Jos Luis GAMBOA EN HUESCA Y ZARAGOZA

Ver pintura, de vez en cuando, reconforta. Vivir la posibilidad, el
privilegio de zambullirse entre las untuosas masas de lo cromdtico-
fisico, de navegar la mirada por entre los rastros de una emocién, que
todavia rezuma. Y, mds, si se trata de una pintura como la de Gamboa,
que, a lo mejor, te arrastra a la aventura tras unos ojos fugaces que
pasan por una calle cualquiera entre los sensuales rumores del color y
del gesto, mientras todo parece detenerse. Porque ésta es una pintura,
sobre todo, viva. Germinada con una intensidad hedonista. Portadora de
un desinhibido e inusual vigor.

Aunque ya no esté de moda, José Luis Gamboa sigue pintando. O
dibujando con carboncillos y cretas, como se ha hecho “toda la vida”.
Y recredndose, con cierto sarcasmo, en las antipodas de aquello que
hoy en dia goza de la amplia consideracién de “lo artistico”. Pero
Gamboa va a lo suyo, y se atrinchera en aquello que pueda resultar
plasticamente menos a la moda o mas clasico -elijase el calificativo
que se prefiera, si se capta bien lo que se quiere decir-, para
eternizar a su manera ese mundo raro -flor-de-un dia- que hoy
habitamos. Y también para ponerlo en cuestién.

Que a Gamboa le apasione el género retratistico de siempre, ese que
casi no se lleva y casi ningln profesional con dos dedos de frente
practica ya: esta muy bien. Que se permita actuar con artistica
vehemencia, incluso con orgullo de “oficio”, porque lo suyo es buen
“oficio”: mejor que mejor. Gamboa consigue siempre arrastrarnos dentro
de su historia amalgamada de pinturas y esencias de pintura, trufada
de intimidades y hasta de excentricidades, que es 1o que él, de
verdad, quiere. Consigue que su pintura nos hable al oido, nos rodee y
abrace, nos acompane. Y, si le apetece, finge ponernos delante a un
“personaje” —a alguien que a veces incluso conocemos- para que nos
impacte con la complacencia o impaciencia de su gesto, con su urgencia
comunicativa, con su expresiva franqueza pintada que nos induce, casi
nos obliga, a abrirnos a su mundo. Eso, cuando no nos avasalla, nos
succiona a su interior, s6lo con el misterio y el vértigo de una
mirada, sobre la que todo parece girar. Tal vez si, estemos demasiado
solos en un mundo muy raro. Y Gamboa lo U4nico que hace es
recordarnoslo.

José Luis Gamboa es como el curioso impertinente que en todo se mete,
qgue nada deja parar. Un voyeur de historias andénimas, de designios con
y sin rumbo, de intimidades que no deberian importarle nada y, sin
embargo, le interesan mucho. Porque, después de Olimpia iA quien le
importa, mds que a él, que una amiga suya se tumbe desnuda en el sofa
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de su cuarto de estar, entre telas estampadas y luces de bombillas de
bajo consumo!. ¢(En simbolo de qué, quiere ella erigirse?. (Qué quiere
decirnos que no se haya dicho ya? La respuesta esta bien clara. No es
ninglin secreto que Gamboa es un gran escéptico, un acrata con un punto
de mitomania, tanto como un enorme hedonista que en lo pictdrico haya
el medio ideal de satisfacer sus instintos, altamente refinados, por
cierto. En la tensidon de los soportes mas blancos y mds virgenes,
0leos, carboncillos, cretas y pasteles dan forma a su mundo que odia
los insectos y ama sacar fotografias de aqui y de alla, pasear y
pasear por calles cualquiera de ciudades sin nombre y recalar en casas
de amigos o de simples conocidos. Hasta la cocina. Aunque sélo sea un
ratito. Lo suficiente para absorberlo todo y expresarlo
pictoricamente. Esa es su pasion.

Exponer en Huesca y Zaragoza al mismo tiempo, no ha supuesto ningun
esfuerzo extra para un artista que vive para crear. En la oscense
Escuela de Arte (hasta el 24 de junio), con el original titulo de
“Marboretas y caballitos del diablo”, los retratos al carboncillo
sobre papel Fabriano impactan a primera vista, no sélo por su gran
tamano, sino fundamentalmente por su fuerza e intensidad. El resto de
los retratos en pasteles, acrilicos sobre lienzo, y alguna técnica
mixta de emocionante desarrollo, son menos viscerales pero imponen sus
reconocibles formas entre dgiles y espontaneos toques que producen una
especial sensacidén de frescura y wuna fuerte impresidn de
“instantaneidad”. En Zaragoza —Palacio de Montemuzo, del 20 de mayo
hasta el 20 de junio- con el titulo de “Excepto a las libélulas”, ha
preferido crear tres espacios diferenciados con obras seleccionadas
dentro de su produccién reciente, entre las cuales priman sus temas de
siempre: la mujer, la ciudad, el retrato de su mundo afectivo y
social.. Destacan algunas experimentaciones realizadas con Titanlux,
gue en manos de Gamboa se transforma en un material “arrollador”. De
todo ello se deduce que su pintura es como é1, auténtica vy
profundamente emocional.

DEL SIMULACRO A LA REALIDAD: DEFINIENDO A MARGIELA.
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Bajo una denominacién propia y plural en su autodefinicién vy
practica como grupo, Maison Martin Margiela naci6 en Paris, en octubre
de 1988, fruto de la unidén de Jenny Meirens y el disefiador y estilista
belga que dio nombre a la compafia, refugidndose estratégicamente tras
su firma. Desde entonces, Martin Margiela ha logrado un reconocimiento
dentro de la esfera cultural y artistica adecuado a aquellas
aspiraciones de disolucidn de las fronteras del campo de la moda que
comenzaban a dar sus frutos en la década de los ochenta a través de
creadores como Yamamoto, Kawakubo, Lang, y, mas préximo a la Maison,
los llamados “Antwerp Six” (“Los Seis de Amberes”). Considerado el
séptimo miembro no oficial de estos, Margiela ha compartido el mismo
compromiso hacia las inquietudes de otros lenguajes artisticos
contemporaneos no tanto a través de una exploracién formal en disefios
ocasionalmente definidos como “deconstructivistas”, e incluso “neo-
conceptuales”, sino por la presente demanda de autodeterminacidn
creativa del diseifador frente al sistema; una idea arraigada por la
influencia del mitico departamento de moda de la Royal Academy of Fine
Arts de Amberes, y que ha evolucionado a través de practicas paralelas
de caracter expositivo, editorial o cinematografico, sobrepasando toda
argumentacién de legitimacion cultural basada uUnicamente en el
convencional y cuestionable concepto de “anti-moda”.

Reconocible por el uso de materiales reciclados, por la
exaltacidén del desgaste y destruccién de la prenda o por la
trasgresién de la escala humana en sus disefios, y respetada por su
fiel alejamiento de los mecanismos convencionales de firma, exhibicidn
y difusién de las colecciones, Maison Martin Margiela ha cumplido mas
de dos décadas en las que ha desnudado, a través de diversas
estrategias, la pureza de la moda entendida desde el “oficio” y la
“técnica”. Conscientemente lejos de un discurso retrospectivo, dos
anos después de su presentacién en el MoMu Fashion Museum de Amberes,
y tras su paso por la Haus der Kunst de Munich, 1la exposicidn
conmemorativa “MAISON MARTIN MARGIELA ‘20’. The exhibition” se instala
desde el 3 de junio al 5 de septiembre en Somerset House de Londres.
Con piezas adquiridas de los uUltimos trabajos de la firma, vy
comisariada por su creadora, Kaat Debo, y por Claire Catterall, la
muestra explora, en treinta puntos, las claves para definir la
trayectoria y produccién de uno de los nombres que mas ha aportado a
la reflexién sobre 1la potencialidad de la moda contemporanea para



alcanzar nuevos compromisos.

Como forma social eternamente insatisfecha que se alimenta de la
invariable dada en los constantes valores transformativos del disefio
indumentario, la moda parecié alcanzar los limites de su sistema en el
cumplimiento de su deber con el hedonismo democratizado que,
germinando desde la segunda mitad del siglo XX, alcanzdé su paroxismo
en los ochenta. Lejos de desaparecer en su completa realizacidn, la
industria supo adoptar en paralelo las bases para su supervivencia, a
través de la construcciéon de un campo de seduccidén basado en un cierto
proceso de “colonialismo” de determinados espacios del arte,
revitalizando un dialogo por siempre existente. A este respecto, en
una de las pocas entrevistas concedidas por la firma (atendida por fax
y en su mitica tercera persona del plural), Maison Martin Margiela se
posicioné declarando que cada una de estas esferas, a pesar de
“compartir la expresién a través de la creatividad”, operaba “desde
procesos medidticos muy divergentes” (traduccién propia, recogido en
Susannah Frankel, Visionaries: Interviews with Fashion Designers, V&A
Publications, 2001). A pesar de ello, la firma no ha dejado de
sumergir al campo de la moda en una autorreflexidon en torno a sus
estrategias de funcionamiento, que ha llevado a cabo necesariamente
desde una apropiacidén de practicas que pretenden trascender 1la
comunion con el arte por su mera naturaleza como lenguaje creativo. Es
en esta exploracidén de espacios comunes con la que ejerce el juego de
alejamiento frente a la industria que le ha valido un puesto en
discursos de la critica artistica, al tiempo que, no obstante, ha
revelado la autonomia del disefiador de moda (casa/firma/grupo) para
generar un capital cultural legitimo.

Partiendo de estas premisas, la exposicién cumple con un
minucioso recorrido por la potencialidad semidética de los diversos
cdédigos empleados por Maison Martin Margiela en ese camino de ambiguo
distanciamiento que transcurre, por lo pronto, en una estratégica
manipulacidén de un uso excesivo de determinados registros visuales de
anulacién y sustitucién de realidades asociado a la moda. La misma
disposicién del espacio expositivo por parte del escenégrafo Bob
Verhenst — asiduo de la industria a través de montajes de diverso tipo
para Hermés, Yamamoto o Demeleumeester — nos sumerge en mecanismos de
simulacros que permiten, en su exhibicién, una fécil lectura critica
de sus posibilidades y una blUsqueda de los elementos que ocultan tras



ellos. Explicitos engafios visuales se disponen partiendo de técnicas
tradicionales como la utilizacidén de espejos, o el perseverante trompe
l’0oeil,que, en forma de cortina fotografica realizada por Frans
Parthesius, introduce el principal nivel de la muestra. Dotada de
significados multiples, esta colisidén de los espacios reales y los
opticos ha sido una practica usual en las decoraciones de los lugares
de trabajo y comercio de la firma, asi como en la politica de
“invisibilidad” de Maison Martin Margiela, cuyas tiendas se disuelven
en lo desapercibido del espacio urbano para exigir una participacion
activa del cliente potencial. Lejos de aproximarse al concepto de
ilusoria espectacularidad acostumbrada en la exhibicién de la Alta
Costura, los simulacros de la firma — en sus distintas manifestaciones
gue van de la prenda al espacio que la rodea — apelan a la interaccién
de quien las percibe, remitiendo a aquellas realidades concretas que
son susceptibles de ser ocultas y anuladas en aras de la construcciodn
de engafios por parte de la moda. El proceso de manifestacidn de esta
condicion de lo real que precede a la moda puede ser tan sutil como
las intermitentes apariciones a través de juegos de iluminacién de las
piezas agrupadas en Artisanal Collection. En esta instalacion se
genera una pausada cadencia a través de la luz para revelar, en
complicidad con el espectador, una metafora del ritmo acorde a las
necesidades de concepciodon y produccidén de las mismas. Una revelaciodn
del tiempo, reforzada por la mencién explicita de las horas de
confeccidn, que se consuma en la obra de la Maison con la recreacién
del uso y el desgaste de algunas de las prendas; simulacro de un
pasado que, siendo tabU en una industria plagada de ficciones de
novedad, se vuelve fetiche en Margiela, relacionandolo con la
corriente de “estetizacidén de la pobreza” que sostuvieron 1los
japoneses Kawakubo y Yamamoto como reaccidon frente al lujo en los
ochenta.

Entre todos estos recursos no pasa desapercibida la instalacién A
personal Wardrobe, formada por tres grabaciones, realizadas entre 1989
y 1995, que muestran independientemente a clientes de distintas
ciudades probandose sus posesiones favoritas de Maison Martin
Margiela. Cada uno de los videos esta proyectado consecutiva vy
simultdneamente en la misma pared, reforzando la idea de ilusién
optica por la aplicacién de la escala natural a la imagen. Los
protagonistas de A Personal Wardrobe parecen actuar en la experiencia
no sdélo de ser observados, sino de hacerlo por el hecho de ser



capturados por una cdmara. Mientras, en su contemplacidén como
espectadores, participamos de una inversidén del acto de aceptacion
voluntaria de visibilidad del propio cuerpo con la que quedamos
seducidos cotidianamente por la experiencia de la moda. Esta simple
composicion no deja de remitir a la exaltacidon de lo visible que ha
alcanzado dentro de la industria una cota vertiginosa con ejemplos
como la tienda insigne de Prada en Nueva York, realizada por Rem
Koolhaas. En ella, los probadores disponen de un sistema similar al
del espejo de dos caras que permite al cliente permanecer
confiadamente resguardado de miradas en su interior mientras puede
contemplar un exterior en donde se juega en paralelo con la proyeccién
de peliculas, imdagenes de los Ultimos desfiles de la firma vy
grabaciones a tiempo real de lo acontecido en el espacio de la tienda.
Esta escenografia comercial trasciende la visibilidad para inferir en
la privacidad a través, como advirtidé Quinn, de la inclusién simulada
de sistemas de vigilancia en la cotidianeidad de los espacios de la
moda, haciéndonos sospechar incluso de la intromisidon en la intimidad
del probador. Se trata de una perversa explotacién de las pulsiones de
notoriedad que conlleva una implicacion activa del sujeto dentro lo
gque se vuelve un circuito visual cerrado al servicio de la industria,
recorddndonos a las exploraciones de estos mecanismos por artistas
como Dan Graham.

