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Una nueva aportacion

Quiénes han de leerlo

Boletin de Arte n° 17

Natalia Bravo Ruiz

La farragosa y ardua tarea que supone «informar»
y «opinar» sobre cualquier discurso escrito me hizo
pensar —no sin una malsana intenciéon— en reproducir
integramente la introduccion que hace J. A. Ramirez
en el libro al que nos referimos, pues ya por si sola
es, como dirfa este mismo autor, una «recension
propiamente dicha» ...Pero acaso, la atazén al rigor
y el masoquismo de la costumbre me hicieron des-
pistar esta idea.

La importancia de este trabajo, consistente en la
configuracién de un libro de estilo sobre el oficio de
la critica de arte asi como en una especie de “aviso
para caminantes” sobre los géneros del mismo, radica
en ocupar la ausencia de lo que fuera un manual al uso.

Si bien estd dirigido especialmente a los que se
inician en las técnicas de escritura sobre arte y ar-
quitectura —pues no podemos olvidar que la idea de
este libro surge de la preocupacién constante de J. A.
Ramirez de promover la investigacion asi como del
estimulo ocasionado a raiz del encuentro con los
alumnos en los talleres de escritura historico-artistica
impartidos por este mismo autor en la Universidad
Auténoma de Madrid—, también puede ser de espe-
cial interés para los autores ya consagrados en el
oficio que deseen contrastar o reafirmar sus propias
experiencias.

Universidad de Malaga. 1996
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De qué va

El discurso como modelo

500

El discurso consta claramente de dos partes de-
terminadas por el propio escritor. En la primera, se
abordan cuestiones generales tales como: sobre qué
escribir y cémo informarse, la organizacion del
material, la planificacion previa, los derechos de re-
produccion, normas «de estilo», etc. Lo que mads
sorprende es la capacidad de J. A. Ramirez de ir con
su verbo claro desde unas apreciaciones generales,
como son por ejemplo los recursos de investigacion
(atencion a bibliotecas, fuentes primarias, revistas es-
pecializadas...), hasta anotaciones personales de “mi-
nucia detallistica™ pero tan utiles como aquella que
recomienda el tipo de cdmara fotografica que debiera
comprarse un cstudioso de las artes visuales (cdmara
réflex de 35 milimetros, con una lente ordinaria y un
gran angular de 28 mm., zoom de 28 a 70 mm,...).
La scgunda parte del libro se centra ya en la amplia
gama de géneros que puede abordar un historiador
del arte —tesis doctorales, libros, manuales, articulos,
criticas de arte, recensiones, inventarios, catdlogos,
guias, guiones y conferencias—.

Quienes no hace muchos anos terminamos la
carrera de historia del arte y recordamos aquellos
tiempos perdidos por esas solitarias estepas de la
dialéctica artistica, no podemos hacer otra cosa que
llenarnos de una sana envidia pues, quede bien claro
que, esta diddctica y orientativa guia se convierte en
un instrumento imprescindible para todos aquellos
alumnos de la nueva licenciatura en historia del arte.

De otra parte, el propio libro se presenta como un
vivo ejemplo de muchos de los consejos o reglas
orientativas que el autor propone a partir de su ex-
periencia: desde su forma de escribir «verosimil»,
«clara» ¢ «interesante» —sin que falten tampoco pe-
queiias dosis de humor— dirigida especialmente a un
publico joven y principiante, hasta detalles mads
concretos, pero no por ello menos importantes, como



Estilo, no sin eticidad

Las colaboraciones

Y para terminar...
una cuestion monetaria
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el de utilizar un titulo atrayente —Cdmo escribir sobre
arte y arquitectura— acompafiado de su correspon-
diente subtitulo —Libro de estilo e Introduccion a los
géneros de la critica y de la historia del arte-, éste
tiltimo, para describir mds ampliamente el asunto en
el que se centra la obra.

Una de las ideas fundamentales que el autor pone
de manifiesto en su libro es que la calidad intelectual
necesaria para escribir sobre arte y arquitectura no
puede escindirse nunca de la honradez y de la eticidad
del que escribe: «Ser honestos con nosotros mismos
—afirma J. A. Ramirez—, persiguiendo siempre la
verdad y la perfeccion, es la precondicién para una
escritura poderosa y convincente». No en vano, €l
mismo propone al principio de su obra diez manda-
mientos morales de cuya correcta obediencia depen-
de muchas veces «la calidad de la escritura».

Para no cerrarse en una tnica opinion y asf airear
diferentes posibilidades criticas, J. A. Ramirez en la
elaboracion de este libro ha hecho uso de unas en-
cuestas en las que han participado una veintena de
criticos ¢ historiadores del arte de consolidado pres-
tigio en Espaia.

Un asunto no menos importante a tener en cuenta,
el precio de esta publicacién en el mercado, me pa-
rece el tnico incoveniente senalable. Si para muchos
mil novecientas pesetas puede ser un valor irrisorio,
el estudiante, con poco poder econémico y exhausto
ya por la compra de manuales costosos pero nece-
sarios en su trayectoria universitaria, no debe pensar
igual. Este libro puede convertirse en una adquisicion
imposible para el ptblico al que mayoritariamente
estd dirigido. Quizds podria haberse previsto una
distribucién diferente por los centros universitarios,
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a modo de hojas divulgativas o algo parecido, con
una mucho mds abaratada edicion. De todos modos,
no hay que preocuparse mucho, pues la recepcion de
esta obra estd sobradamente garantizada con el no
muy ético pero si muy democrdtico recurso estudian-
til a las fotocopias.

Emulando la maquetacion tan peculiar de este
libro que honrosamente hemos querido recensionar,
afiadimos una pequefia «semblanza bio-bibliografi-
ca» como homenaje a su autor.

Espero que J.A. Ramirez nos excuse de los
«derechos de reproduccién» por exhibir su
«pose duchampiana».
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Juan Antonio RAMIREZ

De profesién escritor y docente, este pensa-
dor poco convencional tiene un aire —como
él mismo reconoce— entre Woody Allen y
Celentano. Modelo del «intelectual colecti-
vo» siempre cercano a los jévenes, indaga so-
bre problemas actuales con mirada reflexiva
e independencia critica. Autor de numerosos
libros de arte, destacamos entre los mds re-
cientes, por su fuerza critica y su ejercicio
desinstitucionalizador no exento de humor e
ironfa, Ecosistema y explosion de las artes
(1994) y Arte, resquemor y pavesas errantes

del 92 (1994). Entre sus multiples activida-

des, también apuntamos el interés por la labor
pedagdgica y la difusién de la cultura; su
ultimo proyecto editorial de dirigir una historia
del arte en cuatro volimenes pensada para
estudiantes universitarios asf lo corrobora.
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GARCIA GAINZA, M? Concepcion (dir.): Catdlogo Monumental de Navarra. V:
Merindad de Pamplona, Adios-Huarte Araquil, Pamplona, Gobierno de Navarra-
Arzobispado de Pamplona-Universidad de Navarra, 1994.

ANDRES ORDAX, Salvador y PIZARRO GOMEZ, F. J. (dir.): Monumentos
artisticos de Extremadura, Mérida, Editora Regional de Extremadura, 1995.

Rosario Camacho Martinez

Desde hace unos quince afios, la profesora Garcia Gainza, con un equipo de
investigadores, muchos de los cuales ha ido formando con su docencia, viene ofre-
ciéndonos un Catdlogo Monumental que es de lo mds completo que se publica en
Espaiia, obra utilisima para el conocimiento del patrimonio histérico-artistico del
antiguo reino de Navarra, y un modelo a seguir.

Ordenado por merindades, este volumen estd dedicado al patrimonio monu-
mental y artistico de la Merindad de Pamplona, aunque no la abarca en su totalidad;
se cifie aproximadamente a la mitad, y, dada la dispersién del hdbitat en la zona,
alcanza un ndmero en torno a 150 nicleos, prometiendo la continuacién en el octavo
y dltimo volumen de la coleccién. Dentro de esta ordenacién se relacionan las
localidades por orden alfabético.

El estudio, que contiene toda la informacion relevante de las obras e implica
una investigacion en profundidad, se abre con una amplia introduccién geogréfico-
histérica de cada merindad, pero también se resume el conjunto del trabajo desde
el punto de vista artistico presentando la evolucion estilistica, las tipologias, los
monumentos mas significativos y en las notas se introduce la bibliografia. Tras un
mapa de la merindad se ordenan alfabéticamente las ciudades, villas y localidades,
integrando en cada una de ellas los caserios anejos, y a todas precede una sintesis
de situacién, historia, introduccion urbanistica y resumen de lo que se resefia a
continuacién. El estudio de cada uno de los monumentos, aunque escueto en su
redaccién, como corresponde a este género, no es parco en datos, remitiendo en notas
a bibliografia y fuentes, y se acompaiian de planos a escala. El tesoro artistico
contenido en cada imueble se relaciona siguiendo un recorrido habitual que parte
de la nave del Evangelio y su estudio se realiza con igual meticulosidad, acompafiado
con algunas ldminas en color, integrdndose siempre que es posible, esquemas de
retablos y disefio de piezas, punzones y escudos. Al final del texto se encuentra un
amplio repertorio fotogrédfico en blanco y negro. Ademds de los indices generales,
el volumen presenta un indice de artistas y otro de localidades, de enorme utilidad.

Realizado bajo el patrocinio de la Institucién Principe de Viana del Gobierno
de Navarra, y con la concurrencia de otras instituciones entre las que destaca el

503



Comentarios bibliograficos

Arzobispado de Pamplona y la Universidad de Navarra, se ve casi completa la
empresa que se propuso el equipo de trabajo ya que este volumen es el séptimo
de los ya publicados y pentltimo del conjunto de la obra.

