisión de sus Memorias.

El intercambio de las publicacio-
nes efectuadas por las mismas corpo-
raciones y la remisión de la informa-
ción que resulte de interés mutuo.

El estímulo de trabajos en temas 
comunes y la promoción de los tra-
bajos e investigaciones realizados por 
las dos organizaciones.

La organización de cursos, con-
ferencias o seminarios dentro de los 
programas científicos y actividades 
culturales que se decidan.
QUINTA / Ambas partes adoptarán 
en cada caso concreto los acuerdos 
pertinentes para el desarrollo del 
acto o actos a realizar, designando la 
persona o personas encargadas de la 
actividad decidida y las condiciones 
de la colaboración a prestar, sin per-
juicio de las relaciones permanen-
tes y estables y restantes acuerdos 
adoptados en el presente Convenio. 

SEXTA / Las organizaciones suscri-
bientes acuerdan la posibilidad de 
concertar actividades o conciertos 
con otras instituciones, públicas o 
privadas, a efectos de la celebración 
de actos académicos y culturales de 
cualquier tipo, con carácter exclu-
sivo, en régimen de colaboración o 
con la participación de otras entida-
des que libremente decidan de mu-
tuo acuerdo.
SÉPTIMA / La Academia Europea 
de Ciencias, Artes y Letras (EA-
SAL) y el Instituto de Academias 
de Andalucía se comprometen a dar 
publicidad al presente Convenio, 
en sus respectivos ámbitos, a efec-
tos de su promoción y fomento de 
la realización de las actividades que 
contempla.

DE IZQUIERDA A DERECHA: PRESIDENTE DE LA ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE GRANADA, 
PRESIDENTE DE LA ACADEMIA EUROPEA DE CIENCIAS, ARTES Y LETRAS (AESAL), 
 D. FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS, VICEPRESIDENTE DE AESAL Y DE LA REAL 
ACADEMIA DE SAN TELMO



OCTAVA / El presente Convenio en-
trará en vigor inmediatamente, a la 
fecha de su suscripción, con una du-
ración anual, y automática prórro-
ga, reservándose cada organización el 
derecho a denunciarlo y a dejarlo sin 
efecto, con comunicación escrita y seis 
meses de antelación, sin perjuicio de 
la conclusión de las actividades que en 
esos momentos se estén realizando.

Y, en prueba de conformidad con lo 
pactado, ambas partes en la represen-
tación que ostentan, suscriben en el 
presente Convenio de Colaboración 
Mutua en la ciudad y fecha indicadas.

JEAN-PATRICK CONNERADE. 
Presidente de la Academia 
Europea de Ciencias Artes y Letras 
(EASAL). 

BENITO VALDÉS CASTRILLÓN. 
Presidente del Instituto de 
Academias de Andalucía 

HOMENAJE  
A MANUEL DEL CAMPO
11 DE MAYO 

El 11 de mayo, la Sociedad Filarmó-
nica de Málaga, en su sesión núme-
ro 2.407 y 15 de la temporada, rindió 
homenaje al músico y Presidente 
de Honor de la Academia de Bellas 
Artes de San Telmo, D. Manuel del 
Campo y del Campo. El concier-
to corrió a cargo de Paula Coronas 
(piano) y el Ensemble Mainake.

EXPOSICIÓN PRETEXTOS
12 DE MAYO

El día 12 de mayo, (y hasta el 12 de ju-
nio), se inauguró, en el Centro Docu-
mental José Luis Cano de Algeciras, 
la exposición denominada Pretextos, 
del artista y Académico D. Suso de 
Marcos, exposición formada por 14 
obras de igual formato y técnica mix-
ta, realizadas en el año 1995.  

Se trata de una serie sobre caballos, 
que sirvieron como pretexto para que 
otros tantos autores literarios escribie-
ran su texto sobre su obra elegida, tex-
tos que se incluyeron en la exposición.

CONFERENCIA  
DE JOSÉ MANUEL  
CABRA DE LUNA
24 DE MAYO

En la Fundación Picasso, y dentro de 
la 7ª edición del ciclo «Casa de las pa-
labras», el Presidente de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Telmo, 
D. José Manuel Cabra de Luna, im-
partió la conferencia titulada «De lo 
espiritual en el arte: de Kandinsky a 
Agnes Martin».

PRESENTACIÓN DEL 
ANUARIO ����
29 DE MAYO

El día 29 de mayo, en acto celebra-
do en la Sociedad Económica de 
Amigos del País, fue presentado el 
Anuario 2016 de la Academia de Be-
llas Artes de San Telmo, en acto pre-
sidido por la Concejala de Cultura 
del ayuntamiento de Málaga, Dña. 
Gemma del Corral y el Presiden-
te de la Academia, D. José Manuel 
Cabra de Luna, con la intervención 
del Académico de nº y Director del 
Anuario, D. Javier Boned Purkiss. 
Al final del acto tuvo lugar una in-
tervención del grupo de verdiales 
«Panda Gálica». 

PRESENTACIÓN  
DE LIBRO
26 DE JUNIO

A las 20’00 horas del lunes 26 de ju-
nio, tuvo lugar en el Salón de los Es-
pejos del Ayuntamiento de Málaga la 
presentación de la obra «Voz en vue-
lo, Antología poética (1961 -2014)», de 
la escritora y Académica Dña. María 

OBRA DE LA EXPOSICIÓN 
PRETEXTOS, DEL ARTISTA Y 
ACADÉMICO D. SUSO DE MARCOS

PRESENTACIÓN DEL ANUARIO 2016. DE IZQUIERDA A DERECHA: DÑA. GEMMA  
DEL CORRAL, D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA Y D. JAVIER BONED PURKISS
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Victoria Atencia, en edición de la pro-
fesora de la Universidad de Málaga, 
María José Jiménez Tomé. Este volu-
men, nº 23 de la Colección Las 4 Esta-
ciones, completa al que anteriormente 
le dedicara a la poesía de María Vic-
toria Atencia esta misma Colección, 
el nº 10, Antología poética (1961-2005), 
en edición igualmente de la profesora 
María José Jiménez Tomé. Con ambas 
ediciones Fundación Málaga, editora 
de la Colección Las 4 Estaciones, quie-
re rendir un homenaje de admiración 
a una de las grandes poetas actuales 
de la lengua española, la malagueña 
María Victoria Atencia.

El acto fue presidido por el Alcal-
de de Málaga, D. Francisco de la To-
rre, interviniendo el presidente de 
Fundación Málaga, Juan Cobalea; la 
autora de la edición, María José Jimé-
nez Tomé, y la propia María Victoria 
Atencia, que ley una selección de los 
poemas recogidos en el volumen.

La obra ha sido editada por Fun-
dación Málaga en colaboración con 
el Área de Cultura de la Diputación 
de Málaga.

PRESENTACIÓN DEL 
LIBRO DE FRANCISCO 
GARCÍA MOTA
28 DE JUNIO

El pasado día 28 de junio, a las 20,00 
horas, en la Santa Iglesia Catedral 

de Málaga, tuvo lugar la presenta-
ción del libro del Académico y ex-
deán de la Catedral de Málaga, el sa-
cerdote D. Francisco García Mota, 
denominado «El Coro de la Cate-
dral Basílica de Málaga. Una joya del 
Barroco español».

CINE FORUM
30 DE JUNIO

El viernes 30 de junio, en la Casaestu-
dio Suso de Marcos, se llevó a cabo el 
cine fórum sobre la película «El sueño 

de Ibiza», del director Igor Fioravan-
ti, con proyección y posterior colo-
quio con el Director de Producción, 
el Académico D. Carlos Taillefer.

INAUGURACIÓN 
DEL MONUMENTO A 
ANTONIO MOLINA
15 DE JULIO

El día 15 de Julio de 2017, a las 13 ho-
ras, en la Plaza Antonio Molina de 
Totalán, tuvo lugar el Acto de inau-
guración del Monumento-Escultu-
ra en Bronce al cantante y actor, pai-
sano de Totalán, Antonio Molina, 
(1928-1992), obra del Escultor y Aca-
démico D. Jaime Pimentel. 

La obra, instalada en dicha pla-
za, mide 2,40 metros. Su autor ha 
representado al cantante de pie, mi-
rando al frente y con la mano de-
recha en el corazón, mientras que 
la izquierda está colgada, pero con 
la palma hacia el público, como di-
ciendo que, finalmente, ha vuelto a 
sus raíces.

ANIVERSARIO 
DÓLMENES
19 DE JULIO

EL 19 de julio de 2017 tuvo lugar en 
el Sitio de Los Dólmenes de Ante-
quera la conmemoración del primer 
aniversario de la declaración por la 
UNESCO de este Sitio como Pa-
trimonio de la Humanidad, presidi-
do por el Consejero de Cultura de la 
Junta de Andalucía. Durante el acto, 
el Consejero de Cultura entregó a 
nuestro Académico Francisco Carri-
llo Montesinos el Diploma que re-
conoce su labor, desde 1978, para lo-
grar dicha Declaración.

CERTAMEN DE TEATRO
22 DE JULIO

La obra de teatro «In(sensibles)» de 
Juan Asego y Lydia Aranda, presen-
tada bajo el seudónimo de One Life, 
ha resultado ganadora del Certamen 

CASAESTUDIO SUSO DE MARCOS. 
CINE FÓRUM “EL SUEÑO DE IBIZA”, 
DEL DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Y 
ACADÉMICO D. CARLOS TAILLEFER

D. FRANCISCO GARCÍA MOTA EN EL CORO DE LA CATEDRAL. IMAGEN: S. FENOSA



de Teatro Suso de Marcos. Premio 
Ciudad de Málaga, en su primera 
edición. El estreno de la obra y en-
trega de este Premio Ciudad de Má-
laga, del Ayuntamiento de Málaga, 
tuvo lugar la noche del día 22 de ju-
lio, en la Casa Estudio del escultor 
y Académico Suso de Marcos, en el 
Puerto de la Torre.

El Jurado estuvo compuesto por 
Pablo Bujalance, periodista y autor 
teatral; Miguel Gallego, director de 
producción de los teatros Cervan-
tes y Echegaray de Málaga; Cristina 

García, profesora de la Escuela Supe-
rior de Arte Dramático de Málaga; 
José Infante, titulado en Arte Dra-
mático y miembro de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Telmo; y 
Oscar Romero, crítico de arte. 

Uno de los autores, Juan Ase-
go, es también el responsable de 
la dramaturgia y la dirección de la 
obra ganadora. Tanto él como Lydia 
Aranda, son dos jóvenes ilusionados 
con el teatro y con formación acadé-
mica al más alto nivel, en la ESAD 
de Málaga y Máster respectivamen-

te en Interpretación y Arte Dramá-
tico, ambos en Madrid.

