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MEMORIAS DE LICENCIATURA

LOURDES DIEGO BARRADO

LA FORJA ROMANICA ARAGONESA EN
SU CONTEXTO HISPANO-FRANCES.
Las rejas de la catedral de Jaca y de la ermita de Santa Maria de Iguacel

Diciembre de 1997 (Director Dr. Fernando Galtier Marti)

Nuestra investigacién sobre la forja romanica ha pretendido determinar
en esta nueva forma del hierro tanto la potencia grafica como lineal de los
artistas romanicos, as{ como elaborar un discurso razonado que permitiera es-
tablecer un nexo artistico coman en el desarrollo de la rejeria roménica. La
inexistencia de una relacién precisa de las piezas conservadas en nuestro pais
unida a la falta de una metodologia especifica para el estudio del proceso del
forjado del hierro durante la época romanica han hecho muy costosos los pri-
meros pasos. Nuestra finalidad Gltima ha sido analizar el problema de la fun-
cién primigenia de cada una de las piezas.

Las rejas romanicas aragonesas han constituido el punto dlgido del estu-
dio, el cual ha sido enriquecido con el analisis de multitud de rejas del mismo
periodo conservadas en Espana y fuera de nuestras fronteras y con el de otras
manufacturas fruto del trabajo del herrero medieval. Objeto de mencién espe-
cial han sido los braseros y los herrajes de puerta, a fin de realizar una justa
valoracién de un arte muy desarrollado en su tiempo y que es hoy reconocido
como propio y singular.

La rejeria romanica, expresion mas senera del arte de la forja, empez6 a
manifestarse tempranamente con obras compuestas por un vistago central a
cuyos lados se disponian simples roleos, como sucede en las rejas de las igle-
sias de San Cebrian y de Santiago del Burgo en Zamora. Sin embargo, el moti-
vo formado por dos ‘ces’ afrontadas en sentido inverso dos a dos fue el mas
recurrente y el que mas perduré en el tiempo, ademas de ser el que mejor se
adaptaba a los espacios a cubrir. El nimero de vueltas que presentaban dichos
roleos dependia fundamentalmente de la destreza del propio artista.

El maestro rejero completaba los motivos en ‘ce’ —generados a partir de
dos varillas llamadas principales unidas al vastago central mediante un anillo
forjado— recurriendo a varillas secundarias o de acompanamiento que decora-
ban los espacios libres entre los propios roleos, como sucede magnificamente
en la reja de Santa Maria de Iguacel, o inclusive entre los roleos y los montan-
tes, como en las rejas de los absidiolos de la catedral de Jaca.

Los roleos o espirales se separaban los unos de los otros para dar cabida
en el interior de los propios motivos a complementos centrales —asi llamados
por su localizacion— decorados con cruces, motivos de losange o incluso con
pequenos bucles.
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Tal vez uno de los motivos mads originales de la rejeria romdnica sea el de
forma de arbol, llamado también de corazén invertido. Aparece ampliamente
desarrollado en las rejas de la catedral de Jaca, en las de Conques, en las rejas
de la catedral de Pamplona y en la localizada en la actualidad en la nave sur
de la iglesia de San Vicente de Cardona.

Las rejas mas primitivas no llevan tan apenas puntos de soldadura. Las
presillas y los anillos se retuercen en caliente adquiriendo al enfriarse una
gran solidez.

La dificultad que resulta de la descontextualizacién de muchas de las pie-
zas cuyo estudio hemos afrontado —al estar éstas situadas en lugares que no
son los originales— hace imposible determinar, en la mayor parte de los casos,
la procedencia de las mismas. La conservacién tan solo fragmentaria de otras
hace necesario un analisis especifico que permita determinar su funcién primi-
genia.

De los grandes conjuntos conservados —como el de Conques o el de la
Cupula de la Roca de Jerusalén— se sigue la importancia concedida a la reje-
ria durante la época romanica y, del mismo modo, la funcion claramente pro-
tectora para la que ésta fue creada. Las rejas cierran, protegen y decoran espa-
cios concretos; los braseros estan destinados a calentar estancias; y, finalmente,
los herrajes de puerta sirven de refuerzo y de decoracion de los batientes de
las puertas de catedrales, iglesias y palacios.