Con el ejemplar de Monumentos artisticos de Extremadura que ha publicado
la Junta de Extremadura, el equipo que dirigen y coordinan respectivamente los
profesores Salvador Ordax y Javier Pizarro, ofrece una obra de base cientifica editada
para el conocimiento y divulgacion de su patrimonio histérico artistico.

Extremadura cuenta con otras catalogaciones anteriores, desde la realizada por
Mélida a partir de las disposiciones de 1900, la que a raiz de 1932 llevé a cabo Sanchez
Cantén y fue revisada por Azcdrate en 1953, reeditdndose en 1984, y mds recientemente
el Departamento de Historia del Arte, al que también pertenece este equipo, acometié
el inventario del patrimonio arquitectonico de cardcter histérico artistico de las pro-
vincias de Cdceres y Badajo, pertenecientes a una serie que patrocinaba el ministerio
de Cultura y que no llegé a publicarse. No obstante se inici6 el inventario artistico
de las dos provincias extremeiias, del que el I.C.R.B.C. del Ministerio de Cultura ha
publicado dos tomos de Céceres y uno de Badajoz, pero la obra ha quedado incompleta.

Del contenido de este Catdlogo de Monumentos de Extremadura se realizé
una edicién hace diez afios que se agoté rapidamente, y esta nueva publicacién
supone una mejora en su material grafico, mds amplio y en color, ademds de la
actualizacion del texto.

La norma que aqui se ha seguido ha sido la de resefiar los monumentos y
conjuntos declarados asi como aquellos sobre los que se ha iniciado la incoacién,
pero dado el desequilibrio que, en sus manifestaciones artisticas, presentan las
provincias de Cdceres y Badajoz y la disparidad de criterios con que se han pro-
movido las declaraciones de bienes de interés cultural, se han incorporado en esta
obra otros monumentos que representan diferentes momentos del impulso artfstico.

También se ha seguido un orden alfabético de localidades, integrandose datos
generales en la mayorfa, en otros se pasa directamente a la descripcién del monu-
mento mediante un texto asequible, explicativo, que tiene en cuenta diferentes tipos
de lectores y se cifie al inmueble y su contenido, al que acompafia una relacién
bibliografica. Se adjuntan planos y esquemas de la gran mayoria de los edificios
monumentales, asi como un amplio conjunto de fotografias en color.

La deuda que tenemos con este tipo de publicaciones es inmensa, no sélo se
consigue una mejor difusién y conocimiento de nuestro patrimonio histérico-artistico
y cultural sino que con ello se contribuye a la conservacién de este patrimonio, a
la concienciacion de los ciudadanos para la conservacion de estas obras, el legado
mds importante que nuestros antepasados nos han dejado y que constituye la base
de nuestra civilizacion.
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FLOR, Fernando R. de la: Emblemas. Lecturas de la imagen simbolica, Madrid,
Alianza Editorial, 1995.

Juan Antonio Sanchez Lépez

Nueva entrega de la coleccion Alianza Forma con la variopinta y prolifica
emblemadtica espaiola como telon de fondo. Sin duda parten de un concepto equi-
vocado quienes todavia continuen identificando los estudios iconograficos con un
mero catdlogo de referencias interpretativas, basadas en recetarios o repertorios de
significados “estandarizados” y aplicados a posteriori a la exégesis de las obras
artisticas. Por contra, la puesta en practica de esta labor requiere del investigador
la suficiente agilidad mental como para adentrarse en el bagaje erudito de naturaleza
interdisciplinar, imprescindible para culminar el proceso analitico con plenas garan-
tfas de éxito metodolégico y cientifico. La trayectoria del profesor Fernando R. de
la Flor constituye todo un aval en el sentido de la competencia y soltura implicitos
por un libro de las caracteristicas del aqui referido. La marcada densidad conceptual
de esta obra determina su preferente, y pricticamente tnica, orientacion hacia un
publico lector universitario y especialista, constituyendo su conjunto un auténtico
y exhaustivo prontuario de la literatura emblematica hispana.

El discurso se nutre de diversos trabajos publicados por Fernando R. de la
Flor alo largo de los seis dltimos afios, nuevamente revisados y enriquecidos merced
a la cohesién global prestada por el autor. Con motivo de la edicién unitaria de los
textos los contenidos se estructuran en ochos bloques de estudios y quince pequefios
ensayos sin detrimento de su autonomia individual. Tampoco olvida incluir una
sugestiva y completisima seleccion bibliografica de procedencia nacional y extran-
jera acompaifiada de un aparato de estudios especificos sobre las fuentes manejadas
y un notable corpus de ilustraciones que constituyen, ya por si solos, un extraor-
dinario instrumento de trabajo que canaliza, informa y facilita sobremanera al es-
tudioso la ulterior profundizacion en cualquiera de los aspectos abordados.

Como el propio autor confiesa, la idea del libro nace del interés suscitado
por la relaciones entre las imdgenes y palabras durante el Siglo de Oro, asi como
por las estrategias hermenetiticas conducentes a la conjuncion de ambas. De ahi que
comience planteando la preeminencia del patron discursivo que rige la comprensién
y la “lectura” de laimagen, en tanto en cuanto la inteligibilidad de lo icénico depende,
en tltima instancia, de su identificacion y correlacién automdticas con un signifi-
cado, susceptible de ser traducido verbalmente o, lo que es lo mismo, de ser
semiotizado a través del lenguaje. Se impone, pues, adentrarse en los procesos que
hacen posible la significancia, una sugestiva exploracién a lo largo de un itinerario
fragmentado modularmente en dreas temdticas.
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Asi, el primer capitulo traza una perspectiva historiografica acerca de la re-
cepcion de la literatura emblemadtica en Espafia mediante un acertado encuadre
cronoldgico que permite observar la evolucion y las exigencias especificas del sustrato
cultural que demandaba y favorecio la aparicion de tales obras. El ensayo dedicado
a los contornos del emblema manifiesta la facultad de la imagen simbdlica para
catalizar significados paulatinamente restringidos en torno a un drea de dominio
personal. Lldmese escudo herdldico, divisa o empresa todos ellos aparecerdn dotados
de un preciso sentido mitoldgico, totémico o funcional heredado de unos presuntos
origenes guerreros.

El recurso a la imaginacion informa la dindmica constructiva de los “Teatros
de la Memoria artificial”, objetivo del tercer bloque. Basados en la construccion de
un lugar imaginario, ya sea teatro, biblioteca, palacio o jardin, cuyas estancias y
recovecos se “llenan” y “dedican” mentalmente a una disciplina especifica, la Edad
Moderna estimularia su divulgacion con fines persuasivos, didacticos y doctrinales.
De la mano de las Ordenes Religiosas llegaran también al Nuevo Mundo, circuns-
tancia que vincularia la mnemotecnia al mundo de la predicacién y la pedagogia en
virtud de una literal “instrumentalizacion” de la imagen. Intimamente ligado al
anterior se encuentra el ensayo centrado en las estrechas conexiones de la emblematica
con los modos de construccion pictograficos. No en balde, los cimientos de esa
“mente o alma artificial”, como la denominan los humanistas del Quinientos, recurre
asiduamente al poder evocador de las imdgenes como elemento bdsico en la estra-
tegia técnica del “arte de la memoria”. Cobra carta de naturaleza sobre el particular
la estructura multivalente de la imagen, dificil de doblegar a la concrecién de una
terminologia especifica cuando su propia presencia nos invita a un descubrimiento
perpetuo de sus infinitas posibilidades de expresion. Por ello, la imagen de filiacién
emblemadtica encierra el principio de una meditacion latente que solo espera la “lec-
tura” del receptor para despertar de su letargo. Mecanismos que faciliten la tarea
no faltan como la composicién de imdgenes, la fusién de lecturas herméticas y
cristianas en el “cuerpo” del emblema, la propensién de la emblemadtica y el “arte
de la memoria” al empleo del atributo y la conversion de éste tltimo en una figura
metonimica dotada de carga significativa per se.

Bajo el atractivo epigrafe de “Tecnologias” de la imagen en el Siglo de Oro,
Fernando R. de la Flor escudrifia la gama de sistemas que operan en la modificacion
y adaptacion de objetos a un consumo social. Desde luego, pocos periodos como
el Barroco han sabido explorar y explotar las potencialidades retéricas de la imagen
al servicio de fines programadticos puntuales y/o polivalentes. La inestimable “com-
plicidad” del grabado en calidad de complemento visual del texto (a veces reducido
a su esencia narrativa) posibilito la apertura de un horizonte de comunicacién cada
vez mds amplio. Si el proceso demostré con creces su efectividad, seria gracias a
la obsesion del Renacimiento y el Barroco de “hacer hablar” a las imdgenes, lo cual
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es tanto como somatizarlas, esto es, otorgarles la entidad que las hace actuar casi
como seres vivos. Cosas mds audaces e insélitas se vieron y lograron “instigadas”
por esa suspension del dnimo y los sentidos, tan anhelada por la sociedad en estas
fechas.

