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REFLEXIONES SOBRE LA RELACION ENTRE
ARTESANIA Y ARTE

Esther Fernindez de Paz

La investigacion que realizamos, hace ya algunos anos, sobre las artesa-
nias que producen los enseres necesarios-a los desfiles procesionales de la Se-
mana Santa andaluzal, nos planteo la interrogante de la inclusion entre ellas
de la imagineria cofradiera, al estar los escultores revestidos de 14 consideri-
cion de artistas que desarrollan una actividad bien alejada del mundo de los
oficios artesanos. Es claro que nadie incluye hoy a un escultor entre los arte-
sanos sino entre los artistas, categoria que ellos tienen bien a gala por ser so-
cialmente considerada superior al artesano. El mismo hecho de que los histo-
rindores del arte vuelquen hacia los escultores un gran interés, o al menos
hacia su obra, que estd exhaustivamente documentada y analizada en nume-
rosas publicaciones, mientras que rara vez se han adentrado en el estudio de
lo que estos profesionales denominan artes menores o decorativas. contribuye
al refuerzo social de tal distincion.

Esta realidad, asumida ya en el momento de delimitar la investigacion,
nos fue corroborada en varias ocasiones no solo por la opinion que de los
imagineros nos manifestaban los artesanos que ibamos documentando sino
incluso por la de los propios imagineros, algunos de los cuales quedaban
dentro de nuestro campo de estudio al ejercer al mismo tiempo labores de ta-
lla de pasos o tronos. En estos casos nunca pudimos utilizar para referirnos 4
ellos el término artesaio, sin provocar una respuesta inmediata de correccion
de tal término por el de artista, y sin embargo, en nuestra opinion, los imagi-
neros que trabajan para la Semana Santa ateniéndose a las directrices marca-
das por la cofradia contratante, caerian con mayor propiedad en el campo de
[a artesania que en el del arte.

Bajo estas consideraciones, la decision final fue la no inclusion de la ima-
gineria entre la documentacion de los oficios artesanos de la Semana Santa. a
pesar de ser ellos tos que realizan las obras centrales de estas manifestacio-
nes, esto es, las imiagenes titulares alrededor de las cuales gravitan los ele-
mentos decorativos. Sin embargo, a la vista de la dificil delimitacion de los
concepros artesano-artista, nos parecio oportuno trazar un breve andlisis histo-
rico de sus contenidos, siguiendo la evolucion que han sufrido hasta desem-
bhocar en la configuracion actual,

La evolucion del término artesania esta recogida por Antonio Limon ¢n sy
estudio sobre La artesanid riral. El autor observa ¢como en la primera mitad del

I Tesis de Doctorado Istudio Einogrdfico de las artesanias andaliizey Petva la Semaina Scvita,
lcida en la Universidad de Sevilla en 1989, uno de cuvos capitulos es ¢l que ahora, con lHgceras vi-
MAnies, Presentanios.
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siglo XVII Cobarruvias no registra la voz artesania aunque si la de artesano, de-
finido como el nombre que reciben en el reino de Valencia “los oficiales meca-
nicos que ganan de comer por sus manos”. Un siglo mas tarde, en 1720, €l Dic-
cionario de Autoridades continua sin registrar la voz artesania y mantiene el
mismo concepto de artesano como “oficial mecanico que gana de comer con el
trabajo de sus manos”, especificando que es como se llama a los menestrales en
Aragon y Valencia por influencia toscana. No es hasta 1956 cuando el Dicciona-
rio de la Real Academia incluye la voz artesania aplicandola tanto a la profesion
como al arte u obra de los artesanos, y en la voz artesano, ademas de recoger
el antiguo concepto del de Autoridades, anade: *“Modernamente se distingue
con este nombre al que hace por su cuenta objetos de uso doméstico impri-
micndoles un sello personal, a diferencia del obrero fabril.” Ello esta indicando
que hasta que no aparece la industrializacion en el siglo XIX, la artesania no
existe tal como hoy la concebimos, puesto que hasta entonces “todos 1os pro-
ductos tienen una cierta unidad tecnica en lo que respecta 4 sus circunstancias
de produccion y el concepto artesano es so6lo producto de la diferencia entre lo
fubricado con métodos preindustriales y lo fabricado con métodos
industriales™. Sin embargo, la especificacion que hace la Academia de que el
artesano solo produce “objetos de uso doméstico” fue después corregida, ba-
sando la definicion Gnicamente en las caracteristicas de la manualidad y la au-
sencia de seriacion, sin delimitar ¢l producto fabricado, porque es claro que de
forma artesanal pueden producirse los mas variados objetoss3.,

En esta misma linea, el Decreto de Ordenacion de la Antesania, de 22 de fe-
brero de 1968, define esta actividad como “de produccion, transformacion y re-
paracion de bienes o de prestacion de servicios realizados mediante un proceso
en el que la intervencion personal constituye el factor predominante, obtenién-
dose un resultado final individualizado que no se acomoda a la produccion in-
dustrial totalmente mecanizada o en grandes series”. Analizando esta definicion,
Sanchez Rodrigo pone de manifiesto las diferencias que se observan respecto a
la de otros paises europeos, ya que en ellas se refleja indirectamente el grado de
industrializacion de cada pais y [a mayor o menor pervivencia en él de actividad
artesana tradicional, de tal modo que “en aquellas naciones con fuerte grado de
industrializacion y en las que ha desaparecido gran parte de oficios artesanos tra-
dicionales, el concepto de la artesania es muy amplio, comprendiendo la casi to-
talidad de las industrias transformadoras y de servicios con independencia de su
tamano, mientras que en aquellos otros paises con analogo o inferior grado de
industrializacion, pero en los que aun perviven actividades artesanas de tradicion
e interes artisticos el criterio es mas restringido, ateniéndose mas especificamente
a las caracteristicas propias de las unidades antesanas™,

De cualquier forma, lo que resulta evidente ¢s que hasta los siglos XVIIL y
XIX, segun la mayor o menor rapidez con que en cada lugar se fuera introdu-
ciendo la mecanizacion y la division del trabajo, no se entiende ¢l concepto
de artesania como oposicion a estas técnicas de produccion “porque antes de
esa techa cualquier trabajo era artesania™.

2 Madrid, 1982, pp. 13-14.

S 1bid., pp. 17-18.

CeNormativa espanola para la artesania™, Primeras Jornadas de la Artesania en Europe. Bar-
celona, 1984, p. 250,

S Antonio Limon Delgado, Gran Enciclopedia de Andahicia, voz "Artesania”. Sevilla, 1979, v.
I, p. 294.
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Establecido el contenido actual del término artesania, queda atin por acla-
rar en que radica la distincion entre artesano y artista. El concepto que de este
altimo tenemos hoy dia lo explica Antonio Limon como el que “ejerce una ac-
tividad mental, por decirlo de algin modo, buscando dejar estampado en sus
productos su sello personal, su interpretacion individual de esto o aquello, y
buscando eso, experimenta ¢ innova su produccion con gran rapidez; por el
contrario el artesano aprende los patrones heredados de fos maestros del ofi-
cio y siente un profundo respeto hacia ellos, les reconoce su perfeccion v se
siente satistecho repitiendolos hasta la saciedad, pero raramente introduce
una innovacion y cuando lo hace es mas movido por la falta de las materias
primas idoneas o de las herramientas adecuadas que por deseo de introducir
novedades del cual carece en absoluto. Esta postura de idnimo ante la obra
distingue bien, en el concepto, el artesano del artista”o.

El término artista, asi entendido, es también en gran parte novedoso,
puesto que hasta la desaparicion de los gremios en las mismas fechas en que
se va introduciendo la industrializacion, poca libertad de accion se les dejaba
desde el momento en que los disenios, materiales a emplear y hasta el precio
de las obras estaban exhaustivamente controlados y especificados en los plic-
o0s de condiciones de los contratos.

Vemos asi, por ejemplo, entre los innumerables contratos que en idénti-
cos términos han llegado hasta nuestros dias, uno datado en 1586 para reali-
zar una imagen de San Jeronimo para la hermandad del oficio de los sastres
de la ciudad de Malaga. En €l, el imaginero Antonio de Osuna se compromete
4 que ha de ser

“... de madera conveniente y cual convenga para ello y bien acabada a
vista y parecer de oficiales que de ello sepan, en esta manera: que el ros-
tro ha de ser tallado siguiendo el cuerpo por hasta por debajo de las tetas
y desde alla abajo ha de llevar armadura hasta la espinilla y desde la es-
pinilla abajo que va y acabada la pierna y en los pies calzando un zapato
a lo antiguo, que parezca que va calzado y descalzo, y las manos con
cuatro dedos de brazo de munieca vy en las dichas munceas ha de llevar
sus tornillos por dentro para que no se puedan las manos quitar y poner
[...]'y el rostro de la dicha imagen ha de ser cariaguileno, la barba larga,
la cabeza descubierta con sus cabellos y calva v un ledn con el dicho
Santo con su tornillo que se pueda quitar y poner [...] y darlo acabado
para el dia de carnestolendas del ano primero venidero de 1587, y por lo
cual me habéis de dar y pagar catorce ducados’”.

[gual leemos en los contratos de otros imagineros, como Francisco Anto-
nio Gijon, que en 1680 acepto la realizacion para la cofradia de San Juan
Evangelista y Nuestra Senora de la Cabeza de Sevilla de una urna que

*... € de hazer con las hechuras de nuestra senora y san juan y ¢l aguila y
con ocho tarjas con ocho ystorietas del Apocalissi y veinte y ocho angeles
los veinte y cuatro que aconpanen tas tarjas desnudos y los quatro besti-
dos en las esquinas con sus tarjetas para escudos y la dicha urna y yma-
genes todo ello a de ser de talla y de madera de zedro vy no de otro ge-
nero de madera alguna y la pariguela de madera de flandes con sus
cantoneras de hierro y las visagras que fueren menester todo lo qual ¢ de

o Thid.
T P, Andrés Llorden, Esculdtores v entalladores malaguenos, Avila, 1900, PP. 4344,
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hazer y tabricar segun el dibujo que esta hecho y firmado de mi nombre
y de juan antonio barrientos Diego diaz madronero y juan francisco de
blas y antonio de torres ofiziales de la dicha cofradia sin faltar a ¢l dicho
dibujo en cosa alguna™,

Estos contratos en nada se diferencian de los que se firmaban con los ma-
estros de la pintura, talla o dorado, como puede verse, por ejemplo, en el que
firma Felipe de Raxis en 1013 para la realizacion del retablo de la capilla de
Nuestra Senora de Loreto del convento de la Victoria de Malaga

. de pintura, dorado y follado en esta manera. Primeramente ha de ser
todo dorado, excepto los tableros que han de ser pintados al 6leo, y cua-
tro columnas que Hevan han de ir las estrias encima ¢l oro metidas de
azul y grabados y en la capa principal, donde ha de estar 1a Virgen, en
los compartimientos han de ir de grutesco a punta de pincel estofado con
unos serafines ¢n medio y en ¢l respaldo encima del oro un violado he-
cho de suerte que no ofusque la imagen sino que le deje senoreandolo
todo con mucha perfeccion. Hase de hacer a la imagen de Ntra, Sra, un
manto fingido y de color azul a punta de pincel compartidos en €l algu-
nos serafines y para adornarlo ha de llevar asimismo fingido un brocado
todo azul, también se ha de hacer una saya grabada de color carmesi [...]
Las pilastras han de ir con un subiente cada una estofado de modo de la
cornisa y el friso que esta en la cornisa del frontispicio, ha de ir estofado
[...] En el tablero principal ha de hacer un Cristo cruciticado con san Juan
y Maria y la Magdalena al pie de la Cruz. Y después en la parte mas co-
modi, donde le fuere trazado y senalado, hard dos retratos de los dichos
pAtronos del dicho patronato y capilla y en medio de ellos una Encarna-
cion, todo lo cual dard hecho y acabado dentro del dicho ano con per-
feceion y a contentamiento de los dichos patronos y personas que de ello
entiendan, para lo cual empezard desde luego y en ello proseguird sin 1o
dejar de la mano™.