Nuestra investigacién ha pretendido demostrar que el anilisis de la forja
romanica no debe ser abordado independientemente de los estudios de las
restantes manifestaciones romanicas, especialmente de la arquitectura. La inte-
gracion originaria de las piezas, principalmente en catedrales o iglesias, obliga
a preocuparse por el contexto de cada una de ellas. Resulta muy estimulante,
ademads, constatar que el sistema decorativo de la rejeria no es privativo de la
misma sino que refleja el gusto de la época donde el maestro rejero era antes
que herrero artista; y como tal aprendia de los demas artistas y les enriquecia
con sus conquistas estéticas que superaban las genuinas tareas de su oficio.

La complejidad que presenta el estudio y la falta de una trayectoria inves-
tigadora sobre el desarrollo de la forja romanica en nuestro pais no nos ha
permitido en muchos de los aspectos que en ¢él tratamos mas que exponer la
problematica y sugerir algunas hipotesis que podran ayudar en un futuro a ela-
borar estudios mas completos y fiables. Hemos pretendido, asi mismo, conce-
der al trabajo del hierro durante la plena Edad Media el valor y el reconoci-
miento que merece, dejando a un lado los prejuicios —que no son pocos—
los cuales han hecho concebir el arte de la forja como un arte menor y en al-
gunos casos marginal. Y mds atn, nuestro animo ha sido analizar tanto la origi-
nalidad de la rejeria romanica como su aportacién a la rejeria posterior; y de
la misma manera el trabajo del herrero, el cual plasmé en sus obras el sistema
decorativo que se desarrollaba ampliamente en la escultura y la pintura roma-
nicas, incorporando en algunos momentos motivos originales fruto de su capa-
cidad artistica.
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Queremos hacer publico nuestro agradecimiento a cuantas personas nos
han ayudado en nuestro trabajo y, muy especialmente, al Dr. D. Fernando Gal-
tier Mard, tanto por habernos sugerido una investigacién que ha resultado no-
vedosa y de gran satisfaccién para nosotros cuanto por el empeno y la dedica-
cién por él manifestados durante la direccion de la misma.

MIGUEL HERMOSO CUESTA

PRIMERA APROXIMACION AL ESTUDIO DE LA PINTURA DE
LUCAS JORDAN EN LAS COLECCIONES ESPANOLAS:
ESTADO DE LA CUESTION Y NUEVAS APORTACIONES
DOCUMENTALES DE LOS ARCHIVOS MADRILENOS

Diciembre 1998 (Directora: Dra. Maria Isabel Alvaro Zamora)

La tesis de licenciatura presentada en diciembre de 1998 con el dtulo arri-
ba mencionado se inscribe dentro de un proyecto mas amplio cuyo objeto es
el estudio de la obra de Lucas Jordan en Espana.

El tema es especialmente atractivo dado el escaso namero de publicacio-
nes sobre el mismo en nuestro idioma y la indudable calidad del pintor, algo
que se ha constatado con el estudio in situ de parte de su obra, asi como por
la abundancia de tépicos ampliamente difundidos acerca del artista, siendo tal
vez el mas extendido ¢l hecho de que el ser un pintor muy prolifico limita ne-
cesariamente la calidad de su pintura.

El objetivo que persigo es el de revalorizar una figura completamente
arrinconada y en gran parte incomprendida por la Historia del Arte Espanol,
demostrar su importancia en cl arte de nuestro pais asi como esclarecer al ma-
ximo su personalidad en su contexto historico.

El método de trabajo ha consistido en una labor exhaustiva de busqueda
de bibliografia, su recopilacion y lectura critica, tanto de la relativa al pintor
como al periodo barroco en general, habiendo consultado para ello los fondos
de diversas bibliotecas de Zaragoza y Madrid.

Del mismo modo se ha efectuado una busqueda, consulta, transcripcion y
analisis de toda la documentacion que pudiera dar noticia acerca de la estan-
cia espanola de Lucas Jordan, centrando el trabajo en el Archivo General de
Palacio (Madrid).

Una vez realizada esta labor los resultados se presentaron en forma de
memoria de licenciatura, la cual consta de dos partes, un estado de la cuestion
(con un apéndice bibliografico) y un estudio documental en el que se incluye
una biografia del pintor, una valoracién critica de todos los documentos halla-
dos hasta la fecha asi como un apéndice documental en el que aparece la
transcripciéon completa de los mismos.
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Lucas Giordano (Napoles 1634-1705) fue un pintor tan estimado en su
época como denostado en la nuestra, nino prodigio, su primera obra conserva-
da fue realizada cuando contaba ocho anos.