Las figuras de la poesia visual y su trasfondo intelectual, el empleo del
acréstico y el anagrama como aliados del misticismo y el sentimiento religioso, el
“funcionamiento” del poema figural o logogrifo, el diagrama como soporte de las
relaciones entre la imaginacion y su representacion en el papel o como medio para
una prdctica enciclopedista y la “teorfa” de la mano mnemotécnica en calidad de
microscosmos y catalizador orgdnico de la unién entre lo visible y lo legible, com-
pletan otras facetas del libro. Particular interés reviste el apartado dedicado a la
proyeccién de la poesia visual en el “territorio” de la fiesta barroca. Su presencia
en el marco de la celebracion cumple el papel de un auténtico “artefacto” icénico-
linguistico, cuya visibilidad, legibilidad e inteligibilidad, a veces imposibles, no le
impiden erigirse en un experimento propagandistico “publicitario”, proyectado y
dirigido a las sociedades de masas del momento. Precisamente, la repeticion de
situaciones parecidas, entonces y hoy, justifica la inclusion en el corpus de pequeiios
ensayos de una apostilla dedicada a los emblemas poscontemporaneos y la escena
virtual, uniendo en este punto los cabos del pasado y del presente. No en balde, la
estructura del cerebro, auténtica “fibrica del pensamiento”, no ha sufrido cambios
sino que el permanente fluir de las cosas solo afecta a las formas generadas por la
necesidad del hombre de reencontrarse con los resortes motores del proceso del
recordar.

SEBASTIAN, Santiago.: Mensaje simbélico del arte medieval: Arquitectura, ico-
nografia y liturgia, Ediciones Encuentro, Madrid, 1994,

Maria José Carmona Mato

El pensamiento simbdlico es un rasgo caracteristico del ser humano. Mediante
el simbolo el hombre es capaz de representar una determinada idea o pensamiento.
Dichas formas simbdlicas se concretan en imdgenes, las cuales actiian sobre nuestra
consciencia lograndose asi el fin para el que fueron creadas: establecer una comu-
nicacién con el espectador. Ahora bien, los signos que forman una imagen obedecen
a una estructura convencional, la imagen tiene su propio vocabulario, gramdtica y
estilo. Se trata de un lenguaje compuesto por formas dibujadas o coloreadas, segin
leyes determinadas de acuerdo con la técnica, el estilo de la época o el espiritu del
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artista (que a lo sumo introduce en las mismas ciertos cambios de acuerdo con su
sensibilidad). Por la repeticion de ciertas formas y combinaciones de las mismas
el historiador del arte puede llegar a una evidencia clara de la formulacion de las
leyes subyacentes en dichas imdgenes, y a su vez, el conocimiento de tales normas
le suministra la interpretacion de los casos particulares que estudia. Pero la imagen,
seguin lo dicho, posee en si misma una significacion simbdlica siendo tarea del
investigador el llegar a percatarse de la misma y asf lograr una comprension profunda
de la obra de arte.

Ya a finales del siglo pasado Aby Warburg insatisfecho con el estudio for-
malista de las obras de arte apuesta por un conocimiento mas profundo de las mismas,
pues, pensaba que la forma no podia separarse del contenido. La metodologia a seguir
en estos andlisis serfa posteriormente definida por Panofsky. En el método iconolégico
de este autor que consta de tres momentos o etapas: la preiconogrdfica, iconogrdfica
e iconologica; la iconografia rebasa su etapas: significado etimoldgico de ciencia
que trata de la descripcion de las imdgenes, para ocuparse del contenido de las
mismas, y la iconologia pasa a ser una iconografia interpretativa. La iconologia
procede a descubrir el contenido intrinseco de la obra, en cuanto que comporta unos
«valores simbdlicos», el significado que un tema o un simbolo posee en una obra
en tanto que expresion de una filosofia o de una concepcion del mundo. Si bien,
el método iconoldgico no debe confundirse con el simbolismo que es el significado
directo de las imdgenes. Pero, es mds, pronto descubriria Saxl que existe una «vida
de las imdgenes» y corresponderia al icondgrafo el estudio de la historia de las
imdgenes. Es decir, éste se ocuparia ademds de la descripcion, identificacién y
clasificacion de las mismas, de descifrar el origen, desarrollo y cambio de un tipo
figurativo al variar las formas o los significados. Al examinar la obra no sélo como
algo estético sino como un hecho histérico se hace necesario que el iconélogo se
sirva de las mds variadas disciplinas, ¢ investigue en los campos religioso, filoséfico,
politico, etc. Por tanto, la iconologia no es una mera rama de la Historia del Arte,
sino una ciencia humanistica que nos muestra el pensaniento y la mentalidad de una
época por medio de sus obras artisticas. Segtin lo expuesto, vemos en nuestro autor
a un fiel seguidor de este método iconoldgico propuesto por Panofsky.

Como apunta S. Sebastidn tanto el arte cristiano primitivo como el medieval
cumplian una funcidn catequética y diddctica, su fin era la ensefianza de los dogmas
y no unicamente el placer estético, con razén se le ha llamado a la iconografia de
esta época la «teologia monumental», por ello, carece de sentido una historia del
arte medieval sin tener en cuenta la iconografia. Es mds, nuestro autor corrobora
lo dicho por Mile «en la Edad Media toda forma es vestido de un pensamiento.
Dirfase que éste trabaja dentro de la materia y le da forma. La forma no puede
separarse de la idea que la crea y la anima. Toda obra del siglo XIII nos interesa
atn cuando su ejecucion es imperfecta: sentimos en ella algo que se asemeja a un
alma. Todo cuanto de esencial dijeron los te6logos, los autores de Summas y los
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intérpretes de la Biblia fue expresado mediante la pintura sobre vidrio o mediante
la escultura.... El siglo XIII fue, sin duda, el momento en que el arte cristiano expreso
con mayor amplitud ¢l pensamiento de la Edad Media, pero no hay que creer, sin
embargo, que lo haya inventado todo. Multitud de tipos, de disposiciones, de ideas,
le vienen de sigos anteriores. Esa larga evolucion del arte cristiano es uno de los
temas de estudio que puede proponerse la erudicion, pero a la vez es uno de los mas
delicados». Seria a partir del siglo XVIII cuando el arte reivindicando su autonomia
se quiso desprender de los contenidos. Los artistas dejaron de utilizar el repertorio
de imdgenes legadas por la tradicion y codificadas en obras como la famosa /co-
nologia de Ripa, llegando a carecer de sentido la iconograffa.

Por lo tanto, queda claro que si el lenguaje simbdlico es esencial en cualquier
religion, lo fue atin mds en el cristianismo medieval, pues los te6logos ayudaron a
los artistas a hacer visibles las ideas de contenido religioso. El simbolismo se aplicé
a todo: al espacio, al tiempo, al mundo natural y al irreal. Con la Edad Media la
iconografia vino a tener su pleno desarrollo y se convirtio en una especie de escritura
que el artista debia aprender. Su génesis es dificil de precisar pues los artistas podian
tomar los ejemplos de los relieves antiguos o de manuscritos. También los Beatos
fueron copiados o les sirvieron de inspiracion; pero sobre todo se basaban en fuentes
doctrinales, cristianas y clasicas como el Speculum maius de Vicente de Beauvais,
el Fisiclogo o los bestiarios. Estos dos ultimos estdn en la linea de los exempla:
narraciones inventadas o reales que insertan fabulas o historias para llamar la aten-
cion de las pardbolas al lector. Destaca el Bestiario de Cristo en el que el artista
encontraba animales que hacian referencia a Cristo, otros bestiarios presentaban
animales alusivos a la virtud o al vicio, aprecidndose la tradicén cldsica en dicha
iconografia. Se dié el simbolismo ejemplarista que ofrece el mundo celeste como
prototipo del terrestre y a la inversa; pero sobre todo el simbolismo tipoldgico
consistente en relacionar escenas del Nuevo Testamento (typos) con sus correspon-
dientes del Antiguo Testamento (antitypos). La tradicion de esta interpretacion es
muy antigua y con el escolastismo tuvo un resurgir en el siglo XII con Honorio de
Autun y el abad Suger; pero fue en el siglo XIII cuando cristalizé en una obra
anénima llamada Biblia Pauperum (Biblia de los pobres) que contenia representa-
ciones graficas de cada una de las escenas. Este método se aplicé tanto a la teologia
como a la literatura sagrada y al arte. Lo senalado aqui es, evidentenente, sélo un
ejemplo; son muchas las obras ¢ ilustraciones que se utilizaron en la iconografia
medieval, y el autor va haciendo referencias a cada una de ellas en los diferentes
capitulos segtin la época a la que pertenezcan.

Estos estudios iconografico-iconoldgicos se realizaron en un primer memento,
sobre todo, en relacion a las artes pldsticas, aunque desde antiguo se habian des-
cubierto en las estructuras arquitecténicas de los templos la combinacién de simbolos
primordiales como el circulo, el cuadrado y se los habia interpretado de forma
simbdlica. Precisamente, en una publicacion editada en este mismo afio de 1996 el
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profesor Juan Antonio Ramirez sefiala que hoy en dia incluso cabe hablar de una
iconografia (o iconologia) de las connotaciones aplicable, sobre todo, al campo de
la arquitectura. Sefiala este autor que actualmente no es posible la distincién con-
ceptual entre ambos términos, afirma que son inconsistentes muchas de sus supuestas
diferencias y muy complejas sus derivaciones. En relacion al tema que tratamos hace
ver que ya los icondgrafos antiguos constataron que la planta cruciforme de muchas
iglesias alude al simbolo primordial del cristianismo. En 1902 el profesor L. Kitschelt
interpreta la basilica paleocristiana como representacion de la Jerusalén celestial,
como lo serfa el templo gético o el claustro romdnico tal y como apunta en esta obra
el profesor Sebastidn, destacando que muchas veces la arquitectura cristiana tenia
como fundamento complicadas concepciones religiosas. También en 1942 Richard
Krautheimer hablo explicitamente de una «iconograffa de la arquitectura». Pretendia
demostrar que algunos templos medievales de planta centralizada eran copias de la
basilica del Santo Sepulcro de Jerusalén, aqui ya se aprecia la idea de que una imagen
arquitecténica con unos significados determinados podia cumplir la funcién de
prototipo. E incluso en 1949 Rudolf Wittkower acercandose mds al método
«iconoldgico» publica Los fundamentos de la arquitectura en la edad del humanis-
mo, siguiendo lo presupuestos de la «escuela de Warburg». Esta linea de investi-
gacion constatada por el profesor Ramirez ha seguido desarrollandose, y la obra del
profesor Sebastian es buena pruecba de ello. Continuando en dicha linea, en esta
entrega afiade algo fundamental: el estudio de la liturgia.