Sin embargo, frente a este juego de cuerpos expuestos a un
régimen escépico, los protagonistas de A Personal Wardrobe quedan
distanciados objetivamente de las promesas del sistema al esconderse
tras el vital anonimato dado por la pieza Incognito, unas gafas con
reminiscencias de Courreges, consistentes en una recreacién de la
popular banda longitudinal negra que cubre los ojos para salvaguardar
la identidad. Esta pieza asociada a la ocultacidn suele ser aplicada
como complemento a las modelos en las presentaciones de la Maison, con
el fin de focalizar toda la atencidén en las prendas y no en sus
soportes. La intencidn se fortalece con la utilizacién de modelos no
profesionales para mostrar las colecciones, e iconos como las gafas
Incognito no so6lo adquieren un sentido préximo a la demanda de
democratizacién del sistema de exhibicidn del disefio indumentario. En
el exceso de anonimato, Margiela anula uno de 1los cédigos
fundamentales en la construccién de promesas por parte de las
estrategias comerciales de la moda: la minoria capaz de lograr una
sublimacidén de su apariencia que incite a la imitacién o emulacién a



través de la prenda. Si la firma se entrega a la construccidén de
copias, lo hard s6lo en torno a las de prendas arquetipicas para su
linea Replica, eludiendo 1la persuasidén a la reproduccidén de
apariencias e identidades que anule la singularidad.

Igualmente, son los mismos disenfos los que plagan la trayectoria
de Margiela de unos simulacros que se tornan un metalenguaje dentro
del sistema de engafios de una industria encaminada, en primer término,
a construir ficciones de nuestra corporeidad y sus experiencias. Los
ejemplos mas evidentes de este discurso los encontramos en la
constante creacién de ropa pintada que genera una doble exposicién de
la prenda (real y representada), y en la implementacidén de huellas de
uso, no solo por el mencionado desgate, sino por la recreacidn de
gestos tradicionalmente asociados a la vivencia de la indumentaria.
Tal es el elocuente caso de uno de los ejemplos del grupo denominado
Classical Wardrobe/The Trench Coat, variaciones en torno a un mismo
disefio clasico basadas en la dislocacidén o exageracidén de algunos de
sus elementos. La pieza, presentada en otofio-invierno de 2005-2006,
dispone forzadamente al usuario a adaptar su cuerpo a un cédigo
gestual comin dado en la elevacién del cuello de la gabardina, que
dispone en el disefio una capucha improvisada para la lluvia. No
obstante, esta exploracidén de las disposiciones corporales adquiridas
desde la indumentaria y la moda alcanza sus cotas mas interesantes en
el trabajo desarrollado en la coleccién de 1995, A Doll’s Wardrobe,
basada en una grotesca extrapolacién a la medida humana de las prendas
de iconos populares de la apariencia estandarizada como son 1los
mufiecos Ken, Barbie y G.I. Joe. En el deslizamiento de sus vestuarios
hacia el cuerpo real, se revela la desproporcidén de muchos de 1los
elementos que componen la indumentaria de estas versiones
contemporaneas de las tradicionales fashion dolls, soportes de la moda
gue antecedieron a los maniquies. Con ello, nos estd provocando una
tensién visual en la indirecta filtracidén del sentido de sometimiento
a la estandarizacidén de la medida corporal en conflicto con la
adecuacion de la prenda al bienestar del cuerpo. Esta reflexion 1levé
afos mas tarde a la Maison a crear sus famosas prendas XXXL para
diferentes lineas y colecciones. La experimentacién matematica de este
trabajo desprende una violencia contenida y perturbadora que se vuelve
explicita en la pieza de 2009, Oversized shoes, unos zapatos de un
tacén sobredimensionado que lleva al limite las posibilidades fisicas
del cuerpo, en contraste con la simplicidad de su pieza fetiche: las



botas Tabi.

Aun dentro de la vivencia subversiva del concepto de bienestar y
comodidad asociado al consumismo, descubrimos interesantes ejemplos en
la intermitente aplicacidén de materiales impropios para la
construccidén de algunas prendas. Tal es el caso de los platos rotos
que confeccionan un chaleco, la chaqueta Costume jewelery, formada por
collares, o las placas cuadradas de espejo unidas a un top que,
englobada en la Artisanal Collection, nos resulta muy préxima a la
cota de malla metalica que Paco Rabanne credé para su “coleccidn-
manifiesto” del 65, 12 vestidos 1inllevables en materiales
contemporaneos. De este modo, esta prdactica esporddica por parte de la
Maison de lo que podria recalificarse como “artesania furiosa”
(apelando al titulo de uno de los ciclos que reunian la significativa
composicidén de Bourrez con la que Rabanne presentd sus creaciones)
desprende un sutil sadismo — nada ajeno, por otro lado, a la
interesante induccién de destruccidén bacterioldgica de los tejidos
que, en 1997, formdéd la exposicidén “La Maison Martin Margiela:
(9/4/1615)” en el Museum Boijmans van Beuningen de Rotterdam.
Considerando la complejidad de significados y el extraordinario
extremismo de la obra de Paco Rabanne, lo cierto es que Margiela
comparte en estos discursos un mismo caracter sacrificial, cerrado
simbdélicamente en la experiencia directa de estas prendas sobre el
cuerpo, y asociado a la idea de persecucién de las expectativas
generadas culturalmente a través de la moda. Dentro de este discurso,
localizamos otros elementos mas polémicos y visualmente violentos como
los velos que cubren los rostros de las modelos dentro del proceso de
anulacién de subjetividades fetiche de las exhibiciones de moda. Sin
embargo, si Paco Rabanne ha insistido en crear unos cdédigos que
transforman a sus mujeres en las “Juana de Arco del 2000”, Maison
Martin Margiela opta por un simple guifio al pasado de la década de los
sesenta, momento en el que se comenzaba a reforzar las estrategias de
coercidén para la formulacidén de lo corporalmente aceptable.

Presente igualmente en el empleo del Op Art para el Duvet Coat o
en algunas de las filmaciones reunidas en Birthday Room, los sesenta
aproximan igualmente al universo de Margiela hacia lenguajes tomados
del neodadaismo, no sélo en la mencionada elaboracién de prendas a
través de la descontextualizacién de objetos ajenos a la indumentaria,
Asi, desmarcando sus producciones de los contextos convencionalmente



impuestos para la promocidén y comercializacién, Maison Martin
Margiela, congrega a su publico en escenarios poco comunes, a veces
préximos a una extrafa cotidianeidad, a través de desapercibidos
llamamientos con las ya miticas férmulas de invitacién a las
presentaciones de sus colecciones (bajo soportes que van desde
tabletas de chocolate o platos a dibujos infantiles), que acabaron
anecddticamente ignoradas en las papeleras de los editores de moda. De
este modo, la firma parece desvanecerse voluntariamente en el campo
del sistema empleando estrategias de engafio, aunque no de ficcidn. En
efecto, en ningun momento hay simulacro, s6lo una representacidn que
encierra, como otras acciones, un irénico rechazo a los elementos
fundamentales en la construccidon del concepto de capital legitimo para
la industria de la moda. De hecho, la visién de Margiela en torno a
las ficciones de la industria no llega a tonos apocalipticos, que
podrian persuadir a la rendicién, en el momento en que presenciamos el
manifiesto retorno hacia lo que se contempla como reducto de lo real
en la moda: la creacién de la prenda. Esto se desprende de 1la
revelacion del proceso de confeccidén a través de la exposicién visible
de las costuras o de la inversién de la cualidad tridimensional de la
ropa en beneficio de una bidimensionalidad con sus Flat Garments.

Esta proximidad a lenguajes que, apropiandonos del concepto de
Claire Fontaine, lo convierten ocasionalmente en un “disefiador ready-
made” que levanta esfuerzos a favor de la singularidad del creador,
cobra pleno sentido en la ocultacion del propio Martin Margiela en la
firma, convirtiendo su nombre, de esta forma, en un simulacro.
Singular e irremplazable desde la misma definicidén por parte de 1la
moda, el disefador se expone normalmente a una estrategia de perversa
de dominacidén y disolucion dentro de un sistema que reconoce la
creatividad como valor de la modernidad pero la reduce a una mera
promesa para quien aspira a dominar su campo de produccién. En su
anulacién como sujeto visible, Margiela acepta esta sentencia de forma
preventiva, logrando asi trasladar la individualidad a la firma para
obtener, en el dominio del campo, un poder despersonalizado vy
carismatico exento, entre otras cosas, de cualquier futura
“transubstanciacién”, como diria Bourdieu, que reemplazaria al
disefiador Unico tras su ausencia. En esta asuncién, definir “Maison
Martin Margiela” nunca sera asegurar un contingente vacio de toda
potencialidad de singularidad.



MAISON MARTIN MARGIELA ‘20’ The exhibition.
Somerset House, Embarkment Galleries, Londres.

3 de Junio — 5 de Septiembre de 2010.

Horario: Todos los dias de 10.00 a 18.00 (ultima admision 17.30).

NECROLOGICA: ALGUNAS REFLEXIONES MAS ANTE LA MUERTE DE JUAN ANTONIO RAMOREZ

“Lo que ya hemos hecho no nos pertenece. Son los otros quienes
deben decidir si les sirve, y hasta qué punto, lo que hemos
intentado ofrecer”

Juan Antonio Ramirez,
“.Esbozo de una Autobiografia intelectual”, Malaga, 2008

Son muchos los rasgos que hacian de Juan Antonio una persona y un
historiador fascinante, tal y como han puesto de manifiesto los numerosos
actos de homenaje y los articulos publicados con motivo de su prematura
desaparicién (Fernandez-Cid, 2009; Rodriguez, 2009; Vidal, 2010). En
particular, una de las cosas que mas me ha atraido siempre de su persona,
ademas de la singularidad y rareza de los temas que estudiaba (a menudo
excéntricos como el mismo reconocia) y de la brillantez y claridad de su
discurso, ha sido la continua reflexidn que realizé a lo largo de toda su
vida sobre el oficio de historiador. Puede parecer habitual el hecho de
pensar acerca de la disciplina en la que cada uno trabaja, pero creo que
puede decirse que Juan Antonio fue un historiador poco convencional, que se
atrevid a pensar criticamente sobre la compleja tarea del historiador, para
descubrir sus fallos (y fallas, como diria en un interesantisimo texto de
1998 al que luego aludiré), con una sinceridad y valentia poco comin, las
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mismas caracteristicas que despliega en la autobiografia intelectual que
tituldé “Los poderes de la imagen. Para una iconologia social (esbozo de una
autobiografia intelectual)”, publicada en 2008 en la revista Boletin de Arte
de la Universidad de Malaga (Ramirez, 2008). Criticas en las que en el fondo
subyacia un profundo amor por nuestra disciplina y por el futuro de 1la
misma, puesto que consideraba que “por su apertura y por su flexibilidad,
por su culto a la vida imprevisible y su aceptacidén de nuevos problemas”
(Ramirez, 1998, p. 37), la historia del arte podia convertirse en una
especie de guia para otras ramas del saber, menos capacitadas para abordar
los problemas del mundo actual.

Esta conciencia critica es algo que practicé desde el comienzo de su
carrera, como constatan algunos articulos publicados en los afios ochenta
(Ramirez, 1984) en los que por un lado reflexionaba sobre la epistemologia
de la disciplina, sin olvidar un aspecto importante (fundamental para él):
la difusidén, la traslacion de estos conocimientos a los alumnos y la
educacion artistica aplicada en las ensefianzas medias. Un tema que ha sido
desdenado por otros historiadores y que sin embargo para Juan Antonio
Ramirez era basico, en tanto que la historia del arte (practicamente ausente
de los planes de bachillerato como denunciaba en su momento, y no podemos
decir que la situacidén haya mejorado mucho desde entonces a pesar de la
implantacién de nuevos sistemas educativos), no sélo fomentaba 1la
sensibilidad y la creatividad del alumno, sino que servia para hacer de él
un ciudadano mas tolerante y respetuoso, sensible a la cultura y al
patrimonio (expresaba Juan Antonio, recogiendo los postulados pedagdgicos
oficialmente propugnados por el Ministerio de Educacidén en su momento). Una
tarea, la de la difusién, a la que dedicdéd muchos y singulares trabajos, como
el todavia actualisimo Cémo escribir sobre arte y arquitectura. Libro de
estilo e introduccion a los géneros de la critica y de la historia del arte
(Ramirez, 1996).

Con su reflexién critica sobre nuestra disciplina, Juan Antonio Ramirez no
pretendia derrumbar “el magnifico edificio heredado de la historia del arte.
No se pueden desdeifar cien anos, al menos, de trabajo colectivo serio y
continuado” manifestaba en Historia y critica del arte: Fallas (y fallos)
(Ramirez, 1998, p.44), pero en su opiniodn urgia una reforma para acabar con
algunos vicios y limitaciones que estaban lastrando la potencialidad vy
capacidad de la historia del arte para revelar la compleja situacidn de la
cultura y de las obras de arte en el mundo contemporaneo.

Juan Antonio expresd de manera clara y contundente su opinidn acerca de esta
situaciodon en numerosos foros, y quiero destacar particularmente al respecto
dos textos: Historia y critica del arte: Fallas (y fallos), ya mencionado,



editado por la Fundacién César Manrique de Lanzarote en 1998, una version
elaborada de la ponencia presentada en el XI Congreso del CEHA celebrado en
Valencia dos afios antes; y una obra anterior, Ecosistema y explosidn de las
artes, editada por Anagrama en 1994 (Ramirez, 1994), texto este singular
concebido con una intencidn ecoldégica (la de explicar el sistema de las
artes plasticas como un mundo interrelacionado, a la manera de un bidlogo),
que concluia con una reflexidn sobre el discurso histérico. Dos trabajos
publicados con un cierto lapso de tiempo, pero que se complementan vy
manifiestan esa constante preocupaciéon por el oficio del historiador que
agitdé a Juan Antonio a lo largo de toda su vida, y sobre el que no dejaria
de escribir y manifestarse.