Discipulo en primer lugar de su padre, Antonio Giordano y después de
José de Ribera y de Pietro da Cortona, su pintura avanza desde un naturalismo
inicial hasta un barroco de movimiento muy influido por la pintura veneciana
del siglo XVI. Conté con el mecenazgo de los grandes patronos de la Iglesia y
la aristocracia del siglo XVII y asi en 1692 se desplazé a Espana, donde perma-
neci6 durante diez anos, pintando desde miniaturas hasta grandes superficies
murales, con una destreza que justificaba plenamente el sobrenombre de «fa
presto» con el que era conocido.

Giordano (o Jordan, como se le conocié en nuestro pais) era capaz de asi-
milar los estilos mas diversos usandolos segin sus propias necesidades para ha-
llar sus medios de expresiéon mas personales, en este sentido cabe destacar la
influencia que la pintura espanola ejerci6 sobre él (en especial la de Velazquez
y Murillo), influencia que también se dio en el sentido opuesto.

La apreciacion del arte de Jordan ha variado bastante con el paso de los
anos, asi, mientras sus primeros biégrafos como Palomino o De Dominici elo-
gian su pintura todos los tratadistas decimonodnicos la critican en igual medida.

En cuanto a las publicaciones del siglo XX hay que destacar las aportacio-
nes realizadas por Longhi en 1954, el cual senalo que tanto Jordan como Gia-
quinto debian ser estudiados tanto en la Historia del Arte espanol como en la
del italiano.

Andreina Griseri en 1961 demostré que los cuadros de Jordan hechos a la
manera de otros artistas no eran meras copias sino el punto de partida de
obras que el pintor hacia arrancar del punto al que habfan llegado sus prede-
cesores en la pintura.

Sin duda la obra mas importante publicada hasta la fecha es la monogra-
fia dedicada al pintor por Oreste Ferrari y Giuseppe Scavizzi (1966, reeditada
en 1992), estudio fundamental pero que contiene algunos errores en el capitu-
lo dedicado a la estancia espanola del pintor.

Por lo que respecta al estudio documental, puede afirmarse que la labor
ha sido bastante fructifera, dado que el Archivo General de Palacio se han ha-
llado un total de 51 documentos relativos al pintor y en su mayoria inéditos,
los mas relevantes son los que demuestran que en 1701 la obra de Jordan en
el Cason del Buen Retiro atin no habia sido terminada, asi como que la prime-
ra restauracion del fresco con la Alegoria del Toison fue la de 1753, realizada
por Corrado Giaquinto y no la de 1777 ejecutada por José del Castillo. Tam-
bién hay que destacar que tanto las pinturas de la ctipula de la Capilla del Al-
cazar de Madrid como las realizadas en la iglesia de Atocha se perdieron con
anterioridad a lo que se pensaba hasta la fecha, las primeras en 1703 y las se-
gundas hacia 1727.

Las conclusiones que pueden deducirse del trabajo realizado hasta el mo-
mento son:
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— La escasa importancia concedida al pintor por la historiografia espano-
la, ya que siempre es tratado como un extranjero que pinta en Espana.

— Las interpretaciones erréneas de su obra, sobre todo de los cuadros
realizados a la manera de otros pintores, que no son meras copias.

— El hecho de que falten por estudiar facetas importantes de su actividad
artistica como son su labor de escenégrafo o grabador, su caracter personal,
sus gustos, aficiones, posesiones... asi como la influencia de su pintura en Espa-
fia, que segin Longhi se puede rastrear hasta en la obra juvenil de Goya.

MONICA VAZQUEZ ASTORGA

LA PINTURA ESPANOLA EN LOS MUSEOS Y COLECCIONES
DE GENOVA Y LIGURIA (ITALIA)

Diciembre 1998 (Directora: Dra. Maria Isabel Alvaro Zamora)

La presente memoria de licenciatura tiene como objetivo la realizacion
del inventario completo de la pintura espanola conservada en Génova, y de
modo mas general, en el resto de Liguria (Imperia, Savona, Génova y La Spe-
zia), tanto dispersa en los museos y colecciones publicas como en las coleccio-
nes particulares, y en el correspondiente estudio, en el que se ha pretendido
responder a los siguientes objetivos: recuperar parte del patrimonio espanol
que, por diferentes motivos, se encuentra fuera de Espana, tema que fue ya
objeto de estudio por parte del historiador del arte Juan Antonio Gaya Nuno;
realizar la catalogacién e inventario; determinar las vias de llegada de estas
obras a Liguria a lo largo del tiempo; y estudiar, desde un punto de vista mo-
nografico, cada una de estas pinturas con el fin de valorar su interés tanto en
el contexto general de la pintura espanola como en el concreto de sus posi-
bles influencias en la pintura italiana, particularmente en la pintura ligur.