PREGÓN TAURINO
25 DE JULIO

El día 25 de julio, a las 20,30 h., en los 
Jardines del Colegio Oficial de Apa-
rejadores y Arquitectos Técnicos de 
Málaga, tuvo lugar la presentación 
del «Pregón taurino de la Feria de 
Málaga 2017», que corrió a cargo del 
Académico D. Antonio Garrido Mo-
raga. Intervinieron, entre otros, el 
Alcalde de Málaga, D. Francisco de 
la Torre, y el Presidente de la Dipu-
tación Provincial de Málaga, D. Elías 
Bendodo.

MANIFIESTO
La Academia Europea de Ciencias, 
Artes y Letras, manifestó sus res-
petos a las víctimas de los atentados 
terroristas del Daesh en Barcelona y 
Cambrils.

PREGÓN DE VERDIALES
7 DE SEPTIEMBRE

El pasado 7 de septiembre, en la loca-
lidad de Benagalbón, tuvo lugar el Pre-
gón de los Verdiales 2017, esta vez a 
cargo del escritor y periodista D. Teo-
doro León Gross. El Pregonero fue 
presentado por el Vicepresidente 3º 
de la Academia, D. Francisco J. Carri-
llo Montesinos, con el siguiente texto:

Buenas noches:
Hace un año, nos reunimos aquí para 
presentar el Cartel de la XXIII edi-
ción de esta Fiesta y para pregonar-
la. En esa ocasión me tocó en suerte 
hacer de pregonero. Hoy me corres-
ponde, para ser fieles a la tradición, 
presentar al Pregonero de la XXIV 
edición, el maestro de Periodismo 
y Periodista de profesión y oficio, 
Teodoro León Gross. Intentaré ser 
objetivo, dejando al margen los la-
zos de amistad y la admiración a sus 
narrativas. A los escribidores en pe-

MONUMENTO-ESCULTURA A ANTONIO MOLINA. EL ESCULTOR Y ACADÉMICO 
D. JAIME PIMENTEL (EL 5º POR LA IZQUIERDA), JUNTO A PERSONALIDADES 
Y AMIGOS QUE ACUDIERON AL ACTO

EN LA FOTO, DE IZQUIERDA A DERECHA, EL DELEGADO DE LA JUNTA DE 
ANDALUCÍA EN MÁLAGA, EL PRESIDENTE DE LA ACADEMIA MALAGUEÑA 
DE CIENCIAS, EL CONSEJERO DE CULTURA DE LA JUNTA DE ANDALUCÍA, 
EL ACADÉMICO FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS, Y EL PRESIDENTE 
DE LA REAL ACADEMIA DE ANTEQUERA Y DIRECTOR DEL SITIO DE LOS 
DÓLMENES
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riódicos, esa tarea nos la ha puesto 
muy difícil: el hoy pregonero-perio-
dista asumió la línea roja en sus co-
lumnas para evitar, con rigor, la ma-
nipulación de la información, para 
contrastar el hecho periodístico y 
para comunicar la verdad a los lec-
tores, creando mediante este méto-
do ético una sinergia con los lecto-
res y contribuyendo así al desarrollo 
de una opinión pública sin engaños 
ni sombras. Hoy hace su periodis-
mo a través del diario EL PAÍS; al 
que precedieron sus colaboraciones 
en EL MUNDO. Ayer le acompa-
ñamos y nos acompañó, durante 20 
años, desde esa ventana abierta que 
fue «El Mirador» del diario SUR/Vo-
cento. Ya en 1989, se había iniciado 
en Diario 16 desde esa otra ventana 
que se llamó «La feria de vanidades». 
Esta noche, nos narrará la Fiesta de 
Verdiales desde este balcón abier-
to al cielo entre mar y tierra adentro 
que es la tierra verdialera. Ya los an-
tiguos fenicios dieron el nombre de 
Sidón a una ciudad fundadora de ci-
vilización y de los primeros pasos de 
la globalización comercial por el Me-
diterráneo. Sidón significa entre mar 
y tierra adentro, en una fecundación 
interactiva.

Esa voz mediterránea —sin loca-
lismos fáciles—, Teo la lanza al aire 
también a través del periodismo ra-
diofónico: Onda Cero, Radio Na-
cional, Punto Radio y otras cadenas.

Periodista de pluma y voz, es Doc-
tor en Periodismo, Licenciado en Fi-
lología Hispánica y Profesor Titular 
de Comunicación en la Universidad 
de Málaga. Y además, algo que co-
necta con mi ex profesión, Secretario 
académico de la Cátedra UNESCO 
de Comunicación de la UMA.

Pero todo maestro que se pre-
cie es discípulo de alguien, incluso 
de sus alumnos. Todos los narrado-
res de periódicos tenemos una re-
ferencia constante, guiados por esa 
humildad de que la vida enseña para 
enseñar. Por ello, Teodoro León 
Gross dirige la Cátedra y la Funda-
ción Manuel Alcántara, maestro de 
maestros que nos ofrece su Colum-
na diaria, arte del Periodismo. 

León Gross, Teodoro, tiene tras 
de sí —y mucho por delante— una 
amplia bibliografía que no es el mo-
mento de detallar. Lo que también 
lo ha vinculado a la Asociación de 
Periodistas Europeos, que es terre-
no compartido.

Para conocer la Axarquía y su be-
llísimo entorno, ¡qué mejor instru-
mento de observación participante 
que una bicicleta! Teo ha recorrido, 
y recorre, caminos y veredas que son 
verdialeras, a dos ruedas y siempre 
que el tiempo se lo permite. Este 
detalle es un argumento más de una 
carta de naturaleza (bien lejos de la 
patente de corso) para pregonar hoy 
Los Verdiales.

Quiero finalizar esta brevísima 
presentación del Pregonero, con 
una extraña inquietud: en 2010 la 
Junta de Andalucía declaró Bien 
de Interés Cultural a Los Verdiales 
(BIC). Esta decisión, apoyada en 
estudios e informes fundamental-
mente etnográficos, es de suma im-
portancia y paso previo imprescin-
dible para que un día la UNESCO 
pueda inscribir a Los Verdiales en 
la Lista del Patrimonio Inmaterial 
de la Humanidad, aspecto en el que 
insistí el pasado año en el XXIII 
Pregón. No logro explicarme por 
qué este hecho de tan significativa 
importancia no se menciona en los 
soportes escritos y audiovisuales 
que producen las diferentes asocia-
ciones y pandas de Verdiales. Creo 
es un hecho a destacar con letras 
mayúsculas. ¡Buen Pregón, amigo Teo!

CINE FÓRUM 
30 DE SEPTIEMBRE 

El 30 de septiembre, en la Casaestu-
dio Suso de Marcos, se llevó a cabo 
el cine fórum sobre la película «Terca 

PREGÓN DE LOS VERDIALES 2017. A LA IZQUIERDA, D. TEODORO LEÓN GROSS REALIZANDO EL 
PREGÓN. EN LA MESA, Y EL 2º POR LA IZQUIERDA, EL VICEPRESIDENTE 3º DE LA ACADEMIA, D. 
FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS

CASAESTUDIO SUSO DE MARCOS.
CINE FÓRUM “TERCA VIDA”, DEL 
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Y 
ACADÉMICO D. CARLOS TAILLEFER
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vida», del director Fernando Huer-
tas, con proyección y posterior colo-
quio con el Director de Producción, 
el Académico D. Carlos Taillefer.

LIBRO SOBRE CÁNOVAS
5 DE OCTUBRE

El 5 de octubre de 2017 se presentó 
en el Salón de los Espejos del Ayun-
tamiento de Málaga, el libro «CÁ-
NOVAS, periodista», de Luciano 
González Ossorio, co-editado por 
la Fundación Málaga y el Ateneo 
de Málaga. El libro analiza la face-
ta más desconocida de Cánovas del 
Castillo, la periodística, que inició 
en su etapa de juventud, reuniendo 
todos sus artículos publicados en un 
anexo. Este trabajo es una contri-
bución importante a los estudios ya 
realizados sobre el político nacido 
en Málaga. El acto estuvo presidido 
por el Alcalde la Málaga.

EXPOSICIÓN  
EN DINAMARCA
8 DE OCTUBRE. 

El pasado 8 de octubre, en la galería 
Norballe Augustiana de Augusten-
borg (Dinamarca), tuvo lugar la in-
auguración de la exposición «Voces 
y forma del sur», de los artistas Pe-
rry Oliver y del pintor y Académico 
D. Fernando de la Rosa, de la cual 
Ángel María Rojo ha realizado la si-
guiente reseña.

Voces y forma del sur. Perry 
Oliver y Fernando de la Rosa 
en Dinamarca
Málaga, 1996. Oliver visitaba la ex-
posición «El jardín incipiente», que 
Fernando de la Rosa tenia abierta en 
una conocida sala de Málaga. Un en-
cuentro provocado por Oliver, hizo 
nacer y crecer a la luz de aquellos 
cuadros, una animada conversación 
sobre el grabado, que continúa hoy, 
más de 20 años después. «Te invito 
a un grabado». Fernando aceptó sin 
dudar trabajar junto a Oliver, vete-

rano y respetado grabador, en su ta-
ller de Nerja. Luego lo supo; por el 
tórculo de Oliver habían pasado es-
tampas de artistas de gran talla: José 
Guerrero, Arne H. Sorensen, Euge-
nio Chicano, Robert Harvey… Tran-
quilamente, con sencillez y respeto 
mutuo, se fue dibujando el paisa-
je de una relación fértil y duradera, 
en el arte y la amistad…Hoy puede 
mirarse con perspectiva este cami-
no recorrido a la par y vislumbrar-
se nuevos caminos por andar. Perry 
Oliver y Fernando de la Rosa co-
menzaron su colaboración junto al 
tórculo, como nexo hondo y fecun-
do. De las estampas surgió el diálo-
go con la materia y la forma, entre la 
huella y el color. Dos voces diferen-
tes se juntaron en armónica labor.

Pocos años después de aquel en-
cuentro, Oliver daba pasos decisivos 
hacia la escultura, volcando sus imá-
genes sobre los hierros para armar su 
visión en tres dimensiones. Ese mo-
vimiento —desplazamiento tectó-
nico— cogió a Fernando de la Rosa 
en el momento en que incorporaba 
mensajes escritos a sus pinturas (es-
critura tachada, oculta) con los que 
creaba elementos gráficos de una 
contundente presencia arquitectó-
nica en el cuadro, semejantes a anda-
mios, grúas, estructuras, esculturas. 

Para Oliver, hacer de las estam-
pas esculturas exigía el someti-

miento de los planos a las leyes físi-
cas del peso y el volumen. Pero todo 
se regía por un plan muy bien tra-
zado. Desde el dominio del dibu-
jo a la adaptación técnica del pro-
ceso creativo, las planchas de hierro 
se diseñaban con cuidadoso rigor, 
primero en el papel, luego se corta-
ban en el polígono, y en el taller se 
iban soldando, erigiéndose los pla-
nos troquelados como construcción 
del sólido diálogo entre las formas y 
su ánima, abrigada por aristas suave-
mente redondeadas. 