No puede olvidarse que entre las disposiciones contrarreformistas del
Concilio de Trento (1545-1563), se hallaba la de que la Iglesia debia regla-
mentar y controlar todas las manifestaciones artisticas, desde la iconografia,
caracteristicas y aspectos formales hasta la propia finalidad del arte, impi-
diendose cualquier desviacion de estas normas a los artistas de los paises
catolicos. Por esta causa siempre mediaba, como estamos viendo, una es-
tampa o en su falta un dibujo previo que habia de ser respetado hasta en
sus minimos detalles, si es que no existia ya una imagen aceptada como de
gran devocion y perfeccion, la cual se mencionaba expresamente en los
contratos como la que se habia de copiar, ya fuera exactamente o con las
variaciones de que se dejaba constancia en el propio contrato. Esta tenden-
cia, sin embargo, se documenta incluso antes del periodo barroco, lo que
demuestra que la seriacion de las obras de arte, relegando por completo el
espiritu creativo ¢ innovador del artista, era algo corriente.

Asi, por ejemplo, de 1546 tenemos un contrato de Nicolds de Leon para
realizar dos imagenes de la Virgen para las iglesias de Manzanilla y Almonte
en Huelva con las siguientes condiciones:

8 lleliodoro Sancho Corbacho, Documenttos para la bistoria del arte en Andalucia. Sevilla,
1931, v. I, p. 98.
9 P. Andrés Llorden, Pintores y doradores malagucnos. Avila, 1950, pp. 187-188.
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“... la primera que sea hecha al talle y de la grandeza y tamano de la que
el dicho niculas de leon hizo para la iglesia de mancanilla que es sacada
al debuxo de una que esta en san geronimo de esta ciudad. la segunda
que sea asentada en su silla ¢ asiento pero que el asiento en las espaldas
sea mas ancho y salido afuera, la tercera que ha de ser con su nino des-
nudo en los bracos en el brazo izquierdo a de tener ¢l nino y en ¢l dere-
cho una poma, la cuarta que los codos y bracos de la IMAgen sean mas
grandes, que los pies sean cubiertos de ropa v sean distintos™ 10,

A veces encontramos incluso que una misma imagen se copia repetidas
veces: en 1658 la cofradia de la Vera Cruz de la malaguena localidad de Ca-
nete la Real contrata con el escultor Jeronimo Gomez

. una hechura de madera que es de presente un Santo Cristo de la
Humildad y Pasion, a semejanza y conforme a otra hechura del Santo
Cristo de la Humildad que tiene la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Lim-
pia Concepcion, que esta en el convento de San Francisco de esta ciu-
dad”1!.

y diez anos mis tarde el mismo escultor se obliga con un particular 2

*... fabricarle una hechura de un Santo Cristo de la Humildad, segin en la
torma y del tamano del que esta en la iglesia de Senor San Francisco de
esta ciudad™-2,

No faltan incluso contratos en los que se manda copiar una parte concreta
de la obra, como puede leerse en el firmado por Blas Herndndez Bello en
1619 referido a un crucificado para Los Palacios (Sevilla):

*... yten que hechura del dicho xpo a de ser espirado y la cavesa caida
con mucha debosion y la corona de espinas de por si de la materia y he-
chura de la que tiene el Xpo nasareno de la cofradia de la pasion dentro
en la merced™!s,

La misma valoracion del concepto de obra de taller, caracteristica del arte
en el periodo barroco, en la que el maestro abocetaba y los oficiales comple-
taban lo que al final €l firmaba, ¢s una tendencia aGn hoy presente en los ta-
lleres artesanos pero inimaginable en la produccion de un artista actual. S
continuamos analizando los contratos de siglos pasados, por el tiempo de ¢je-
cucion dado al maestro contratado se deduce que éste tenia inevitablemente
que recurrir al trabajo de sus oficiales, pues es dificil imaginar ¢émo una sola
persona podia, por ejemplo, realizar en tres meses un retablo con

“... tres figuras sueltas de relieves entero y una ystoria de la resurecion de
nuestro senor yesucristo, yvten dos sayones de medio relieve de muy
buena escultura y a de tener de alto la ystoria siete quartas y ocho dedos
[...] un dios padre de medio relieves de tres quartas menos tres dedos e
alto con la diadema, yten un san antonio que a de tener de alto siete
quartas sin la peana con su nino y un libro y su ramo de asucenas, yten
un san pedro con sus llaves y su libro de muy buena escultura ¥ un san

I Jose Hernandez Diaz, Documentos para la bistoria del arte e Andalicia Sevilla, 1933, v,

VI, p. 51.
I P Andrés Llorden, Escultores y entalladores malaguenos. Avila, 1960, . 227

12 Thid., p. 233.
12 Heliodoro Sancho Corbacho. op. cit., p. 65.

13



bartolome con su diablo a los pies y an de tener anbas tiguras de san pe-
dro y san bartolome sicte quartas menos una ochava de alto”,

como contratd en 1629 Leonardo Jorge de Pina para el convento de Santa Ana
en el pueblo pacense de Llerenalt.

Faltando, por tanto, la libre creacion y la posibilidad de innovar segin los
gustos personales, aquellos artistas podian considerarse en buena parte artesa-
nos, en el sentido que hoy concebimos tal término. Hasta que los artistas no
empiezan a crear sin las cortapisas de un encargo, buscando expresiones nue-
vas, vanguardistas, rompiendo con las tendencias del pasado y diferencian-
dose igualmente de todos sus contemporaneos, no surge la esencia de sus ac-
tuales notas definitorias. Solo asi se alejan de las caracteristicas de los
artesanos, guienes continuan copiando los patrones que la experiencia de sus
antecesores ha acunado como los mas idoneos para satisfacer las necesidades
a4 las que se destina el producto. Con todo, y siguiendo a Antonio Limon, “la
linde que separa al artesano del artista es resbalosa y hay artesanos medio ar-
tistas y artistas semiartesanos”™ .

Por un lado, en la actualidad son muy escasas las necesidades para las
que se precisa el puro trabajo artesano, porque estin ampliamente satisfechas
con productos industriales que se ofrecen en el mercado de forma mucho
mas variada y economica. Ante esta situacion, los productos artesanos han
quedado relegados en su gran mayoria a meros objetos decorativos para cuyz
realizacion no tiene ya sentido “aferrarse a las soluciones del pasado™ ni “co-
piar machaconamente los patrones heredados”, sino buscar los mayores efec-
tos de belleza formal y, de este modo, el artesano es libre ahora de innovar y
de adoptar ante su obra actitudes muy parecidas a las de los artistasi®.

Por otro lado, estin los que se han venido a denominar artesanos de [o
suntudario, que son los que nunca han producido objetos utilitarios sino desti-
nados al goce estético, entre los que se hallan los artesanos que producen los
enseres procesionales de la Semana Santa. En ellos prevalece el gusto por re-
petir esquemas tradicionales, pero la ausencia de utilitarismo les permite ensa-
yar innovaciones con las que atraer el interés de la clientela; sin embargo, el
hecho de trabajar por encargo termina supeditando su propia estética a la im-
puesta por el cliente. Por esta causa muchos de ellos estin a caballo entre ¢l
arte y la artesania: “A pesar de sus innovaciones, jamas se lanzan a la experi-
mentacion incontrolada, cosa cada vez mas frecuente entre los artistas™ 17,

A nuestro entender, esta caracteristica la comparten igualmente los es-
cultores que realizan las imagenes de la Semana Santa andaluza, pues aun-
que en otro tipo de producciones estén libres de sujeciones v puedan lle-
gar a crear verdaderas obras innovadoras, en la produccion cofradiera no
se les permite escapar de las lineas mezcela de belleza clasica y dramatismo
barroco, que conforman ese estilo peculiar y anacronico del que los cofra-
des, atendiendo al gusto popular, no quieren apartarse. Son varios los
ejemplos que se podrian citar de imagenes cofradieras que han intentado
destacarse alejindose de algiin modo de estos rigidos cinones, cuya salida

e dhid, p. 77,

> La artesania sevillana, Sevilla, 1980, s/p,

o Antonio Limon Delgado, Gran Enciclopedia de Andalucia, voz “Artesania”, Sevilla, 1979, v
I s 295,

o dbid, p. 294,
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a4 la calle estuvo en la mayoria de los casos acompanada del mas rotundo
rechazo popular. De esta forma, los imagineros que llegan a especializarse
y a vivir exclusivamente de estas producciones, estan aceptando de un
modo mas o menos consciente la privacion de su libertad creativa en la
plena extension de la palabra y se acercan ast mas al cardcter del artesano
que del artista. En este sentido, las cortapisas son idénticas a las que se les
plantean a un orfebre, un tallista 0 un bordador, quienes a la hora de dise-
Aar han de atenerse al marco del estilo cofradiero y, dentro de ¢l al gusto
particular de la junta directiva de la hermandad que encarga el trabajo una
vez que ha sido aprobado el diseno. Sin embargo, ¢l solo hecho de tener
capacidad para dibujar y disenar les hace a todos por igual, apoyados tam-
bién por las cofradias, considerarse mas artistas que artesanos, diferenciin-
dose del resto de los oficiales de un taller que Gnicamente llevan a la pric-
tica las ideas de otro y, por supuesto, de oficios tales como dorador,
fundidor o constructor de andas, a quienes no se les ofrece fa menor posi-
hilidad de creacion.