Historia y critica del arte: Fallas (y fallos) se centraba en exclusiva en
un andalisis sobre el papel desempefiado por la historia del arte a lo largo
del tiempo. En el mismo Juan Antonio expresaba que su intencioén era la de
favorecer el debate colectivo: “Me interesa mucho formular preguntas en voz
alta, y buscar respuestas compartidas sobre cosas que a muchos de nosotros
nos competen” (Ramirez, 1998, p. 11). Es este otro rasgo a destacar, que su
reflexién siempre busca la respuesta, el dialogo con el compafiero o con el
lector, una constante a lo largo de su vida profesional, en la que tantas
veces promovié el trabajo interdisciplinar y colectivo desde la traduccidn vy
edicion critica del Templo de Salomén de Villalpando (Ramirez, 1991), el
manual de Historia del Arte editado por Alianza Editorial (Ramirez, 1996 vy
1997), o la direccién del equipo de investigacidon que dio como fruto el
fascinante libro Escultecturas margivagantes (Ramirez, 2006). En este
sentido, Historia y critica del arte: Fallas (y fallos) no es un ejercicio
narcisista o autocomplaciente, sino un empeio que intenta ser colectivo y
provocador, para suscitar la curiosidad, para mover también a la reflexién
del resto de profesionales, en el que son mas importantes las preguntas que
las respuestas, porque no hay so6lo una posible, sino que son muchas.

“¢Qué significa hacer historia del arte? éQué contamos, para qué, como, y a
quién nos dirigimos? ¢Con qué recursos y procedimientos?” (Ramirez, 1997, p.
65) son algunas de las cuestiones que debemos preguntarnos constantemente,
en su opinién, sin olvidar la trascendencia de la organizacidén del relato.
Para Juan Antonio Ramirez, el género condiciona la médula del discurso
(Ramirez, 1994), "el saber se despliega de distinto modo segin el género que
se practica” sostenia en su autobiografia intelectual (Ramirez, 2008).
Precisamente a este tema dedicaria una reflexidén monografica en “La Historia
del Arte como género (s) literario (s)”, ponencia del Simposio El
historiador del arte, hoy, celebrado en Soria en 1997 (Ramirez, 1997).

En Fallas (y fallos) reconocia que el gran logro de la historia del arte en



Espafia habia sido conseguir el reconocimiento de “un territorio auténomo
para los lenguajes visuales, demostrando el importante papel que éstos han
jugado en la definicidén de los valores sociales en general” (Ramirez, 1998,
p. 17), pero evidenciaba entre las limitaciones de la disciplina, 1la
ausencia de una vocacién mas universalista en el tratamiento de los temas vy
la obsesidén con lo nacional, que vinculaba tanto a la deficiente
articulacién del estado espafiol a lo largo de la historia contemporanea como
a la consolidacién del Estado de las Autonomias. Quizas es justo —y triste-
reconocer que esta situacidon no ha mejorado mucho, salvo honrosas
excepciones, desde 1994 hasta hoy. Aludia también a la transmisidén de un
canon de obras de calidad, heredado y transmitido sin critica entre los
historiadores, y a la ausencia de ciertos temas marginales (lo deforme, 1lo
informe, lo grotesco) o de naturaleza efimera (los happenings y 1las
performances), si bien hay que decir que, probablemente debido a su empefio,
estos aspectos han sido estudiados durante la GUltima década.

Para Juan Antonio Ramirez, en la historia del arte faltaba debate critico:
“Hemos sido demasiado indulgentes o perezosos” decia, “Rara vez nos
planteamos el sentido de lo que hacemos, en funcidon de las exigencias vy
verdaderas necesidades de la sociedad actual” (Ramirez, 1998, p. 27 ).
“Nuestro saber oficial esta acartonado. Lo que 1llamamos rigor cientifico es
s6lo, con bastante frecuencia, un cumulo de datos inanes, cosidos con un
lenguaje estreifido, y en funcidén de unos argumentos estereotipados e
inmutables desde tiempo inmemorial.” (Ramirez, 1998, p. 28). Y continuaba
“Como siempre: muchos males derivan de nuestra falta de pasién intelectual,
de los deseos corporativos de utilizar el arte como un mero pretexto para
poder actuar como sacerdotes de lujo en las ceremonias del poder.” (Ramirez,
1998, p. 28).

Por todas estas razones, exponia la necesidad de realizar “una subversidn de
las categorias” (Ramirez, 1998, p. 29)., “el mundo que nos ha tocado habitar
se esta transformando de un modo espectacular y no podemos permitirnos el
lujo de mantener intactos los mismos métodos y supuestos intelectuales que
hace treinta o cincuenta afios” (Ramirez, 1998, p. 26).. Por ello afirmaba.
“Debemos adoptar nuevos métodos y ocuparnos de otros temas tradicionalmente
excluidos de nuestras disciplinas. Exploremos las grietas, las fallas, las
tierras de nadie. Se trata de desbordar el horizonte de lo artistico y de
instalarnos provisionalmente en los bordes, porque sélo desde ellos (desde
el monte) se ve mejor la naturaleza del centro. Si los artistas han
propuesto, con frecuencia, una ruptura de sus propios limites, épor qué no
podria intentar lo mismo la historia y la critica de arte?” (Ramirez, 1998,
p. 29).



Esta ruptura de los limites es algo que Juan Antonio Ramirez no sdélo predico
sino que practicé a lo largo de su vida, rompiendo las estructuras
tradicionales de la historia del arte, tanto en la manera de narrar como en
la de relacionar y estudiar los objetos artisticos, hasta en su Ultima obra
El objeto y el aura (Des)orden visual del arte moderno (Ramirez, 2009),
demostrando que, con aciertos o con errores, era posible construir una
mirada distinta sobre la historia del arte, reinterpretarla al margen de
esquemas y lugares comunes. En mi opinidén este es uno de sus legados mas
importantes: “Para pensar cosas nuevas, a veces es necesario cambiar el
registro del discurso” diria en Fallas (y fallos) (Ramirez, 1998, p. 41).

En la misma linea de reflexidn sobre la disciplina, Ecosistema y explosioén
de las artes es una obra descrita por el mismo Juan Antonio como un texto
que utiliza “la estrategia de las viejas cartillas escolares y de los libros
de emblemas” (Ramirez, 1994, p. 10)., para analizar los agentes que
protagonizan el mundo del arte y las condiciones intelectuales que permiten
elaborar 1la historia del arte. Preocupado por la abundancia de discursos
incomprensibles tanto en el mundo de la academia como en el de la critica,
Juan Antonio se empefid en este libro en explicar de manera comprensible las
transformaciones culturales y sociales que afectaban al arte actual y cémo
se producia la elaboracidén de la historia del arte, repitiendo —casi de
manera obsesiva a juzgar por lo que encontramos en otros textos suyos- la
necesidad de “repensar de nuevo los conceptos y decir las cosas de otro
modo” (Ramirez, 1998, p. 10). Una cuestidon, la del “desvelamiento
ideoldégico” como el mismo decia en su autobiografia intelectual (Ramirez,
2008), que le preocupé mucho, en tanto le parecia que la experiencia
artistica podia quedar sujeta a beneficio exclusivo de ciertos grupos
sociales y de intereses de grandes corporaciones.

En Ecosistema el texto va acompafiado en numerosas ocasiones por
ilustraciones humoristico-poéticas, con versos alusivos a diferentes
aspectos tratados en el texto; con ello profundizaba en una de las
constantes a lo largo de todo su trabajo, la construccién de un discurso
icénico-verbal en el que lenguaje e imagen iban a la par. Aunque en
apariencia es un libro sencillo, casi infantil como revelan las imdgenes,
esconde una fuerte critica “contra la confusién y la pedanteria, tan
abundantes en el sector artistico contemporaneo” (ambas citas son de su
autobiografia intelectual, Ramirez, 2008).

La reflexidén sobre la naturaleza de la historia del arte hoy, que Ramirez
entendia como una disciplina dinamica porque, entre otras cuestiones, el
mundo del arte se apoya en valores oscilantes que dependen de cada momento
cultural, ocupa una parte fundamental en Ecosistema. Siguiendo este



planteamiento, Juan Antonio exploraba a través de qué mecanismos se produce
la construccién de valores artisticos, qué agentes intervienen en este
proceso (artistas, criticos, galeristas, editores, coleccionistas, 1los
comisarios, los historiadores académicos, las instituciones, los medios de
comunicacién) y qué intereses les mueven, dedicando especial atencioén a los
historiadores a los que agrupaba en funcidén de diversos discursos en un
parlamento historico-artistico virtual, en el que, por ejemplo, en la
Derecha estaria el PAA (Partido de la Autoridad Ancestral) y el PVAN
(Partido de Viva el Arte Nacional), en el centro el PTP (Partido de Todo un
Poco), el PCI (Partido Camalednico Institucional), el PSP (Partido de 1la
Suavidad Personal), y en la izquierda el PSN (Partido de Siempre lo Nuevo),
el PMPD (Partido Metodolégico Puro y Duro) y el PLM (Partido de Lefia al
Mono). Una irénica y chispeante clasificacidén, sin duda alguna, en la que
todos colocariamos a algun colega o colegas..

Y, écomo da cuenta el historiador de los cambios y evoluciones de todo este
“fragil ecosistema” en el que el mismo participa a la vez como actor y
narrador? A través de narraciones, de relatos, puesto que el historiador es
“alguien que cuenta algo y que ordena su discurso obedeciendo a una
determinada légica narrativa” como expresa Ramirez (Ramirez, 1994, p. 89).
En este sentido, aplica al discurso de la historia del arte el estudio desde
la 16gica estructuralista aplicada por estudiosos a otros campos como el
antrop6logo Lévi Strauss a los mitos. Asi descubre estructuras narrativas
como el modelo del ciclo cerrado (Winckelmann y su estudio del arte
grecorromano), modelo episddico-encadenado (el arte prerromdnico desemboca
en el romanico, el final de este enlaza con el gético), el modelo relato-
marco (las historias generales del arte o las biografias), el modelo
diccionario, la técnica policiaca en el que el historiador ejerce de
detective (el descubrimiento de una obra desconocida de un genio o el
desenmascaramiento de una falsa atribucién), y el gran relato que es el
ideal supremo de todo historiador, segin Ramirez, aludiendo a los libros de
Francastel y la pintura europea o los de Pevsner sobre la arquitectura
moderna.

Pero, mas alla de esto, Juan Antonio Ramirez considera que las historias no
se hacen s6lo con estructuras narrativas, sino que “éstas se eligen y
emplean para contar algo, obedeciendo a razones complejas” (Ramirez, 1994,
p.89) en razén de lo que el denomina modelos ideoldgicos, “..presuposiciones
tdcitas que condicionan todo el proceso de construccién de la historia,
desde la seleccidén y valoracidén de las informaciones hasta la elecciodn de
las estructuras narrativas.” (Ramirez, 1994, p. 103). Entre ellos se
encuentra el modelo del agotamiento (que supone que la genialidad o potencia
creadora de un individuo o colectividad tiene un tiempo limite), el modelo



de la novedad a ultranza (que considera la historia del arte del siglo XX
como una sucesién interminable de novedades formales), el modelo finalista
(que considera la historia como un proceso que conduce a un culmen), el
modelo conspirativo o el muy de actualidad modelo de modas de temporada (que
centrado en mostrar las diferencias de la moda artistica presente frente a
lo pasado se construye como un momento de movimientos pendulares), el modelo
de vuelta al orden (l6gico retorno tras las vanguardias), y el del eterno
retorno (muy utilizado en la posmodernidad, el neo-expresionismo, el neo-
pop, el neo-conceptual..).

Junto a estos modelos existe también la posibilidad, tal y como argumenta
Ramirez, de construir una historia del arte que se exprese y construya su
discurso a través de las imagenes y de los propios objetos artisticos, algo
que el hizo constantemente en sus textos, en el mismo Ecosistema sin ir mas
lejos,. En este sentido, Ramirez subrayaba el papel del museo como
institucidén que construye también la historia del arte, citando el Museo de
Arte Moderno de Nueva York, MOMA, como el constructor de la historia mitica
de la modernidad, un tema de absoluta actualidad si tenemos en cuenta las
reordenaciones realizadas en los mas importantes museos los Ultimos afios. Y
cuando no es posible construir la historia con los fondos del museo, se
construye a través de exposiciones temporales en las que —advertia- se puede
justificar “cualquier representacién” (Ramirez, 1994, p.138).

Ramirez en aquel momento era premonitoriamente consciente del papel

que jugaban estos eventos fomentando la masificacidén del arte y cémo

esta circunstancia estaba cambiando el propio rol y situacién del
museo, que habia “empezado a orientar sus colecciones permanentes de

modo que se perciban como exposiciones temporales. El museo no es ya

un pantedn inamovible, sino un sitio prominente donde se presentan
argumentos fluctuantes” (Ramirez, 1994, p. 139). En este mundo
fluctuante (como el de la Bolsa, decia Ramirez), en el que ni la
historia objetual (la ofrecida por los museos) era definitiva y no
habia un discurso rector, sino que “todo empezaba a parecerse una
ficcién” (Ramirez, 1994, p. 139), la historia del arte, que también

habia sufrido un proceso de atomizacidn, sin embargo seguia siendo
considerada por Juan Antonio como “una de las atalayas mas
privilegiadas para dar cuenta del mundo en que vivimos” (Ramirez,

1994, p. 144).