La eleccién de este tema estd relacionada con mi estancia de dos anos en
Génova, hecho que me permitié descubrir y conocer su patrimonio artistico a
través de las visitas a los museos e iglesias, sorprendiéndome la cantidad de
obras de pintura espanola conservada en los mismos. Los fondos pictéricos lo-
calizados comprenden obras entre los siglos XV y XX, y la mayoria de ellos se
conservan en los museos y colecciones genovesas.

Con respecto al estado de la cuestién, hay que senalar que no existe nin-
gin estudio completo y conjunto en el que se haya recogido la presencia de
pintura espafiola en Génova y en el resto del territorio ligur, tal como se plan-
tea en mi memoria de licenciatura, como tampoco existe ninguno en el que se
aluda directamente a cuéles fueron sus vias de llegada hasta aqui. Dentro del
apartado de estudios generales sobre el tema en cuestion, que han sido funda-
mentales para la realizacion de este trabajo, destacan dos unicas publicaciones:
—Juan Antonio Gaya Nufio, La pintura espaiola fuera de Espaiia (1958) y Orlan-



444 RESUMENES DE MEMORIAS DE LICENCIATURA

do Grosso, en su articulo titulado: «L’Arte spagnuola a Genova» en la revista
Vell ¢ Nou (1920).

El estudio se estructura principalmente en tres bloques:

El primero incluye un estudio global de la pintura espatola y consta de
dos partes: I. La pintura espanola en Génova y II. La pintura espanola en el
resto de Liguria. Estas a su vez estan divididas en tres capitulos ordenados des-
de el punto de vista cronolégico (ss. XVII, XVIII, XIX y XX), siendo las obras
de pintura espanola del Siglo de Oro las mas antiguas. La mayoria de las obras
catalogadas corresponden a la produccion artistica de un pintor gallego, Sera-
fin Avendano (1837-1916), tratindose del tnico caso documentado de la estan-
cia de un pintor espanol, por un periodo prolongado, en tierras genovesas.

El segundo recoge un catilogo sistematico de todos los fondos pictoricos
localizados en Liguria que, como en el caso anterior, consta de dos partes: I.
La pintura espanola en Génova y II. La pintura espanola en el resto de Ligu-
ria. Se trata de un extenso conjunto formado por 73 obras, la mayoria se en-
cuentran en Génova y en general son desconocidas. Cada obra catalogada
ofrece su correspondiente ficha técnica, atendiendo igualmente a un orden
cronologico.

El tercero retine conclusiones més importantes del trabajo relativas a las
vias de llegada de esta pintura, a su importancia global dentro de la pintura
espanola y a su influencia en el ambiente artistico ligur.

Asi, con respecto a las vias de llegada de pintura espanola hasta Liguria,
éstas responden a circunstancias distintas, segin se trate de la pintura corres-
pondiente a los siglos XVII, XVIII, XIX o XX.

En cuanto a la pintura espanola del siglo XVII, su llegada se produjo a
través de dos vias: las casas de ventas de pintura italianas o marchantes de arte;
y las subastas parisinas del siglo XIX. En algin caso se desconoce la proceden-
cia de alguna de estas pinturas que sélo aparecen recogidas en los inventarios
familiares. En cuanto a la segunda via, hay que destacar que quienes verdade-
ramente se dieron cuenta del valor «comercial» de la pintura espafiola del si-
glo XVII, hasta ese momento practicamente desconocida, fueron, en un pri-
mer momento, los viajeros que recorrian el territorio espanol, tales como el
coleccionista francés Le Brun y, en un segundo momento, aquellos que, te-
niendo conocimiento de dicha importancia, aprovecharon la circunstancia de
encontrarse en territorio espanol para llevarse con ellos estas obras, tal como
sucedié en la Guerra de la Independencia. Los artifices de esta campana fue-
ron fundamentalmente los generales franceses, tales como el mariscal Soult y
el general Lery, o espanoles de idcologia filo-francesa, que como el marqués
de las Marismas (Mr. Aguado), se llevaron consigo estas obras de pintura espa-
nola a Paris. Asi, la mayor parte de la pintura espanola del siglo XVII conser-
vada en museos y colecciones genovesas fue adquirida en Paris por nobles ge-
noveses que se beneficiaron de la venta en subasta de algunas colecciones,
entre ellas la del marqués de las Marismas y la del mariscal Soult (1848 y 1852
respectivamente). Frente a lo anterior, algunas obras han sido adquiridas en el
siglo actual, como sucede en el caso de la Sagrada Familia atribuida a Francisco
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de Zurbaran, comprada en 1954 por el representante de los bienes artisticos
de la Liguria (soprintendente), que la depositaria en el Palazzo Spinola.