Este afan de remontar la pura categoria artesanal que nunca, aunque por
causas distintas, ha estado demasiado bien considerada en la escala social,
yuede documentarse desde la epoca barroca, curiosamente cuando menos li-
yertad de ejecucion se le permitia al arte v, en consecuencia, cuando en todos
os niveles se procurd eliminar el concepto del arte por el arte. En palabras de
Plejanov, “la tendencia al arte por el arte surge y se afirma cuando existe un
divorcio irremediable entre lus personas que se dedican al arte y el medio so-
cial que las rodea. Ese divocio repercute favorablemente en la creacion artis-
tica en la medida exacta en que ayuda a los artistas a situarse por encima del
medio ambiente™5. Y claramente jumas estuvo esto mas lejos de la realidad
que en la época postridentina.

Pero hay un factor esencial a considerar en aquel tiempo, como ¢s la ne-
gacion de determinados privilegios sociales a todo oficio manual, entendiendo
que un hombre noble debia vivir exclusivamente de sus rentas. Tal idea, pre-
sente en la sociedad curopea hasta mediados del siglo XVIIT, retrocedio leve-
mente en el periodo renacentista, cuando la corriente humanistica que exal-
taba al hombre y a su individualidad alcanza a los artistas, cambiando ¢l
anonimato en que en general vivieron durante la Edad Media por el orgullo
de firmar sus obras, sin olvidar que muchos poderosos mecenas se convierten
en sus protectores ¢ incluso les permiten vivir en sus mansiones!V. Pero tras el
triunfo de la ideologia barroca, la nobleza vuelve a autoafirmarse en su supe-
rioridad ante todos los que practiquen un oficio manual, a los que se niega
cualquier distincion a ellos reservada. Asi, por ejemplo, en las Reglas y Lista-
blecimientos nuevos de la Orden de Santidgo se escribe:

Y declaramos que mercader se entiende para este efecto aquel que
aya tenido tienda de cualquier género de marcancia que sea, residiendo
¢n ella por su personia O por sus ministros y cambiadores. Los que tienen
vanco publico, y nenen por trato cir dincros a4 cambio por st o por sus
factores. Y oficios viles y mecanicos se entienden platero o pintor gue lo
tenga por oficio, bordador, cantero, mesoncero, taberneros, Escrivanes que

% Cartas st direccion. El arie v la vida social, Madrid, 1975, p, 180,
ML Jesas Sanz Serrano, La orfebreria set tletrict del Barroco. Sevilla, 1976, v i p. 130



no sean secretarios del Rey, u de cualquier persona real, procuradores
publicos u otros oficios semejantes a estos, o inferiores a ellos, como son
sastres y otros semejantes que viven por el trabajo de sus manos™,

En la Italia de principios del siglo XVI, no sin antes vencer grandes resis-
tencias, arquitectos, escultores y pintores hicieron notables avances en su lu-
cha por la promocion social, alegando que su trabajo no era manual sino inte-
lectual, puesto que solo sus mentes destacadas podian proyectar, disenar y
ofrecer soluciones técnicas a las obras que eran ejecutadas mecanicamente
por los obreros u oficiales de taller?!. Segiin Hauser, fue en el taller de Rafael
donde por primera vez se empled esta organizacion racional del trabajo artis-
tico, separando fundamentaimente la concepcion de la idea artistica y su eje-
cucion, al aceptarse “la nocion de que el valor artistico de un cuadro ya esta
por completo en el carton y de que la trasposicion del pensamiento pictorico
a la forma definitiva tenia una significacion secundaria”. Muy por el contrario,
en los paises protestantes prevalece la idea de que lo importante es “el con-
tacto de la mano maestra con el lienzo™22, lo que unido a la mayor libertad en
la eleccion de temas y composiciones al estar exentos de las cortapisas con-
trarreformistas, les conferia un caracter mas cercano a la actual concepion de
artistas de lo que, a pesar de sus esfuerzos, estuvieron nunca los de los paises
catolicos.

En Espana no es hasta tinales del siglo XVI cuando empiezan a surgir las
primeras asociaciones de arquitectos, retablistas, entalladores, doradores y
pintores que buscaban superar el estricto marco gremial con su inevitable su-
jecion a reglas y ordenanzas, a causa de que la sociedad los incluyeran entre
los pecheros y la nobleza les negara todo tipo de privilegios. Cuenta Domin-
guez Ortiz como “el propio Velazquez, para ser agraciado con la cruz de San-
tiago (que solo alcanzo por la decidida voluntad de Felipe IV) tuvo que obte-
ner dispensa pontificia y declarar que no pintaba por ocupacion precisa ni
por dinero sino s6lo por agradar a su rey, pues su verdadera ocupacion era el
cargo burocratico de aposentador. A este precio humillante alcanzo la lim-
pieza de oficios, complemento de la limpieza de sangre; tedricamente, su pin-
tura no era su profesion, era un hobby, y para mas asegurarse contra el es-
tigma de reprobacion que caia sobre toda actividad manual, su criado le molia
los colores, le limpiaba los pinceles y le preparaba las telas; de otra forma, se
hubiera hecho indigno del habito de Santiago™3. El mismo ano de la muerte
de Velazquez, en 1660, Murillo, Herrera el Mozo y Valdés Leal fundan en Se-
villa la Academia del Arte de la Pintura, continuando esa lucha por sacar al
arte del ambiente de oficiosidad gremial y organizar su estudio desde un
prisma erudito y oficial?t,

También los artesanos de lo suntuario, como es el caso de los orfebres,
participaron en la lucha. Sus esfuerzos se dirigieron incluso a cambiar hasta

2 Titulo 1, cap. V. Cfr. Antonio Dominguez Ortiz, Orto y ocaso de Sevilla. Madrid, 1981, pp.
125-126.

21 Vicente Lled Canal, Nueva Roma. Mitologia y bumanismo en el Renacimiento sevillano. Se-
villa, 1979, pp. 22-23,

22 Historia social de la literatura y el arte, Barcelona, 1985, v. 1, p. 149,

33 La Sevilla del siglo XV Sevilla, 1984, p. 304.

21 Antonio de la Banda y Vargas, “La espiritualidad y la cultura en la Sevilla sciscentista™, Seti-
Ha en el siglo XVIL Sevilla, 1983, p. 44.
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los términos que los equiparaban a los puros y simples artesanos, y asi desde
principios del siglo XVIII van consiguiendo en todo el territorio nacional ser
denominados artifices en vez de artesanos porque su arte era un artificio mis
que un oficio, y su organizacion sustituye el nombre de gremio por el de Co-
legio de Plateria, intentando asi llevar la profesion a unos niveles refinados y
aristocraticos, presentes incluso en la apariencia de sus talleres y tiendas®s. La
principal razon que apuntaban en este deseo de diferenciacion, ademas de la
de poseer conocimientos intelectuales de dibujo, geometria y aritmética, era la
del propio material de su trabajo —metales nobles y fina pedreria— que les
hacia estar en continuo contacto con los estamentos sociales mas
adinerados?.

Esta larga historia de intentos mas o menos minoritarios por prestigiar la
actividad manual, nunca acompanados del total reconocimiento a que se aspi-
raba, se ve coronada de golpe y para todas las actividades y categorias labora-
les con el movimiento ilustrado y mas concretamente con la publicacion de la
Enciclopedia: Diccionario razonado de las ciencias, de las Artes y de los Ofi-
cios, obra compuesta de treinta y tres volumenes que fueron apareciendo de
1751 a 1772 y en cuyos textos y laminas figuran las mds valiosas noticias
acerca de numerosos mecanismos y procedimientos de fabricacion. D'Alem-
bert dejo constancia en el Discurso Preliminar de su asombro ante el menos-
precio en que se tenian las artes mecanicas e incluso a sus inventores y de
que

*... los nombres de estos bienhechores del género humano sean casi to-
dos desconocidos, mientras que nadie ignora la historia de sus destructo-
res, es decir, de los conquistadores. Y sin embargo, quizd entre los arte-
sanos es donde deban buscarse las mas admirables pruebas de la
sagacidad de la mente humana, de su paciente y de sus recursos™?.

En Espana fue Carlos ITT el primer monarca que de un modo oficial apoy6
esta ideologia pr(}(:lﬂmandt} la dignidad y prestigio de los oficios manuales
con su Habilitacion para obtener empleos de la Repiiblica los que ejercen artes
v oficios, con declaracion de ser éstos bonestos y honrados, publicada en 1783,
en la que se establece

“... que el uso de ellos no envilece la familia ni la persona del que los
ejerce, ni la inhabilita para obtener los empleos municipales de la repu-
blica en que estén avecinados los artesanos o menestrales que los ejerci-
ten; y que tampoco han dL‘th?TiLlLlifilI‘ las artes y oficios par el goce vy
prerrogativas de la hidalguia a los que la tuvieren legitimamente {...]
Siendo exceptuades de esta regla los artistas o menestrales, o sus hijos,
que abandonaren su oficio o el de sus padres, y no se dedicaren a otro o
4 cualesquiera arte o profesion con aplicacion o aprovechamiento, aun-
que el abandono sea por causd de riqueza y abundancia; pues en tal
caso. viviendo ociosos y sin destino, quiero les obsten los oficios y esta-
tutos como hasta de presente. En inteligencia de que en mi Conscjo,
cuando hallare que ¢n tres gf:t_"u:rﬂci{me:-; de padre, hijo y nieto ha ¢jerci-
tado y sigue ejercitando una familia el comercio o las fabricas con ade-

3 Antonio Igual Ubeda, El premio de plateros. Valencia, 1950, p. 54.

20 M.* Jests Sanz Serrano. op. ¢it., p. 19,
r Cifr. Roland Mousnier y Ernest Labrousse, £l siglo XVIIL Revolucion intelectual, técnica y

politica. Barcelona, 1981, p. 183.
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lantamientos notables y de utilidad al Estado, me propondra, segan le he
prevenido, la distincion que podra concederse al que se supiere y justifi-
care ser director o cabeza de la tal familia que promueve y conserva su
aplicacion, sin exceptuar la concesion o privilegio de nobleza, si le consi-
derase acreedor por la calidad de los adelamamientos del comercio o fa-
bricas™.