Al leer el titulo del libro que comentamos, Mensaje simbdlico del arte me-
dieval, el lector que conoce la trayectoria de su autor cree encontrarse ante una
entrega mds del mismo, en la lineca de sus anteriores iovestigaciones en torno a los
temas iconograficos de la Edad Media: Mensaje del arte medieval (Cérdoba, 1978)
e Iconografia medieval (San Sebastidan, 1988); pero al leer el subtitulo: Arquitectura,
iconografia y liturgia, nos sorprende el término liturgia. S. Sebastidn se introduce en
el campo de la liturgiologia que estudia la evolucion de la liturgia, y nos demuestra a
lo largo de sus investigaciones que es una ciencia esencial de la que debe servirse el
investigador si quiere advertir la interaccion existente entre determinado arte y arqui-
tectura religiosa y la liturgia de cada momento histdrico, pafs, orden religiosa, etc.

Esta ciencia no es nueva, aparece ya en la época carolingia, pero serd sobre
todo en el romdnico y el pleno gético cuando surjan grandes liturgistas que emplean
el método alegérico, la imitacion y la metdfora. Especial atencién dedica el autor
a los manuales litdrgicos de Honorio de Autun y de Sicardo de Cremona del primer
periodo y el de Guillermo de Durando del segundo. Nos sefiala que si bien la liturgia
influye en el arte también éste influye en aquella, como muestra la palabra misma
empleada «interaccion», esto quizds sea menos evidente, pero insiste en que muchas
veces el arte ha influido ademds de en la liturgia en el entendimiento teoldgico.
Asf, nos ofrece una sucesion de estudios hechos sobre arte y arquitectura cristiana
-unos propios y otros realizados por eminentes investigadores- pero ahora observa-
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dos desde el punto de vista de la funcién concreta para la que fueron creados. El
mismo autor nos dice en los «agradecimientos» que los estudios anteriores no
acababan de satisfacerle pues estaban faltos de algo esencial, y este algo era su
integracién en la liturgia. Por tanto, podemos decir que se trata, verdaderamente, de
una revisién y puesta al dia de sus anteriores investigaciones.

De los numerosos ejemplos tratados en esta obra podemos citar algunos
bastante significativos como son: el origen de la planificacién del templo bizantino,
de las iglesias carolingias o de las cistercienses. En el primer caso, cabe destacarse
como las primitivas iglesias helenisticas de planta basilical se adaptaron en iglesias
centralizadas para las funciones propias de la liturgia bizantina; consiguiéndose la
conjuncioén del «espacio camino» de las basilicas paleocristianas con la planta
centralizada en Santa Soffa de Constantinopla. En el segundo caso, observamos
como el paso de una liturgia participativa a otra por delegacién repercute en la
arquitectura. Las antiguas iglesias carolingias con pérticos y wertwerk (Céntula)
apropiadas para una litugia de masas en la que participaban monjes y laicos en las
procesiones, centrada en el ciclo pascual; dié paso con el auge de la misa alegdrica
de Amalario al drama litdrgico, que precisaba de iglesias donde lo que primase fuese
la visibilidad. En el tercer caso, tenemos como el culto progresivo a los santos y
la exigencia de que todos los sacerdotes celebraran misa diariamente hizo necesario
que se aumentara el ndmero de altares y para acomodarlos la solucién era construir
mads capillas en la cabecera, dando lugar asf a la planta poli-absidal o radial.

Esta «innovacién» en sus estudios, nos cuenta, tuvo lugar gracias a la Pro-
videncia que hizo posible el encuentro, en 1993, y a partir de ahi las largas con-
versaciones con el sacerdote y liturgista neoyorquino James Lara. Nos recuerda este
liturgista en el prélogo, que hace ya un cuarto de siglo el citado historiador del arte
paleocristiano y medieval Richard Krautheimer criticé a los estudiosos de la arqui-
tectura religiosa por no tener en cuenta en sus estudios la planificacién del templo
cristiano en relacion a sus las funciones litirgicas. Sin embargo, es cierto, que desde
1930 se han publicado algunas monografias en las que se ha relacionado la liturgia
con las artes pldsticas, como son las obras del mismo Krautheimer, de Jean Hubert,
Carol Heitz, Thomas Mathews, etc. Entre los historiadores espafoles podemos
encontrar aportaciones puntuales como las del profesor Sebastidn en las anteriores
obras citadas, a las que habria que afiadir secciones en las que también trata el tema
en sus obras dedicadas al periodo barroco como: Contrarreforma y Barroco y El
Barroco iberoamericano: mensaje iconogrdfico.

Santiago Sebastidn en la obra que comentamos ademds de ofrecernos como
primicia sus investigaciones en el campo de la liturgia, ha querido realizar una obra
de caracter general, un libro de sintesis de sus estudios sobre el arte medieval. Para
ello, divide el libro en once capitulos presentando los tres primeros a modo de
introduccién. En el primero, dedicado al simbolismo, los centros microcésmicos y
el espacio, nos presenta al hombre como animal simbélico en el sentido de Cassirer
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al que, por tanto, le es innato el crear imdgenes simbdlicas. El segundo lo dedica
al valor de la imagen como medio de comunicacién visual con caracteristicas propias
y a la iconografia, como ciencia que se encarga del estudio de las mismas. Hace
un breve recorrido por la historia de esta ciencia diferencidndola de la iconologia,
insistiendo en que es necesario hacer un estudio no solo iconogrifico sino también
iconolégico de las imdgenes para conseguir lo que ya Warburg, definié como una
un «estudio de las imdgenes» que llegue a ser una «historia de las ideas». Este
capitulo se completa con el octavo dedicado a la iconografia medieval . El tercer
capitulo es una sucinta introduccién al cardcter y verdadero significado de la liturgia.
Tras éste, encontramos otro dedicado a las sacralidades judaicas, que da paso a su
vez a otros seis en los que integra magistralmente la historia del arte y la del culto
cristiano, desde la época paleocristiana hasta principios del siglo XVI.

Esta ultima entrega de Santiago Sebastidn serd en verdad en este caso la
ultima. Ciertamente, parece que fue necesario que llegara al final de su vida para
lograr dar la forma deseada a su obra; concluir su labor investigadora de tantos
afos. Afortunadamente conservamos su obra que refleja su entusiasmo por des-
entrafiar la esencia del hecho artistico, y que seguro dard vida a otras muchas
investigaciones.

QUINONES, A., M?, El simbolismo vegetal en el arte medieval. La Flora esculpida
enlaAltay Plena Edad Media europea y su cardcter simbolico. Madrid, Iberdrola,
Encuentro Edic., 1995, 295 pags. con 164 ilustraciones.

Isabel Mateo Gomez

El libro que hoy comentamos es una parte importante de un trabajo mds
extenso, que constituyé una tesis doctoral leida en la Universidad Complutense
dirigida por el profesor Olaguer-Felid. El estudio del simbolismo floral en la Alta
y Plena Edad Media ofrecia no pocas dificultades que iban desde la identificacién
de las plantas hasta la localizacién del texto que sustentara u ofreciera el simbolismo
de las mismas. La autora con gran vocacion, paciencia y afios de trabajo ha ido
desglosando el significado —no de toda la flora— pero si de la mds representada y
representativa en el simbolismo cristiano, observando el desarrollo que una misma
planta tuvo a lo largo de los diversos periodos artisticos. Las plantas estudiadas son:
el acanto, el equiseto, el helecho, la hiedra, ¢l lirio, la manzana, la palma, palmera
y palmito, la pifa, la roseta, el trébol, el trigo y la vid.

Magnificas fotografias y dibujos acompaiian al texto, completado por unas
minuciosas notas a cada capitulo y una exhaustiva bibliografia.
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LOZANO BARTOLOZZI, Maria del Mar y CRUZ VILLALON, Maria: La
arquitectura en Badajoz y Cdceres. Del eclecticismo fin de siglo al racionalismo
(1890-1940), Asamblea de Extremadura, Mérida, 1995.

Francisco Garcia Gomez

Extremadura y la arquitectura espafiola del primer tercio del siglo XX. Una
es sin duda la regién mds olvidada de la Peninsula. La otra, uno de los periodos
menos valorados de nuestra historia arquitecténica, con una serie de manifestaciones
artisticas que han sido sistemdticamente incomprendidas y despreciadas por gran
parte de la historiograffa. Precisamente ambas son las protagonistas de este libro.
Una obra, por tanto, doblemente importante y necesaria para conocer lo mds oculto
de lo ya de por si desconocido.