Finalmente, en algtn otro caso se desconoce la procedencia de estos fon-
dos hispanos, tal como ocurre en el caso de las pinturas del Palazzo Reale, de-
bido a la dispersion de sus archivos, o bien son el resultado de donaciones
particulares (las naturalezas muertas procedentes de la coleccion Amadeo Lia
del Museo de La Spezia).

En cuanto a la valoracién global de esta pintura, puede destacarse que so-
bre todo se produjo la demanda masiva de pintura andaluza y castellana, com-
puesta de obras de temdtica principalmente religiosa. En este punto, se debe
senalar que la mayoria de las obras aqui catalogadas, bien sean originales o co-
pias, corresponden a maestros representativos de la pintura espanola de fines
del siglo XVI y del siglo XVII, tales como El Greco, José de Ribera, Francisco
de Zurbaran, Bartolomé Esteban Murillo, Alonso Cano, Claudio Coello y Juan
Bautista Martinez del Mazo. Dichos pintores, fueron los que principalmente
atrajeron el interés de los coleccionistas de arte europeos, principalmente de
ingleses y franceses.

Con respecto a la pintura espanola del siglo XVIII conservada en Liguria,
compone un conjunto de pinturas menor, constituidas por dos grupos diferen-
ciados de obras. Por un lado, la tela de Francisco Xavier Ramos conservada en
la Accademia Ligustica de Génova, y por otro, las cinco telas pertenecientes a
la iglesia de Santo Stefano de Chiusanico (Imperia). Asi, en cuanto a la pintu-
ra de F. Xavier Ramos, alumno de Mengs y pensionado espanol en Roma, se
sabe que es una copia del retrato que el pintor Von Maron (cufiado de
Mengs) habia realizado del duque Grimaldi, durante la estancia de éste en
Roma como embajador de la Santa Sede. En cuanto a las cinco telas de la igle-
sia de Chiusanico, se trata en todos los casos de obras del siglo XVIII, a excep-
cion de la Alegoria de la muerte, que puede datarse a fines del siglo XVII, como
hecha por algiin seguidor de Ries, a pesar de lo cual se incluye en este conjun-
to por constituir todas un conjunto unitario. Estas cinco telas son consideradas
por los historiadores del arte italianos como de procedencia espanola, proba-
blemente sevillana, pudiendo estar vinculadas con las estrechas relaciones de
tipo economico-comercial que existieron en época moderna entre el sur de Es-
pana y Liguria, que tuvieron que ver con el movimiento de la flota genovesa y
dieron lugar a un importante intercambio mercantil. Su forma de llegada esta
por conocer pudiendo haber sido traidas por algun emigrante a la vuelta de
su pais, por algiin marinero embarcado con rumbo a las Américas, o como re-
sultado de la adquisiciéon de alguna familia noble que intentaba estar a la
moda adquiriendo cuadros espanoles. Esto es lo que expresa la tradiciéon oral,
segin la cual los cuadros colocados en la sacristia de la iglesia procedian de
Espana y fueron donados por la familia Ghersi de Chiusanico.

Como valoracién global de este conjunto pictérico hay que destacar la
obra de F. Xavier Ramos por su extraordinaria calidad y por tratarse de un
modelo de retrato oficial de gusto neoclasico. En cambio, las cinco telas de la
iglesia de Chiusanico no presentan una factura muy buena, pero son interesan-



446 RESUMENES DE MEMORIAS DE LICENCIATURA

tes desde el punto de vista iconogréfico, ya que tratan temas tales como el de
la muerte, la iconografia mariana vinculada con Méjico (Virgen de Guadalupe)
o una variante iconografica poco habitual del tema de la Inmaculada Concep-
cién.