Desde entonces, y coincidiendo con los inicios de la industrializacion y la
caida de las ordenanzas gremiales, es cuando Gnicamente empiezan a configu-
rarse, como indicamos al comienzo, los conceptos de arte y artista tal como
hoy se entienden. En el fondo, ¢l menosprecio por los oficios puramente ma-
nuales sigue vigente, ahora como indicio de retraso o de indtiles superviven-
cias de un pasado superado por el progreso industrial, consideracion frecuen-
temente compartida por los propios artesanos al haber sido influidos por la
ideologia de la sociedad de consumo. El mayor prestigio recae sobre las activi-
dades intelectuales y en ellas quieren incluirse los artistas, separandose radical-
mente de las simples artes manuales. Pero como dijimos, siempre que preva-
lezca el encargo y consiguientemente el gusto del cliente sobre el del
ejecutante de la obra, no puede hablarse de artista sino de artesano porque el
concepto actual de artista prescribe que éste sea, hasta donde pueda, vanguar-
dista, que rechace toda imposicion, no permita que ninguna otra mano inter-
venga en sus creaciones y prefiera la libertad de la obra surgida de su exclu-
sivo gusto e inspiracion (que despuées puede o no tener salida en el mercado),
a la seguridad de un previo encargo que le marque las lineas a seguir y hasta
el tiempo de realizacion, que a la postre son las caracteristicas que siguen los
artesanos que producen para la Semana Santa, incluidos los imagineros.

Para Ortega y Gasset solo el arte nuevo es un arte artistico, y es el que di-
vide al pablico en dos clases de individuos: los que lo entienden y los que no
lo entienden2?. Historicamente, fue en el periodo barroco cuando mas se acer-
caron los gustos cultos y populares puesto que una buena parte de las mani-
festaciones del arte fue dirigida al entendimiento de las capas mas populares.
Se dieron entonces muy pocas posibilidades de desarrollo al arte por el arte y
con ello se dificultd la proliferacion de obras novedosas creadas por artistas li-
bres. Solo en algunos casos, como en el de los llamados maestros de ingenios
que producian la escenografia requerida para las tiestas del Corpus o las gran-
des solemnidades civiles, los autos y las comedias, se permitia desarrollar la
inventiva en la seguridad de que aquellas creaciones entusiasmaban al gusto
popular. En realidad, a estos maestros se les entregaba igualmente un pliego
de condiciones en el momento de contratar sus servicios, en los que se les
apuntaban los elementos imprescindibles para la puesta en escena o bien el
efecto concreto que se queria producir, y se dejaba a la imaginacion del crea-
dor las soluciones técnicasio.

Entre los muchos ejemplos en que podriamos escoger, veamos un con-
trato firmado por el pintor malagueno Alonso de Morales en compania del
carpintero Diego de Montenegro en 1620 para realizar en la fiesta del Corpus

- Novisima Recopilacion de las Leyes de Espana, Madrid, 1805, v. 1V, libro VII1, tiulo XXI11,
ley VL.

2 La deshumanizacion del arte. Madrid, 1967, p. 25,

0 Vicente Lled Canal, Ante v espectdciido. La fiesta del Corpus Christi en la Sevilla de los siglos
XVT y XV Sevilla, 1975, pp. 34-35,
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“... un artificio en la fuente de ella conforme a la muestra que tienen
entregada a los caballeros diputados con tres sierpes y tres leones vy
todos han de echar agua por la boca y las primeras por la teta, la una
de ellas han de echar agua y lo mas adornado que pudiesen y todas han
de cchar agua por las tetas y 12 dias antes han de hacer ¢l ensaya-
miento St

o el concertado en la misma ciudad en 1696 con el también pintor Manuel de
Escobar para el adorno de la plaza principal

“con cuatro altares en las cuatro fachadas y lienzo de pared de una
cara cada uno, el de la planta del dguila por remate y coronacion y ¢l
companero han de tener de alto 26 varas y de ancho y lamina 23, de vara
y cuarta cada una, y los tres cuerpos de enmedio con perspectiva aden-
tro, y doce ramos de flores contra hechas, o los demas que sean necesa-
rios para su mayor adorno, y las columnas han de ser de los colores que
tuvieren por bien dichos senores comisarios; ¢l altar de la Custodia por
remate y su companero, seguan su planta, han de tener de alto 24 varas y
el cuerpo Gltimo calado con las figuras que le pertenecieren y ramos de
que necesitare y con 37 ldminas de a vara y cuarta de largo y vara de an-
cho, con las columnas en la misma forma, y el altar de enmedio ha de ser
segun su planta que remata por coronacion con figura de bulto y las de-
mis que le pertenecicren para remates y han de ser también de bulto y
ha de tener de alto 26 varas y de ancho el principal ¢n cuadro por cada
fachada doce varas con riscos e invencion de agua y figuras que se me-
ncen y por todos cuatro lados ha de tener 72 ldminas de vara y cuarta y
vara de ancho, y asimismo han de caer por las bocas calles de la dicha
plaza, y asimismo ¢l poner para la procesion 6 gigantes vy tarascas y todo
como dicho es de buena pintura, lo han de dar compuesto, acabado vy
adornado los otorgantes y sin ¢xcusa alguna para el dia 20 de junio a tas
dos de la tarde”2.

Como vemos, estas realizaciones en las que a pesar de las prescripciones,
se permite ¢l juego de la inventiva, entran en el campo de la pura escenografia
o bien en el de las arquitecturas efimeras y no afectan en general a otros terre-
nos del arte en que la reglamentacion y el control fueron mucho mds estrictos.
Con todo, estas actividades escenograficas sirvieron de vilvula de escape a
ciertos artistas deseosos de innovar y de llamar la atencion del pablico hacia
su genio inventivo’s. De hecho, el motor que impulsa a un artista a rebelarse
contra lo viejo no es, segun Plejanov, tanto el amor a una idea nueva cuanto el
afin de destacar, de no permanecer “in¢dito” sino mostrar claramente al pu-
blico el adorado “yo™33. El problema es que el arte vanguardista ha sido siem-
pre para minorias. Salvando, repetimos, ¢l periodo barroco por su peculiar co- -
yuntura historica, el arte nuevo siempre tiene a la masa en contra suya. La
razon que para esta realidad argumenta Ortega no es que a la masa no le
guste sino simplemente que no lo entiende y eso despierta su irritacion:
“Cuando a uno no le gusta una obra de arte, pero la ha comprendido, se¢
siente superior a ella y no ha lugar a la irritacion. Mas cuando el disgusto que
la obra cause nace de que no se la ha entendido, queda el hombre como hu-

AP, Andrés Llorden, Pintores y doradores malaguenos. Avila, 1950, p. 193.

32 1bid., p. 276.
3 Antonio Bonet Correa, “Arquitecturas efimeras, ornatos y mascaras”, Teatro ¥y fiesta on el

Barroca. Barelona, 1980, p. 52,
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millado, con una oscura conciencia de su inferioridad que necesita compensar
mediante l2 indignada afirmacion de st mismo frente a la obra™m,

Este fenomeno es en gran medida el que impide una renovacion e in-
cluso una evolucion del arte cofradiero y el que provoca el rechazo mayori-
tario en los escasos intentos de obras novedosas; y €s, por tanto, ¢l que
mantiene a los realizadores de sus producciones mas cerca del concepto de
artesano que de artista libre y creador. El gusto popular, con el que los co-
frades se identifican al tenerlo totalmente asumido, obliga a estos artesanos
4 idear un diseno que entre siempre en esa estricta delimitacion y se corres-
ponda ademis con la linea que ya lleve marcada la cofradia determinada
que vaya a contratar sus servicios. Es mas, en numerosas ocasiones el di-
seNo se convoca en concurso y los maestros se esfuerzan entonces por afi-
nar mds aun, en medio de la competencia establecida, para lograr la exacta
interpretacion de lo que desea la cofradia a fin de que les sea adjudicado el
proyecto. También es muy frecuente que el disenador no sea el artesano
que después acomete su realizacion sino alguien perteneciente a otra espe-
cialidad cofradiera o incluso un simple cofrade con ideas de dibujo, y que
se le presente asi al taller que debera llevarlo a cabo. Son excepcionales en-
tre los maestros que hemos documentado los que nos confirmaron no haber
aceptado jamas un diseno impuesto, que no haya salido de sus manos,
mientras que otros confesaban que de esta forma resulta mucho mas senci-
llo tener la seguridad de que el trabajo agrade a la cofradia contratante. Pero
aun en el caso de los raros maestros que siempre disenan lo que trabajan, el
dibujo que ellos crean esta siempre de antemano condicionado por las li-
neds ya mencionadas que toda obra cofradiera tiene necesariamente que se-
guir. Indiscutiblemente, si a pesar de todo, cuando la obra sale a la calle no
es aceptable popularmente, ya sabe la cofradia en cuestion que ha de reti-
rarla y buscar fondos para un nuevo proyecto si no quiere perder la acepta-
cion y devocion del pueblo.

Pero ademas del diseno, otro factor que mediatiza a priori a los artesanos
de la Semana Santa es la propia funcionalidad de las piezas que realizan: el
tamano, los materiales a emplear, las técnicas de produccién y hasta las mis-
mas caracteristicas de cada parte del conjunto del que formarin parte, son re-
alidades tan concretas e inamovibles que no dejan demasiado lugar a la expe-
rimentacion.

Todas estas razones son las que nos llevan a afirmar que aunque muchos
de los artesanos actuales, y mas aun los artesanos de lo suntuario, son verda-
deros artistas que han creado obras revolucionarias en cuanto a disenos, ma-
teriales y técnicas de realizacion, y que por lo general los escultores e imagi-
neros hoy dia son en su mayoria artistas vanguardistas que plasman su propia
idea del arte en cada creacion, unos y otros, cuando aceptan trabajar para las
hermandades de penitencia, estan aceptando al mismo tiempo olvidar en
parte su caracter de artistas para convertirse en artesanos al servicio del gusto
cofradiero del pueblo andaluz,

s Op. cit, p. 224,
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SOBRE UNA TEORIA TRISTE DE LAS FIESTAS.
A PROPOSITO DEL TIEMPO INTERNO
EN EL CARNAVAL

Antonio Limon Delgado

De pocos anos para acd se ha puesto muy de moda hablar y escribir de
las fiestas. También [os antropologos v etnografos al rescoldo de esta aficion
de ahora, han multiplicado sus viejas descripciones y analisis y segtin veo, se
les pide con trecuencia que digan en los periodicos, en la radio, en la televi-
sion o en reuniones informales o cientificas, cual sea su parecer sobre ésta o
aquella fiesta. Tal parecer, para no defraudar del todo a los distintos audito-
rios, debe comprender por lo menos, algo sobre la historia o evolucion de la
fiesta en cuestion, un poco sobre el significado mas o menos oculto u oscuro
de la misma, e incluso, si hay suficiente espacio, una chispa de interpretacion
personal, arriesgada y novedosa. '

Estoy por decir que de todo lo que han tratado hasta hoy antropologos y
etnogratos, lo que mas atrae a lo que se llama ahora medios de comunicacion
y al publico en general, es esto de las fiestas. A veces he tenido la sensacion
de que los antropdologos se han convertido en un ingrediente mas del ciclo
festivo; porque liesta que cae, fiesta sobre la que al parecer, deben decir algo.