La arquitectura en Badajoz y Cdceres se engloba en toda una nueva corriente
de estudio y revision de la arquitectura decimondnica y de las primeras décadas de
nuestro siglo, iniciada por autores como Pedro Navascués y continuada felizmente
por diversos investigadores en la totalidad de las universidades espaifiolas. Maria del
Mar Lozano y Marfa Cruz, respectivamente catedrdtica y profesora titular del
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Extremadura —que lleva
realizando una importante labor de andlisis y divulgacion del patrimonio artistico
de esa Comunidad Auténoma-, pretenden con este libro dar a conocer y, a la vez,
valorar objetivamente, la produccidn arquitecténica extremefla en un limite
cronolégico de cincuenta afios. Por supuesto, lo consiguen con creces. La obra,
exhaustivamente documentada e ilustrada —debe destacarse la buena edicién de la
Asamblea de Extremadura—, realiza un atractivo recorrido por una época de bisqueda
estética, en la que, con aciertos llamativos pero también con errores incluso mds
espectaculares, los arquitectos intentaban encontrar algo que llevaban buscando desde
el siglo XIX: una edificacién en consonancia con su tiempo. Blsqueda critica y en
todas direcciones que finalmente serfa encauzada por la adopcién de los presupuestos
del Movimiento Moderno.

Lozano y Cruz se centran basicamente en las dos capitales, si bien también
incluyen algunas obras interesantes de otras localidades de ambas provincias. Tras
un amplio capitulo introductorio en el que estudian los espacios urbanos en los que
se materializa dicha construccion, las autoras estructuran el libro siguiendo un criterio
estilistico y, a la vez, cronoldgico, sin duda el mds acertado para el estudio de aquellos
afios. De este modo, parten del eclecticismo de finales del XIX para realizar un
recorrido por tendencias como el modernismo y el regionalismo, con todas sus
hibridaciones posibles, hasta llegar al racionalismo. Por supuesto, y como ellas
mismas reconocen en el prélogo, serfa exagerado pensar que van a descubrirse
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grandes arquitectos y obras de primerisima magnitud. Sin embargo, a lo largo de
estas paginas se analizan una serie de autores que, dentro de un marco provinciano
—lo que no puede olvidarse—, poseen un nivel técnico y artistico més que digno,
contando en su haber con una produccién muy interesante.

Asfi, podemos conocer la existencia de dos importantes planes de ordenacién
urbana que responden a las necesidades de expansién de unas ciudades que poco
a poco van creciendo (en especial Badajoz) y que, como en tantas otras ocasiones
de nuestra historia reciente, no pudieron llevarse a la practica, o lo hicieron sélo
parcialmente. Concretamente, se trata del Proyecto de Ensanche, Reforma Interior
y Saneamiento que Pedro Garcia Faria realizé para Cdceres en 1922 y del Plan de
Ensanche y Reforma Interior de Badajoz (1936), que son estudiados en el primer
capitulo.

Centrdndonos en la arquitectura, en el libro se evidencia cémo las diversas
modas estilisticas llegaron a todos los rincones de Espafia: en pequefios pueblos
extremefios —y en ocasiones incluso en plena dehesa, entre los alcornocales— pueden
encontrarse iglesias neogdticas, edificios neomudéjares, patios alhambrescos, casas
con toques modernistas —tendencia que en Extremadura fue bastante débil—, chalets
regionalistas y construcciones art déco o racionalistas. No obstante, es por supuesto
en las dos capitales donde se concentra la casi totalidad de esta arquitectura, sobre
todo la produccién mds vanguardista. Muy prolifico resulté el regionalismo, espe-
cialmente en Badajoz, cuyo caso resulta francamente interesante. La inexistencia en
esta ciudad de un patrimonio arquitectonico equiparable a Cdceres, hard que se
desarrolle una arquitectura castiza que sin embargo serd muy hibrida, inspirada sobre
todo en el regionalismo sevillano. De ahi que, como reflexionan las autoras en el
epilogo, no pueda hablarse realmente de arquitectura regionalista extremefia. Res-
pecto al racionalismo, resulta importante la labor de autores que, formados en el
eclecticismo y el regionalismo, terminardn asumiendo los esquemas de la nueva
arquitectura internacional, a veces con timidez y en ocasiones con mayor decision.
Sin embargo, llegaran a alternar la austeridad funcional de muchas de sus obras con
otros edificios en los que vuelven a los estilos anteriores. Y todo ello con la mayor
naturalidad del mundo. Badajoz es nuevamente la ciudad mds productiva, con un
importante grupo de arquitectos impregnados de racionalismo, como Francisco Vaca,
Rodolfo Martinez y los hermanos Morcillo. Pero también es digna de destacarse la
obra cacereiia de Francisco Calvo y Angel Pérez.

En suma, un panorama que a grandes rasgos no difiere excesivamente del de
otras ciudades periféricas espafiolas. Y, al igual que en ellas, se constata el grave
problema de la destruccion de este patrimonio. Su cronologia tan reciente —y a la
vez ya tan lejana— impide la toma de conciencia de la poblacién y de las autoridades
para proteger una obra que, con sus virtudes y sus defectos, es el fruto inequivoco
de una época. Edificios tan dispares como el simpdtico pastiche pacense de los
«Almacenes La Giralda» o la vanguardista «Casa de los Picos» de Céceres no deben
desaparecer. Con este libro creemos que se ha dado un gran paso hacia su respeto.
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SZAMBIEN, Werner: Simetria, gusto, cardcter. Teoria y terminologia de la
arquitectura en la época cldsica, 1550-1800. Madrid, Editorial Akal, 1993.

Juan M?® Montijano Garcia

La teoria arquitecténica como asunto de andlisis histdrico y estético se en-
cuentra sintetizada en numerosos estudios como un catdlogo de propuestas sobre los
6rdenes arquitectonicos y sus proporciones, olvidando la importancia de la termi-
nologia estética y de la critica de arquitectura en la tratadistica cldsica. No es este
el caso del presente volumen incluido por la editorial Akal en su coleccion “Akal
arquitectura”, que continta la serie de traducciones al espafiol de estudios de critica
histérica de arquitectura, fundamentados en metodologias novedosas y a veces
arriesgadas. Werner Szambien, doctor en Historia del Arte y especialista en arqui-
tectura tedrica francesa de los siglos XVIII y XIX, propone en su libro Simetria,
gusto, cardcter. Teoria y terminologia de la arquitectura en la época cldsica, 1550-
1800, una revision de la literatura francesa de arquitectura en su vinculacién con
el ideal cldsico por medio de las nociones, los principios y los términos arquitec-
ténicos y sus evoluciones semdnticas, a través de tratados, diccionarios y comen-
tarios y versiones de libros de arquitectura cldsicos, latinos e italianos principalmen-
te, aunque se destaca también la presencia de dos tratados espafioles: el de Sagredo
y el de Villalpando.

El estudio se organiza a través de los conceptos y de sus significados en su
evolucién histérica, tomando como referencia los principales tratados. En cada
momento estilistico un concepto, un término con un significado concreto, predomi-
nard sobre los demds. El material documental seran diccionarios, libros de arqui-
tectura, ya sean franceses o versiones de otros italianos o latinos, historias generales
de arquitectura o de los edificios franceses. Los Iimites cronolégicos se establecen
a partir de la fecha de aparicién de las publicaciones. La época cldsica comenzaria
en Francia en 1545, con la aparicion de la traduccion francesa del Serlio, para terminar

" en los alrededores de 1800, fecha en torno a la cual se publicardn las obras de Durand,
Ledoux, Legrand y Rondelet. Fuera quedaria el diccionario de Quatremere de Quincy,
de 1832, pero el autor lo incluye al considerar esta obra como fundamental para la
comprension del discurso cldsico francés de arquitectura.

Segiin Werner Szambien el andlisis de los términos de estética precisa de una
interpretacion. Las palabras, los términos, las nociones y los conceptos forman la
dltima expresion tangible, en tanto que escrita, del conocimiento de los hechos
arquitecténicos en sus aspectos tedricos y por tanto y de alguna manera son el resumen
y la condensacion del conocimiento arquitecténico. Asi pues para Werner Szambien
los términos definen la arquitectura, y la “belleza” es el motor principal de su
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conocimiento en época cldsica. Pero la belleza no serd objeto de discusion tedrica,
la arquitectura no puede no gustar y el placer estético es normativo. Otros serdn los
principios de arquitectura que creardn la polémica francesa; por ejemplo a principios
del siglo XVIII la Academia no define mds que tres principios (ordenacién, propor-
cién y conveniencia); Blondel menciona cinco (conveniencia, proporcidn, simetria,
ordenacién y armonia) y André y Le Camus intentan reconducir los principios a uno
s6lo, que en el caso de Diderot serd la solidez.

Esta reduccién es considerada por el autor como la de una simplicidad es-
tilistica, evidente por si misma. que organizard la teoria francesa de los siglos del
clasicismo en la sucesion de la armonia, la proporcién, la unidad, la utilidad, como
principios unicos de predominio sobre los demds. Para posibilitar esta actitud sin-
tética, el autor parte de dos premisas bdsicas: primero, el ideal cldsico nunca se
resume en un enunciado, uno sélo, sino que surge en cada momento de la interaccion
de varios principios, de varios conceptos que varian a lo largo de los siglos; y segundo,
el concepto de arquitectura debe ser amplio, no sélo se entiende por arquitectura
al edificio construido sino al trazado, la ciudad y el paisaje en sus aspectos materiales,
en su concepcion ideal y en su percepcion individual y colectiva.

El aspecto socioldgico, bdsico en cualquier andlisis arquitecténico ya que no
podemos entender en ningtin momento histérico al arquitecto sin analizar a su
comitente, conduce a Werner Szambien a apreciar que la teoria arquitecténica en
el Renacimiento, en la época barroca y cldsica, mds alld del redescubrimiento de
la antigiiedad, tiende a establecer un orden que no es otra cosa que un equilibrio
entre las fuerzas vivas de una sociedad y sus referencias culturales. Para convencerse
de ello, le basta con destacar la escasa importancia concedida por los tratadistas a
la arquitectura religiosa francesa. El orden divino estd mejor servido cuando el orden
social descansa s6lidamente sobre preceptos inquebrantables. Todo esto no es mds
que la asimilacién del concepto “gusto”, no el académico sino el del publico, a través
de la definicién del de “orden”, por medio de su relacion con el poder establecido.