Para Fernando de la Rosa, el gra-
bado era una posibilidad, siempre 
enriquecedora, de aprendizaje y ex-
perimentación, de aproximación 
al dibujo y los artificios de la ma-
teria. Una suerte de área de recreo 
para escapar de la pintura misma. 
Pero para volver a ella con renova-
da fuerza expresiva. El grabado ha-
bía abierto en sus pinturas ciertas 
vías de comunicación con la escul-
tura, en cierto modo debido a la re-
lación con los materiales y procedi-
mientos técnicos. Sea como fuere, 
su obra ya había profundizado en la 
consecución de una imagen cons-
truida, depurada, elaborada desde la 
intención de la creación de un len-
guaje propio.

Pueden encontrarse afinidades, 
algunas similitudes; ninguno nie-
ga la posible presencia del otro en 

DE IZQUIERDA A DERECHA, FRANCISCO J. CARRILLO, (VICEPRESIDENTE 3º DE LA REAL ACADEMIA 
DE SAN TELMO), QUE REPRESENTÓ A LA ACADEMIA; JUAN COBALEA, PRESIDENTE DE LA 
FUNDACIÓN MÁLAGA; LUCIANO GONZÁLEZ OSSORIO, AUTOR DEL LIBRO; Y SALVADOR MORENO 
PERALTA, ARQUITECTO, EN LA PRESENTACIÓN DEL LIBRO SOBRE CÁNOVAS (IMAGEN: PEPE PONCE)
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su propia obra, ni niegan el conta-
gio por el entusiasmo y el descubri-
miento. También es innegable que 
cada uno articula una voz, personal 
y claramente distinta. No se ha dado 
el trabajo en común en una sola 
obra, todavía. Pero es posible per-
cibir ciertos vínculos en los que el 
quehacer de ambos se ha anudado a 
una experiencia común. Tal vez haya 
sido este aspecto de la imagen plás-
tica el que primero ha unido la obra 
de Oliver y Fernando. Debe haber 
alma, belleza, debe quedar la gracia, 
una vez afinadas las líneas y los espa-
cios, el cromatismo y los volúmenes, 
las luces, el peso, el movimiento. El 
motivo no es la especulación, ni la 
elaboración de un discurso del arte, 
es la sincera proclamación de una 
manera de ver —o entender— las 
relaciones entre el mundo y el pro-
pio yo expresivo. ¿No es eso la vida 
misma?

Perry Oliver hizo de sus cons-
trucciones gráficas todo un ideario 
que habría de guiar los pasos de sus 
esculturas. Con ellas, seres surgidos 
de un mundo de relaciones dinámi-
cas, busca el encuentro entre dos 
seres oponentes pero complemen-
tarios… Han sido la tinta, el hierro, 
la curva y la recta, el toro y la mu-
jer, el asta y el vientre, encontrados 

en el contraste de luz y sombra, en 
el límite de la herida. Con ellos es-
tablece la danza preclara de las for-
mas, en el lugar mágico donde la 
materia se transforma desde una 
plasticidad magistral. La síntesis de 
los elementos en juego devuelve el 
protagonismo a las ideas y nos ani-
ma a profundizar en las relaciones, 
no tan simples, de los armónicos 
contrarios, con evidente sentido 
del drama, pero con un acento hu-
morístico que descarga sus piezas 
de una compleja gravedad. Tenien-
do en cuenta su gran capacidad de 
observación, lo que le convierte en 
un finísimo crítico, Oliver ha cul-
minado la invención de su escultura 
con hallazgos de una depurada téc-
nica y gran fuerza plástica. El discu-
rrir de un relato original nos con-
duce por su mundo creativo con la 
facilidad con que las ideas, en pre-
sencia de sus obras, vienen a nues-
tro encuentro y nos señalan una 
dirección que no está lejos de refe-
rentes universales.

Fernando de la Rosa no despre-
cia ningún medio expresivo y recu-
rre con frecuencia al mestizaje téc-
nico. En la cerámica o el assemblage 
se muestra como escultor, pero po-
dría decirse que no abandona en es-
tos medios su condición de pintor. 

Del mismo modo podría decirse 
que puede haber más escultura en 
sus cuadros que en las propias pie-
zas exentas. Salvando la estricta bi-
dimensionalidad, acuden a los lien-
zos y tableros objetos de variada 
procedencia, siendo notables los 
empastes y collages que se suceden 
en una abrupta superficie. Sin olvi-
dar los recursos sacados a los pro-
cedimientos propios del grabado. 
Con ello indaga Fernando en los ele-
mentos del mundo físico y de la me-
moria en una suerte de construc-
ción mental que requiere siempre 
de materiales que den cuerpo y avi-
ven la materia cromática del sueño. 
La utilización de elementos bási-
cos del lenguaje plástico, como la lí-
nea y el punto, otorga a estas cons-
trucciones —composiciones— la 
ilusión rítmica o melódica, de es-
tructuras musicales. La obra es el re-
sultado del encuentro, la superposi-
ción de imágenes y choques entre la 
realidad y la visión interior. Todo en 
esta panorámica es paisaje. Un pai-
saje suplanta al otro en el instante 
en que un objeto se hace línea, en el 
momento en que todo se hace man-
cha y sólo se explica por el color y la 
materia con que está hecho. La obra 
suplanta a la idea, se hace con ella y 
discurren ambas en el cauce del len-
guaje plástico con la promesa de un 
nuevo deslumbramiento.

 De la pintura a la gráfica y a la ce-
rámica, o el que hemos referido en 
Oliver, de la gráfica a la escultura. Tal 
vez gracias a estos continuos tras-
vases de experiencias, tal asunto ha 
dado pie a muchas y ricas colabora-
ciones entre Oliver y de la Rosa, tan-
to en el ámbito artístico como en el 
educativo (no hay que olvidar la de-
dicación, desde hace años, de Fer-
nando de la Rosa a la enseñanza) a 
menudo sin reparar en las más que 
evidentes diferencias entre ambos 
campos. Toda una declaración de 
principios.

Somos testigos de una amistad 
diversa en lo artístico, próspera en 

PERRY OLIVER Y FERNANDO DE LA ROSA EN LA INAUGURACIÓN DE LA EXPOSICIÓN VOCES Y 
FORMA DEL SUR



lo didáctico, que comparte sin re-
servas salas expositivas, galerías de 
arte, proyectos educativos e insti-
tucionales, y que destila interesan-
tes colaboraciones en el panora-
ma español e internacional. Ambos 
se entregan al arte y a la amistad, 
en su personal deriva, sin cejar cada 
uno en la búsqueda de la forma que 
pueda trascender el modo. Dos vo-
ces que proponen una lectura dual, 
en la forma en que el sur se expre-
sa; en la manera en que ambos son 
un destacado ejemplo de la plásti-
ca andaluza, con una firme y cohe-
rente trayectoria. Vuelven a sonar 
sus dos voces, en esta gran muestra 
que aloja Galleri Nørballe, AUGUS-
TIANA*, en el coro de una excelen-
te selección de pinturas, esculturas, 
cerámicas y por supuesto, grabados. 
ÁNGEL MARÍA ROJO

*AUGUSTIANA es un palacete del 
s.XVIII ubicado en Augustenborg 
(Dinamarca Meridional). De titula-
ridad pública, Augustiana se ubica 
en el centro de un parque de escul-
tura al aire libre y alberga un centro 
de arte contemporáneo gestionado 
por una galería de arte privada, que 
dirige Kim Nørballe. 

REUNION SOBRE  
EL CONVENTO  
DE LA TRINIDAD
16 DE OCTUBRE

En Málaga, en la Sede de la Dele-
gación Provincial de la Consejería 
de Cultura, Turismo y Deporte, sita 
en Avda. de la Aurora 47, 9ª planta, 
tuvo lugar, a las 9,30 h. del pasado 16 
de octubre, la reunión primera de la 
Mesa Técnica que se ha constitui-
do para debatir sobre el futuro del 
Convento de la Trinidad de Mála-
ga, por convocatoria de la Delegada 
Territorial María Monsalud Bautis-
ta Galindo. A esta reunión acudie-
ron diversos representantes de las 
distintas instituciones culturales 
y/o colectivos de la ciudad, entre 

los que se encontraban el Presiden-
te de la Academia de Bellas Artes de 
Sn Telmo, D. José Manuel Cabra de 
Luna, y su Vicepresidenta 1ª, Dña. 
Rosario Camacho. 

En esta reunión se acordó que 
cada una de las instituciones parti-
cipantes, aportarían un documento 
acerca de sus propuestas acerca de 
los usos más convenientes para este 
insigne monumento malagueño.

CONFERENCIA SOBRE 
JOSÉ MORENO VILLA
19 DE OCTUBRE

El 19 de octubre, y dentro del ciclo 
de conferencias con motivo del 130 
aniversario del nacimiento de José 
Moreno Villa (1887-1955), tuvo lu-
gar, en la Sociedad Económica de 
Amigos del País, la conferencia del 
profesor y Académico D. Francisco 
Ruiz Noguera, titulada «Del 98 al 27: 
la poesía de José Moreno Villa».

CONVENIO CON LA 
UNIVERSIDAD
25 DE OCTUBRE

El pasado 25 de octubre, en las de-
pendencias del Pabellón de Go-
bierno de la Universidad de Mála-
ga, situado en el Campus del Ejido, 

tuvo lugar la firma del convenio de 
colaboración entre la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Telmo 
y la Universidad de Málaga, repre-
sentadas ambas instituciones por el 
Rector D. Ángel Narváez y el Pre-
sidente D. José Manuel Cabra de 
Luna, respectivamente. Este con-
venio fortalece las relaciones en-
tre ambas instituciones y establece 
un nuevo marco en el que realizar 
actividades de colaboración que 
sin duda impulsarán la vida cultu-
ral tanto de la Academia como de la 
Universidad.

PRESENTACIÓN  
DE CUADERNO
25 DE OCTUBRE

El pasado 25 de octubre, a las 20, 30 
h., en el Centro Cultural Provincial 
de Ollerías tuvo lugar la presenta-
ción del Cuaderno Adrede Nº 8 que ha 
editado la Fundación Gerardo Diego 
en homenaje a la profesora y editora 
malagueña Maya Altolaguirre (Mála-
ga 1934-Madrid 2016) y en el que es-
criben sobre ella Elena Diego, Pureza 
Canelo y el Académico D. José Infan-
te. Participaran en el acto Pureza Ca-
nelo, el poeta y editor Rafael Inglada, 
el poeta y pintor José María Prieto, 

REUNIÓN DE LA 1ª MESA TÉCNICA SOBRE EL FUTURO DEL CONVENTO DE LA TRINIDAD. EN 
EL LADO IZQUIERDO DE LA IMAGEN, LOS ACADÉMICOS DÑA. ROSARIO CAMACHO Y D. JOSÉ 
MANUEL CABRA DE LUNA
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José Infante, autor de la parte central 
de la publicación que se presenta y el 
director del Centro Generación del 
27, José Antonio Mesa Torés.