Tal vez este interés creciente por las tiestas lo hayamos jaleado entre to-
dos un poco. Al fin y al cabo ¢l concepto fiesta tiene para cualquiera, un sen-
tido vago de alegria y relajacion y nadie ignora que de no ser por lo que ha-
cemos cuando no es fiesta, no sabriamos qué son las fiestas, o al revés, si se
quiere. Pero es claro que las fiestas nos parecen siempre escasas y lo otro, lo
que no son fiestas, nos parece siempre demasiado.

No puede decirse que los antropologos hayan contribuido mas o menos
que otros a desarrollar el afan festivo logico que hoy se vive porque desde
antiguo ya la gente que escribia o leia anduvo siempre a vueltas con las fies-
tas aunque por motivos diversos. Pocos antropologos, tal vez por el miedo de
muchos a convertirse en aguatiestas, se han fijado a la hora de hacer sus in-
terpretaciones, en la multitud de cosas terribles y truculentas que encierran las
fiestas y no precisamente como ingredientes accidentales o sin importancia
sino formando parte de la misma esencia del fenomeno. Pero antes de ir mas
adelante me gustaria hacer un paréntesis para intentar resumir cuail ha sido la
actitud de la antropologia al acercarse a las fiestas.

Aunque nos hemos referido a los antropologos v a la antropologia, la ver-
dad es que quienes primero se dedicaron a estudiar las fiestas en éstos que
llamamos, seguramente porgue son los nuestros, paises civilizados, fueron los
folkloristas. En otras ocasiones he contado con mas detalle y con cierto re-
paro, porque mientras las fiestas y en general la vida de los pueblos “exdti-
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cos” se la adjudicd como objeto de estudio la antropologia o la etnologia, las
fiestas de estos autodenominados paises civilizados cayeron dentro del fol-
klore. El etnocentrismo europeo ha sido y seguramente es aan tan fuerte, que,
inconscientemente, no parecio de recibo que la misma materia que estudiaba
a los salvajes sirviera para estudiarnos a nosotros mismos. El nacimiento del
tolklore, a pesar de la buena voluntad de sus pioneros y cultivadores, algunos
de los cuales v de los mas conspicuos y bien intencionados, fueron precisa-
mente andaluces, ofrece el ¢jemplo mas claro de como nuestra cultura se ha
negado a aplicarse los mismos patrones que ha usado sin embargo, para estu-
diar a los otros. Ya sé que don Claudio Levi-Strauss y otros muchos autores,
nos tienen advertido que de no habernos parecido los otros demasiado distin-
tos, nunca hubiéramos hecho antropologia o folklore alguno. Pero sin perder
de vista tal advertencia, no deja de ser tremebunda la incapacidad que ha re-
velado nuestra elevada cultura para borrar las fronteras conceptuales entre no-
sotros y los otros. Las mismas raices de estas dos materias desde su naci-
miento, estin plantadas tan hondamente en semejante dialéctica de lo propio
y lo extrano, que ha hecho pensar a2 muchos que la forma de ordenarse y de-
sarrollarse que han tomado estos saberes no procede tanto de ellos mismos o
de su voluntad de que sea asi, cuanto de nuestras propias limitaciones cogni-
tivas, de nuestra incapacidad como especie biologica para conocer las cosas
de otra forma que no sea la de organizarlas en oposiciones mas 0 menos irre-
ductibles: negro-blanco, propio-ajeno, dolor-placer, blando-duro, macho-hem-
bra, trabajo-fiesta. Y sea asi o no sea asi el fundamento de nuestra manera de
conocer, es claro que no pueden merecernos mucha confianza los saberes
que por un lado predican la universalidad de sus conclusiones y sus métodos,
y por otro hacen lo posible por no aplicar el propio dmbito social en que han
surgido y se desarrollan, los mismos métodos que aplican a otros ambitos so-
ciales considerados como extranos y a los que carinosamente, llaman por ana-
didura, salvajes y primitivos.

Las fiestas europeas no pasaron a ser tema de la antropologia moderna (si
entendemos por ella la que se organizd a partir de la mitad del siglo XIX),
hasta que los folkloristas no advirtieron que muchos de los fendmenos que
los antropdlogos estudiaban entre los llamados pueblos primitivos, estaban
aun fragmentariamente presentes v vivos en las sociedades europeas. Los an-
tropologos de aquella época estaban empenados en demostrar que la cultura
habia seguido una especie de camino inexorable y continuo que partia de or-
ganizaciones sociales muy simples hasta llegar ascendiendo poco a poco,
como quien sube por una trabajosa escalera, a lo que llamaban civilizacion.
Sospechosamente, la cima de aquella laboriosa y lenta subida resultaba ser
precisamente, la sociedad de quienes formulaban esta teoria.

A aquellos antropdlogos de entonces les vino muy bien acumular y siste-
matizar una serie de datos que se iban recogiendo por Europa, descritos y co-
nocidos desde mucho antes con otros fines, pero que en aquel presente, vi-
nieron 4 constituir la mejor prueba de que en todas las culturas, incluso en la
que pensaban estaba a la cabeza de todas, quedaban restos enquistados de
los distintos peldanos de aquella escalera evolutiva por la que habia tenido
que trepar cualquier cultura hasta encaramarse a la civilizacion.

Y entre todos aquellos datos que a la sazdn se llamaron supervivencias,
eran de los mejores y de los que mas vivamente ilustraban estas teorias, algu-
nos fenomenos que podian observarse en el transcurso de algunas fiestas eu-
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ropeas. Ahora bien, mientras en aquellas otras culturas primitivas los antropo-
logos estudiaban las fiestas encontrando que tenian mucho que ver con el
resto de la vida cotidiana de los salvajes, en Europa no vieron la necesidad de
hacer lo propio con las fiestas que recordaban algunos aspectos de las primiti-
vas. Estas fiestas como otros muchos rasgos de nuestra cultura que no cuadra-
ban con tan alto grado de civilizacion sino como vestigios de un pasado re-
motisimo en que fuimos barbaros y salvajes, se reservaron como objeto de
estudio al folklore, que si se caracteriza por algo, es por haberse empecinado
con terquedad en considerar nuestra cultura hasta hoy mismo, como algo in-
conexo, en que se puede cortar por aqui o por alla, ahora este haile, luego
este cuento, mas alla esa fiestecita o aquel traje, como si nada tuvieran que
VEer entre si.

Pero aunque los antropologos no hacian exactamente eso entre los primi-
tivos, pues alli creian ver con claridad que la relacion de unas cosas con otras
(fueran éstas fiestas, matrimonios 0 o tareas laborales), era tal y tan evidente
que se hacia diticil distinguirlas separando unas de otras, a pesar de eso, digo,
en el fondo pretendian al fin lo mismo que los tolkloristas: reducir a una larga
lista de elementos diseccionados toda aquella marana viva que encontraban
en sus trabajos de campo. Pues al cabo, poco les importaba a ellos lo unido o
relacionado que estuviera todo lo que hacia aquella gente si no era para cor-
tar aquel todo en trocitos que pudiesen ser comparados entre si, los de esta
cultura con los de aquélla y los de aquélla con los de la de mas alla y asi, tras
muchas comparaciones de trocitos (elementos culturales los llamaban ellos), ir
estableciendo qué culturas estaban mas cerca y cudles mas lejos de la civiliza-
ciOn que, en resumidas cuentas, no era otra cosa, como ya hemos dicho, que
nuestra propia cultura.

En esta reduccion de las culturas a listas de elementos comparables, juga-
ron las fiestas un papel muy importante pues de entre todo el repertorio de
arcaismos o supervivencias que ofrecia Europa, las fiestas, y sobre todo las
que se agrupan en ¢l denominado ciclo de invierno, aportaban un buen na-
mero de estos elementos comparables pero a la vez, y esto parecio también
importante, indicaban una cierta homogeneidad entre paises muy alejados.
Para los antropologos de entonces venia esto a significar que por un lado, la
avanzada civilizacion europea habia pasado en época remotisima e imprecisa,
por etapas muy parecidas, casi idénticas, a las que se documentaban en ese
momento, entre los llamados pueblos primitivos. Pero por otro lado, signiti-
caba también que todo aquel aglomerado de paises europeos con lenguas y
costumbres tan distintas a la sazon, habia tenido en aquella misma ¢poca re-
mota ¢ imprecisa, una asombrosa identidad.

El espejismo etnocentrista y las ansias unificadoras del evolucionismo uni-
lineal, que era por aquel entonces la rama mas en boga de la antropologia,
fuceron continuados por otras teorias mejor elaboradas y con extraordinaria
acumulacion de datos aunque con idéntica finalidad de hacer ver que cual-
quier evolucion de una cultura terminaba inexorablemente en la nuestra. Pero
las fiestas siguieron siendo tratadas por folkloristas y antropologos como un
filon de supervivencias hasta el comienzo de la década de los anos veinte ¢n
que empicza a tomar fuerza en los ambitos académicos ingleses y franceses lo
que hoy conocemos como funcionalismo. Las teorias funcionalistas hicieron
ver que las fiestas eran un elemento mas del extraordinario mecanismo vivo ¢
integrado que componia cada cultura y que tales elementos tenian poco sen-

25



tido si se separaban del cuerpo de que formaban parte. De este modo todas
aquellas enormes listas de elementos culturales que habian elaborado los an-
tropologos evolucionistas con el fin de comparar y clasiticar las culturas, pare-
cieron de pronto perder sentido. Por aquellos nuevos antropologos, cualquier
elemento cultural sacado de su contexto, carecia de significacion o por lo me-
nos, tenia una significacion dudosa, y por tanto, la mayor parte de aquellas
viejas comparaciones habia sido, por decirlo de algan modo, ilegitima.