{Qué validez pueden tener todas estas ideas y opiniones expresadas ya hace
mas de una década? Extraordinaria, en mi opinidn, puesto que la situaciodn
descrita por Ramirez, sobre todo en relacidén con el ecosistema artistico, se
ha agudizado a tenor del incremento en el nimero de eventos relacionados con



el arte. Pero sobre todo porque sus reflexiones nos hacen estar alerta
acerca de los prejuicios (a veces inconscientes, a veces heredados) con los
gue podemos estar construyendo nuestras narraciones. Los textos de Juan
Antonio nos obligan a cuestionarnos nuestra tarea una y otra vez, a asumir
nuestros limites y, en caso necesario, a pelearnos con ellos, en una batalla
que, sin duda, tendra saludables e higiénicos efectos en el discurso que
construyamos a continuacidén. Por eso el mejor homenaje que podemos hacerle
es leer sus obras de nuevo y animar a los demds (a nuestros alumnos y a
cualquier persona interesada en el arte contemporaneo) a hacer lo mismo.

Ascensién Hernandez Martinez
Profesora del Dpto. de Historia del Arte Universidad de Zaragoza

Miembro de AACA
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IL Divino MIGUEL ANGEL

Asi fue como lo consideraron sus contemporaneos cuando
fallecid, su cadaver fue expuesto en un gigantesco catafalco
en la iglesia de San Lorenzo, propiedad de los Medici, en
donde se le rindidé un suntuoso homenaje no sélo como un
gobernante, entonces reservado para los grandes principes,
sino adorado como un santo. Su halo de santidad parecidé quedar
probado cuando, transcurridos 25 dias de la muerte, el cadaver
seguia sin pudrirse ni oler, asi al menos 1o cuentan las
fuentes, no del todo fiables que intentan entroncar con las
leyendas de santos de la Edad Media para dotar al artista de
un halo de beatitud. Y es que una personalidad tan arrasadora
como la de Miguel Angel, no debia pasar desapercibida en la
Italia de aquel tiempo, cuna arte del Renacimiento, tan
innovador como Da Vinci, tan productivo como Rafael, tan
minucioso como Giorgione, y bendecido por una vida tan larga y
una fuerza creadora tan desbordante como la de Tiziano, en
contra destaca su solitaria vida, pues con la fortuna que
amasé y la habilidad como inversor inmobiliario, podria haber
vivido como un autentico principe, su sed de dinero y encargos
y su avaricia, todo eso se ve reflejado en la obra Miguel
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Angel: Vida y obra.

Sus autores Frank Zollner, profesor de Historia del Arte de
la Universidad de Leipzig, que ya hizo un estudio similar de
Leonardo en esta misma editorial y en el mismo formato, y que
fue un gran éxito de ventas y Christof Thoenes profesor de la
Universidad de Hamburgo, que trabaja en la Biblioteca
Hertziana de Roma. A través de diez capitulos han intentado
demostrar la hipdtesis sobre el rapido ascenso a la posicién
de artista destacado, debido fundamentalmente a su sobre
sobresaliente talento asi como sus excelentes relaciones
sociales, su fulgurante éxito, permitié decidir sobre si
mismo, y por lo tanto sobre a qué clientes debia atender y a
quienes no, convirtiéndose de esta manera en el prototipo del
artista moderno, dotando a su obra de una autonomia jamas
vista hasta esos momentos.

El presente volumen incluye magnificas reproducciones
fotograficas a toda pagina y detalles nunca antes vistos hasta
ahora, de todas las obras restauradas hasta la fecha.
Especialmente ilustrativo es el capitulo dedicado a la Capilla
Sixtina, pues cada uno de los rincones que pinté Miguel Angel
estan representadas lo mas cercano posible al observador real,
decia Johann Wolfgang Von Goethe “Sin haber visto la Capilla
Sixtina, no es posible hacerse una idea cabal de lo que el ser
humano es capaz de llevar a cabo”.

Hasta tal punto aseqgurd Miguel Angel su inmortalidad,
apareciendo desde muy joven en listados de artistas, como Las
vidas de los mas excelentes pintores, escultores y arquitectos
(1550) de su amigo Giorgio Vasari, que cuando Miguel Angel
realizé con tan so6lo 24 anos La piedad, lo firmaria como
“MICHAEL ANGELUS BONAROTUS FLORENTINUS FACIABAT” es decir, lo
hacia el florentino Miguel Angel Buonarroti. Es muy
significativo el comienzo de la inscripcién, pues el artista
escribe su nombre en dos palabras claramente separadas Michael
y Angelus, aludiendo al arcangel San Miguel, el mensajero
enviado directamente por Dios. De aceptar esta interpretacién
de la firma, no precisamente modesta, nos encontrariamos con
que el joven Miguel Angel se consideraba asi mismo como un
intermediario entre la tierra y el cielo, enviado por Dios vy
comparable con un angel. Por el contrario, el propio Miguel
Angel demostraba a veces su lado mds humano en algunas cartas
enviadas a su familia y algln que otro amigo, cuando dice: “Si



la gente supiera cémo he llegado a esforzarme para dominar mi
técnica, en modo alguno les pareceria tan fantdstica”. Todo
esto y mucho mas se puede contemplar en este imprescindible
volumen, ideal tanto para los especialistas, donde encontraran
hasta los mas minimos detalles a lo largo y ancho de la obra
del artista florentino, asi como para los iniciados, que
descubriran la vida y obra de una gloria del arte universal.
PARA SABER MAS:

Frank Zollner y Christof Thoenes

Miguel Angel: Vida y obra

Taschen, 2010, 368 pags

GOYA [NTIMO

Mucho se ha hablado de Goya en los ultimos tiempos. Quizas,
uno de los apartados menos conocidos o estudiados, del
tremendo mundo que es Goya, sean sus dibujos arquitecténicos.
El estudio que ahora presentamos, Fantasia y razén, de
Ricardo Us6n Garcia, pretende profundizar por una parte sobre
las arquitecturas proyectadas por Goya, y por el otro, sobre
la relacidén de estos proyectos con la cultura y la sociedad
de su tiempo. Asi pues a lo largo del libro se iran mostrando
claro ejemplos como las pinturas que realizaria para la
Cartuja del Aula Dei, en 1774, en donde ese Goya de juventud,
que cuenta ya con una afamada reputacidén, recoge una
panoramica de la iconografia de la virgen cuya configuracidn
ha sido extremadamente cuidada, el planteamiento de las formas
arquitectdénicas en cambio, es valiente cuando menos, pues
rompe radicalmente con estereotipos barrocos. Otro ejemplo
claro lo veremos en la obra La paradera de San Isidro (1788)en
esta época, Goya esta trabajando en el Palacio Real, en la
obra se ve una magnifica visién global de Madrid, realizada en
forma de V, a lo largo de la panoramica, destacaran edificios
como el Palacio Real, y San Francisco el Grande, y con ella La
ermita de San Isidro, aqui la arquitectura forma parte de una
configuracién de objetos fundamentales para la definiciodn del
boceto. En 1799 Goya es nombrado Primer Pintor de Camara del
Rey, nos encontramos en los albores del siglo XIX, el siglo de
las luces, estda en su declive mas radical, separada estd vya,
la cultura del pueblo llano. El gran ejemplo de ese atisbo de
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ilustracidén llegaria en el Retrato de la familia de Carlos IV,
a diferencia de la plastica barroca de Van Loo en la Familia
de Felipe V, donde las arquitecturas ricas en ampulosidad
escénica contrastan con la fuerte personalidad del Goya que
ocultandose estd en un segundo plano, mostrando asi, una
modernidad expresiva no conocida en mucho tiempo.

Pero quizds 1o mds interesante dentro del presente estudio,
sean los dibujos arquitectdénicos, poco o nada conocidos, en
donde la voluntad arquitecténica asoma en cada una de sus
trazos ente ellos cabe destacar La pirdamide es una visidn
fantasma en donde aparece una gran figura en forma piramidal,
atravesada por una bdéveda de cardacter emblematico. El
monumento conmemorativo es un dibujo que posiblemente segun
los expertos pueda ser el proyecto para el mausoleo dedicado a
la duquesa de Alba, aunque para otros, se trataria de un
monumento funerario dedicado a las victimas de la Guerra de la
Independencia. Con todo esto, el autor del estudio divide en
tres, los niveles de pintura arquitectdénica: los fondos
neutros generales, que ya hemos visto en Aula Dei, la
definicién del paisaje en donde Goya muestra un ejercicio de
paisaje puro, es decir un enclave natural, ejemplos claros
serian Partida de caza y La era y para el caso de definicién
de arquitecturas podremos recordar La ciudad en la cima de una
roca, una especie de “capricho” en donde sobre un pefhasco, en
cuya cima asoma una gran ciudad, una especie de “hombres
alados” revolotean por la extensa atmésfera que rodea a la
ciudad enigmatica, algo parecido ocurre con Asmodea, aunque
con variables distintas, esta pintura de la Quinta del Sordo,
cuya condicién enigmatica muestra un gran pefién o montafa en
donde se llega a la cima a través de un camino en ascendente,
lo curioso de esta composicion son los dos gigantes que
aparentemente agazapados estan senfalando el camino que conduce
a la cima.

A lo largo del presente estudio, su autor nos ha demostrado
que Goya a lo largo de su vida, siempre realizd temas de su
invencidén, decidiendo dibujar arquitectura creativa, ya que
nos encontramos ante un Goya proximo a los sesenta aifos,
que representa un lenguaje arquitecténico tan peculiar y puro,
con directrices académicas, y préximo a las vanguardias, que
verdaderos arquitectos de la época, no fueron capaces de
elaborar una arquitectura de una pureza compositiva y un



concepto adelantado como lo que realiz6 el pintor. De esta
manera asistimos a algo mas que una interrelacidén entre
pintura y arquitectura, asistimos a un dialogo entre fantasia
y razon, conceptos que apareceran constantemente a lo largo de
la obra de Goya. La maestria de su ejercicio y la fuerza
desbordante de su personalidad fue lo que dio la magia de su
universal obra. “La fantasia, abandonada de la razén produce
monstruos, y unida con ella es la madre de las artes”

PARA SABER MAS:

Ricardo Usén Garcia

Fantasia y razén. La arquitectura en la obra de Francisco de
Goya

Abada Editores, Fundaciodon Goya en Aragén, 2010 390 pgs

EsTupIO CAMALE()N, VEINTE A[JOS DE DISE[J0 CULTURAL EN ZARAGOZA

Eran los tiempos de una Zaragoza dinamica, socialmente
hablando, y cada vez mds alejada del franquismo. Estudio
Camaledén, nace como un proyecto de colaboracién de tres ex
alumnos de la Escuela de Artes de Zaragoza. Manuel Estrada,
que por entonces trabajaba en la imprenta de la Diputacidn
Provincial de Zaragoza, Samuel Aznar, que ejercia como
director del estudio de disefio de la Imprenta San Francisco y
Luis Royo, que por aquel entonces ilustraba para diversas
revistas como El Vibora, Heavy Metal, y colaboraba con Norma
Editores . Ana Benedicto completd el equipo de ayudante de
disefio. Tras varias colaboraciones a partir del 2003, Paco
Rallo, con una dilatada trayectoria iniciada en el mundo del
arte siendo todavia estudiante, en 1971, dentro del Grupo
Forma, y después de ejercer como disefiador freelance durante
algunos anos, funda Vértigo de Diserio, y luego en 1993 Futuro
Espacio de Disefio, en donde permaneceria hasta 2005. Fue
miembro fundador de la Asociacién de Artistas Plasticos Goya-
Aragén, asi como uno de los primeros promotores del Foro de
Disefio y mds recientemente, del Premio Ahora de Artes
Visuales, ligado al Colectivo Ahora. Estudio Camaledn poco a
poco fue accediendo al mundo de 1la empresa y
las instituciones, aunque 1o cierto es, que no debid ser
facil. Habia disefio y disefiadores anteriores a la fundacién de
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Camaledn suficientemente interesantes como para que 1las
instituciones ya no mirasen a Barcelona o Madrid a la hora de
encargar trabajos, y algunos jévenes ilustradores decidian
quedarse en Aragdén en lugar de emigrar a la capital catalana
para buscar empleo. A 1o largo de estos Ultimos afios, el
estudio ha 1ido cambiando, siendo el equipo que
actualmente esta formado por Manuel Estrada, Paco Rallo, Migue
Bielsa y Ana Jerez. Nuevos tiempos, nuevas perspectivas,
aunque sin perder nunca el norte.

La exposicidén que se puede ver en el Centro de Historia de
Zaragoza, estad comisariada por Raquel Pelta, Historiadora del
disefio, doctora en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Barcelona, Licenciada en Geografia e Historia y
en Comunicacidén Audiovisual. En 1la muestra, se han
seleccionado logotipos de diversas instituciones, empresas o
eventos, asi como la edicién de libros-catalogos de relevantes
exposiciones que se han ido realizando en la ciudad, de las
cuales no sélo se exponen los carteles, asi como en vitrinas
una seleccién de algunos productos editoriales. Cerrando la
muestra con felicitaciones de diversos artistas graficos con
los que el estudio mantiene o ha mantenido contacto en algun
momento de su trayectoria.

Estudio Camaledn ha cumplido dos décadas, demostrando 1la
capacidad de adaptacidén de la que hace gala el animal que le
sirve de simbolo, en una época en la que la rapidez en la
demanda y los cambios constantes estan a la orden del dia.
Pero quizdas lo mds importante sea que Estudio Camaleén, ha
estado presente en las vidas cotidianas de muchos ciudadanos
aragoneses, quienes sin saberlo, han sido testigos de la
evolucidén cultural de esta ciudad, a través de un disefo
siempre respetuoso con sus intelectos.