JORNADA  
LA MUJER Y LA CIENCIA
27 DE OCTUBRE

El pasado 27 de octubre, en el Mu-
seo de Málaga Palacio de la Adua-
na, y dentro de la 1ª Jornada sobre 
«La mujer y la ciencia», la Académi-
ca y exdirectora del Archivo Mu-
nicipal de Málaga, Dña. Mari Pepa 
Lara, impartió la conferencia titula-
da «Victoria Kent, la primera aboga-

da malagueña, colegiada en Madrid 
en 1925».

CICLO DE MÚSICA
28 DE OCTUBRE

El pasado 28 de octubre, en la Ca-
saestudio Suso de Marcos y dentro 
del ciclo de música «Solos en casa», 
tuvo lugar el concierto «El lengua-
je del violín y la viola», interpretado 
por los instrumentistas Laura Garri-
do y Juan Cabrera.

PRESENTACIÓN  
DE LIBRO DE LIBRO  
DE VIDAL-BENEYTO
15 DE NOVIEMBRE

El pasado 15 de noviembre tuvo lu-
gar, en el Rectorado de la Univer-
sidad de Málaga, la presentación 
del libro Celebración de París. Luga-
res y gentes, obra póstuma de José Vi-
dal-Beneyto (Publicaciones de la 
Universidad de Valencia, 2017), con 
prólogo de Juan Goytisolo.

Celebración de París es la celebra-
ción de los cafés, las plazas y los es-
pacios de una fértil creatividad po-
lítica y artística. José Vidal-Beneyto 
adoptó desde muy joven a la ciudad 
de París como teatro intelectual, 
como escenario de conspiraciones 
políticas, mapa de inagotables ac-
ciones culturales y tramoya de una 
imaginación ilustrada. 

La perspectiva del autor es la de 
los hombres de letras cuyas voces 
resuenan en la urdimbre del calleje-
ro parisino. Una ciudad que a través 
de sus cafés y de sus plazas alienta 
las aventuras de la condición hu-
mana y los logros del filósofo que 
se hace a sí mismo hablando y escu-
chando. 

En el acto intervinieron Basilio 
Baltasar, Director de la Fundación 
Santillana Cultura; Francisco J. Ca-
rrillo Montesinos, Embajador y Aca-
démico, Vicepresidente de la Aca-
demia Europea de Ciencias, Artes 
y Letras; Juan Antonio Cremades. 

Abogado, París y Madrid, Presidente 
de Honor de la Unión Internacional 
de Abogados y de la Cámara de Co-
mercio de España en Francia; Miguel 
de Aguilera, Catedrático de Comu-
nicación de la Universidad de Mála-
ga, de la que fue vicerrector y deca-
no de la Facultad de Ciencias de la 
Comunicación; Bernardo Diaz Nos-
ty, Catedrático de Periodismo de la 
Universidad de Málaga, de la que fue 
decano fundador de la Facultad de 
Comunicación, director de la Cáte-
dra UNESCO de Comunicación y 
del Observatorio de la Libertad de 
Prensa en América Latina; Gilbert 
Haffner, fue secretario general de la 
Association des Amis du Monde Di-
plomatique (AMD) en Francia, y Cé-
cile Rougier-Vidal, colaboradora y 
viuda de José Vidal-Beneyto, sociólo-
ga, editora del libro. Actuó de mode-
rador Juan Antonio García Galindo, 
Vicerrector de Política Institucional 
de la Universidad de Málaga.

Celebración de París,  
lugares y Gentes

DE JOSÉ VIDAL-BENEYTO 

UNIVERSITAT DE VALÈNCIA, 2017

TESTIMONIO
He seleccionado algunos instantes 
de memoria compartida. Rememo-
rar a José Vidal-Beneyto, Pepín, con 
motivo de su «Celebración de Pa-
rís», no puede dejar de emocionar-
me. La amistad que nos unió des-
de la década de 1960 se perpetúa en 
sus obras y en los recuerdos del de-
ber de memoria. Para mí, fue fuen-
te de aprendizaje peripatético. Fue 
el creador de la Sociología crítica en 
España, siempre atento a la articula-
ción de la epistemología de las Cien-
cias Sociales con las Ciencias cogni-
tivas. Fue, como dicen los franceses, 
un «passeur de culture», un agente 
difusor de culturas en la búsqueda 
incesante del mutuo enriquecimien-
to y reconocimiento en el «otro». 

EL RECTOR DE LA UNIVERSIDAD DE MÁLAGA, D. ÁNGEL 
NARVÁEZ Y EL PRESIDENTE DE LA ACADEMIA, D. JOSÉ 
MANUEL CABRA DE LUNA, EN EL ACTO DE LA FIRMA 
DEL CONVENIO DE COLABORACIÓN ENTRE AMBAS 
INSTITUCIONES

PRESENTACIÓN DEL LIBRO DE VIDAL-BENEYTO.  
DE IZQUIERDA A DERECHA: J. ANTONIO CREMADES, 
CÈCILE VIDAL-BENEYTO, EL VICERRECTOR J. A. GARCÍA 
GALINDO Y FRANCISCO J. CARRILLO.  
FOTO: PEPE PONCE
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Fue un tenaz europeísta; es decir, 
todo lo contrario de un euro-cen-
trista. Fue un militante en pro de un 
Mediterráneo como espacio común 
y compartido, antes de que sea de-
masiado tarde. 

Pero no creo expresarme bien 
en tiempo pasado. Su obra nos inci-
ta a asumir los desafíos del presente 
como en los asumió en «su presente» 
que sigue siendo de actualidad, Que 
es el nuestro.

Recordaré tres momentos que, 
desde la perspectiva de hoy, son tres 
momentos sostenidos:

Década de 1960. Madrid.
La Sociología era prácticamente 

inexistente en España. Incluso pe-
ligrosa como así era considerada 40 
años después por la mayoría de los 
Gobiernos árabes cuando contribuí 
a la fundación del Consejo Árabe de 
Ciencias Sociales. 

Pepín creó una flexible estruc-
tura de docencia e investigación en 
Ciencias Sociales (CEISA) que no 
pudo soportar los acosos del minis-
terio de Educación de la época —
que la suspendió— pero que resul-
tó un semillero para renovación del 
pensamiento en España y de su apli-
cación con herramientas aquí des-
conocidas del análisis sociológico.

No sólo coincidimos, sino que 
compartimos una gran habitación 
del hotel Moscú de Varna duran-
te el VII Congreso Mundial de la 
Asociación Internacional de So-
ciología en Bulgaria. Era en 1970. 
Allí me incorporé al Comité de So-
ciología de las Comunicaciones de 
Masas MASCOM), entonces presi-
dido por Edgard Morin con la ines-
timable cooperación intelectual de 
Pepín, sin por ello dejar de partici-
par en un grupo de investigación so-
bre los Movimientos Mesiánicos 
que dirigía el profesor de la Sorbo-
na, Henri Desroche y en el ya par-
ticipaba en París. Hoy día podría 
haberse convertido en Comité de 
Investigación sobre los Populismos 
que, en Europa, lo vimos renacer en 

el mayo 68 francés, del que fui 
testigo presencial.

En 1974 volvimos a coinci-
dir en el VIII Congreso Mun-
dial de Sociología, en Toronto 
(Canadá). Pepín y Edgard Mo-
rin seguían animando el Co-
mité de las Comunicaciones 
de Masas, bajo la atenta mira-
da de Robert Morton y su am-
plio equipo de jóvenes ayudan-
tes funcionalistas, que andaban 
por otros caminos en tensión 
dialéctica con los estructura-
listas. En la sesión de clausu-
ra de este Congreso, algunos 
cientistas sociales querían pro-
poner la candidatura de Espa-
ña para el IX Congreso. Pepín 
tomó la palabra y manifestó es-
tar de acuerdo con esa propues-
ta a condición de que en Espa-
ña hubiera democracia. Y no 
hubo Congreso Mundial de So-
ciología en España hasta 1990.

En mis trabajos con la Unes-
co, que se prolongaron en dedica-
ción plena durante 26 años, volví 
a coincidir con Pepín en la etapa 
en que fue consejero del Direc-
tor General de la Unesco, Fede-
rico Mayor Zaragoza, estando yo 
al frente del Gabinete de la Edu-
cación. Desde la Unesco creamos 
e impulsamos el Programa Medi-
terráneo. Y volvimos a coincidir 
en la isla de Malta durante la re-
unión internacional que creó el 
Consejo Mediterráneo de Cultu-
ra. Este Consejo, que integraba a 
todos los países de la cuenca me-
diterránea, incluido Turquía, es-
taba formado por delegaciones de 
cada país, con miembros del sec-
tor privado y del sector público. 
A título de ejemplo, la delegación 
de Túnez la componía un eminen-
te profesor de Derecho (que en la 
reciente transición democrática 
tunecina presidió el Consejo de la 
Transición), un industrial que ope-
raba en más de 20 países de Áfri-
ca, y una escultora de la fibra de vi-

drio que diseñó, ulteriormente, un 
espacio en la Exposición Universal 
de zaragoza. Uno de los objetivos 
prioritarios del CMC era la crea-
ción de una «televisión mediterrá-
nea» como instrumento de enten-
dimiento y diálogo de culturas. 
Intereses de los grandes grupos de 
comunicación hicieron imposible 
alcanzar tal objetivo.

Volvimos a coincidir en Agri-
gento (Italia) el día en que la Unes-
co declaró el Valle de los Templos 
como Patrimonio de la Humanidad, 
y aprovechamos para propagar al 
CMC en Italia.

En París coincidimos en nume-
rosas ocasiones, a veces en la ofici-
na de correos de la rue de Rennes. Y 
estos encuentros, fortuitos o no for-
tuitos, nos fueron la ocasión de su-
cesivas celebraciones de París, con 
el fondo de significantes como el 
gran filósofo, Merleau Ponty, que 
fuera profesor de Pepín, y del gran 
sociólogo, como él lo fue también, 
Edgard Morin. FRANCISCO J. CA-
RRILLO MONTESINOS

CELEBRACIÓN DE PARÍS. LUGARES Y GENTES. 
LIBRO DE JOSÉ VIDAL-BENEYTO



PRESENTACIÓN DE 
LIBRO SOBRE PICASSO
20 DE NOVIEMBRE

D. José María Luna Aguilar, Aca-
démico y director de la Fundación 
Picasso y el propio autor, el pin-
tor y Académico D. Fernando de la 
Rosa, presentaron a la prensa el día 
20 de noviembre, dentro de las ac-
tividades previstas para el Octubre 
Picassiano, el libro «Picasso con-
tra el color de las vanguardias» per-
teneciente a la colección «Ensayos» 
y editado por la Fundación Picas-
so-Museo Casa Natal (Málaga).