Con respecto a la pintura espanola del siglo XIX, ésta tiene dos proceden-
cias diferentes, haber sido comprada por coleccionistas de arte o haber sido
pintada localmente por artistas espanoles. Al primer caso corresponde la obra
de Joaquin Sorolla, mientras que dentro del segundo se encuentra la pintura
de Serafin Avendano.

Las dos obras de Sorolla conservadas en las colecciones Frugone de Géno-
va-Nervi, fueron adquiridas por Luigi Frugone (1862-1953) probablemente a
través del comerciante y coleccionista de arte, Ferruccio Stefani. En cambio, la
produccién pictérica de Serafin Avendano existente en Liguria, principalmen-
te en Génova y en colecciones privadas, estd relacionada con su residencia en
Italia durante treinta anos (1866-1896) en la localidad de Quarto dei Mille
(Génova). Asi, cuando este pintor regres6é definitivamente a Espana, dejo en
territorio ligur una gran cantidad de pintura, fundamentalmente de tematica
paisajistica, junto con algun retrato. La mayor parte de las obras de este pintor
fueron adquiridas en las exposiciones nacionales, compradas por el municipio
de Génova, o bien regaladas por el propio artista a algiin amigo.

En cuanto a la importancia de esta pintura debe subrayarse lo siguiente.
Las obras de Sorolla son dos paisajes que sirven para completar el catidlogo
pictérico del artista correspondiente a su periodo de formacién. De hecho,
Maria Flora Giubilei, directora del museo Luxoro de Génova, mantiene con-
tacto con su descendiente, Blanca Pons-Sorolla, para elaborar un catilogo de
este pintor valenciano en el que se recojan sus dos obras genovesas. En lo que
atane a Serafin Avendano se puede concluir diciendo que su obra en Liguria
es fundamental para reconstruir la produccién artistica de este pintor vigués.
De hecho, su pintura evoluciona desde el punto de vista estilistico cuando en-
tra en contacto con los pintores ligures, lo que le lleva a superar el romanticis-
mo para abrazar la poética del paisaje tomado del natural.

Con respecto a la pintura espanola del siglo XX conservada en Liguria,
hay que senalar que la misma es el resultado de las adquisiciones llevadas a
cabo por coleccionistas de arte en diferentes galerias italianas y espanolas, o,
en algin caso concreto, como fruto de las estancias periédicas de algun artista
espanol en territorio ligur. Hay que senalar que las obras estin localizadas en
este caso en territorio savonés, y se encuentran en la coleccién de Roberto De-
benedetti y Silvia Bottaro. En cuanto a su autoria, las obras adquiridas, tal
como se ha expresado al principio, incluyen pinturas de Tapies, Eduardo Arro-
yo, José Ortega y Juan Segura Garcia. Este Gltimo pintor, pasaba habitualmen-
te sus veranos en tierras ligures, tiempo que aprovechaba para exponer sus
cuadros y dar a conocer su producciéon fuera de Espana. De hecho, Roberto
Debenedetti adquirié las dos obras de su propiedad en el propio estudio de
pintura que este artista tenia en Savona.
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Finalmente, en lo referente a la influencia de la pintura espanola en el
ambiente artistico genovés, hay que centrarse de forma casi exclusiva en la fi-
gura de Serafin Avendano, pintor que residié por un periodo de treinta anos
(1866-1896) en Génova. Antes de la llegada de Avendano a Liguria, el ambien-
te pictorico genovés estaba en plena desolacién, debido a la supervivencia de
las tendencias neoclasicas y romdanticas que dificultaban la asimilacién de nue-
vos aportes. En torno a 1863, se produce la llegada de jévenes pintores, como
el portugués De Andrade, que siguiendo al pintor genovés Tammar Luxoro,
van estableciendo las bases de la pintura de paisaje al natural. Con la llegada
de Avendano, en 1866, y con las reuniones de todos estos pintores en las coli-
nas de Carcare, Rivara y en las orillas del Bormida, va tomando forma el movi-
miento pictorico renovador genovés conocido con el nombre de Scuola Grigia
(Escuela Gris). El grupo de los grises, con Avendano a la cabeza, influy6 y re-
novo las escuelas pictéricas de los grupos italianos hermanos (en Piamonte, la
Escuela de Rivara; en Florencia, la Escuela de Pergentina; en Napoles, la Es-
cuela de Résina). Su pintura de paisaje al natural cosech6 notables éxitos en
las exposiciones nacionales y su personalidad artistica fue valorada no sélo por
los coleccionistas de arte sino también por los escritores italianos, como Calde-
rini, que en su obra recogen las innovaciones llevadas a cabo en el terreno
pictorico ligur. En este punto, hay que citar la opinion de Vitaliano Rocchiero
quien otorga a Avendarfio el mérito de haber contribuido notablemente a la
realizacion de una auténtica pintura genovesa de paisaje, compacta y unida.