La solucién a una posible definicion, generalmente vdlida, de la arquitectura
francesa no se encuentra, segin Szambien, en los edificios construidos sino en el
discurso, escrito o dibujado, de la teorfa arquitectonica. Desde la época del Rena-
cimiento, la arquitectura {rancesa se presenta como una arquitectura particular: la
ausencia de los temas religiosos y su afirmacion con respecto a la arquitectura antigua
y a la italiana serdn sus caracteristicas principales. Tras las publicaciones de Marot
y Blondel se llega al elogio de las ventajas de la distribucién a la francesa frente
a la de los antiguos: los griegos y los romanos habrian dotado a sus edificios de
‘magnificencia pero sin conocer la comodidad que los franceses supieron introducir
en la arquitectura. La perfeccion ultima de la arquitectura francesa consistiria en
crear intimidad entre el interior y el exterior de los edificios. La arquitectura francesa
se hace, pues, presentable no sélo como una entidad sino como el resultado de la
historia y de la teorfa de la arquitectura.
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Deseo subrayar por ultimo la validez del método utilizado por Szambien para
el estudio global de la arquitectura francesa cldsica por medio del andlisis
terminoldgico y de conceptos y preceptos teéricos predominantes en su tratadistica,
y también reclamar para la historiografia artistica espafiola, un estudio similar
aplicado a su teoria arquitecténica, enormemente rica en los siglos del clasicismo,
sobre todo en su vertiente barroca.

QUILES FAZ, Amparo: Mdlaga y sus gentes en el siglo XIX. Retratos literarios
de una época, Arguval, Malaga, 1995.

Francisco Garcia Gomez

Todos los malaguefios del siglo pasado —ricos y pobres, famosos y descono-
cidos, importantes e insignificantes— son los absolutos protagonistas de este libro.
Al mismo tiempo, otros malaguefios actian como intermediarios entre aquellos y
nosotros, como maestros de ceremonias que levantan el telon: son los escritores. A
través de sus ojos y de sus palabras desfila toda la sociedad de Mdlaga, con sus
alegrias y sus penas, sus grandezas y sus miserias, sus exterioridades y sus interio-
ridades. Su pluma penetra en los rincones mds ocultos, mas intimos de Mdlaga y
de sus habitantes y nos los muestran en su vivir cotidiano. Testimonios literarios que
constituyen un magnifico corpus documental para el conocimiento de nuestra historia
del XIX. Pero a la vez, también son imprescindibles para profundizar en dichos
autores, pues no hay que olvidar que un escritor, por objetivo que pretenda ser, nos
habla siempre de si mismo, nos ofrece su vision del mundo. Y eso es lo que hacen
Pedro Gomez Sancho, Manuel Martinez Barrionuevo, Juan José Relosillas, José
Carlos Bruna, Emilio de la Cerda, Ramén Urbano, Arturo Reyes o Salvador Rueda.

Por supuesto, que nadie piense que estos escritores son Balzac, Galdés,
Flaubert, Pardo Bazdn, Zola, Clarin, Maupassant o Valera, por citar a los mds
destacados de entre quienes hicieron del estudio de la realidad el pilar de su credo
estético. Tan sélo Salvador Rueda ocupa un puesto importante en las letras hispanas,
si bien ya mds cercano al ideario modernista/regionalista. Los restantes no pasan de
ser autores provincianos con mayor o menor calidad literaria, en la mayoria de los
casos lastrados por los peores defectos del costumbrismo decimonénico. Sin embar-
go, hay que reconocer el valor de la prosa directa de Martinez Barrionuevo y su
intento de trascender lo local en aras de una mayor universalidad, la frescura de
Arturo Reyes y la pluma incisiva, y en ocasiones mordaz, de Gémez Sancho,
Relosillas, Urbano o de la Cerda, nuestros mas destacados representantes del articulo
periodistico de costumbres, segtin el modelo creado por ese maestro que fue Larra.
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El libro de Amparo Quiles —basado en su tesis doctoral— tiene un doble valor
historiografico y metodolégico. Por un lado, y pese a su formacién como filéloga,
se centra en el estudio del valor documental de la literatura, de su contenido histérico,
sin preocuparse por su andlisis formal. Dejemos que sea ella misma quien nos lo
explique, como hace en el prélogo: Hora es ya de abandonar la vision autosuficiente
de la literatura, como si fuera un producto cultural que nace y se nutre de si misma,
sin relacion alguna con la circunstancia histérica 'y social. Creemos, pues, que la
literatura, y no solo la poesia, se explica coherentemente sélo si la consideramos
como palabra en el tiempo. Desconocer, por lo tanto, el tiempo histérico en que nace
la literatura es ignorar lo mds sustancial y humano de la misma. Con este enfoque
lo que hace es simplemente valorar una de las infinitas posibilidades de andlisis de
la obra literaria, tan licita como cualquier otra, y penetrar en ese magnifico fil6n
que para el conocimiento histérico supone la creacion escrita. Sin embargo, consi-
derar desde este punto de vista la literatura conlleva un peligro inherente que hay
que saber sortear con sumo cuidado: la visién que nos ofrece de la realidad es siempre
deformante, resultado de un proceso selectivo que, como ya hemos dicho, siempre
lleva implicita la subjetividad del autor (no hay que olvidar nunca que, al contrario
que un simple documento histdrico, se trata de una obra de creacién). El investigador
debe ser capaz de leer entre lineas, por lo que este escollo no siempre se salva con
éxito. No es el caso de Amparo Quiles, ya que en todo momento sabe discernir el
grado de deformacién ofrecido por los textos que maneja. Esto s6lo es posible gracias
a un buen conocimiento de aquella realidad histérica. De hecho, la autora, que actda
como historiadora mds que como fil6loga, no olvida situar todos estos testimonios
en el contexto politico, social, econdmico, urbanistico y cultural de la Mdlaga de
aquel tiempo.

Por otra parte, esta obra se inscribe en una linea metodoldgica que, si bien
ya hace tiempo que fue desarrollada por las historiograffas extranjeras —en especial
la francesa y la anglosajona—, en Espaiia s6lo ha empezado a valorarse en las Gltimas
décadas: la historia de las mentalidades y, mds concretamente, la historia de la vida
privada. El objeto de estudio es el mundo cotidiano, la vida diaria de unas personas
de las que en la mayoria de los casos desconocemos sus nombres. No interesan tanto
los aparatosos hechos politicos o los grandes ciclos econémicos como el modo en
que las personas normales viven el simple discurrir de su existencia. Unicamente
asf, buceando en lo sencillo, en lo insignificante a veces, podrd conocerse en pro-
fundidad el pasado. Un pasado que no sélo se escribe en los campos de batalla, en
las cortes o en los mercados financieros, sino también en las casas, en las calles,
en los centros laborales y en las fiestas.

Quiles Faz ha estructurado el libro siguiendo un acertado criterio social. De
esta manera, y tras una descripcion de la ciudad, pasa revista a las distintas clases
que conformaban la sociedad de la Mdlaga del XIX: a sus formas de trabajar, de
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divertirse, de amar y de odiar. Pero el mayor espacio —mds de la mitad de las
péaginas— estd dedicado a las clases populares, que constitufan el grueso de la
poblacién y el principal objeto de atencion de los escritores costumbristas. Es en
el pueblo trabajador donde Reyes, Rueda, Martinez Barrionuevo, de la Cerda o
Urbano encuentran las auténticas raices y el profundo valor de lo malaguefio y,
por extension, de lo andaluz. Pero, si bien algunos llegan a servirse de esta escritura
costumbrista para denunciar la poco envidiable situacién laboral y econémica de
estos malaguefios, por lo general predomina una vision edulcorada y folklérica de
dicha realidad.

Una vez levantado el teldn, asistimos a lo largo de estas pdginas al gran teatro
de Mdlaga, por el que desfilan las lujosas mansiones y las refinadas tertulias de la
alta burguesia; el quiero y no puedo de las clases medias, con veladas en ocasiones
esperpénticas; la triste situacion de maestros, cesantes y escritores (que en este caso
se convierten en sus propios personajes); los paseos por la Alameda y el muelle;
los cafés; las casas de tratos; las excursiones campestres y los divertidos bafios
marinos; las siderdrgicas y las textiles; el duro trabajo en el campo, en la fdbrica
y en el mar; las correrfas de los pilluelos; las peleas de charranes; el desparpajo de
las faeneras; las ambiciones de las domésticas; el trdgico sino de las tejedoras; las
epidemias; la crisis econémica; la emigracién; los corralones percheleros y trinitarios;
las romerias de San Antén y del Calvario; el Carnaval; la procesion de impedidos;
las verbenas, las témbolas, los mercadillos...Y todo ello aderezado por unas palabras
que sélo se conocen en Mdlaga, por ese lenguaje popular que tan magistralmente
ha investigado Juan Cepas en su Vocabulario popular malagueiio.

Asi fue el siglo XIX en Madlaga. Ni mejor ni peor que en otras ciudades
espafolas. Un siglo en el que nuestra ciudad alcanzé cotas de autoconfianza nunca
conocidas hasta entonces y en el que logrd situarse a la cabeza —siempre compartida—
del progreso espafiol. Pero todo se traté de un espejismo que no tardé demasiado
en desvanecerse. Lo que si quedé fue esa gente de a pie, esos hombres y mujeres
mds 0 menos grises 0 mds o menos luminosos, que son los que realmente hacen la
historia. Y la hacen por la sencilla razén de que son los que la viven.