Picasso contra el Color de las 
vanguardias. (Sinopsis)
El color es inherente a la prácti-
ca de la pintura, fundamental en 
la evolución de los materiales del 
artista, vital en la energía creado-
ra de los pintores. El uso del color 
ha generado diferentes problemá-
ticas e históricas discusiones en el 
arte de la pintura desde antiguo, 
pero fue a partir del impresionis-

mo cuando tomó carta de natura-
leza. Aún hoy, los aspectos cromá-
ticos no se tienen muy en cuenta 
en el estudio de ciertos elementos 
ignorados de la pintura, especial-
mente en el cubismo.

Pintor fascinado por una época en 
la que, gracias al color, el Arte vivió 
una encendida revolución post-in-
dustrial, Fernando de la Rosa escri-
be este estudio sobre pintura, miran-
do al cambio de siglo, el cual supuso 
una verdadera falla en nuestra visión 
y comprensión de la naturaleza. 

Durante un período de unos 30 
años, (señalados entre la llegada de 
Van Gogh a París, en 1886, y el des-
encadenamiento de la Gran Guerra, 
en 1914) se vivió en el arte una lucha 
encarnizada por la hegemonía artís-
tica del siglo venidero, siendo el jo-
ven Pablo Picasso uno de sus más 
aguerridos contendientes. 

En el campo de batalla de la pin-
tura y alzando el color como arma de 
fuego, se escribieron algunas páginas 
épicas del arte moderno. Tras la rup-
tura post-impresionista y durante el 

nacimiento del cubismo, se fragua-
ron conceptos cromáticos en rebeldía 
contra la herencia impresionista, que 
había instaurado un ideal de naturale-
za que rechazaba al blanco y al negro 
como colores de pleno derecho.

El fauvismo enarbolaba la ban-
dera del color por el color, lideran-
do una tendencia artística dominan-
te en todos los movimientos; menos 
en uno: el cubismo, al que Picasso, 
su principal creador y valedor, intro-
dujo en una fase de introspección 
en la que aparentemente, tuvo que 
prescindir de los colores, para llegar 
a la base de una investigación mucho 
más profunda, sobre el mismo ser de 
la materia, que haría cambiar nues-
tra idea del mundo para siempre.

JOSÉ INFANTE,  
PREMIO TORRIJOS
4 DE DICIEMBRE

La Asociación Histórico Cultural 
Torrijos 1831 concedió el «Premio 
Torrijos a escritor del año 2017» al 
poeta y Académico D. José Infante, 

LIBRO PICASSO CONTRA EL COLOR DE LAS 
VANGUARDIAS, DE FERNANDO DE LA ROSA

EL ACADÉMICO D. JOSÉ INFANTE TRAS RECIBIR EL PREMIO TORRIJOS, 
EN COMPAÑÍA DE LA ACADÉMICA Y SECRETARIA DE LA ACADEMIA, DÑA. 
MARION REDER



siéndole entregado dicho premio el 
día 4 de diciembre, a las 19´30 ho-
ras, en el Salón de Actos del Colegio 
de Médicos de Málaga.

LEGIONARIO  
DE HONOR
8 DE DICIEMBRE

D. Francisco J. Carrillo Montesi-
nos, Vicepresidente 3º de la Real 
Academia de Bellas Artes de San 
Telmo, fue nombrado Legionario 
de Honor por el General Jefe de 
la Legión, el pasado 8 de diciem-
bre. El acto tuvo lugar en el Cuar-
tel General de la Legión en Viator 
(Almería).

EXPOSICIÓN NAUTILUS
12 DE DICIEMBRE

Desde el 12 de diciembre de 2017 
hasta el 16 de enero de 2018, tuvo 
lugar, en la Galería Birimbao Arte 
Contemporáneo, de Sevilla, la ex-
posición denominada «Nautilus», 
con obras del pintor y Académico D. 
Francisco Peinado.

Para Alberto Hevia, «…en Nauti-
lus el lenguaje de Peinado no renun-

cia a presentar el sufrimiento, ni a 
transmitir la duda, marca con cada 
trazo tanto el placer de los encuen-
tros como su condición de solitario. 
Además nos transmite, junto a lo an-
terior, una serenidad nueva, hecha 
color e imagen, manifestada casi su-
brepticiamente, pero no por ello de 
forma menos real, pacificadora y be-
lla. Y siempre en cada obra la experi-
mentación apasionada, el decir pro-
fundo, un lenguaje personal y único.»

SEMANA CULTURAL 
HOMENAJE A SUSO  
DE MARCOS
13 DE DICIEMBRE

El colegio Pedro Salinas decidió 
dedicar la Semana Cultural 2017 

al escultor y Académico Suso de 
Marcos. Con tal motivo organi-
zó varias actividades como: una 
exposición de fotografías, sobre 
su producción y momentos bio-
gráficos, una visita planificada de 
alumnos y profesores a la Casaes-
tudio del escultor, así como activi-
dades plásticas, durante las cuales 
el maestro escultor inició el mo-
delado del retrato del personaje 
que da nombre al Colegio, a tama-
ño mayor del natural. Una vez ter-
minado el modelado en su estu-
dio, fundido en bronce y montado 
sobre un gran libro de madera, la 
obra, donada por Suso de Marcos, 
fue instalada en un lugar preferen-
te del colegio e inaugurada solem-
nemente.

EXPOSICIÓN NAUTILUS, DEL PINTOR 
Y ACADÉMICO D. FRANCISCO 
PEINADO

EL GENERAL MARTIN CABRERO, JEFE DE LA BRIGADA DE LA LEGIÓN 
EN ESPAÑA, HACE ENTREGA DEL TÍTULO DE LEGIONARIO DE HONOR A 
FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS
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PREMIOS MÁLAGA  
DE INVESTIGACIÓN
14 DE DICIEMBRE

El pasado 14 de diciembre fueron 
entregados los Premios Málaga-In-
vestigación 2017, en el Salón de los 
Espejos del Ayuntamiento. Los pre-
mios, convocados y organizados por 
la Real Academia de Bellas Artes de 

San Telmo y la Academia Malague-
ña de Ciencias, con el patrocinio 
de Fundación Málaga, recayeron en 
Lorena Roldán y Raquel Yahyoui, 
con menciones especiales para José 
Joaquín Sánchez Ordóñez y Juan 
Antonio Guadix Domínguez. 

El acto estuvo presidido por la 
concejala de Cultura y Educación 
del Ayuntamiento de Málaga, Dña. 

Gemma del Corral, acompañada 
por los presidentes de las dos Aca-
demias implicadas, D. José Manuel 
Cabra de Luna y Fernando Orella-
na, y el presidente de la Fundación 
Málaga, Juan Cobalea. Tanto las 
dos ganadoras como los dos auto-
res que recibieron una mención es-
pecial pronunciaron unas palabras 
en las que agradecieron su galar-
dón y dijeron que para los investiga-
dores es muy importante que su la-
bor se vea reconocida con el aval de 
un premio de esta categoría, ya que 
eso supone un acicate y un impul-
so para seguir adelante con su tarea 
profesional.

SUSO DE MARCOS, 
PREMIO ÁMBAR
14 DE DICIEMBRE

La Asociación Cultural Amigos de 
las Bellas Artes «Pincel y Barro» 04, 
otorgó su Premio Ámbar Individual 
2017 al escultor y Académico Suso 
de Marcos, como reconocimiento a 
su trayectoria artística y divulgación 
del arte y la cultura en Málaga, y es-
pecialmente en Alhaurín de la Torre.

El galardón le fue entregado por 
el alcalde de la población D. Joaquín 
Villanova, en acto que tuvo lugar el 
14 de diciembre, en la Casa de Cul-
tura Vicente Aleixandre de Alhaurín 
de la Torre. •

ENTREGA DE PREMIOS MÁLAGA-INVESTIGACIÓN 2017. EN EL CENTRO, 
EL ALCALDE DE MÁLAGA, D. FRANCISCO DE LA TORRE. LA 4ª POR LA 
IZQUIERDA, LA CONCEJALA DE CULTURA, DÑA. GEMMA DEL CORRAL. 
PARTICIPARON EL PRESIDENTE DE LA REAL ACADEMIA DE SAN 
TELMO D. JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA (3º POR LA DERECHA) Y EL 
VICEPRESIDENTE 3º, D. FRANCISCO J. CARRILLO MONTESINOS (2º POR LA 
IZQUIERDA), ASÍ COMO EL PRESIDENTE DE LA ACADEMIA MALAGUEÑA 
DE CIENCIAS, D. FERNANDO ORELLANA (5º POR LA IZQUIERDA). LOS 
PREMIADOS OSTENTAN SUS DIPLOMAS.

EL ACADÉMICO SUSO DE MARCOS RECIBIENDO EL “PREMIO ÁMBAR”. 
DE IZQUIERDA A DERECHA: DÑA. ISABEL PÉREZ, PRESIDENTA DE LA 
ASOCIACIÓN, D. SUSO DE MARCOS Y D. JOAQUÍN VILLANOVA, ALCALDE DE 
ALHAURÍN DE LA TORRE



 08
HOMENAJE,  
MEMORIA Y RECUERDOS
350. IN MEMORIAM. DAVID DELFÍN / Sebastián García Garrido  
354. IN MEMORIAM. JOSÉ GUEVARA / Manuel Pérez Ramos 357. IN MEMORIAM. 
ANTONIO GARRIDO MORAGA / Francisco Javier Carrillo Montesinos y José Manuel Cabra 
de Luna 360. IN MEMORIAM. TZVETAN TÓDOROV / José Manuel Cabra de Luna  
362. IN MEMORIAM. PALOMA GÓMEZ BORRERO / Francisco Javier Carrillo 
Montesinos 364. IN MEMORIAM. PABLO GARCÍA BAENA / Francisco Ruiz Noguera
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MEMORIAM IN ACADEMIAE ARTS
El pasado 3 de junio de 2017 turbaba el ánimo, a todos los medios informati-
vos, la interrupción de uno de los más recientes caudales del potencial creati-
vo de tantos españoles que a lo largo de los siglos han venido sorprendiendo 
al mundo, gracias a esa exuberante naturaleza y cultura, sedimentada por los 
diversos pueblos que han habitado nuestro territorio, ante el carácter abierto 
propio de sus gentes.

Dieo David Domínguez González, registrado así su nacimiento en la 
capital de la Garbia, la provincia más meridional de la península, que com-
prendía la Serranía de Ronda, junto a las actuales Sierra de Cádiz y zona oc-
cidental de la provincia de Málaga, y el campo de Gibraltar. En esa fortaleza 
natural, y a su vez puerta de occidente, vería la luz, en la atalaya que defendía 
ese rotundo y sorprendente paisaje, desde el que se divisa la costa que limita 
el Mediterráneo Clásico con el Atlántico que nos abrió al Nuevo Mundo. A 
esa orilla de Marbella se traslada su familia, de origen modesto y cinco her-
manos. A los 21 años marcha a Madrid con la aspiración de ser actor, y tra-
baja de repartidor, camarero y dependiente. En 2001 se inicia en el sector de 
la moda, creando con varios amigos la firma Davidelfin. Sólo un año después 
debuta en la Pasarela Cibeles, con un gran eco mediático, y con el reconoci-
miento generalizado al año siguiente.