Antes de concluir este apartado, hay que expresar que no toda la pintura
espanola que existié en un principio en Liguria se conserva en la actualidad.
De hecho, se tiene conocimiento a través de documentacion escrita de que
cxistieron en este territorio italiano mas obras de maestros espanoles del siglo
XVII, que con el tiempo se han ido dispersando por diferentes museos mun-
diales, tratandose pues de un testimonio mas del interés que histéricamente ha
habido en Génova por los artistas y obras de pintores espanoles del Siglo de
Oro.

JESUS JAVIER DE DIEGO ERLES

: GRAFFITI EN ZARAGOZA.
SUBCULTURAS URBANAS EN EL FIN DE SIGLO

Julio 1998 (Director: Dr. Manuel Garcia Guatas)

Tres son los factores principales de este estudio. Por un lado el contexto
de la gran ciudad occidental, otro el de las culturas urbanas juveniles que se
han desarrollado en ese contexto durante el altimo cuarto del siglo XX y final-
mente, el aspecto concreto de la cultura hip hop y de su manifestacién pictori-
ca mas conocida, el graffiu.
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Desde un primer momento los planteamientos iniciales de esta memoria
de licenciatura han consistido en asentar las bases metodolégicas de la futura
investigacion que comprenda otras manifestaciones de tipo expresivo y creativo
al mismo tiempo que caracterizaba el graffiti hip hop en sus diferentes facetas
y contextos como forma grafico-pictorica. Sin embargo estas bases no represen-
tan sino un forma de trabajo diseiada ad hoc porque, lamentablemente, exis-
ten muy pocos trabajos serios acerca del tema fuera del campo de la antropo-
logia y de la sociologia. De la misma forma no existia un registro visual
metodico y con criterios de clasificacién homogéneos de obras de graffiti para
su estudio, algo que se ha pretendido paliar en la realizacion del trabajo de
campo realizado durante dos anos y que se recoge en esta memoria en su
apartado grafico.

Pasando al objeto de estudio, el graffid, los rasgos formales alcanzan un
significado de gran importancia, ya que podemos considerarlos a un mismo
tiempo como elementos lingtiisticos, senaladores de influjos y tendencias, pro-
positos del autor, etc, siempre teniendo en cuenta la diversidad pragmatica y
por lo tanto semiodtica implicita en lo que decia antes. Por anadidura, el graffi-
i posee una historia propia que nace en el New York de los tltimos anos se-
senta y primeros setenta en el ambito de la eclosién de nuevas formas cultura-
les propiciada por minorias marginadas de esta ciudad. Disciplinas como la
antropologia urbana a través de autores como Hannerz, Castells y otros nos
han permitido estudiar la formacién de nuevos pardmetros culturales en el
seno de la grandes ciudades occidentales. Estos nuevos patrones son el resulta-
do de la ruptura de muchos de los mecanismos hasta entonces vigentes de
control social. La cultura soul del ghetto de New York dara paso en esta época a
otro tipo de construcciones culturales (MONREAL, 1995) y, en definitiva, a nue-
vas relaciones de los jovenes con la realidad que les produce y que producen.
La cultura hip hop, de naturaleza mucho mds combativa y reivindicativa de los
propios valores del grupo respecto a la sociedad anglosajona dominante en ge-
neral, nace de este proceso renunciando a las pautas de participacién en las
instituciones y a la aceptacion implicita de los valores del grupo que ejerce la
hegemonia cultural en el sentido gramsciano del término.

El graffiti nace como una de las formas de expresion grafica de este am-
plio movimiento cultural en el que la afirmaciéon de lo individual se confunde
con la del grupo en el marco de los barrios populosos y degradados de las
grandes ciudades occidentales. Alli se genera una terminologia y un lenguaje
iconico y textual autéctonos y originales que son de imprescindible conoci-
miento para la comprensién adecuada de las nuevas formas del arte contem-
poraneo que muy probablemente estén marcando ya las constantes de lo que
serd la produccién artistica del siglo XXI.