SCHNEIDER ADAMS, Laurie, Arte y psicoandlisis, Madrid, Ensayos Arte
Catedra, 1996.

Belén Ruiz Garrido

El arte y el psicoandlisis han estado unidos desde las primeras formulaciones
de Freud. A partir de aqui se ha recorrido un camino, si no demasiado largo en el
tiempo, si intenso por la polémica entre los propios seguidores de las teorfas
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psicoanaliticas, y entre éstos y los historiadores del arte. Estudios extensos, revistas
especializadas, congresos se suceden aportando nuevos datos o aclarando el debate.
El hecho de citar en primer lugar «Arte» o «Psicoanadlisis» en los titulos publicados,
era ya un signo que presuponia una alteracion del producto, dependiendo del
protagonismo dado a uno u a otro factor.

Laurie Schneider es consciente de este conflicto, por ello dedica todo un
capitulo, al que titula precisamente «El principio», a precisar las relaciones entre
la historia del arte y el psicoandlisis, sentando las bases de sus objetivos respectivos,
y de lo que aportan al andlisis de las obras de arte y los artistas.

Desde el principio la autora toma una postura conciliadora, que es, en dltima
instancia, la que permite el avance constructivo. Su propio propdsito estd expuesto
en el prefacio: presentar un panorama de posibilidades interdisciplinares del arte
y el psicoandlisis. Hemos de subrayar el cardcter «interdisciplinar» de esas posibi-
lidades, porque en la intencién de conjuntar ambas materias reside la originalidad
del presente estudio,.y su capacidad de progresar y mejorar en el tema/s a tratar.

Comenzar a leer un libro con la presentacion explicita de objetivos, métodos
y enfoques siempre es de agradecer. No obstante, el cardcter del que nos ocupa exige
un planteamiento de este tipo.

Se trata de un conjunto de articulos y ensayos relacionados entre si, a los que
se ha dado un ritmo y una coherencia expositiva: un hilo conductor —el objetivo al
que ya hemos referencia— para una diversidad de temas, obras de arte y creadores.
Schneider repasa las teorfas bdsicas del psicoandlisis —los suefios, el objeto de tran-
sicidn, los recuerdos protegidos, el complejo de edipo, la sexualidad, el desarrollo
psicolégico infantil-, en relacién con la creatividad. La forma de proceder en cada
capitulo es similar: primero una presentacion del tema, con la revisién de las teorias
y escuelas mds importantes que han tratado el mismo (desde Freud, Jung, Liebert,
Steinberg, Shapiro, o Lacan, entre otros) y el apoyo de casos clinicos destacados,
poniendo en evidencia los pros y contras, contrastando las aportaciones y deficiencias,
aportando su propio estudio critico, y siempre teniendo en cuenta el motivo primero
y ultimo: el objeto y el sujeto creativos.

El resultado es un trabajo consecuente con una intensa y profusa labor in-
vestigadora en ambas disciplinas al unfsono, y con un campo de actuacién tan amplio
como la propia historia del arte: desde las culturas primitivas hasta el arte contem-
pordneo. La autora pone en préctica cada vez, en cada capitulo, que son ensayos
en s mismos, la premisa que mueve el trabajo desde el principio: la aportacién del
psicoandlisis a la historia del arte, esto es, textualmente, la posibilidad de lecturas
dindmicas (...) para poder establecer relaciones entre vida y obras de un artista y
revelar en ambas significados ocultos (capitulo I).

Pero no es aqui donde reside la originalidad. El punto de vista diferente
estd en el propio planteamiento metodoldgico. En este sentido, la autora insiste
en la necesidad de contar con todas las disciplinas que permitan descubrir,
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clarificar y ampliar los significados, causas y efectos de un acto creativo, de la
utilizacién de un determinado material, o de la forma de actuar del artista. Los
métodos iconogréfico, textual, sociolégico, biogrifico y estético, la mitologia,
la teologia, la literatura, o el poder de las imdgenes por si{ mismas, que contri-
buyen a la comprension de la necesidad del psicoanalisis para el arte (capitulo
III), permitirdn hablar de una psicohistoria, una psicobiografia y, por qué no, de
un «psicoarte».

En ocasiones, las disciplinas ofrecen lecturas contrapuestas y a veces con-
tradictorias, y asf lo plantea la autora cuando analiza el caso de la pintora Artemisia
y las distintas conclusiones a las que llega el psicoandlisis y el feminismo. Como
también expone la existencia de diferentes enfoques psicoanaliticos, en relacién a
puntos variables como son la formacion, la experiencia o la tendencia intelectual
de cada analista. El ejemplo modelo es el del psicoandlisis aplicado a Leonardo y
a su obra, comenzado por Freud y propiciador de un debate que llega a nuestros
dias; también puede servir de ejemplo la apertura en la que se encuentra la ya
tradicional interpretacion de los suefios, pues segtin Schenider, depende de algo tan
aleatorio y a la vez objetivo como los cambios en la percepcion histdrica, o el estilo
del artista (capitulo V).

Completa el trabajo una gran aportacion bibliografica sobre arte y psicoandlisis
que incluye no sélo los libros y articulos citados sino ademds la recomendacion de
lecturas precisas, si bien habria que sefialar que el hecho de autocitarse unas veces
como Laurie Schneider o como Laurie Adams, confunde la identidad de la autora. Y
como acierto editorial el poner entreparéntesis los titulos que estdn traducidos al espafiol.

Las lecturas sobre obras de arte y artistas muy conocidas y estudiadas (el ya
citado Leonardo, Caravaggio, Miguel Angel y su Moisés o Ganimedes, Brancusi,
Cellini, Picasso, Van Gogh, las representaciones madre-hijo del arte occidental...)
continta abierto. Y la posibilidad de aplicarlo a otras obras estd ahi, o a otras formas
de comunicacién y creacién de primera actualidad como es la publicidad y los medios
de masas. En definitiva, ésta es la gran aportacion de «Arte y psicoandlisis» de Laurie
Schneider Adams.

BORNAY, Erika, La cabellera femenina. Un didlogo entre poesia y pintura,
Madrid, Catedra, 1994.

Belén Ruiz Garrido

Cabellos, pelos, guedeja, vedeja, mechén, melena, cabellera... Cabellera
femenina, cabellera de mujer. Términos reales para designar el elemento mitico
preferente de lo considerado tradicionalmente como femenino. Y junto a aquéllos,
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metdforas sugerentes —corona real de la femineidad (Paracelso); onda sedosa y
negra, crencha de ébano, velo oloroso (Valle-Incldn); velo de oro (Maeterlinck);
virutas de balsdmica madera, pero también espesa mortaja, fiinebre ajorca , seda
asesina (Efrén Rebolledo); cascada que baja acariciando pefias (Carrera Andrade);
sedoso tapiz (Keats); lengua borgoia, lengua que lame, lengua de ldtigos, jarra
de vino caliente (Octavio Paz)—, imdgenes poéticas que revelan el cardcter de su
contenido, e imdgenes pldsticas — cabellera cascada, fuente, jardin, tapiz, tierra,
agua, durea, ignea, enlutada, larga, trenzada, rizada, oculta, tintada, postiza...—
cargadas de simbolismo.

Con estas palabras se podria presentar, someramente, el objeto motivo de
andlisis de «La Cabellera femenina. Un didlogo entre pintura y poesia». No obstante,
la eleccion de Erika Bornay, experta en los estudios de mujeres en el marco de la
historia del arte y de la literatura, no es aleatoria, y asf lo justifica en la introduccidn.
El cabello es mds que una parte de la fisonomia humana —en el caso que nos ocupa,
femenina—, es mucho mas que un adorno. La cabellera es un atributo que lleva
asociada una carga simbdlica determinante; es sujeto activo y pasivo, actia en el
comportamiento del hombre que inventa unos tipos, y recibe sus miradas, sus deseos,
sus temores, convirtiéndola en algo fertil, bello, seductor y voluptuoso o funesto y
destructor. La melena, como la parte del cuerpo que mds llama la atencién del hombre,
se convierte en un mito, objeto y motivo de las fantasias sexuales masculinas.

Por esta razon, artistas y escritores de todos los tiempos, fildsofos, moralistas
y pensadores han utilizado este atributo como el vehiculo de expresion principal de
la/s forma/s de entender las relaciones hombre-mujer. S6lo después de analizar en
profundidad toda la historia del arte, la autora ha podido constatar el protagonismo
de la cabellera en la iconografia femenina; el presente estudio es buena muestra de
ello. Bornay ilustra su discurso en todo momento a través de una cuidada y signi-
ficativa seleccién de obras concretas que, desde la Antigliedad hasta el siglo XX —
destacando las poéticas finiseculares que aportan un material especialmente intere-
sante—, han puesto de manifiesto el caudal simbdlico, mds o menos expreso, de los
cabellos de la mujer. Este recorrido corrobora, asimismo, la pervivencia de los gus-
tos, mitos y tépicos de género masculino.

Pero la valorizacién de la cabellera no depende tanto del motivo en si, como
de la forma, el color y el olor con que los creadores/as la muestran. Estos caracteres
matizan su simbolismo. Por ello la eleccion por parte del/de la artista de un deter-
minado color de cabello, o la forma de representarlo —suelto, abundante, espeso,
rizado, lacio, como un manto, tapiz, con flores, como fuente, trenzado— serd abso-
lutamente consciente. Bornay descubre las preferencias por la melena desplegada
en todo su esplendor, en completa libertad. Es aqui precisamente donde reside ese
morboso peligro tan atrayente para el hombre-artista.