Era un vanguardista que llegó al diseño a través del arte, que repetía una 
paradoja fundamental en su discurso creativo: «Me interesa la superficie de 
lo profundo y lo profundo de lo superficial»1. Fue una de las identidades del 
diseño más potentes, que llevó a la moda, especialmente, a una estética y es-
tilo propio que renovó y enriqueció el panorama de este sector.

En su web personal y corporativa2, describe su inicio en las Bellas Ar-
tes y su irrupción en un campo que le ha llevado a grandes reconocimientos, 
dada su aportación a un panorama de la moda que atravesaba una época de 
agotamiento: 

Llegué a la moda a través de la pintura. En 1999, tras varias exposicio-
nes individuales y colectivas, y después de haber trabajado sobre papel, 

 IN MEMORIAM
DAVID DELFÍN 
(RONDA 1970-MADRID 2017)
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lienzo, madera o cartón, decidí utilizar prendas militares de segunda 
mano como nuevo soporte. En ellas encontraba una memoria, una 
huella. Los nombres de las personas que las habitaron, manchas de 
grasa, zurcidos... todo giraba en torno al pensamiento, la vida y la obra 
(¿no es lo mismo?) del artista alemán Joseph Beuys, y en la que incluía 
textos escritos con la mano izquierda (…) Las emociones siguen siendo 
el motor de nuestro trabajo.

En el Premio de Moda Telva al mejor diseñador de 2008, emocionado, 
manifestaba: «No podía imaginar que con una trayectoria tan corta pudieran 
darme un galardón tan importante». Y en la justificación de este premio se 
argumentaba lo siguiente: «Se ha ganado un sitio en la moda española a base 
de romper y sorprender a golpe de creatividad. Saltó a la fama por una po-
lémica colección inspirada en el cuadro de los amantes de Magritte pero su 
clara personalidad y originalidad no han dejado de sorprendernos tanto en 
diseño como en escenografía, sin que nada de ello comprometiera la calidad 
de su patronaje»3.

En noviembre de 2016 recibía de S.M. la Reina el Premio Nacional de 
Diseño de Moda, en su tercera edición, y en cuyo caso se le justificaba así: «la 
audacia, valentía y compromiso social de su obra, con una señalada identi-
dad española que desarrolla un universo vanguardista propio (…) ha logrado 
traspasar las barreras entre la moda y el arte, los géneros y las generaciones, 
lo comercial y lo artístico. La fuerza de su mensaje creativo le hace merece-
dor»4. En la entrega del mismo, se relacionan algunos galardones y reconoci-
mientos, que seleccionamos y completamos:

En 2003 recibe el Premio Ĺ Oreal a la mejor colección de jóvenes diseña-
dores, y el Prix de la Mode de la revista Marie Claire, al mejor diseñador novel 
del año. Premios de las revistas Men ś Health y Shangay al mejor diseñador del 
año 2007, Premio Internacional The Season ś Book a la mejor colección para 
el Otoño/Invierno 2008-2009. En 2009 debuta en la New York Fashion Week, 
donde participó durante cuatro temporadas. En 2011 la Corcoran Gallery of 
Art de Washington organiza una retrospectiva de su obra.

La relación con las artes visuales es una constante en su trayectoria, Ma-
gritte y Louise Bourgeois inspiran algunas de sus colecciones, colaborando 
además con artistas como Alicia Framis y exponiendo en galerías como Hel-
ga de Alvear o Soledad Lorenzo y en el Guggenheim de Bilbao. En su tierra 
recibió el nombramiento de Hijo Predilecto de la Provincia en 2012, fue au-
tor de la identidad visual de la décima edición del Festival de Cine de Mála-
ga, y expuso una individual, en el CACMálaga.

Una prematura interrupción de su celebrado paso por el mundo, que no 
por ello le ha impedido disfrutar plenamente de la satisfacción que propor-
ciona la creación más atrevida, en la confianza de un corazón que triunfaba 
siempre sobre cualquier idea, por muy en los límites que se situara de cada 
ámbito de la creación, dedicado, al mismo tiempo, al dibujo, ilustración, mo-
biliario, sábanas, gafas, o un diseño para la botella de Coca-Cola5. Un día 
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DAVID DELFÍN DE PEQUEÑO, EN LA CURIOSA NOTA DE PRENSA PARA LA COLECCIÓN MISSING
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recuerdo que en una entrevista de televisión decía algo así como que la crea-
tividad no tiene superficies, que en todo lo que le llama la atención empieza 
a imaginar qué haría. Las muestras de tejidos que enviaban los fabricantes 
fueron el material de una nueva colección en tiempos difíciles, y no menos 
partido le sacaría a las bufandas de la selección de fútbol como único recurso 
para una de sus grandes colecciones. 

Esa cultura, como materia prima del arte y el diseño, la intenta promo-
ver a sus alumnos del Instituto Europeo di Design en Madrid: «trabajo con 
jóvenes; me gustaría decir que les ‘sugiero’, pero casi casi los obligo a leer 
porque si quieres ponerte fuerte haces pesas, pero el mejor ejercicio para el 
músculo de la creatividad es la lectura; con ella imaginas y creas paisajes, 
personajes y situaciones»6.

Él mismo resumía así sus prioridades en la vida, el pasado septiembre en 
su última rueda de prensa: «Trato de amar y trabajar, amar el trabajo y amar 
a los que me rodean»7. Nada hay más allá que poder afirmar que su trabajo le 
ha proporcionado una gran satisfacción y reconocimiento, ha amado mucho 
y ha sido amado con la misma intensidad.

SEBASTIÁN GARCÍA GARRIDO

NOTAS Y BIBLIOGRAFÍA

 1 MAñANA, Carmen, «Muere a los 46 años David Delfín», en El País 05.06.2017.

 2 http://www.davidelfin.com/es/nosotros 06.06.2017.

 3 Redacción de la revista Telva, 04.06.2017.

 4 http://www.mecd.gob.es/prensa-mecd/actualidad/2016/11/20161118-diseno-moda.html 
26.06.2017.

 5 «Me encantan estas colaboraciones porque disfruto las limitaciones, creo que son positivas 
para el proceso creativo porque despiertan el imaginario. Trabajar con otra empresa, 
otro equipo y aceptar sus términos significa crear algo para otros, pero conservando tu 
identidad». CORTÉS, Paula. «David Delfín» (entrevista) en Marie Claire, 2008.

 6 Ibidem.

 7 http://www.hola.com/moda/actualidad/2017060492228/david-delfin-forever/ 05-06.2017.

http://www.davidelfin.com/es/nosotros
http://www.mecd.gob.es/prensa-mecd/actualidad/2016/11/20161118-diseno-moda.html
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Corría el año 1966 cuando conocí a José Guevara Castro, fue en la Sociedad 
Económica de amigos del País, donde yo celebraba mi primera exposición in-
dividual en una de sus salas. A partir de entonces, se estableció una amistad 
entre ambos, que se fue fortaleciendo con el paso del tiempo y que ha durado 
más de cincuenta años.

José Guevara nació el 9 de febrero de 1.930 en el conocido barrio del 
Perchel y ya desde muy joven manifestó su interés por el arte y destacó por 
sus cualidades para el dibujo y la pintura, a pesar de la insistencia de su padre 
para que dejara los pinceles y estudiara. A los diez años intentó matricularse 
en la escuela de Artes y Oficios, cosa que le resultó imposible al no tener la 
edad reglamentaria. Ingresó en la Escuela de Comercio y en 1943 coincide 
allí en el mismo curso con Virgilio Galán y así comenzó una larga amistad 
entre los dos, saliendo a pintar juntos al campo, al puerto, etc., uniéndose 
posteriormente a ellos Alfonso de la Torre y Alfonso de Ramón.

Compaginaba la pintura con los estudios, obteniendo el título de Profe-
sor Mercantil con Premio Extraordinario. Marchó a Barcelona a cursar es-
tudios en la Escuela de Altos Estudios Mercantiles y en la de Bellas Artes, 
encajando perfectamente en el ambiente artístico de la ciudad, aprovechan-
do todo el tiempo posible para visitar galerías, museos, pintar y dibujar todo 
lo que estaba a su alcance. Allí quedó impactado por las obras de Joaquín 
Mir, Ramón Casas y Anglada Camarasa.

En el año 1953, estando en Barcelona, muere su padre, y todos los pla-
nes de futuro que se había hecho en la gran ciudad se vienen abajo y regresa 
a Málaga para hacerse cargo de la numerosa familia que queda a su cargo. 
Comienza a dar clases de Álgebra Financiera a grupos de alumnos, así como 
en algunos centros, ocupando completamente su tiempo, pero su pasión por 
la pintura le lleva a pintar de noche en las horas que le quedan libres, temas 
urbanos, paradas de taxis, La Cosmopolita, y dibujar, siempre llevaba un bloc 
y una barra de grafito en el bolsillo, que sacaba en cualquier lugar y dibuja-
ba sin descanso. Se reúne con pintores amigos en la bodega El Pimpi, don-
de la propietaria les cede un espacio para esos encuentros y en 1954, junto a 
Juan Cuenca, Paco Hidalgo, Manuel Bono, Jorge Lindell, Alfonso de Ramón 
y Virgilio Galán, deciden formar la Peña Montmartre, presidida por Pepe 
Guevara.

 IN MEMORIAM
JOSÉ GUEVARA
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En 1956 aprueba unas oposiciones para el Instituto Nacional de Previ-
sión, lo que le da una mayor estabilidad económica para atender a su familia 
y sobre todo, tiempo para dedicarlo a su gran vocación, pintar. Con el paso 
de los años, ocupó puestos de responsabilidad en las empresas más notables 
de nuestra ciudad, como Intelhorce, Alcatel (Citesa), Sofico, etc.

Pero la pintura era su razón de ser, su manera de comunicarse con los de-
más, a ella dedicó la parte más importante de su vida, anteponiéndola en todo 
momento a cualquier otra ocupación. El contacto permanente con el natural y 
la búsqueda constante de la belleza a través del color, definen su obra. Su paleta 
está inundada de luz, de azules transparentes y de color sin límites. Pintó soña-
doras modelos envueltas en vaporosos contrastes de luz. Sus pasteles son como 
una delicada caricia, llenos de sensibilidad, pero fue en los dibujos donde sin 
duda, más profundizó en el alma de sus modelos. Su primer estudio lo tuvo en 
una buhardilla del viejo Conservatorio de Música, compartiéndola con Jorge 
Lindell, donde el padre de éste era secretario del Centro y profesor de piano.