PARA SABER MAS:

Estudio Camaledén: 20 afos (1990-2010)
Centro de Historia de Zaragoza
21/05-25/07/10

EL MODERNISMO CATALAN EXPLORADO A FONDO
ELl Renacimiento hacia la nueva modernidad de Barcelona
capital y después de toda Catalufa, no comenzaria hasta 1854,
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cuando la ciudad se liberdé de las murallas medievales que
asfixiaban desde 1la revolucidén industrial. La Exposicidn
Universal de 1888 fue representativa del nivel que alcanzaba
el pulso colectivo. Pero el mayor beneficio fue sin duda el
psicolégico, pues los barceloneses recobraron la seguridad
perdida, que aterraba al resto de Espanfa por la crisis
econémica y psicoldgica a raiz del desastre colonial, lo que
no tardd en producir efectos muy beneficiosos. La nueva legidn
de arquitectos y maestros de obras que compusieron el tejido
denso con un minimo de calidad. Obras como La Pedrera, La
manzana de la discordia, la Casa de los 0Ossos, La Casa de les
Punxes, El Castillo de los Tres Dragones o el Palacio de la
Midsica son sélo algunos ejemplos. Entre los nombres de
arquitectos, destacan Gaspar Homar, Frances Vidal, Lluis
Domenech, Antoni Gallissa, Josep Pey, Joan Busquets i Cornet o
por supuesto Antonio Gaudi, son sdlo algunos de los nombres de
arquitectos claves que se rodearon de un grupo de artistas vy
artesanos de primer nivel, experimentados y plenamente
entregados a su labor, siendo capaces de crear conjuntos de
factura y nivel.

LAS ARTES PLASTICAS:

A diferencia de la arquitectura, escultura, las artes
decorativas y las graficas, la pintura modernista no sélo tuvo
unas caracteristicas muy determinadas. A principios de 1890,
la pintura que triunfaba en Barcelona era la de “asunto”, en
donde se representaban <cenas amables, de cariz
aristocratizante, cuyos autores habian adquirido un calidad
artistica nada despreciable aunque totalmente desprovista de
novedad, estos artistas con una clientela tan adinerada como
la burguesia catalana de aquel momento, vivieron su momento de
esplendor. Abrir brecha en ese ambiente tan soélido no fue
facil. Dos artistas se atrevieron a ello Ramén Casas vy
Santiago Rusifiol, hijos rebeldes de la burguesia catalana,
presentarian a finales del siglo XIX en la Unica sala que
existia entonces en Barcelona, la Sala Parés, su exposicidn,
que cémo era de esperar fue un completo rechazo por parte de
critica y publico. Pero esto no les impidid continuar en sus
respectivas andaduras, asi pues Ramén Casas se dedicaria a la
faceta de los retratos, tanto al 6leo como dibujos al carbdn,
que resultaran ser trabajos muy elaborados, donde priva captar
por encima de cualquier subjetividad, las caracteristicas



objetivas del personaje representado. En junio de 1897, Casas,
Rusifiol, junto con Pere Romeu y el critico Miguel Utrillo,
abriran en Barcelona un local singular bautizado con el nombre
de Els Quatre Gats, homenaje al famoso local parisino, local
que en poco tiempo seria regentado por las personalidades mas
importantes del mundo del arte, la literatura, la mdsica que
pasaban por Barcelona. Algunos de las nuevas promesas que
pasaron por ahi serian Nonell, Canals y Mir. Nonell, que junto
con Mir, es sin duda una de las grandes personalidades del
arte cataldn, estaria presidida su carrera por una absoluta
independencia y sobre todo rechazo a cualquier imposicién, esa
obstinacién, le costaria bien cara, pues no conoceria el
éxito, hasta poco antes de morir.

EL ARTE PUBLICITARIO:
El fendmeno del cartelismo eclosiond a finales del siglo XX.
La influencia del cartel, como vehiculo de expresién
artistica, vendria a adoptar unas formas artisticas y un
repertorio figurativo. Los primeros grandes autores dedicados
a esta especialidad, bebieron de las fuentes de 1los
movimientos simbolistas y prerrafaelistas ingleses. Entre sus
autores mas importantes, destacamos a Ramén Casas, Josep Lluis
Pellicer o Alexandre de Riquer.
REPRESENTACION ARAGONESA:
Entre las piezas seleccionadas para esta exposicidén, figuran
tres piezas del escultor aragonés Pablo Gargallo (Maella 1881-
Reus 1934) ‘La Pareja’, ‘La Bestia del hombre’ y ‘El Angel’.
Aunque el escultor no esta considerado como modernista, si fue
bien sensible a esta influencia, dando 1o mejor de si en el
empleo de materiales como el plomo, el cobre y el hierro y
traté magistralmente el vacio como elemento de expresivo mas
de la representacion plastica.
A partir de 1910 el modernismo habia agotado ya todas las
posibilidades de decir algo nuevo. La Primera Guerra Mundial
tuvo una gran repercusidén en la transformacidn de los gustos y
costumbres de la gente. Como apuntaba el decorador Santiago
Marco “las heridas de esa guerra lo transformaron todo, y el
arte no pudo quedar inmévil cuando todo cambia de fisonomia”.
PARA SABER MAS:

La exposicidn podra visitarse los dias laborables de 10.00

a 14.00 horas y de 17.00 a 21.00 horas y los Domingos vy
festivos de 10.00 a 14.00 horas. Los lunes la Lonja



permanecerd cerrada.

MART[|NEZ TENDERO, ENTRE LA REALIDAD Y EL SUE[O

EL pintor José Maria Martinez Tendero nacidé en Albacete,
ciudad que Azorin definid como la nueva Nueva York de la
Mancha. Estudia Bachillerato en las Escuelas Pias, colegio en
el empieza a pintar y diseflar carteles. Uno de sus maestros
seria el arquedlogo Samuel de los Santos, que con el tiempo
seria director del Museo de Albacete, al que ayudaba en la
ejecucidén de los planos durante las excavaciones romanas e
ibéricas. A los 17 afios decide estudiar Arquitectura en
Valencia, estudios que dejaria con gran disgusto de 1los
padres, decidiendo apuntarse en al Escuela Superior de Bellas
Artes de San Carlos en Valencia, centro en el que estudié
tres cursos, teniendo como profesores destacados a 1los
pintores Genaro Lahuerta, director de la Escuela Superior, vy
Francisco Lozano. En 1970 llega a Zaragoza, un afo después
expondra en la Sala Gambrinus y le otorgaran la Medalla de Oro
en la V Bienal de Pintura y Escultura Premio “Cuidad de
Zaragoza”, asi como en el Saldén de Pintura de Ejea de los
Caballeros (Zaragoza). En 1972 obtiene la Medalla de Oro del
Premio “San Jorge” de pintura. Esta es una breve reseia para
una biografia que no esta ni mucho menos concluida, todo ello
listo para afrontar su primera retrospectiva, comisariada por
el critico de arte Manuel Pérez Lizano, con 86 obras de muy
diversos temas, desde los bodegones, pasando por los paisajes,
abstracciones o la arquitectura que podran admirarse en el
Palacio de Sastago.

Diversas son las etapas que veremos a lo largo del
recorrido que realicemos, asi un primer periodo tenebrista
entre 1971-73, se caracterizard por una evolucidn pictdérica y
por el nuevo uso de las texturas y las diversas capas, que
seran un constante, eso, y el siempre presente recuerdo a la
obra de Bacon o Rauschemberg, emergiendo un extraordinario y
cambiante sentido del color que atrapara al espectador en el
ir y venir de cada rincén de las obras. La otra gran
apreciacidén seran los retratos, sobre todo los femeninos,
siempre mas libres, otorgandole en cada una de sus obras, el
protagonismo a la mujer con dosis originales. Asi pues en el
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lienzo Alegoria de la medicina (1981) tendremos en un plano
superior un cielo nuboso, del que nacen diversos destellos
procedentes del Sol, mientras que en inferior una figura
femenina es proyectada sobre Zaragoza, con la Basilica y otros
monumentos.

Nos queda por repasar la Ultima pero no menos importante,
parte de la exposicién, la dedicada a la arquitectura. En esta
seccidn veremos una amalgama de espacios, formas y colores.
Los grandes cuadros vienenses, recogen 1los trazos
arquitecténicos que se van creando como una especie de
rasqguinos realizados directamente sobre el 1lienzo y que,
corroboran la belleza del conjunto con sus iglesias. En esta
direccidn es ineludible recordar las cuatro serigrafias que el
artista realizé para la Exposicidén Internacional Zaragoza
2008, con la hermosa Torre del Agua oteandose entre las brumas
de los cielos difuminados y planos parcialmente nubosos.

En esta Ultima parte, el visitante tendra la oportunidad de
poder contemplar el Ultimo periplo artistico entre el 2009-10
con obras como Cuidad para un suefio. El pintor y Zaragoza 6
Suefio de San Jorge en donde el artista representa a un San
Jorge cuyos colores son propios de una amplia gama de grises y
negros, en donde el joven San Jorge, de notable belleza su
desnudo, placidamente esta sofiando, cuando es amenazado por
una especie de prisién de entramado geométrico cuya cambiante
gama de grises y negros se ve reflejado en el espectador.

Martinez Tendero representa a través de esta retrospectiva
una dilatada trayectoria que contempla lo mas destacado de sus
muy definidas etapas y la firmeza de su estética.

PARA SABER MAS:

Martinez Tendero. Espacios para un suefio (1971-2010)
Palacio de Sastago. Diputacidn Provincial de Zaragoza
13/05-18/07/10

MADAMA BUTTERFLY EN LA HISTORIOGRAF[JA MUSICAL ESPAJOLA. LAS PRINCIPALES
APORTACIONES DEL SIGLO XX
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En los albores del siglo XX, el gran maestro italiano, Giacomo
Puccini, estrena la Opera Madama Butterfly un 17 de febrero de 1904 en
el Teatro de La Scala de Milan. La velada scaligera resultd ser un
fracaso tremendo. La que se habia considerado una obra maestra tras
afos de dedicacidén compositiva, la que habia sido ovacionada en el
Ultimo ensayo general por toda la orquesta, la que presentaba un
reparto de lujo y una puesta en escena en la que no se habia reparado
en gastos, recibid aquella noche el rechazo del pudblico, movido por
una claque organizada, fruto de envidias profesionales y editoriales,
como expresa el editor Giulio Ricordi, y de una critica que no estaba
acostumbrada a escuchar unas armonias tan novedosas. Sin embargo,
Puccini, convencido de la calidad de su composicidén, no dudd del éxito
final de la misma y, efectivamente, con ligeros cambios, tres meses
mas tarde, en mayo de 1904, Madama Butterfly volvia a estrenarse en el
Teatro Grande de Brescia con plena aceptacidén por parte de un publico
gue, en esta ocasidén, aclamé al compositor. A raiz de este triunfo la
opera no ha dejado de representarse en los escenarios de los teatros
mas famosos del mundo, gozando de la inmortalidad, tanto su mulsica,
como sus personajes, especialmente su protagonista femenina, que ha
venido a convertirse en un mito que se ha extendido hasta nuestros
dias.

Madama Butterfly esta compuesta en una época convulsa. Desde el Ultimo
cuarto del siglo XIX, el nacimiento del capitalismo y el desarrollo
del colonialismo iban a transformar el mundo conocido. Numerosos
movimientos y tendencias de caracter independiente asoman al panorama
artistico.

La novela realista se renueva de la mano de Emile Zola, que trata de
aplicar a la narrativa la objetividad de la observacioéon cientifica y
sus principios influiran en la oOpera verista, uno de cuyos ejemplos
sera Madama Butterfly.

Por otra parte, fruto del imperialismo, que provoca el conocimiento de
las culturas lejanas y de sus gentes, se desarrollara de forma
espectacular el exotismo, un fendmeno particular y singular que
rapidamente ira conquistando diferentes campos de la cultura.

Es también en este momento cuando a partir del contexto aperturista
japonés tras la Revolucion Meiji de 1868, Occidente abre los ojos a un
Japdén que, aunque muestra al mundo la imagen de un pais moderno,
todavia conserva sus tradiciones y una rica cultura milenaria que
comienza a ser objeto de estudios de caracter cientifico. La captacién



y recepcidén de lo japonés en la cultura occidental dara lugar al
fenémeno del japonismo. Este se extenderd especialmente desde mediados
del siglo XIX hasta los afios 30 del siglo XX, destacandose, como
principal foco del mismo, Paris. Viena o Londres también desarrollaran
un importante papel e incluso el fendmeno cruzara el Atlantico y
llegarad hasta Estados Unidos. En cada uno de estos lugares 1los
elementos japoneses se interpretaran de diferente manera.

E1l japonismo se dejaria sentir en numerosas manifestaciones culturales
occidentales, destacandose entre las mismas el arte (arquitectura,
pintura, artes graficas, artes decorativas e industriales, y artes de
la jardineria); la publicidad; la literatura, especialmente la poesia;
las artes escénicas (teatro, odpera, espectaculos musicales, cine y
entretenimientos de variedades); la moda, especialmente la femenina;
la decoracion de interiores, y finalmente, actos sociales y costumbres
(fiestas y bailes de disfraces, carnavales, etc.).

En el ambito literario la fascinacion por Japén se reflejo en
multitud de obras. Autores como Rudyard Kipling, Arthur Waley, Maurice
Dekobra, William Plomer, John Morris, Fosco Maraini, Ruth Benedict,
Edwin 0. Reischauer, James Kirkup, Eugen Herrigel, Trevor Ling, Alan
W. Watts y Edward G. Seidensticker, Lafcadio Hearn, André Bellessort o
Enrique Gémez Carrillo, entre otros, acercaron cada vez mas Japén a
Occidente, construyendo una singular vision de 1lo japonés,
especialmente gracias a las descripciones de los textos de Pierre
Loti, creador de una ensofiadora imagen de Japdén con sus cerezos, Sus
templos o sus musmées.