Algo aun mas importante sucedio por entonces para lo que a nosotros
nos atane en ¢l asunto de las tiestas y fue que comenzaron a perder el carac-
ter de antiguallas que atestiguaban nuestro superado salvajismo y empezaron
a estudiarse con un sentido de actualidad, procurando averiguar qué tenian
que ver aquellos rasgos aparentemente inconexos que poblaban nuestras fies-
tas, con el modo cotidiano de vivir y pensar la gente que las celebraba. Bien
es verdad que este nuevo modo de ver las cosas lo prodigaron mas los antro-
pologos funcionalistas en culturas exoticas. Aqui en Europa, la aplicacion de
estas teorias, al igual que ocurrio luego con las estructuralistas, tuvo para ellos
menos interés y se hizo con mucha lentitud y menor ahinco. No en vano la
dedicacion durante tantos anos de los folkloristas a este asunto de las fiestas
habia afianzado la idea de que nuestros modos de vivir no podian ser objeto
de los mismos métodos de estudio. Y asi, mientras los antropologos siguieron
mds preocupados por los salvajes que por sus compatriotas, los folkloristas tu-
vieron casi el campo libre para seguir perpetuando las antiguas teorias evolu-
cronistas.

Muy pocos etnogratos han escapado a esta dicotomia recalcitrante gue ha
separado durante tantos anos el estudio de lo civilizado y lo salvaje. A ¢llos se
debe creo yo, lo poco o lo mucho que hoy sabemos sobre nuestras fiestas.
Pero el panorama que tienen por delante estos etnografos no €s muy prome-
tedor, pues no son exactamente ni sociologos ni historiadores, sino una espe-
cie mixta bastante dificil de catalogar.

En resumidas cuentas, hasta ahora cualquier teoria antropologica no ha
hecho mas que ocuparse de las fiestas observandolas desde uno de estos dos
puntos de vista: 0 desde el pasado o desde ¢l presente, pero como st ambos
puntos de vista fueran enemigos irreconciliables y como si con ellos se agota-
ran todas las posibilidades de contemplacion de las fiestas.

Aunque simplificando demasiado, y 4 costa de hacer parecer un poco ex-
tremadas posturas que en detalle, no lo son tanto, he intentado poner por de-
lante lo que me parece mas esencial para nuestro proposito, de la relacion
entre las fiestas y la teoria antropologica. Ahora bien, teniendo en cuenta que
lo que nos guia es ¢l interés por una clase muy determinada de fiesta, me pa-
rece lo mds conveniente ir al grano intentando hacer ver qué suerte ha co-
rrido en concreto el Carnaval al hilo de lo que llevamos dicho hasta ahora.

El Carnaval queda dentro de ese grupo de fiestas que la etnografia llama
en general ciclo de invierno. Tal ciclo se compone como hoy lo conocemos,
de una serie de fiestas que se extienden principalmente desde el final de no-
viembre hasta comienzos 0o mediados de marzo. Pero solo una parte muy pe-
quena de este ciclo tiene el aspecto y las caracteristicas de lo que ahora cono-
cemos cominmente como Carnaval, El resto, la mayor parte del ciclo, aun
habiendo a veces presencia de mascaras y otros elementos considerados
como carnavalescos, no tiene ese punto desaforado y desafiante que parece
apoderarse de la gente organizada o desorganizada en extravagantes destiles
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callejeros, sino que se trata de manifestaciones mas parsimoniosas y sosega-
das aunque no dejen de parecernos estramboticas y fuera de lo coman. Tal
vez lo que mejor caracterice muchas de estas fiestas mas 0 menos parecidas a
lo que hoy entendemos por Carnaval, sea su extraordinaria diversidad; no ya
entre ellas, sino incluso dentro de una cualquiera de ellas. Cuando se obser-
van se saca la impresion de estar ante una serie de escenas yuxtapuestas cuya
conexion entre st parece por lo menos, oscura, Esta sensacion se acentia adn
mas cuando observamos ¢n un mismo lugar o zona el ciclo festivo completo
de la estacion de invierno. Parece como si estuviéramos ante fragmentos de
una representacion de la que se hubieran perdido muchos trozos del libreto y
los actores suplieran por su cuenta, a base de morcillones anacronicos, lo que
falta en el texto. Siempre nos queda la duda de si todo aquello tuvo alguna
vez que ver algo entre si, o si es simplemene nuestro deseo de que hubiese
sido ast, el que nos lleva a establecer ciertas conexiones.

Para mi gusto, quien mejor ha mostrado este desconcierto dubitativo del
etnografo y del historiador ante las maltiples caras del Carnaval, ha sido don
Julio Caro. Su obra ya antigua sobre el Carnaval, pues aunque se publico en
la década de los sesenta tiene su génesis en trabajos veinte 4nos mas anti-
guos, es ademas un ¢jemplo de modestia a la que los antropologos no nos
suelen tener acostumbrados: tras casi cuatrocientas paginas de acopio de da-
tos muy eruditos y sistematico, en que se incluye casi todo lo que entonces se
habia recogido sobre el Carnaval en nuestro pais y mucho de otros paises de
Europa, ¢l libro termina si no recuerdo mal, con tres paginas de conclusiones
en las que don Julio duda un poco de todo y establece algunos modestos cri-
terios sobre como abordar la investigacion de estos fendémenos. Hoy por hoy,
aquellos criterios siguen estando, a mi entender, tan intactos como cuando se
escribieron. Gran parte de los trabajos que se han hecho luego sobre el Car-
naval en nuestro pais, siguen de cerca o de lejos este libro y atun hoy, des-
pués de muchos anos, es casi imposible estudiar ¢l Carnaval espanol sin te-
nerfo en cuenta. Nosotros lo seguiremos en la mayor parte de los ejemplos
que vienen.

Pero continuando el prop6sito de mostrar cudl ha sido la relacion de an-
tropologos y folkloristas con este tipo de fiestas, conviene ahora recordar que
las doctrinas evolucionistas y difusionistas reunieron un considerable inventa-
rio de los elementos que componian el Carnaval europeo, a los que atribuye-
ron, con un sentido historicista o arqueologico si se quiere, una scrie de signi-
ficaciones basadas en su mayor parte en las tuentes cldsicas y en
compardaciones con rasgos parecidos de culturas exoticas. Sin intencion de ser
sistematico ni exhaustivo recordaré algunos ejemplos de estos repertorios que
nos puedan ser utiles. Por supuesto uno de los elementos mas constantes y
extendidos de las fiestas del ciclo de invierno es el uso de mascaras. Pero no
solo de mascaras que en un sentido estricto afecten a la cara del que las usa
intentando dar con ellas un aspecto o representando algo que de por si no
esta en el usuario, sino también la mascara en sentido mas amplio, ¢n el sen-
tido de disfraz con significaciones y aspectos muy variados. Y claro, cuando
va se trata de disfraces y no de simples mascaras faciales se plantea la necesi-
dad de distinguir los que representan un cliche o tipo social inspirado en la
vida diaria (mujer embarazada, pareja de novios, trajes de profesiones u ofi-
cios, etc.) de los que no sabemos bien 0 no esta claro qué representan pero
que se repiten también ano tras ano siguiendo la costumbre con ligeras y a
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veces imperceptibles modificaciones. A estos otros s6lo muy laxa e impropia-
mente se puede aplicar por tanto el nombre de disfraces; me refiero a las bo-
targas, a los personajes con cencerros, a los zamarrones y a otros muchos per-
sonajes que no sabemos qué representan puesto que obviamente, no estan
inspirados en nada que haya conservado nuestra memoria o nuestra vida coti-
diana. Pero dejando aparte esto (el que como cosa comin aparezca en este
ciclo festivo una serie de gente enmascarada o disfrazada), la simple enume-
racion de algunos de los disfraces que representan personajes arquetipicos
por cuanto s¢ repiten dentro y fuera de Espana, puede darnos una idea de la
variedad de elementos que encierran estos repertorios etnograficos. Tenemos
a un hombre salvaje u hombre de los bosques con aspecto fiero, bobalicén o
terrible segln los sitios; otros personajes van vestidos de pieles o también con
cencerros en la cintura o la espalda haciendo mucho ruido, una especie de
demonio por decirlo de algin modo, de talante agresivo y jugueton, que fus-
tiga al publico con algtin zurriago, escoba o similar; unos mozos que entre
bromas y veras apalean a otro con la espalda protegida de los golpes, con
pieles; otro grupo de mozos que danzan ataviados con vestidos talares y toca-
dos con extranos gorros puntiagudos o mitras mas o menos altas; otros simu-
lan animales: osos, ciervos, caballitos, vaquillas o simplemente se atavia a un
burro al que se rinden homenajes inusitados y hasta irreverentes. En otros ca-
sos aparece también algin nino revestido de obispo que parece tener grandes
dotes de mando sobre otros personajes que le acompanan. También son en
ocasiones las mujeres las que mandan, encabezadas por una suerte de alcal-
desa o de comadre, a la que deben obedecer los hombres. Son muy frecuen-
tes las parejas formadas por dos hombres o dos mujeres uno de los cuales se
atavia de moza o al revés, a veces la moza va embarazada, otras no, y en oca-
siones, ya tiene un hijo nacido al que cria o lleva en un cochecito. También
hay simulaciones de juicios pintorescos en que se condena con motivos gro-
tescos 4 una persona o a un pelele al que luego se tirotea, se mantea, se
ahorca o se quema. Otras comitivas, mitad alegres mitad lagubres, entierran a
un personaje con plantos, aspavientos, insultos o alabanzas que rememoran
las azanas y andanzas del difunto, se maltrata y persigue a gatos y perros, se
arroja agua a los que pasan, se embadurnan unos a otros con harina, salvado
O ceniza, hay carreras de gallos v una multitud de violencias mias o menos
suaves: injurias, publicacion de escandalos, destruccion o robo de objetos,
arrojo a otras personas de objetos injuriosos, etc., o por el contrario, cosas
mdas placidas: banquetes colectivos donde se come y se bebe hasta la sa-
ciedad,

Toda esta enumeracion por supuesto incompleta, que se repite con una
apreciable oscilacion de fechas y presenta una dispersion geografica extraor-
dinaria, se ofrece compuesta de muy distintas maneras. A veces los personajes
actian aislados, otras forman una comitiva que parece representar un argu-
mento no muy bien definido, etc. La variedad de significaciones que se ha
buscado a este abigarrado conjunto son logicamente muy distintas, de
acuerdo con su heterogeneidad. Los folkloristas mas atenidos a preocupacio-
nes historicistas o de origenes, han visto aqui los reflejos de antiguos ritos que
pretendian asegurar el ciclo de la naturaleza en general, o bien, referidos a 14
tierra, a los hombres, los animales o las plantas; la expulsion de malos espiri-
tus, la representacion del ciclo vital desde el nacimiento a la muerte, la exalta-
cion de la irracionalidad personalizada en la ninez o el salvajismo, en la debi-
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lidad mental, en la locura o los animales. Por su parte, los que han abordado
el tema desde posturas de interpretacion social actual o como se acostumbra
ahora a decir, desde una perspectiva sincronica, han visto en €l reflejados in-
tereses de autoafirmacion e identificacion simbolica de la comunidad, autoa-
firmaciones o reivindicaciones de grupos sociales: menores de edad, sexo o
clase social cuya condicion es considerada injusta o subalterna; criticas 0 mo-
fas y escarnios sociales hacia las clases mas poderosas que ejercen poderes
temporales o espirituales; subversion en general del orden establecido sea in-
virtiendo los sexos, haciendo como que manda un animal o el persondje mas
insignificante: un nino, un tonto o un loco. Simulacros de justicia en que unos
tribunales arbitrarios juzgan y condenan a un personaje supuestamente per-
verso al que se acusa de cosas ingenuas y en general poco delictivas; violen-
cias sociales materializadas en criticas desaforadas contra instituciones o indi-
viduos concretos de la comunidad que se han significado por su poder o sus
actividades puablicas, y en resumen, creen ver un modo comunitario o de
clase de ir contra la represion social y el orden establecido.