A lo largo del estudio he pretendido compilar las diferentes versiones que
los estudiosos han proporcionado para este fenémeno sin precedentes, en su
fuerza creativa y en su amplitud en el mundo del arte y de la cultura. El térmi-
no que usado ha sido el de graffiti hip hop por la mayor precisién en cuanto a
su marco cultural y posterior desarrollo que ofrece frente al que postulan Bau-
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drillard (1974) o Gari (1995) de graffiti americano. Como veremos a lo largo
del presente estudio, el graffiti hip hop posee unos rasgos implicitos y caracte-
risticos, tanto en la definicién de sus condiciones de produccién como en la
configuracion de los dispositivos culturales en los que se encuentra inmerso,
aspectos que el término elegido expresa apropiadamente.

De esta manera el graffiti hip hop queda configurado como objeto de es-
tudio y analisis merced a diversos factores que paso a enumerar:

1. El graffiti hip hop constituye por si mismo y en la consideracién global
de la produccién pictérica susceptible de ser inscrita en esta definicién, un fe-
nomeno de orden artistico y expresivo de primer orden.

2. La extension geografica del graffiti ha traspasado hace mas de 20 anos
las fronteras de su lugar de origen para extenderse por cualquier urbe del glo-
bo. Su importancia mundial es ya evidente.

3. Los procesos evolutivos en los que ha estado implicado el fenémeno
graffiti han sido lo suficientemente complejos como para merecer un atento
analisis desde una o6ptica interdisciplinar y sobre todo desde la Historia del
Arte.

4. El graffiti hip hop desarrolla desde sus origenes variables explicativas
muy diversas que se configuran en torno a la autorrepresentacién en el marco
urbano publico, la critica de los mensajes mass-mediaticos institucionalizados,
de comunicacién verbo.icénica del grupo asi como de resistencia contra la
presién social ejercida desde un principio contra la cultura hip hop en gene-
ral.

5. Se carece, en la Historia del Arte, de un estudio en profundidad del fe-
nomeno graffiti. Existe desde principios de los anos ochenta una cada vez mas
numerosa bibliografia de todo tipo sobre el tema. Sin embargo poco se ha he-
cho desde la Historia del Arte. Solamente la tesis doctoral de Ivana Nicola
(1996), de la Universidad de Barcelona, Joan Gari (1995) y Angel Arranz
(1995) en nuestro pais, y la perteneciente a Jack Stewart (1989) en EE.UU.,, se
han realizado hasta la fecha. Ninguna de ellas, salvo la de Nicola, pertenece a
un departamento de Historia del Arte.

6. El graffiti hip hop resulta, a la vista de lo expuesto y de los resultados
de este ensayo, un fenémeno que trasciende lo meramente artistico para re-
presentar un objeto de estudio donde los procesos intertextuales y dialogicos
resultan de una importancia decisiva. El graffiti hip hop es un claro exponente
de las nuevas estrategias creativas producidas en las grandes ciudades del fin
del siglo XX, y un factor a tener en cuenta en cualquier analisis del arte de
nuestro tiempo.

Como conclusién una ultima anotacién: el graffiti hip hop y sus artifices
siguen siendo objeto de persecucién policial. Los escritores de graffiti desarro-
llan una capacidad creativa que, de otro modo, dificilmente podrian liberar.
Su vision de la ciudad, del barrio o ghetto como suelen llamarlo, su conciencia
de grupo cultural diferente y su desarrollo de pautas estéticas especificas que in-
cluyen graffiti pero que van mas alld en sus actividades focales de expresion
(fanzines, comics, expresién corporal, musical, etc.), permanecen en el marco
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de estrategias de actuacién cotidiana que les sirven para alzar una voz mads en
la discusién social.
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Los conocimientos y estudios que hasta tiempos recientes existian sobre la
vida y la obra del pintor fray Manuel Bayeu eran escasos y dispersos. Se hacia
necesario acometer un estudio global y en profundidad sobre esta figura, que
esclareciera, en la medida de lo posible, su personalidad humana y artistica,
contrastindola siempre con el contexto en el que vivi6. La investigacion reali-
zada demuestra que fray Manuel Bayeu fue un artista de primer rango dentro
del panorama de la pintura aragonesa del siglo XVIII. Su injusta postergacion