Emprendedor incansable, amante de la cultura y de Málaga, a la que 
plasmó en sus lienzos en numerosas ocasiones, ejerció la crítica de arte en di-
versos medios de nuestra ciudad, así como en Madrid y Gijón, miembro fun-
dador de diversos grupos de pintores y asociaciones artísticas, como la Peña 
Montmartre, el Grupo Picasso, el Círculo de Bellas Artes de Málaga, la Aso-
ciación de Arte Aneda en Nerja, donde también fue miembro del Consejo 
Municipal de Cultura —allí vivió y pintó durante muchos años—, y el Grupo 
Nueve Pintores, donde tuvimos ocasión de compartir muchas vivencias, ho-
menajes a Picasso, viajes y exposiciones del grupo, durante bastantes años. 

JOSÉ GUEVARA
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Realizó numerosas exposiciones de su obra en nuestra ciudad y en diversas 
capitales, obtuvo diversos premios en certámenes de arte, fue miembro de la 
Asociación Andaluza de Críticos de Arte y de la Asociación Internacional de 
Críticos de Arte. Muchas de sus conferencias sobre arte, las dedicó a difun-
dir la obra y la figura de Picasso.

Fue en la Nochevieja de 1956, tomando unas copas con Vicente Ricardo 
Serra en el Pasaje de Chinitas, donde empezó a tomar forma la que sería sin 
duda, la aventura más apasionante de su vida artística, visitar a Picasso. La 
idea la expusieron a los demás miembros de la Peña Montmartre y después 
de superar muchas dificultades, el 6 de noviembre de 1957, partieron de la 
Plaza de la Constitución en una vieja furgoneta llena de ilusiones, de produc-
tos típicos de Málaga para entregarlos a Picasso, de arena de nuestras playas 
y de cuadros de Guevara, Virgilio, Alberca y Alfonso de Ramón, los cuatro 
pintores que formaban la expedición, junto a Vicente Ricardo Serra, Francis-
co Ramos, propietario de la furgoneta, y su hijo.

Picasso los recibió con los brazos abiertos, recordaron la Plaza de la 
Merced y los tanguillos del Piyayo, improvisaron una pequeña exposición 
con los cuadros que llevaban, a la que Picasso se sumó y a partir de entonces 
la Peña Montmartre pasó a llamarse Grupo Picasso. El viaje lo completaron 
con una visita a París, donde Pepe Guevara permaneció durante tres meses, 
gracias a sus conocimientos de francés y de contabilidad, que le permitieron 
prolongar la visita, hasta que finalizó el permiso de estancia. El contacto con 
Picasso le produjo un gran impacto, influyó en su mentalidad y en su obra. 
También le dejó huella su estancia en París. Pintó y dibujó sin descanso, vi-
vió el ambiente de la bohemia, visitó museos, contactó con las nuevas van-
guardias y le costó trabajo regresar de nuevo a Málaga, lo hizo con ansias 
renovadoras y también cargado de libros y grabados de Picasso, que le entre-
gó Sabartés, secretario de Picasso, para el Museo de Málaga. 

Llegó a escribir la historia del viaje, incluso intentó publicarla, junto a 
las fotografías que él mismo había hecho con su cámara. El tema se fue de-
morando y poco antes de caer gravemente enfermo me llamó y me entregó 
un sobre con ochenta y cuatro folios de texto, me pidió que los guardara, 
indicándome que bajo el título «Del Guadalmedina al Sena» relataba la ver-
dadera historia del viaje que tantas veces había contado, junto a información 
amplia y muy detallada de las actividades de la Peña Montmartre y del Gru-
po Picasso, así como de todos sus miembros.

El último evento artístico que organizó fue para esta Academia, como 
Comisario de la exposición itinerante Ayer y hoy de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Telmo, exposición que se llevó a diversas localidades de nuestra 
provincia, y cuyo final ya no pudo ver, a causa de su enfermedad. 

Fue un pintor sincero, en sus lienzos reflejó en cada momento su verdad, 
comprometido siempre con el arte, que fue su pasión, y la pintura, su amante.

Descansa en paz, querido amigo.

MANUEL PÉREZ RAMOS
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Los académicos franceses del XVIII llegaron a tomar el relevo de las «pa-
siones intelectuales» que se cultivaban en silencio tras los muros de los mo-
nasterios y fundieron a esas pasiones heredadas en controversia, en ansia de 
poder y de gloria. Llegaron a autodenominarse «Los Inmortales». No existía 
en aquellos tiempos la línea divisoria entre las «letras» y las «ciencias», hasta 
que la primera Academia de Francia, que fue la de Ciencias, llegó a imponer 
el cruce de caminos del pensamiento, tomando distancias, pero herederos, 
de los monjes que les precedieron. Las academias también tenían los muros 
propios de una torre de marfil. Llegó un momento en el que el debate inte-
lectual saltó a los cafés (en París, por ejemplo, Procope, que aún existe). Hi-
cieron acto de presencia D’Alambert y los enciclopedistas. Fue la irrupción 
de la «opinión pública» en los reservados de la inteligencia que ya tenía un 
previo caldo de cultivo en las primeras universidades. El ritual del modelo 
académico francés se perpetúa en nuestros días del siglo XXI como una sa-
crosanta reliquia. Pero el pensamiento, en general, y los descubrimientos, se 
desarrollan en los extramuros académicos. Así lo demostró Antonio Garrido 
Moraga. Como compañero de Academia, he podido constatar durante algu-
nos años sus valiosas aportaciones al trabajo académico sin atisbo ni tenta-
ciones de «extraer» de ella ni ciencia, ni poder, ni gloria. Se ha escrito y dicho 
el merecido elogio al hombre público portador de una carga vital de servicio. 
Su oratoria y su retórica fueron para él instrumentos privilegiados de comu-
nicación y de docencia abierta, más como dramaturgo griego cuyo teatro era 
la escuela del pueblo que como un habitual del Ágora. Fue un silencioso lin-
güista, especialidad esta compleja y evolutiva, que aplicó magistralmente a 
sus investigaciones y críticas literarias. Este era, por decirlo de manera muy 
sintética, su coto vedado de donde surgía la fuerza de la expresión que iba 
marcando su vida, sus hipótesis de trabajo, incluidas las osadas y las discre-
pantes que son las que definen al intelectual libre. En cierta ocasión, y de 
una manera coloquial, hablamos de lingüística, al hilo de la traducción que 
hice del libro Sabiduría e ilusiones de la Filosofía, de Jean Piaget (Ediciones Pe-
nínsula). Amateur en este campo, hablaba con Antonio el especialista que, 
de inmediato, estableció un nexo entre Piaget y Noam Chomsky. Y la con-
versación derivó en la lingüística generativa que había ganado el terreno al 
comportamiento observable y sus influencias externas, con los resultados 

 IN MEMORIAM
ANTONIO GARRIDO MORAGA
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de investigaciones sobre «el espíritu», sobre la realidad mental, sobre una es-
tructura interna que debe ser la explicación profunda que subyace al com-
portamiento observable. Estas hipótesis de trabajo son de suma importancia 
para el análisis de la competencia lingüística en toda persona, así como en los 
análisis de las obras literarias y poéticas. La competencia lingüística respon-
dería a una realidad mental (intuiciones lingüísticas) y no al comportamiento 
lingüístico observable. (Todo niño, sin patologías específicas, aprende a ha-
blar. Es la base biológica del aprendizaje por inducción). Este tipo de conver-
saciones fugaces, entre un gran especialista que era Antonio Garrido Moraga 
y un amateur que ignora esta materia; la traigo a colación para destacar una 
de las dimensiones menos conocidas (salvo alumnos y epígonos) por la opi-
nión pública del generoso amigo al que decimos adiós. Un amigo con una 
«matriz estructural» poliédrica entre lo sagrado y lo profano; entre lo civil y 
lo religioso público; entre la tradición y la modernidad; entre los propósitos y 
los despropósitos del arte y la lingüística generativa que sobrevuela la evolu-
ción de género humano, sus lenguajes y sus formas de expresión. Quizá tenía 
razón el gran sociólogo y maestro Henri Desroche: «ese conjunto de razones 
de vivir o de morir en donde el entusiasmo tiene sus razones que la razón no 
conoce».

FRANCISCO JAVIER CARRILLO MONTESINOS
Diario Sur, 26 de enero de 2018

LLANTO POR ANTONIO GARRIDO MORAGA
Eran las cinco en punto de la tarde; es decir, las siete, que con los calores y 
los cambios de horario el reloj anda un poco dislocado. Estábamos en la plaza 
de toros de La Malagueta, asistiendo a un espectáculo maravilloso y polé-
mico. Un intento difícil de recuperar la raíz primigenia del toreo, el ballet 
capaz de dominar a la fiera noble y bella del toro de lidia. Estábamos en La 
Malagueta, pero bien podríamos haber estado en algún lugar del palacio de 
Knosos, fundando el Mediterráneo, que todavía vive aún entre nosotros.

Era una tarde del pasado mes de agosto. Estrella Morente cantaba unos 
versos de San Juan de la Cruz y me preguntaba qué estaba ocurriendo en que 
dos visiones del mundo, aparentemente tan distantes, se habían conjugado 
para producir aquel milagro. La voz femenina sonaba en la plaza con una 
fuerza inusitada y, mientras el capote se aquietaba en el aire envolviendo al 
toro, nos decía las palabras del santo: «Tras un amoroso lance,/ y no de espe-
ranza falto,/ volé tan alto, tan alto,/ que le di a la caza alcance»…

De pronto, Antonio comenzó a decir, muy quedamente, los versos de 
San Juan, adelantándose unos segundos a la voz de aquella mujer potente 
y desgarrada. Primero estaba la palabra de Antonio y luego la de Estrella, 
como en dueto que proviniera del centro de la arena. Así era Antonio.
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Porque él sabía de dónde venían las palabras, por qué oscuras barran-
cas del acontecer humano se habían ido formando o dando incesantes vuel-
tas por el río de la vida, como cantos rodados que nunca acaban de descansar 
en la orilla. Antonio hizo de todo, sabía de todo y amaba todo. Su afán de 
conocimiento y de transmitirlo no tenía fin. Entroncó con el saber más hon-
damente popular y, al tiempo, fue un muy riguroso hombre de estudio.

No es esta una evocación de urgencia, es un recuerdo intenso desde el 
cariño y la admiración, desde el sentimiento más profundo y desde el cono-
cimiento de que ya sólo será materia de nuestro sueño, porque él, ya está en 
el no lugar que nos espera a todos y es que, como escribiera el frailecillo car-
melita, ya habrá podido decir que «Por una extraña manera/ mil vuelos pasé 
de un vuelo,/ porque esperanza de cielo/ tanto alcanza cuanto espera;/ esperé 
solo este lance/ y en esperar no fui falto,/ pues fui tan alto, tan alto,/ que le 
día a la caza alcance».