Se habrd observado que bajo este apretado repaso de elementos y signifi-
caciones se contienen las dos visiones antropologicas que antes hemos men-
cionado: una mas arqueologica, la otra mas sociologica. Ambas manejan una
concepcion del tiempo abstracta, institucional. El pasado y el presente son
para ellas ingredientes objetivos, externos a los sujetos que protagonizan estos
episodios festivos. La tendencia mas ligada al evolucionismo cultural achaca al
paso de ese tiempo objetivado la mezcolanza y la oscuridad de las conductas
que se observan atin hoy en nuestros carnavales. Para ella la auténtica signifi-
cacion de estos ritos ancestrales hoy oscuros, estuvo alguna vez clara en un
pasado remoto e impreciso. Con el tiempo se ha ido produciendo una des-
membracion o desintegracion de aquella unidad de significacion hasta llegar a
ofrecernos este aspecto deslabazado, inconexo, chocante y estrafalario de
ahora.

Por su parte las interpretaciones de caracter mas social ligadas a las teo-
rias funcionalistas, estructuralistas, o simboélicas, usa también el tiempo objeti-

ado, en este caso el presente, como fondo de sus argumentos encaminados a
reivindicar la significacion actual de estas liestas con independencia de lo que
hayan sido o hayan dejado de ser en ¢l pasado.

En ambos casos, tanto para los defensores de los analisis diacronicos,
como para los de los sincronicos, ¢l concepto del tiempo que utilizan es idén-
tico; se trata de un tiempo despersonalizado y abstracto, un tiempo no sentido
individualmente por nadie, mas parecido a lo que llamamos constructo o con-
vencionalismo cientifico que a esto que sentimos cada cual cuando notamos
que envejecemos o cuando vamos viendo desaparecer, una tras otra, 4 las
personas por las que hemos sentido carino y afecto. En este tipo de tiempo
despersonalizado se puede creer mis 0 menos, pero tiene para nOSotros muy
poca realidad psicologica. Sin embargo, el tiempo como componente diario
de la vida de cada uno de nosotros, esta cosa que no sabemos si porque nos
la han ensenado o porque no puede ser de otra forma, sentimos que pasa y
se nos acaba, es otra clase de tiempo que no se ha guerido nunca usar para
estudiar las fiestas.

La tendencia diacronica, historicista o como quiera llamarsela, monta su
explicacion del significado de las fiestas en un concepto despersonalizado del
tiempo. El parece el responsable de que hoy no sepamos con exactitud cudl
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fuera el primitivo significado de todo ese revoltijo de rarezas que hemos enu-
merado tan apretadamente. Ese tiempo historico en forma de evolucion social
o cultural, ha ido haciendo oscura a su paso aquella antigua claridad hasta
ofrecernos ahora un panorama poco menos que incomprensible. Pero hay
una cuestion implicita en esta manera de ver las fiestas que tiene mayor inte-
rés para lo que nosotros pretendemos, pues las teorias del evolucionismo cul-
tural dan por sentado, como quien no guiere la cosa, que lo que hoy es os-
curo para nosotros, alguna vez fue claro para otros en algiin momento de ese
tiempo pasado e impersonal. Sin embargo, cuando etnogratos, folkloristas o
historiadores han intentado retroceder hacia ese pasado buscando encontrar
la claridad perdida de esa supuesta significacion anterior, lo que han encon-
trado ¢s, en efecto, para cada época, interpretaciones distintas pero en abso-
luto claras. Hasta donde se ha podido llegar con la ayuda de las fuentes clasi-
cas, el panorama que se ofrece permite relacionar al menos formal y
parcialmente nuestras fiestas europeas de invierno con una serie de fiestas ro-
manas que se celebraban por esta misma estacion invernal. Las comparacio-
nes mas frecuentes y conocidas se han hecho con las lupercales, con las sa-
turnales y con las matronalia. Pero si nos fijamos en lo que dicen de ellas los
romanos contemporaneos de estas fiestas, desde la Republica hasta el siglo
[V, veremos que para ellos no estaba en absoluto claro lo que significaban y
asi, se ven obligados a hacer interpretaciones poco mas 0 menos aventuradas
que las que han hecho hasta hoy los folkloristas que han optado por las teo-
rias comparatorias del evolucionismo cultural. Que ya no se entendia en el si-
glo I a. C. qué significaban aquellas fiestas romanas, lo revelan bien las criti-
cas de Marco Tulio Ciceron hacia aquella caterva de lunercos medio desnudos
y medio borrachos que daban con sus azotes de pie! de cabra a las mozas
que encontraban a su paso. Ni se entendia tampoco bien por qué éstas de-
bian dejarse dar con aquellos zurriagos si queriun tener buenos partos. Igual
ocurre si se echa mano ya en el siglo 1V de la descripcion de las saturnalia
que ha dejado escrita Macrobio; uno e hasta qué punto se encontraba enton-
ces extrano que la libertad que se daba a los esclavos en aquellos dias de
fiesta en que se les permitia criticar abiertamente a sus amos y hasta hacerse
servir por ellos, tuviera alguna relacion con ritos agricolas dedicados a Sa-
turno, el antiguo dios de las sementeras. La relacidon que se establecia entre la
igualdad con que se decia habian vivido los hombres cuando Saturno reiné
en el Lacio y las licencias que se permitian a los esclavos durante las Saturna-
lia no es segln parece, un argumento demasiado fuerte ni afortunado, pues
es claro que no se trataba de que esclavos y senores fueran iguales, sino de
que los senores hicieran de esclavos y los esclavos de senores: desigualdad
pero al revés, no igualdad entre los hombres.

Algo muy parecido puede leerse en los Fastos, de Ovidio, cuando expone
los distintos signiticados de las matronalia que se celebraban bajo los auspi-
cios de Marte, un dios que avalaba las hazanas bélicas de los hombres y que
se encontraba, en estos dias de comienzos de marzo, permitiendo que las mu-
jeres mandaran sobre los hombres. Ni entonces, ni mas adelante, ni segura-
mente mas atrds, estuvo nunca claro el significado de estas fiestas. La suposi-
cion de una primitiva o antigua claridad del significado que se halla en la
base de las teorias historicistas, no pasa de ser un deseo de dificil comproba-
cion, Mis ajustado a la realidad parece el pensar que cualquier conducta co-
munitaria desde el punto en que es ritualizada, tiene en su esencia y ha te-
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nido en cualquier época, ciertas partes oscuras y poco comprensibles incluso
para las personas que las practicaron. Y aun creo que esta suerte de oscuri-
dad parcial no es una simple consecuencia del paso del tiempo en forma de
evolucion cultural como siempre se explica, sino una caracteristica propia del
mismo concepto de ritual. Lo que tiene de repeticion ciega este concepto, ¢se
atractivo casi morboso de cumplir con lo acostumbrado sin pararse demasiado
a preguntarse el porque, se avendria bastante mal con que la significacion de
lo que se hace estuviera explicita por completo hasta entenderse con claridad
por que se practica lo mismo una v otra vez. El ritual parece en nuestra in-
consciencia un acto de afirmacion irracional y de respeto a la cultura recibida
y no cuestionada, una especie de simbolo condensado de lo que la cultura es
mas in extenso, a saber: una manera de fe en lo que hemos recibido sin ha-
berlo puesto nosotros. Si se me admite que esto puede ser asi, entonces, en ¢l
sentido en que cualquier fiesta tiene algo de ritual deberda también tener al-
guna parte oscura y esto con independencia del tiempo historico en que se si-
tie. Por tanto, la teoria de que la oscuridad de los significados que hoy perci-
bimos, haya sido claridad en alglin tiempo remoto, me parece poco
aprovechable para llegar a saber algo sobre el sentido de estas fiestas.

Pero tampoco el sentido que dan al tiempo las teorias de contenido social
o de caracter mas funcionalista, aclaran gran cosa este particular. Sustituir una
lista de significaciones mas o menos basadas en lo que la fiesta fue en el pa-
sado, por una lista de funciones actuales, ha tenido mucho eco y predica-
mento entre los que confian en la sociologia o la antropologia como materias
o herramientas de accion social. En efecto, si en vez de recurrir 4 antiguallas
de matronas y lupercos se dice que tras el Carnaval lo que hay en esencia es
un deseo de desahogo o de revancha provocado por la represion social de
unas clases sobre otras, de unas edades sobre otras o de un sexo sobre otro,
es evidente que tal lenguaje posee una fuerza y un atractivo mas directo. Pero
en absoluto aclara por qué se siguen repitiendo machaconamente en nuestras
fiestas de invierno muchos estereotipos formales que tienen poco que ver con
estas significaciones. Por lo menos parece un poco exagerado que las cence-
rradas de San Juan de Lanz o las danzas de locos de Cordoba o Ecija o tantos
otros personajes vestidos de caballitos o vaquillas tengan que ver con la re-
presion o la critica social en el sentido en que hoy entendemos estos tér-
minos.

La aplicacion de estas ideas no cuadra al conjunto de lo que conocemos
como Carnaval en nuestro pais o fuera de él. Ni siquiera ampliando mucho la
lista de las posibles funciones actuales que puedan desempenar estas fiestas,
haciendo entrar en ellas algunas tan abstractas y amplias como las de integra-
cion comunitaria o grupal, adquieren mayor sentido muchas de estas repre-
sentaciones. Como hizo notar don Julio Caro, ni e] mero andlisis de la funcion
sincronica, ni tampoco ¢l analisis de los cambios sucesivos de funcion aunque
se mantenga la forma, logran profundizar gran cosa en la estructura de esta
clase de fiestas.

Por mi parte creo también que tampoco los enfoques sincreticos que pro-
curdan tener en cuenta y practicar todos los caminos anteriores, aun ofreciendo
un panorama de mayor rigqueza, llegan mucho mas lejos.