Al igual que sucede con el resto del arte, este periodo, de finales
del XIX y comienzos del XX, va a caracterizarse dentro del terreno
musical por ser una época de movimientos separados e independientes,
sin un patrén central que unifique unas caracteristicas. Desde
aquellas Melodias Orientales que compusiera Felicien David, el
exotismo seria un importante recurso musical que, especialmente en el
campo operistico, proporcionaria la atmdésfera y el colorido musical de
esas tierras lejanas, idilicas y fantdsticas que hacian sofar al
espectador. Bizet, Verdi, Delibes o Massenet recurririan a Oriente en
algunas de sus obras. Debussy también se sentiria cautivado por la
musica oriental, que después reinterpretaria en unas composiciones
novedosas y de efecto, y Stravinsky gustaria de la lirica japonesa, a
la que rindi6 homenaje a través de su serie Canciones Japonesas.
Relacionadas con Japén, gozarian de gran popularidad las operetas El



Mikado (1885) de Gilbert y Sullivan, Madame Chrysantheme (1893) de
Messager, o La Geisha (1896) de Sydney Jones. Saint-Saéns intenté
hacer una pequefa incursién en lo japonés con su Princesse jaune, pero
seria Pietro Mascagni, en 1898, quien con su Opera Iris, marcaria el
camino de la principal obra del japonismo musical, Madama Butterfly de
Giacomo Puccini, una O6pera que recoge todos los elementos que
caracterizarian la imagen japonesa occidental y que con una audaz y
novedosa trama armdénica se convertiria en un punto de referencia para
la siguiente generacid6n de compositores, siendo un ejemplo la
Petruschka de Stravinsky.

Sin embargo, la popularidad de Madama Butterfly no se corresponde en
absoluto con las publicaciones que sobre la misma existen. A pesar de
los estudios publicados en los Ultimos afios sobre aspectos generales
de la midsica y del arte de finales del siglo XIX y comienzos del XX,
el estudio de esta dpera no ha sido objeto de investigacidn especifico
ni para la Historia del Arte ni para la Historia de la Mdsica. Madama
Butterfly carece de estudios profundos y exhaustivos y, a pesar de que
la bibliografia sobre Puccini es relativamente abundante, escasamente
puede encontrarse alguna monografia que contemple algo mas que las
cuestiones generales de la dpera, que es el tipo de documentacidn que
forma parte de los capitulos de los textos de caracter biografico que
incluyen referencias acerca de la produccidén artistica del compositor.

Este vacio todavia se hace mas evidente en Espafa, donde apenas
existen publicaciones relacionadas con Madama Butterfly y su autor que
incrementen la historiografia musical internacional, mucho menos en lo
que concierne a estudios monograficos, totalmente inexistentes. El
analisis de este drama musical de Puccini debe ir mas alla de los
limites establecidos por el género biografico. La calidad de la obra y
todos los elementos que la misma contiene, merecen unos estudios
profundos que aporten resultados novedosos y propios de la linea que
establece una investigacioén rigurosa y cientifica.

Desde el estreno de Madama Butterfly en 1904, la historiografia
musical espafiola retrasa su primera publicacién hasta 1949, fecha en
la que Federico Olivan presenta su escrito Puccini, su vida y su obra,
un buen trabajo, de facil lectura, perfectamente valido para
introducirse en la vida y obra de Puccini, con un interesante prdélogo
de Manuel Aguirre de Carcer donde queda manifiesta la gran aportacion
de esta obra destinada a “llenar un vacio y a reparar un injusto
olvido” que dentro de la bibliografia espafiola existia sobre Puccini.



En la misma linea de las obras biograficas publicadas en otros
paises, Federico Olivadn, a lo largo de los diferentes capitulos,
analiza someramente las distintas composiciones de Giacomo Puccini,
obviando, en este caso, los temas relacionados con la estética, la
misica y la dramaturgia, las cuales deben ser consideradas
fundamentales en el estudio de un drama musical. A este respecto, vale
la pena resaltar la carta-préologo de Juan Manen en la cual,
brevemente, se exponen algunos de los rasgos mas caracteristicos del
compositor. Sin embargo, el objetivo de este libro de Federico Olivan
no es acometer un analisis minucioso de todos estos aspectos sino
acercar al lector la figura de Puccini a través de una biografia
sencilla y divertida, con numerosas anécdotas que inevitablemente
hacen sonreir.

Puccini, su vida y su obra, no es un texto técnico, es un
homenaje al compositor italiano, perfectamente documentado y apoyado
en el epistolario del Maestro, sin bien apenas aporta novedades en
relacién a otras publicaciones anteriores de autores extranjeros. No
obstante, es de destacar la acertada apreciacién personal que Olivan
realiza sobre el entorno en el que vivia y trabajaba Puccini; un
ambiente que no deja de recordar algunos aspectos de las casas y
jardines del Japén.

Federico Olivan insiste especialmente en esa constante
preocupacién por parte del compositor de documentarse, a fin de
reflejar a través de la musica, del libreto y de la escenografia un
ambiente y una atmdésfera suficientemente veraz para que el conjunto de
la obra resulte perfecto. Cierto es que en no pocas ocasiones esta
extremada preocupacién de Puccini le trajo problemas por parte de un
sector del publico que no supo comprenderlo.

No obstante, Puccini, su vida y su obra, presenta algunas
imprecisiones de caracter conceptual, nada extrafio por otra parte si
se tiene en cuenta que en Espafia no se habia fomentado el estudio de
la cultura japonesa como en otros paises y por consiguiente era facil
cometer errores de interpretacién en relacidén a términos que, por su
popularidad, habian creado una definicidn estereotipada. Tal es el
caso del vocablo “harakiri”. Dentro del contexto de Madama Butterfly,
en realidad no se puede hablar de harakiri, sino de “jigai”, cuyo
ritual consiste en cortarse la garganta con el kaiken y esta reservado
a las mujeres.

El libro también reproduce una informacidon que, procedente de



Tokio, fue publicada en 1949 en el Diario Vasco de San Sebastian. La
misma, versa sobre el deseo de los habitantes de Nagasaki, localidad
donde se desarrolla el drama operistico, de que dicha ciudad sea
recordada como la tierra natal de la heroina de Puccini y no como un
objetivo de bombardeo atdmico. En esta localidad japonesa habia tenido
gran acogida la idea de colocar un monumento a la memoria de la
hermosa joven llamada Cho-cho-san (Butterfly), protagonista de la
opera, junto a la casa que habitdé en el nimero 12 de la calle Minaimi
Yomato Cho. La casa consiguidé sobrevivir a los efectos de la bomba
atomica y en su fachada rezaba: “hasta que haya dinero bastante para
levantar el monumento, se va a colocar una lapida que recuerde a la
inspiradora de la famosa épera pucciniana”.

Evidentemente, la casa no pertenecidé a Butterfly, que es un
personaje ficticio; se trata del hogar que acogi6 a Pierre Loti, el
académico francés que pasd el verano de 1885 en Nagasaki, donde 1lleg6
como oficial de la Marina Francesa y, siguiendo una costumbre muy
extendida en la época, contrajo matrimonio con una joven japonesa.
Estos matrimonios temporales so6lo tenian validez hasta el momento en
gue el extranjero volvia a su pais. Mientras, un pequefio alquiler
mensual a la familia de la joven le permitia gozar de una mujer que le
organizaba la casa y le procuraba diversidn. Estas vivencias de Pierre
Loti fueron relatadas en la novela Madame Chrysanthéme (1887) que,
afos mas tarde, seria una de las fuentes en las que se inspiraria el
argumento de Madama Butterfly. Todavia hoy en dia, la casa es visitada
por innumerables turistas y su popularidad es tan grande que muchas
parejas de recién casados acuden a la misma para fotografiarse.

También es preciso destacar de la obra de Federico Olivan el
apéndice de notas que aparece al final de la misma y que, siguiendo el
orden de las citas del texto principal, ofrece al lector, entre otros
datos, breves biografias de algunos personajes relacionados con
Puccini. Y en este sentido, la obra de este autor es novedosa ya que
hasta ahora dichos personajes aparecian Unicamente citados o, como
mucho, acompaflados de pequefios detalles conectados al papel que habian
ejercido. Igualmente, en el apéndice se incluyen datos de los autores
de novelas o piezas teatrales que Puccini elegiria para sus libretos,
lo que permite ampliar el espectro vital y profesional del maestro
italiano.

Puccini, su vida y su obra, al ser la primera biografia escrita
en Espafia, aporta la informacidén suficiente para reconstruir el



ambiente de las veladas de los estrenos de muchas de las odperas del
compositor en Madrid y a los que asistidé Olivan. Se trata pues, de
informacién de primer orden al provenir de la experiencia del propio
autor y, por tanto, material fundamental.

EL libro reune el trabajo de investigacidén, la amenidad y la
fidelidad histérica. Espafia, que por estos afios cuenta ya con un
piblico adicto a las dperas puccinianas, tiene la necesidad de una
obra que ponga de relieve los pormenores de la vida del artista y
precisamente sera esto lo que mueva a Olivadn a escribir Puccini, su
vida y su obra. Para su elaboracién se sirvidé de la informacién
obtenida gracias a una serie de conversaciones que mantendria con
ciertas personalidades coetaneas de Puccini: escritores, mdsicos,
criticos y cantantes que le habian tratado en Milan. Dicha informaciodn
le permitidé divulgar los detalles de la vida del compositor italiano,
sus anécdotas, sus cartas, etc. Asimismo, aporta una interesante lista
con los nombres de los artistas que componian la colonia veraniega en
Torre del Lago.

Sin embargo, no quiero finalizar este juicio de valoracidén sin
dejar constancia de la necesidad de recordar, a la hora de acometer la
lectura de este libro, que el mismo fue escrito durante la dictadura
franquista en la que Federico Olivan era Ministro. Por ello, no debe
extrafiar la exaltacion gloriosa que se hace del fascismo cuando se
narra la Marcha sobre Roma o cuando intenta ofrecer una imagen de
matrimonio modélico entre Giacomo Puccini y Elvira sin entrar en
detalles sobre las infidelidades de Puccini, que si bien son ciertas,
también 1o es el hecho de que las mismas no hicieron peligrar el
matrimonio. Ademas debo sefialar el error cometido por Federico Olivan
al afirmar que el éxito de la segunda versién de Madama Butterfly en
el Teatro Grande de Brescia acontecid un afo después de aquel funesto
estreno en La Scala en 1904, cuando en realidad dicho evento sucedio
tan s6lo tres meses mas tarde, el 28 de mayo de 1904.

Un salto en el tiempo, carente de publicaciones, nos lleva al afho
1974, fecha clave por cumplirse el cincuenta aniversario de la muerte
de Puccini, acontecimiento que da lugar a la aparicién de toda una
serie de escritos en Europa, aportando también Espafia una obra sobre
el maestro italiano.

Con el titulo de Puccini: el hombre, la obra, la estela, publica
Antonio Fernandez-Cid una obra ligera y amena que, sin 1llegar a
acometer un analisis profundo, narra lo mas destacable del compositor



con respecto a los detalles de su vida privada y profesional. La
lectura va a enriquecer el universo musical de todos aquellos
aficionados a la Opera y admiradores de Puccini que no buscan el
desarrollo detallado de la técnica o del tratamiento virtuoso de los
distintos aspectos de la obra pucciniana.

Fernandez-Cid divide el libro en tres partes claramente diferenciadas.
En la primera, una exposicién de datos biograficos permitird una
visién rapida, de facil comprensidn, de los hechos mas destacados que
se sucedieron a lo largo de la vida de Giacomo Puccini.

La segunda parte esta dedicada exclusivamente a la obra del musico; en
ella trata la gestacidén de cada una de las éperas, incluyendo un
resumen de los distintos argumentos y ademas justifica las razones o
causas que, en opinion del autor, determinaron el fracaso o el éxito
de las mismas. En el capitulo referido a Madama Butterfly, Fernandez-
Cid, igual que Federico Olivan, enfatiza esa obsesidn de Puccini por
reproducir el ambiente y la atmésfera, 1o que exigia siempre un
profundo trabajo de documentacidén. Al no contemplar dicha parte
tecnicismos, se obvia el lenguaje especifico que concierne al andlisis
musical y en su lugar el autor emplea un lenguaje sencillo que
facilita al profano la comprensién. Ademas, en el desarrollo de este
apartado, Fernandez-Cid aplica las caracteristicas de la personalidad
del artista al estilo tan personal de la composicidn operistica.

Una figura de la talla de Puccini, es légico que dejara huella dentro
del mundo musical, concretamente en el campo de la épera. Las vias que
dejé abiertas para la evolucién y desarrollo de la técnica y la
estética no podian pasar desapercibidas, y precisamente al poso que
dejo el compositor de Lucca, esta dedicada la dltima parte del libro
de Fernandez-Cid.

Estos dltimos capitulos, son los mas interesantes por ser los Unicos
que ofrecen aspectos novedosos al estudio de Puccini al estar
elaborados a partir de las distintas opiniones de grandes
personalidades de la musica en general, y del canto en particular. Un
pequeino resumen sobre el artista que fue el ilustre compositor
introduce el desarrollo posterior del texto.

Desde los artistas mas conservadores hasta los que se sitlan al frente
de la vanguardia musical, todos opinan sobre el lugar que 1le
corresponde ocupar a Giacomo Puccini. Undnimemente coinciden en
otorgarle un puesto de honor en la Historia de la Mdsica, incluso los



que siguen una linea de trabajo no coincidente en ningldn momento con
la del misico italiano. Las distintas aportaciones de cada uno dejan
al descubierto las cualidades artisticas mas valiosas del estilo de
Puccini que después quedan reflejadas en unas melodias que superan el
paso del tiempo llenando los teatros de todo el mundo. Las dos Ultimas
entrevistas, las realizadas a Juan Antonio Parma y a Joaquin Calvo
Sotelo, aportan la visidén de los que, a pesar de ejercer una profesion
alejada de la interpretacién y la composicidn musical, disfrutan y se
emocionan con unas melodias, temas y personajes que perviviran para
siempre.