Descansa en paz, querido Antonio.

JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA
Presidente de la Academia de Bellas Artes de San Telmo
Martes, 16 enero 2018, 01:36

ANTONIO GARRIDO
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TÓDOROV, CONSTRUYENDO A EUROPA  
DESDE «EL OTRO»
El pasado día 7 del presente mes de febrero de 2017 falleció en París, donde vi-
vía, el filósofo, lingüista, sociólogo y crítico literario y de arte Tzvetan Tódorov. 
Había nacido en Sofia, Bulgaria y cuando en 1963 acudió a París para una estan-
cia de un año, eligió quedarse para siempre. Discípulo de Roland Barthes, acabó 
dirigiendo el «Centre National de la Recherce Scientifique» (CNRS) y trabajó en 
las Universidades de Yale, Nueva York, Columbia, Harvard y California.

En 2008 recibió el Premio Príncipe de Asturias de Ciencias Sociales por 
—y es cita literal del acta de concesión del premio— «…representar el espí-
ritu de la unidad de Europa, del Este y del Oeste, y el compromiso con los 
ideales de libertad, igualdad, integración y justicia.»

Tódorov estableció como fundamento último de su pensar filosófico la 
naturaleza dialógica del hombre, la necesidad de concebir el mundo desde y 
con «el otro». En este compromiso con la alteridad entronca de lleno con el 
pensamiento de Paul Ricoeur o Emanuel Levinas.

Intelectual respetadísimo, Tódorov defendió siempre un modo de vida eu-
ropeo, concibiéndolo como un difícil equilibrio entre el hombre y la sociedad, 
entre la necesaria libertad individual (la que a los regímenes totalitarios de todo 
signo repugna) y la también necesaria existencia y defensa de una sociedad de 
fuerte urdimbre. Ese es el gran argumento de su obra Esperando a los bárbaros, en 
la que nos dice: «La sociedad del bienestar es el equilibrio entre las libertades 
individuales y la defensa del interés común, y si el poder deja de ser del pueblo, 
si la democracia vela solo por los intereses de unos pocos, como los ricos o las 
grandes empresas, no se podrá hablar de democracia sino de plutocracia». 

Su ensayo El espíritu de la Ilustración concluye con unas palabras escla-
recedoras: «Cuando preguntaban a Kant si vivían ya en la época de la Ilus-
tración, en una época realmente ilustrada, contestaba: «No, pero sí en una 
época en vías de ilustrarse.» Y, sigue Tódorov: «Esa sería la vocación de nues-
tra especie: retomar cada día esta labor sabiendo que es interminable». 

Descanse en paz. 

JOSÉ MANUEL CABRA DE LUNA 
23 de febrero de 2017

 IN MEMORIAM
TZVETAN TÓDOROV
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Era un día cualquiera que flota en mi memoria como una nube en sueños. 
Estaba sentado frente a Santa Maria del Trastévere comiendo un plato de 
berenjenas con un chianti rosso. El azul del cielo romano irradiaba tal lumi-
nosidad que revestía, sin probablemente pretenderlo, con una campana de 
cristal la pátina de una de las iglesias más antiguas de Roma. En una mesa 
de la terraza del Sabatini almorzaba Alejo, el gran amigo y compañero de 
estudio y tertulias nocturnas cuando éramos más jóvenes y mucho antes de 
que dirigiera el programa radiofónico Directo, directo. Sorpresivo encuentro. 
Fui hacia él con decisión y no poca alegría, que compartimos. Y lo primero 
que me dijo: «He pasado toda la mañana visitando Roma guiado por Paloma 
Gómez Borrero». Y a renglón seguido, le respondí: «He quedado en llamarla 
por teléfono esta tarde. Mañana estaré con el Papa Juan Pablo II en los apar-
tamentos privados a las siete, casi con el alba. Y estos horarios vaticanos no 
están hechos para mí», añadí. Casi entrada la noche llamé a Paloma. «¡Qué 
lástima que no pude ir a tu conferencia en Málaga!, pues me encontraba en 
Túnez », le dije. «¿Nos vemos mañana a mediodía cerca de la plaza de San 
Pedro?». Ella vivía unos metros distantes de la basílica del gran Miguel Án-
gel. Me respondió con su desbordante amabilidad, casi con pena, que estaría 
en un avión a esa misma hora. Con ella, tan cerca de Karol Wojtíla, deseaba 
compartir una buena nueva en el mundo árabe: habíamos creado la primera 
cátedra Unesco en esa región sobre «Estudio comparado de las religiones». 
En esa ocasión no fue posible el encuentro

Tras el encuentro con el Papa polaco, años después en el mismo escena-
rio, pero en esa ocasión se trataba de la ceremonia de santificación de Juan 
XXIII y Juan Pablo II. Demasiada intensidad y ajetreo de la gran periodista 
Paloma para interrumpirla en sus muchos compromisos profesionales en ese 
señalado día. La saludé a distancia, sin saber dónde estaba, desde una balco-
nada de la columnata de Bernini, desde donde seguí toda la simple ritualidad 
que presidió Francisco Papa, y obispo de Roma, en lo que insiste mucho.

Mis tareas en el mundo árabe me condujeron en varias ocasiones a 
Roma y al Vaticano. Paloma Gómez Borrero era una referencia aunque so-
lamente fuera por su sonrisa constante. Conocía, la mejor, el tejido complejo 
de la Curia y sus entretelones. El Vaticano es un lugar de descubrimientos 
inagotables, con un mapa-guía o dejando que la imaginación desborde las 

 IN MEMORIAM
PALOMA GÓMEZ BORRERO
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trayectorias de oníricos itinerarios de la historia. Y así fue el caso cuando 
encontré la más completa colección del Corán en el Pontificio Instituto de 
Estudios Árabes e Islámicos. Como también lo fue cuando, guiado por un 
Gentiluomo de S. S., recorrí unos oscuros pasadizos, con apenas la económi-
ca luminaria de seguridad, que finalizaban en una adusta puerta de madera 
que se abría, creí, con una llave forjada en el XVII, y que, de repente, te co-
locaba ante la Gloria de Bernini. Sin Bernini y sin Miguel Ángel no se puede 
llegar a comprender el espíritu que sustenta al Vaticano histórico.

Creo sinceramente que aquí se encontraba la fuente de la cálida sonrisa 
y del tesón profesional de Paloma Gómez Borrero, siempre dispuesta a reci-
bir sin preguntar de dónde vienes, a dónde vas, qué opinas, qué piensas y en 
qué crees. 

Más tarde, sí, oficiando de cronista, entrevistadora y narradora infati-
gable hasta su último adiós a la tierra firme a sus ochenta y dos años en una 
cama blanca, como sus papas, de hospital, con fondo gregoriano en su mente 
serena. Paloma fue un contrapunto de la pos-verdad.

FRANCISCO JAVIER CARRILLO MONTESINOS
Diario Sur. Málaga, 29-03-2017

PALOMA. GÓMEZ BORRERO
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PABLO GARCÍA BAENA: EL POETA
El poema «El coche de punto», de su último libro Los Campos Elíseos (2006), 
termina con estos versos: «La espera se hizo larga. Ya me conoces, entra / al 
frágil hospedaje que me diste: la muerte, / la poesía». A mediados del pasado 
mes de enero, a los 96 años de edad, llegó ese coche varias veces anunciado en 
su obra: nos dejó el decano de los poetas españoles, un clásico en vida: Pablo 
García Baena (Córdoba, 29 de junio de 1921-14 de enero de 2018). Respetado 
y admirado por distintas generaciones de poetas, García Baena fue un ejem-
plo, en lo literario y en lo humano, de máxima altura lírica y, al mismo tiem-
po, de sencillez, elegancia y cercanía en el trato personal.

Con sus amigos Ricardo Molina y Juan Bernier, fundó en 1947 la revista 
Cántico. Pronto se unieron a aquella aventura Mario López y Julio Aumente, 
que completan, junto con los pintores Miguel del Moral y Ginés Liébana, la 
nómina canónica del llamado Grupo Cántico de Córdoba, que supuso, como en 
1976 diría el profesor y poeta Guillermo Carnero, «un episodio clave de la 
historia de la poesía española de postguerra».

Pablo, el más joven de los fundadores de aquel memorable grupo, siem-
pre fue considerado, incluso por sus propios compañeros, como el poeta por 
antonomasia: la intuición de Ricardo Molina nos dejó este temprano testi-
monio: «¡Ah, Señor, / qué insondable es vuestra criatura! / Dejadme que os 
alabe en Pablo García Baena, / dejad que os magnifique en este hermano mío 
/ en quien pusisteis desde el principio un silencio grave / y el don precioso de 
las más hondas comunicaciones».

Desde sus libros de juventud (Rumor oculto, 1946; Mientras cantan los pá-
jaros, 1948), pasando por los que supusieron el afianzamiento de una voz pro-
pia, brillante y sorprendente (Antiguo muchacho, 1950; Junio, 1957; óleo, 1958), 
hasta llegar a los de consagración en la madurez (Almoneda, 1971; Antes que 
el tiempo acabe, 1978; Fieles guirnaldas fugitivas, 1990; Los Campos Elíseos, 2006), 
García Baena fue elaborando, con el cuidado y precisión de un auténtico or-
febre de la palabra, una obra que está en la estirpe de la gran poesía española 
que más atención ha puesto en exprimir las posibilidades expresivas de nues-
tra lengua. García Baena, a contracorriente de algunas tendencias social-re-
alistas imperantes en los años cuarenta y cincuenta, fue un claro heredero 
de la alta línea de poetas del Sur (Góngora, Bécquer, Juan Ramón Jiménez y 
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algunos de los del 27, especialmente Lorca, Aleixandre y Cernuda) caracteri-
zada por dar un valor preeminente a la imagen y a lo connotativo como con-
sustanciales al poema.

La admirable labor silenciosa de Pablo, parte de ella llevada a cabo du-
rante los casi cuarenta años que vivió en la costa malagueña —en recogimiento, 
por emplear el término que él utilizó para titular su antología en la colección 
Ciudad del Paraíso—, empezó a tener justo reconocimiento público a partir 
de mediados de los años ochenta: entre otros, los premios Príncipe de Astu-
rias, Andalucía de las Letras, Reina Sofía, García Lorca, Medalla de Oro de 
Córdoba y de la Provincia de Málaga, Hijo Predilecto de Andalucía, Medalla 
de Honor de la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, Doctor Honoris 
Causa por las Universidades de Salamanca y Córdoba; el más reciente: la pro-
clamación como Autor del Año del Centro Andaluz de las Letras, distinción 
que llegó a conocer en vida; ahora, póstumamente, el Académico de nuestra 
Corporación, José Infante, será el coordinador de la exposición y el catálogo 
con que seguiremos celebrando la palabra del gran Pablo García Baena.

FRANCISCO RUIZ NOGUERA

PABLO GARCÍA BAENA
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