La cabellera llega a adquirir tal autonomia que se convierte en un elemento
con entidad propia, con vida, y traspasa a la mujer el simbolismo de sus caracte-
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risticas. Sus discursos corren paralelos, y sus destinos se entrecruzan, de tal forma
que una no podria existir sin la otra: los cabellos forman parte de la esencia de la
mujer, y, al mismo tiempo, ésta es vista a través de aquéllos. La utilizacion del
recurso metonimico y de la prosopopeya por parte de la autora hace atin mds ex-
presiva esta relacion: no serdn mujeres, sino cabelleras pecadoras, ligubres, amo-
rosas y sensuales, sacrificadas, abnegadas o sublimadas, cabelleras metamorfoseadas,
histéricas, pudorosas, enérgicas, fértiles, controvertidas, ambivalentes, generosas y
arrepentidas, comportamientos tipificados de los que se apropia el cabello «suplan-
tando» a sus respectivas dueifias.

Algunas de estas mujeres son protagonistas reiteradas de cuentos, leyendas,
mitos, cuadros y poesias. Para comenzar, Bornay las pone en escena, haciéndonos
caer en la cuenta de que sus respectivas actuaciones no podrian entenderse sin la
presencia del atributo que las define. Una vez abierto el telén, por continuar con
el simil empleado por la autora, el andlisis general de la simbologfa y de las variadas
asociaciones a las que es sometido el cabello, se va desgranando y ampliando con
elementos externos, como el color, la fragancia, la forma, la actuacion de la mujer
y su cabello delante del espejo y los aderezos externos. Es a través de este plan-
teamiento y de la variedad de documentacion y ejemplos analizados, como la autora
demuestra dos ideas claves: el poder de seduccion de la cabellera femenina sobre
el artista-hombre y la ambivalencia de su contenido, producto este tltimo de la
diversidad de costumbres, tradiciones y gustos cambiantes, convergentes o divergen-
tes, en el tiempo y en el espacio.

Verificar el hecho de que un atributo de la fisonomia humana pueda conver-
tirse en vehiculo de transmisién del fascinante mundo de las relaciones hombre-
mujer, objetivas y subjetivas, de las luchas de poder, de la psicologia masculina y
femenina, de los mitos creados o inventados por el hombre supone, de por si, una
aportacion a destacar. La autora realiza toda una labor previa de reconocimiento,
bisqueda y andlisis, para descubrir el elemento comtn, hilo conductor que pone en
relacién obras dispares. Es sabido que la proximidad del objeto suele contribuir a
no caer en la cuenta de su valor. Este libro desvela su complejidad e importancia
en las imdgenes artisticas, como elemento propiciador de una determinada icono-
graffa, aportando un elemento clave en la interpretacion de las obras y en el cono-
cimiento de los/as creadores/as.

Un aspecto fundamental, reiterado por la autora a lo largo del estudio, cla-
ramente apreciable, es el hecho de que la mayor parte de las obras son realizadas
por hombres. En la obra no sélo se aprecian las inquietudes y capacidades estéticas
del creador, sino que éste ademds plasma sus miradas, sus intereses personales,
gustos, mitos, deseos, cultura y educacion, algo a lo que ya nos hemos referido. En
este sentido el creador se convierte también en protagonista, aunque sea indirecto,
de la obra. En un estudio de estas caracteristicas este matiz se convierte en un
elemento clave a tener en cuenta. Al analizar el papel sujeto y objeto de la cabellera

523



Comentarios bibliograficos

de la mujer, inevitablemente Bornay estd tratando al hombre como sujeto y objeto
igualmente. Las aportaciones al conocimiento del universo femenino se amplian al
equipararsele las del universo masculino. Las mujeres son representadas por los
hombres conscientes del poder erdtico de sus cabellos; las propias mujeres como
artistas también son conscientes de ello. Por su parte, la autora, como mujer, no podia
quedar al margen, y toma partido cuando la ocasion lo requiere.

Este tipo de planteamientos regidos por una vision amplia, abierta, «bilateral»,
enriquece de manera extraordinaria cualquier tipo de estudio, como ocurre con el
€aso que nos ocupa.

De acuerdo con la complejidad atribuida a la cabellera por si misma y como
objeto de trabajo, habria que hacer referencia a la metodologfa pluridisciplinar que hace
posible tratar un tema tan especifico como éste. Erika Bornay es perfectamente cons-
ciente de esta necesidad, y asi lo demuestra. La historia del arte y de la literatura se
sirve en esta ocasion de disciplinas auxiliares que diversifican y amplian los objetivos
y el alcance del andlisis. Ademds de la gran aportacion iconogréfica, «La cabellera
femenina» supone una contribucion a los estudios de género, a la historia de mujeres,
como disciplina con entidad, en relacion con la historia de las mentalidades. Asimismo,
las teorfas psicoanaliticas aplicadas a la historia del arte han demostrado que el co-
nocimiento de la vida y comportamiento del artista como sujeto y objeto aporta datos
de suma importancia para la interpretacion de su trabajo creativo, de la misma forma
que, en sentido inverso, las obras concretas son un caudal de informacién de primera
mano sobre los artistas. En un trabajo de las caracteristicas ya mencionadas, el psi-
coandlisis permite indagar en las motivaciones del comportamiento masculino. Las
referencias antropoldgicas y socioldgicas aportadas se sitian en la misma linea de
investigacion. Por su parte, la idea de entablar un didlogo entre la poesia y la pintura,
como artes complementarias e interrelacionadas, amplia el alcance del trabajo. El ex-
tenso apéndice bibliografico es una buena muestra de esa diversidad.

Los planteamientos abiertos siempre resultan enriquecedores. Por ello la gran
aportacion de «La cabellera femenina. Un didlogo entre poesia y pintura» de Erika
Bornay, es servir de linea directriz maestra de un campo para la investigacién amplio,
fértil y absolutamente fascinante. En el epilogo, la autora cursa una invitacién explicita.

SANCHEZ LOPEZ, Juan Antonio: Historia de una utopia estética: el proyecto
del taberndculo para la catedral de Mdlaga, Malaga, Universidad, 1995.

Pedro A. Galera Andreu

A menudo la Historia del Arte aparece salpicada de proyectos total o parcial-

mente frustrados y no siempre por la causa mds previsible en principio: la falta o
el agotamiento de recursos econdémicos, sino por otra de mds largo alcance cual es
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el deseo ambicioso, en el mejor sentido del término, de llevar a cabo la expresion
médxima de una idea, dificultad que sucle aparejar también la otra causa. Pero por
encima de todo pienso que es ese anhelo de alcanzar lo mejor lo que acaba con-
virtiéndose en “enemigo de lo bueno”.

Algo de esto creo que ocurre en la dilatada y compleja historia del Taber-
néculo de la catedral de Mdlaga, recogida en este libro por Juan A. Sdnchez Lépez.
Un Proyecto que adquiere diversas facetas a lo largo de cuatro siglos, fiel a un ideal
estético configurado en el ediculo singular del taberndculo. Queda manifiesto de
entrada en el titulo (tal vez enfatizado en lo de *“utopfa”) que el autor capta la
trascendencia del tema y rehuye la simple narracién de las vicisitudes de esta empresa,
sobre la que abunda una rica documentacion que en nada desprecia, muy al contrario,
exprime a conciencia, mas con una visién en profundidad, que inserta y relaciona
el objeto en el conjunto del espacio del cual no se puede disociar. Esta es una cuestion
fundamental.

En un templo-catedral cuyo altar mayor se sitda enmarcado por una girola,
el suntuoso lugar reservado para la Eucaristia, habitdculo de Cristo en ultima ins-
tancia, no puede ser mds que el desarrollo del concepto de “templum” en su pura
esencia. La denominacion popular de “templete” resulta ya muy expresiva: el templo
dentro del templo etc... La relacidon se hace insoslayable y es el mds sélido punto
de arranque para indagar las raices de la forma; su simbolismo y la semdntica misma
del taberndculo, que nos lleva a comprender tanto los modelos elegidos como la
perfeccién exigida en su realizacion. J. A. Sdnchez hace el despliegue erudito
oportuno en torno a la idea de centrum y la trascendentalidad del circulo (si acaso
puede faltar es la alusion a Arheim), asi como la eleccion de los modelos de refe-
rencia, ideales y concretos (Templo de Salomén; Taberndculo del Escorial), cons-
tituyen esa base introductoria.

A partir de aqui los sucesivos proyectos que se engarzan desde el s. XVI al
XIX y su no plasmacién en obra material es el sutil y complicado entramado de la
historia de una institucidn, la Iglesia de Mdlaga, imbricada en el conjunto de la
realidad nacional y local. El conocimiento y manejo de esa urdimbre, a la que el
arte contribuye como es légico, pone de manifiesto la capacidad de historiador de
J. A. Sdnchez: Mentalidad; coyunturas econdmicas; implicacién de la Ciudad como
colectivo; situacion o consideracion del artista etc... van justificando la historia de esa
frustracion parcial, que termina con la realizacion de un ideal de estética academicista
ejecutado por un lapidario de corte finebre, perfectamente explicada en el contexto de
la sociedad malaguena de mediados del siglo pasado. Entre medias, quedan capitulos
susceptibles de verse asimismo como importantes aportaciones filoldgicas a la historia
del arte, tales como el andlisis iconografico de la propuesta de César Arbasia; la par-
ticipacion de Alonso Cano o los proyectos neocldsicos del XVIIIL, sin olvidar el enjun-
dioso Concurso final. A través de todos estos episodios y en el conjunto del libro se
evidencia la amplitud de miras, el cardcter interdisciplinar de conocimientos y la ca-
pacidad de andlisis visual que cabe exigir a un historiador del arte.
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