Hasta aqui los escritos que han tratado el tema de Puccini con
referencias a Madama Butterfly en su contenido. Considerando la
bibliografia comentada y valorada puede concluirse que nos hallamos
ante estudios muy generales que se situan dentro del género
biografico. Puntualmente, y siempre a modo de pequefios esbozos que en
ningdn momento profundizan en el analisis de la materia, se tratan
algunos aspectos estéticos de la dpera, bien respecto a la midsica bien
en lo que a escenografia se refiere, pero no existe un solo escrito
que recoja todos los aspectos de la obra de Puccini; no existen
monografias que contemplen el analisis profundo de dichos elementos.
Apenas se trata el contexto histérico, social y artistico del momento
en el que Puccini desarrollé su obra en general y, Madama Butterfly en
particular. Este estudio resulta fundamental para comprender y valorar
dicha obra en su totalidad puesto que una composicidén musical no es
solamente producto de la inspiracidén sino que se trata de un proceso
intelectual y elaborado a partir de la sabia combinacidén de numerosos
aspectos.

En lo que se refiere al estudio de las fuentes literarias de Madama
Butterfly, tampoco puede hablarse de un analisis exhaustivo. Hasta
ahora, lo Unico con lo que contamos es con el resumen de 1los
argumentos de las diferentes versiones que llevaron a la consecucidn
de la obra maestra de Giacomo Puccini y una posible relacidén con una
historia de la vida real, acaecida a finales del siglo XIX en Japén y
gue parece haber inspirado la primera obra escrita de Madame
Butterfly; el relato corto de John Luther Long, publicado en 1898 (que
ademas se citan en obras escritas por autores extranjeros).
Superficiales y escuetas comparaciones que poco aclaran para llegar a
establecer una auténtica linea en la evolucidén de la gestacidn de la
opera de Puccini.



Las fuentes literarias de la composicién operistica apenas estan pues,
estudiadas y siempre las directas, sin embargo las fuentes indirectas
en ningun momento quedan contempladas, vacio que también se da fuera
de Espana. Las fuentes literarias indirectas son imprescindibles por
la importancia que suponen para la elaboracidon de la composicidn
musical en todos sus aspectos. Puccini y sus libretistas necesitaron
beber de todas ellas para crear una obra que respirara del ambiente
japonés; en la que se creara una atmésfera propicia e inteligente que
calara tanto en la mldsica y en el escenario, como en el publico. De
ellas nada se dice en las publicaciones.

Madama Butterfly es una oOpera que no solamente debe sobresalir por la
calidad de su técnica musical, su estética, el tratamiento del libreto
o la escenografia, sino que ha supuesto, un fendmeno social; se ha
convertido en un mito a lo largo del tiempo y como tal, la dpera de
Puccini no ha sido estudiada por ningin autor.

Sirva de colofdén este epilogo de la figura de Giacomo Puccini
como homenaje particular en agradecimiento a su trabajo,
particularmente el referido a Madama Butterfly, por colmarnos de
satisfaccién a todos los amantes y profesionales de la Misica, vy
emocionarnos de forma extraordinaria con la exquisitez de sus sonidos.

{No es digno de admirar un hombre que sin conocer la cultura y la
misica japonesa es capaz de hacernos creer que nos encontramos en este
pais del Extremo Oriente y de adaptar y reelaborar estas melodias
conjugandolas con el belcanto italiano por medio de un virtuosismo
técnico extraordinario?.

{No es digno de valorar un hombre que, rompiendo con la tradicién
operistica italiana, tan conservadora, se lanzé a la blsqueda de
nuevos tratamientos, nuevos temas y argumentos, y nuevas armonias,
revolucionando el concepto de épera hasta entonces perfectamente
definido?.

Un hombre que concedidé tanto o mds valor a la parte teatral que a
la propiamente musical: “Los acontecimientos han de ser transparentes,
ricos en contrastes, y han de entrar mas por los ojos que por el
oido”. Asi se expresa Puccini hablando de Turandot.

Puccini no fue un nifio prodigio como pudo ser Mozart o tantos
otros miusicos famosos; tampoco fue precoz a la hora de estrenar su
primera Opera, sino que ésta nacidé dentro de un tiempo que puede ser



considerado normal, los veinticinco afios. En ningdn momento fue un
hombre que dejara de vivir obsesionado por su trabajo y la fama no le
afecté ni le hizo perder la simpatia, la amabilidad, la cordialidad,
la ternura o la cortesia. Pero a pesar de esta aparente normalidad,
Puccini es un “genio” porque a lo largo de toda su trayectoria fue
inconformista, perfeccionista, revolucioné, rompié con la tradicién,
innové, conocid y asimild nuevas formas y motivos extrafios a la mlsica
occidental, y defendié sobremanera su obra aunque tuviera, por ello,
que ir en contra del mundo, basdndose en la seguridad que le aportaba
su original y particular trabajo musical.

Puccini supo construir escenas dramaticas eficaces, tuvo el don
de la calidez, la exuberancia melddica y una elevada capacidad
técnica. Sobresale entre los demas por su capacidad inventiva y ese
sentido que tiene acerca de conseguir el equilibrio entre la situacién
dramatica y las diferentes escenas liricas. Antes de Puccini no hubo
nadie con esa sensibilidad para las cosas pequefas, esas cositas sin
importancia en las vidas de gente también sin importancia, tal y como
sucede en Madama Butterfly.

ELl mismo Puccini se expresé en una ocasién de la siguiente
manera: “El arte es vida, y, como en la vida, en él son las cosas y
los momentos grandes, y en él son los momentos y las cosas de ninguna
importancia; como en la naturaleza, alli estan el dia y la noche, 1la
cumbre y el llano. También el suefio mas bello seria insoportablemente
mondtono si no tuviera claroscuros”.

No se sale de la verdad, Ernst Krause cuando habla de fuerza
expresiva de la melodia, brillo y finura del lenguaje orquestal a
través del cual dibuja detalles y clarifica situaciones en pocos
compases, ardor vital, amargo deseo de dolor, placer en el elemento de
comedia, andlisis psicolégico de sus personajes, especialmente de sus
tipos femeninos.

Amor, ternura, odio, crueldad, rabia, celos, injusticia,
lagrimas, risas.. Puccini vive sus fantasias, las siente, comprende a
sus personajes y sufre con ellos; si no, de qué otra manera seria
capaz de presentarlos al espectador y conseguir que éste tome parte de
la accién hasta emocionarse, y lograr arrancarle la respuesta deseada.

La Mdsica se vistidé de luto el 29 de noviembre de 1924, cuando
Giacomo Puccini abandondé este mundo. Las campanas de la catedral de
Lucca y de la Iglesia de San Martino, tocaron a lo largo de media hora



y la orquesta de La Scala, bajo la direccién de Arturo Toscanini, tocé
la misica fuanebre de Edgar ante un plublico emocionado y conmovido por
tan importante pérdida.

Casella dedicd al fallecido maestro unas profundas y emocionadas
palabras: “La muerte de Puccini no supone solamente un motivo de
tristeza nacional para nuestro pais, sino que creo poder asegurar que
pocos fallecimientos de artistas han provocado un dolor tan general,
sincero y profundo como el final de este hombre, un cumplido caballero
en el campo de su arte y un ser noble, un ser humano bondadoso y
simpatico..”.

La composicidén de Madama Butterfly se extendidé desde 1900 a 1904,
fecha del estreno. Musica a cargo de Giacomo Puccini y libreto de
Giuseppe Giacosa y Luigi Illica.

Se sabe que en el ultimo ensayo general llevado a cabo antes del
estreno de Madama Butterfly en el Teatro de La Scala de Milan, al
término del mismo, toda la orquesta se puso en pie ovacionando al
autor, expresando su satisfaccién ante una obra de tan magna calidad.

Rosina Storchio en el papel de Butterfly, Giovanni Zenatello como
Pinkerton; Giuseppe de Luca interpretaba al cdénsul Sharpless vy,
dirigiendo la orquesta, Cleofonte Campanini

Giulio Ricordi relata lo sucedido aquella velada en su revista Musica
e Musicisti, del numero de marzo de ese mismo aho de 1904.

Japén, tras siglos de aislamiento, se abre a Occidente. El régimen feudal al que
estaba sometido el pais cae; Edo, la capital hasta ese momento, es ocupada por el
ejército imperial y tras la rendicién del shogun en 1868, comienza la era Meiji que
se extenderd hasta 1912. Ahora la capital se situa en Tokio y el joven emperador
Mutsuhito serd quien tome las riendas del nuevo gobierno cuyos cambios
administrativos irdn tomando forma coherente de manera gradual. Tras la Constitucién
de 1889, Japén cada vez estard mds cercano a Occidente.

ALMAZAN, D.: El Japonismo en la Prensa Ilustrada. Japén y el Japonismo
en las Revistas Ilustradas Espanolas (1870-1935). Vol IV. Tesis
doctoral dirigida por la Dra. Elena Barlés

OLIVAN, F. (1949): Puccini, su vida y su obra. Madrid. Graficas Uguina

Violinista y compositor espafiol, nacido en Barcelona en 1883 y muerto



en la misma ciudad en 1971.Comenzd sus primeros estudios musicales de
la mano de su padre y posteriormente fue discipulo del maestro
Ibarguren. En su primer recital publico contaba solo siete afos de edad
y en los conciertos de estas fechas causaba gran sensacidén entre los
espectadores y la critica. Visto el éxito cosechado, con nueve afios
hizo su primera tournée musical por Espafia y distintos paises de Europa
y América. En 1903 era ya internacionalmente conocido como violinista,
manteniendo un primer puesto mundial durante muchos afos y actuando en
los mejores centros musicales del mundo. Como compositor, se inicid a
los trece afos y consiguidé cierta notoriedad aunque nunca iguald la
obtenida como violinista. Durante un tiempo se establecié en Alemania.
Cultivd todos los géneros cosechando éxitos importantes, con un estilo
extremadamente conservador y un tanto mimético que al paso del tiempo
cayo en el olvido. Algunas de sus obras son: Juana de Napoles, Heros,
Nerén y Acte o Soledan (d6peras); Variaciones sobre un tema de Tartini,
Concierto espafol, Nova Catalonia, La vida es suefio, Elogio del
fandango o Sinfonia Ibérica (violin y orquesta ); Mobilis in mobilis
(cuarteto) y Belvedere (flauta y piano).

Idea que yo ya habia expresado con anterioridad a la lectura del libro
de Federico Olivan y asi queda reflejada en el trabajo de investigacidn
realizado dentro del Curso de Doctorado, Japon y Occidente: relaciones
artisticas, impartido por la Dra. Elena Barlés y el Dr. David Almazan
durante el curso académico 2002-2003 en la Universidad de Zaragoza

El seppuku, conocido en occidente como harakiri (hara significa cortar y kiri,
vientre), es un ritual llevado a cabo por aquel japonés que desea morir con honor;
tras el ritual, su nombre quedard limpio y se perpetuard su memoria. Se trata de una
muerte que corresponde al samurai y a grandes rasgos, el ritual consiste en una
pequefia incisién en el abdomen de manera que sin causar la muerte instantdnea, ésta
llegue gracias a la pérdida lenta de los intestinos. Como el dolor es tremendo e
insoportable, el personaje es decapitado con la espada, honor que suele concederse
al mejor amigo de éste. En la épera de Puccini, y asi consta en el libreto,
Butterfly se quita la vida cortdndose la garganta con el mismo pufial que su padre
habia empleado para quitarse la vida con el ritual del seppuku: “Sale y coge el velo
blanco que cuelga del biombo, después el cuchillo de su padre, de dentro de un
estuche lacado, que esta colgado de la pared cerca de la estatua de Buda. Besa la
hoja con devocién, cogiéndola con las manos por la punta y por la empufadura y, en
voz baja, lee la inscripcién: Con honor muere quien no puede conservar la vida con
honor... .Mantiene el cuchillo en su garganta...Entonces ella toma el cuchillo y con
sus ojos fijos en el nifio se esconde tras el biombo. Se oye el ruido del cuchillo al
caer al suelo y un velo blanco colgado en el biombo desaparece. Butterfly reaparece
con el velo en su garganta...”

Pufial empleado para el ritual del suicidio.

He aqui lo que en su magnifico libro Historia y anecdotario del teatro
Real, tantas veces citado, dice su ilustre autor, D. José Subird, a
proposito del estreno en Madrid de Madama Butterfly, el 16 de noviembre



de 1907: “iCuantas curiosidades y cuantos recelos desperté aquella
nueva oOpera de Puccini con la que el Real abriria sus puertas, bajo
nuevos manes, el sabado 16 de noviembre de 1907. Prometianselas muy
felices los puccinistas, pues La Boheme seguia en el candelero y el
interés por Tosca 1iba en cuarto creciente. En cambio, 1los
antipuccinistas mostraban desazén, pues consideraban al afortunadisimo
compositor harto superficial y amanerado, no obstante su melodismo
seductor en apariencia, y no se cansaban de repetir que obtenia éxitos
ficticios impuestos por un editor milanés, a falta de propia
virtualidad.

Sin embargo, aquella “Sefiora Mariposa” —que esto significa Madama
Butterfly, como repetian incansablemente los conocedores del idioma
inglés ante el asombro de monoglotas recalcitrantes- cayd en Madrid con
buen pie. A ello contribuydé Rosina Storchio, actriz y cantante del
primissimo cartello, aun descontando lo atractivo del libreto
construido habilmente por Illica y Giacosa sobre ajeno asunto, y lo
insinuante de la misica netamente pucciniana.

También se excitd el interés ante la novedad de aquel argumento
cuyos protagonistas eran un Teniente de navio norteamericano y una
geisha de Nagasaki, lugar donde se desarrolla el asunto. La emociédn
sentimental de las almas tiernas que oian y veian ese drama lirico,
unas en butacas y palcos, otras en el distante paraiso, alcanzé su
punto culminante cuando la japonesa burlada por el marino, se hace el
harakiri con el pufal de su padre, cuya hoja, al parecer, tenia en
idioma y caracteres japoneses la inscripcidn imperativa: “hay que morir
con honor, cuando con honor no se puede vivir”.

En auge Puccini por entonces, hasta su Boheme se habia cantado en
el teatro de la Zarzuela, con ripiosa traduccién castellana, de que es
ejemplo —que se puede comprobar por haberse publicado con dicha versién
la partitura- el siguiente racconto de la protagonista:

Pues llamame Mimi,
mas mi nombre es Maria.
Breve es la historia mia.
Cual costurera
yo bordo en casa y fuera..

Todo se perdonaba gustosamente, sin embargo, con tal de ver y oir
—oir con musica, ya que lo de menos es la letra- cuanto Mimi, Rodolfo y
sus amigos hacian y decian en aquel espacioso coliseo de la calle
Jovellanos.



Carlos Paladin, Lucio d’Ambra, Ferrucio Pagni, Arturo Toscanini, Guido
Marotti, Pietro Panidhelli, Arnaldo Fraccaroli,Giuseppe Adami.

Ludovico y Angiolino Tomassi, Francesco Fanelli, Eugenio Otolini,
Rafael Gambogi, Giuseppe Raiz, Giovanni Papasogli, Antonio Bettolacci,
Gioachino Mazzini,, Mugnoni, , Carignani, , la Fernari, la Storchio o
la Darclée, Forzano, Verga, Illica, Giacosa, y Praga. Giulio y Tito
Ricordi.

Los Puccini tenian una casa de campo en Torre del Lago, lugar que
se convirtié para Giacomo en su refugio de trabajo, de inspiracién; era
su “Edén”, su “0Olimpo”, su “Paraiso”.

La casa se situa a la orilla del pequefo Lago Continental, mas
conocido en la actualidad como Lago Puccini, cerca de la pequeia ciudad
Torre del Lago, junto al Lago Massaciuccoli que al maestro le encantaba
mirar y disfrutar en él de una de sus aficiones, los paseos en lanchas
motoras.

Del lugar emana una extrafna paz, serenidad y tranquilidad. La casa
disponia de un amplio panorama sobre el lago pudiendo disfrutar del
paisaje y de los centenares de aves acuaticas que recalaban en él.

Giacomo Puccini compartia con los orientales la admiracién por la
naturaleza y gozaba con su contemplacidn. En una carta que el misico
escribidé desde Paris a su amigo Caselli, decia: “..Estoy enfermo de
Paris; suefio con los bosques y ese magnifico aroma..iSuspiro por notar
la suave y dulce brisa del mar y quisiera poder inspirar el aire salado
de Lucca!..Amo las maravillosas columnas de los chopos y los abetos, los
sombrios claros del bosque donde quisiera, como un joven druida, tener
mi casa, mi templo, mi lugar de trabajo. Amo las ramas de frescas hojas
verdes de un bosque, ya sea joven o viejo. iAdoro los mirlos, las
currucas, los frailecillos, los pajaros carpinteros!”. (Fragmento de
una carta a Caselli, extraido de KRAUSE, E. (1991): Puccini. La
historia de un éxito mundial. Madrid, Alianza Musica

Ademas, Torre del Lago, en la época estival, se convertia en una
colonia de verano a la que acudian numerosos artistas, muchos de ellos
amigos del Maestro y con los que compartia gratos momentos y también
sus composiciones.

Actualmente, la casa Puccini es una casa-museo y en ella
descansan, en una pequefa capilla que construydé su hijo Tonio, los
restos del compositor.



FERNANDEZ-CID, A. (1974): Puccini: el hombre, la obra, la estela.
Madrid, Ediciones Guadarrama. Coleccién Universitaria de Bolsillo.
Punto Omega.

Abogado y coronel de Intervencién Militar. Critico musical de A B C,
colaborador de La Vanguardia, Blanco y Negro y Mundo Hispanico;
comentarista musical de Televisidn Espafiola, se halla en posesién de
los Premios Nacional de Literatura, Nacional de Televisidén, “Manuel de
Falla”, “Ruperto Chapi”, “Rodriguez Santamaria” y otros. También le fue
concedida la Encomienda con Placa de Alfonso X el Sabio y la Encomienda
de Isabel la Catdélica. Nombrado por el gobierno italiano Comendador de
la Orden al Mérito de la Republica, y Francia le nombré Oficial de la
Orden de las Palmas Académicas. Medalla de Oro del Circulo de Bellas
Artes y de los Amigos de la Opera de A Corufia, Socio de Honor y mérito
de multitud de entidades. Miembro de la Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria, de Sevilla.

Entre un buen palmarés de publicaciones hay que destacar las
biografias de Granados, Argenta, Victoria de los Angeles, y otras como
Misicos que fueron nuestros amigos, La Orquesta Nacional de Espaha,
Canciones de Espafia, y por encargo de la Fundacién March, La Mdsica
Espafola en el siglo XX, Opera.

Ha dado un gran numero de conferencias por todo el mundo y ademas
ha asistido a los principales festivales musicales en calidad de
cronista. Varios compositores le han dedicado canciones sobre poesias
de su Galicia natal.

Ciudad natal de Giacomo Puccini, perteneciente a la Toscana italiana,
unida a una importante y larga tradicién musical.

Federico Moreno Torroba, Pablo Sorozabal, Oscar Espla, Joaquin Rodrigo,
Xavier Montsalvatge, Cristébal Halffter, Antén Garcia Abril, Tereza
Berganza, Placido Domingo, Rafael Frihbeck de Burgos, Jesls Lépez
Cobos.

Director artistico y empresario, al frente del Teatro del Liceo, en
Barcelona. Y buen conocedor del acontecer lirico del momento.

Académico y escritor de teatro ilustre, figurdé entre los mas sensibles
y fieles aficionados a la musica y, concretamente a la lirica. Federico
Olivan le dedicé su biografia Puccini; su vida y su obra.



ADAMI, G. (1928): Epistolario di Giacomo Puccini, Milano,
Mondadori

KRAUSE, E (1991): op. cit.

Edgar es la segunda 6pera que compuso Puccini. Con un argumento que en
algunos momentos puede recordar a la Carmen de Bizet, fue estrenada el
21 de abril de 1889 en el Teatro de La Scala de Milan. La marcha
funebre a la que se hace referencia en el texto forma parte del Acto
IIT de la opera.

Alfredo Casella (1883-1947) compositor, pianista y director de
orquesta 1italiano perteneciente a “generazione dell’ottanta”
(generacion de los 80) junto a Alfano, Malipiero, Pizzetti y Respighi.
Estos compositores se centran en la musica orquestal e instrumental.
Gracias a Casella, a su labor como musicélogo, se debe gran parte de
la resurreccion de Vivaldi en el siglo XX.

CARNER, M. (1958): Puccini: a critical biography, London,

REVOLVIENDO EN LA BASURA.

Hasta el 9 de mayo, el CDAN de Huesca ha presentado una
interesante exposicidn colectiva coproducida con el donostiarra “Koldo
Mitxelena Kulturenea” y comisariada por el independiente Seve Penelas.
Como siempre, el exquisito montaje a que nos tienen acostumbrados los
responsables del museo oscense enaltece la apropiada seleccién de
trabajos que reune, en heterogéneos soportes audiovisuales vy
plasticos, variadas reflexiones artisticas centradas en el tema de los
residuos y los reciclajes. Los 9 artistas seleccionados vehiculizan
sus intuiciones estéticas bajo una Optica predominantemente critica y
comprometida, con un cuestionamiento mds o menos explicito de las
formas de vida actuales y sus excesos autodestructivos, sus
estridencias, contradicciones, convulsiones y el desasosiego que dejan
como residuo en el interior del ser humano, como individuo y como ser
social. Consumidor compulsivo de recursos, e insaciable generador de


https://aacadigital.com/articulos/revolviendo-en-la-basura/

residuos, cémplice en definitiva del perjudicial estado de cosas que
la propia reflexidén artistica pone en comin evidencia, el espectador
no puede mirar inocentemente estas creaciones que reclaman, a través
del impacto de sus heterogéneas formas plasticas y discursos
conceptuales, un cambio de actitud mds que necesario.

Inicia el recorrido expositivo un breve memorandum sobre algunos
de los artistas y tendencias histdricas que han procedimentado su
creatividad a través del reciclaje de elementos de desecho y la
reutilizacidén estética del objeto encontrado, caduco o inservible:
cubismo, dadaismo, surrealismo, arte povera, land art, arte conceptual
y otras tendencias de los afios 60-70. En esta misma linea conceptual,
pero en clave de compromiso con su contemporaneidad, las obras de
Basurama, Donna Conlon, Mark Dion,Regina José Galindo, Chus Garcia
Fraile, Chris Jordan, Vik Muniz, Ester Partegasy Diet Wiegman, se
alternan ritmicamente en la sinuosa luminosidad de los espacios del
CDAN para estimular nuestra sensibilidad, tanto como mover nuestras
conciencias. La espectacularidad de la fotografia en gran formato se
abre con la propuesta del brasilefio Vik Muniz (1961) que reunifica en
estudio innumerables restos industriales para reconvertirlos, con
animo ilusionista, en obras famosas de la pintura de todos 1los
tiempos, como el goyesco Saturno devorando a sus hijos, o Atlanta e
Hipomenes, de Guido Reni, jugando de paso irdnicamente con la idea
“auratica” de lo clasico. El estadunidense Chris Jordan da un paso més
en su reflexién fotografica y la focaliza sobre los excesos de las
sociedades actuales de consumo, captando a través de impactantes
imdgenes las monstruosas realidades que en su seno Se generan:
montafas de materiales electrdnicos en diferentes fases de su proceso
de reciclaje que ponen de relevancia la magnitud y sinrazén de los
mecanismos consumistas y el grave deterioro ambiental que estos
habitos conllevan. La artista multidisciplinar Ester Partegas (La
Garriga, Barcelona, 1972), incide en esta misma denuncia a la sociedad
de consumo y a los modelos culturales abusivos caracteristicos del
capitalismo. Presenta en el CDAN varios paneles de metacrilato con
impresiones fotograficas en color, retocadas con pintura pléastica y
spray, donde los cubos de basura, las bolsas y detritus se
entremezclan para configurar un paisaje que envuelve al espectador de
manera un tanto abrumadora.

Otras obras en soportes menos convencionales invitan al
espectador a participar en un espacio y un tiempo de reflexién



criticos con nuestros comportamientos y actitudes urbanitas. En el
capitulo de instalaciones hay que destacar la titulada “Fieldwork 04"
(2007), del norteamericano Mark Dion (1961), artista que trabaja sobre
la historia real de los objetos banales que nos rodean y censura la
funcion de las instituciones museisticas y el modo “clasificatorio” en
que disciplinas como la historia natural o la propia arqueologia
construyen artificialmente nuestro conocimiento del mundo y del
pasado. La separacién y ordenacién de los desperdicios encontrados en
el Tamesis, es el punto de partida de su instalacion presentada en el
CDAN, resultado de un proyecto elaborado en 2007 en colaboracidn con
el Museo de Historia Natural de Londres para conmemorar el tercer
centenario del nacimiento de Linneo, padre de la taxonomia moderna.
También, puede destacarse la instalacidén concebida por la madrilefia
Chus Garcia-Fraile (1965), que aplica una muy personal psicologia de
lo espectacular para transgredir las convenciones que determinan el
modus vivendi inherente al ciudadano actual. Su instalacién “Pantone”,
compuesta de una docena de “maqueados” cubos de basura cuidadosamente
alineados, transfieren a un objeto desagradable las cualidades
simbolicas propias del objeto artistico, en un interesante juego de
ambiguedades.

Las producciones audiovisuales con base en acciones conceptuales,
no faltan en una exposicién que plantea una problemdtica actual, a
través de los vehiculos expresivos que corresponden a nuestro tiempo.
Generador de pensamiento y actitud, el colectivo “Basurama” -nacido en
la Escuela de Arquitectura de Madrid y dedicado a la investigacién y a
la gestidén cultural desde 2001- centra sus reflexiones en los procesos
productivos, la generacién de desechos (reales o virtuales) que éstos
implican y las posibilidades creativas que suscita esta mejorable
coyuntura contempordnea. Destacan, también en este terreno, 1las
producciones de la panameifa de origen norteamericano Donna Comlon
(1966), que ha centrado su actividad creativa de los (ltimos afios en
el video, la fotografia, la instalacidon y las performances. En Huesca
presenta “Brisa de verano”, un video realizado en colaboracién con
Jonathan Harker, que plantea con misterioso lirismo su particular
reprobacién a la sociedad del desperdicio: una valla metalica retiene
los volatiles restos que transporta la invisible energia del viento,
conformandose como una trama de colorida pintura casual. En la
produccién “Marea Baja o Estacidén seca” se sefalan las consecuencias
de las pequefias acciones individuales cuando se suman a miles de
acciones similares, la implicacién ético-social de gestos como el de



tirar un neumdtico, una botella o una simple bolsa de supermercado.
Otro interesante video es el que presenta la guatemalteca Regina José
Galindo (1974) -“Limpieza Social” (2005)”- en su linea de trabajo
habitual con su propio cuerpo como protagonista de acciones duras, a
menudo violentas. El uso de un lenguaje singularmente poético, vy
cargado de fuertes connotaciones politicas y de denuncia, pretende
llamar la atencidén sobre la actual realidad social latinoamericana.

Con un pie en lo escultdérico, el alemdn Diet Wiegman (1944) -el
mas veterano de los artistas seleccionados- ejerce un fascinante giro
conceptual a la idea peyorativa de la basura y los desperdicios con su
espectacular pieza “Regarded from two sides”(1984). Un foco
estratégicamente situado, reconvierte una masa informe de desperdicios
metalicos en la exacta silueta de uno de los paradigmas de la belleza
cldsica: el David de Miguel Angel. El conjunto deja en el aire la
cuestién de la consistencia de lo real y toda la fuerza inherente al
simbolismo de 1la luz y sus potencialidades profilacticas vy
espiritualmente transformadoras.