Se me ocurre que tal vez sea la concepcion del tiempo que se ha usado
para estudiar el Carnaval lo que haya impedido ahondar mias en el meollo de
las festividades invernales y en los que éstas tienen en esencia de comin con
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otros tipos analogos de fiestas antiguas. Antes me he referido a un uso del
tiempo despersonalizado, pasado o presente, aplicado como unda constante
por la teoria antropologica al estudio de las fiestas. No estaria de mas aclarar
que con ello no he pretendido referirme al uso impreciso de fechas o perio-
dos que caracterizo (junto al uso de datos de una extremada dispersion geo-
grafica) las investigaciones de muchos folkloristas europeos. Me refiero con-
cretamente con este término al uso abstracto del tiempo con fines
exclusivamente cronologicos; y se me ha ocurrido llamarlo despersonalizado
porque, como ya dijimos, no es éste el tiempo que sienten y viven las perso-
nas individuales sino el que sirve para alimentar y hacer crecer las institucio-
nes vy entre ellas la propia ciencia y particularmente estas que llaman ciencias
historicas o sociales. Es claro que este tiempo medido en cientos o miles de
anos no es la misma cosa que el tiempo interno o psicologico que cada cual
siente cuando habla de su pasado, de su presente o de lo que piensa hacer y
ain no ha hecho, y aunque estuvieran ambos tiempos relacionados mas o
menos estrechamente, no habria motivo para establecer una relacion de iden-
tidad entre ellos.

Pero aun con independencia de las sensaciones interoceptivas 0 extero-
ceptivas que cada cual puede tener de esto que llamamos el tiempo, hay tam-
bién diferencias mas externas y observables entre estas dos clases de tiempo.
El tiempo despersonalizado que utilizan las ciencias sociales en un continuo
homogéneo y generalizable. Cincuenta anos de este tiempo tienen la misma
duracion teorica ahora que antes de Cristo o dentro de doscientos anos, pero
el tiempo psicologico de cada cual no es ni homogéneo no generalizable de
la misma manera que el otro, porque lo que a uno parece una eternidad a
otro le parece un instante y esto es asi tanto si se considera el pasado, como
¢l presente o el futuro; de manera que a este otro tiempo ¢s muy dificil apli-
carle convenciones o medidas que resulten generalizables, pues su duracion o
posible comparacion con otros tiempos no depende tanto de €l como con-
cepto, cuanto de las circunstancias concretas de quienes lo viven. Esas cir-
cunstancias son, como se sabe, demasiado variadas y complejas para intentar
someterlas a regla. Esta otra clase de tiempo dificil de medir se ha tenido muy
poco en cuenta a la hora de abordar el estudio de las fiestas y sin embargo, a
mi juicio, es un ingrediente muy esencial de ellas. Por supuesto se da que a la
consideracion de tal componente no se le sacard ningtn partido si se intenta
utilizar con finalidad cronologica, comparatoria o de ordenacion. Para eso esta
ya, v cumple bien su papel, ese otro tiempo que aqui hemos llamado objeti-
vado y despersonalizado. Creo que la consideracion del tiempo psicologico
podria servir para analizar la estructura interna de las fiestas poniendo de ma-
nifiesto muchas cosas entre las cuales me temo que estén algunas no dema-
siado alegres ni edificantes, ni dignas de regocijo, de las que, como dije antes,
la teoria antropologica ha hecho poco caso.

Por el contrario, ha sido gente ajena muchas veces a la profesion quien la
ha puesto ocasionalmente de relieve. Recuerdo que don Julio Caro al citar un
articulo poco conocido de su tio Pio, titulado <Los demonios del Carnaval» en
que habla de la brutalidad y de las ansias destructivas que se manifiestan en
estas fiestas, dice: “Este articulo vale por muchos estudios etnograficos.” Y a
mi parecer €s verdad que muchas veces se encuentra uno en autores sin nin-
guna pretension profesional de antropologo, apreciaciones y juicios mas férti-
les v sugerentes que en la lectura de muchos volimenes especializados farra-
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gosos y mal hilvanados. Este caso es también a mi juicio, el de algunas de las
ideas que han expuesto en sus Gltimos libros y articulos Rafael Sianchez Ferlo-
sio y especialmente las que vienen en un articulo que dedico a enaltecer la la-
bor del Ministerio de Cultura bajo el titulo «La cultura, ese invento del go-
bierno», donde se lee: “El prestigio de la fiesta y de lo festivo parece haberse
vuelto hoy tan intocable, tan taba, como el prestigio del pueblo y lo popular.
No se diria sino que una férrea ley del silencio prohibe tratar de desvelar el
lado negro, oscurantista, de las fiestas, lo que hay en ellas de represivo pacto
inmemorial entre la desesperacion y el conformismo, y que, a mi entender,
podria dar razon del hecho de que en el sindrome festivo aparezca justa-
mente la compulsion de la destruccion de bienes o el simple despilfarro.”
Hasta aqui la cita.

Como se ve, no siempre las apreciaciones enjundiosas proceden de los
profesionales del ramo. Ni tampoco tienen por qué tomar ¢l aspecto de volu-
minoso libro. Envuelto en la modestia de un simple articulo de periodico apa-
recen a veces, juicios mejor pergenados que en la generalidad de la jerga
cientifica. Creo que seriamos demasiado egoélatras si renunciamos a sacar par-
tido de opiniones y discursos ajenos expresados sin pretensiones académicas.

Pero siguiendo con nuestro asunto, los funcionalistas nos han hecho ver
con bastante detalle el lado expansivo, catartico y de desahogo de las fiestas y
especialmente del Carnaval, tanto en sus aspectos directos como simbolicos.
Por este camino, la ruptura del orden social ha ocupado el primer término de
las explicaciones apareciendo como el contenido funcional mas genuino de
esta fiesta, y es este contenido €l que ha suscitado en los ultimos anos el ma-
yor numero de andlisis y documentacion etnografica. Sin embargo, tras ese
contenido funcional me temo que hay una trampa en Cuyo mecanismo me
parece juega un papel importante ese otro concepto del tiempo interno o psi-
coldgico a que me he referido. No ha pasado desapercibido a los estudiosos
del Carnaval que esa ruptura del orden es una valvula de escape que alivia la
presion acumulada durante el ano, y que por eso mismo, coadyuva con otros
factores, a sostener durante el resto del ano el orden establecido. Pues al fin y
al cabo este desorden bajo control de los carnavales no vendria a ser mas que
una parte del mismo orden social.

Es famosa la fiesta que dieron, segin cuenta un documento acopiado por
don Manuel Davila, los vecinos de Nijar en Almeria para celebrar la corona-
cion de Carlos III en 1759. Como no se trataba de una fiesta estereotipada ni
con aspectos rituales en que estuviesen pactados sus limites, parece que
aquello se fue animando poco a poco. El texto dice: “Después mandaron traer
de beber a todo aquel gran concurso el que consumio setenta y siete arrobas
de vino y cuatro pellejos de aguardientes, cuyos espiritus los calentd de tal
forma, que con repetidos vitores se encaminaron al posito, desde cuyas venta-
nas arrojaron el trigo que en él havia y novecientos reales de sus Arcas. De
alli pasaron al Estanco del Tabaco y mandaron tirar ¢l dinero de la Mesada y
el tabaco. En las tiendas practicaron lo propio, mandaron derramar, para mas
authorizar la funcion, cuantos géneros liquidos y comestibles havia en ellas. El
estado eclesidstico concurrié con igual eficacia pues a voces indugeron a las
Mujeres tiraran cuanto havia en sus casas, lo que egecutaron con el mayor de-
sinterés, pues no quedod en ellas pan, trigo, harina, zebada, platos, cazuelas,
almireces, morteros, ni sillas, quedando dicha villa destruida.” Hasta aqui el
documento.

33



S ™ L o

Este es sin duda alguna un ejemplo extremo pero real e ilustrativo de en
qué puede desembocar una fiesta comunitaria cuando no ha sido contenida
en los moldes habituales del pacto a que se sujetan las fiestas ciclicas. Claro
esta que esto no fue una fiesta en el sentido en que aqui hablamos de ellas,
pero tampoco la subversion del orden de las fiestas de invierno es un verda-
dero desorden.

El quid de la cuestidon estd a mi entender en el contenido de ese control
que se ejerce sobre el desorden, pues es evidente que una fiesta como el Car-
naval seria imposible sin que existiera alguna clase de pacto entre quienes
protagonizan el desorden y los que procuran controlarlo. Tal pacto es a me-
nudo ticito y de dificil constatacion etnografica, desde el punto en que los
mismos protagonistas del desorden aceptan una parte del papel de control,
controlandose a si mismo, autocontrolando su propio desorden, haciendo in-
necesario, la mayor parte de las veces, que actien quienes especificamente
tienen a su cargo esa mision. Pero por este mismos mecanismo que convierte
a los supuestos controlados en virtuales controladores, termina pareciendo
que no hay intereses sociales distintos y encontrados puesto que los unos se
subsumen en los otros como si fueran uno mismo y, como para ponérnoslo
atin mds dificil, hasta los alcaldes se permiten en estos dias salir por la calle
haciendo alguna que otra diablura o aguantan que se las hagan sin rechistar y
hasta sonriendo. Asi es que cualquiera, metido en su Carnaval, podria de-
cirme: “Déjese usted de monsergas que aqui somos los mismos los que desor-
denamos y los que ordenamos y si el alcalde ordena algo, pueblo es el al-
calde y pueblo nosotros”; la cual advertencia pareceria querer decirnos que
ellos mismos se ordenan el desorden. Pero sabemos bien que un desorden
ordenado no es desorden ninguno, ni en el sentido de que ellos mismos se
prescribieran o mandaran el desorden (puesto que todo desorden social tiene
siempre una causa externa a si mismo) ni en el sentido de que tal desorden
fuera un desorden que se autocontrolara (puesto que desde ese mismo mo-
mento dejaria de ser un verdadero desorden) y asi no cabe otra posibilidad
sino que estos desordenes del Carnaval no sean mas que falsos desordenes,
desordenes pactados con el orden, desordenes ilusorios con que la gente se
deja enganar medio premeditada medio inconscientemente.

Pero entonces, si esto es asi, ;cOmo mantener la idea funcionalista segun
la cual el Carnaval sirve de vidlvula de escape de la presion social?, jqué efec-
tividad puede tener una valvula que es una falsa valvula?, ;es que la ilusion de
que se esta rompiendo o subvirtiendo el orden puede ser tan ciega y com-
pleta que no provoque ninguna duda, ningin remordimiento?, ;,cOmo se casa
esto con que los mismos protagonistas de las criticas y de las burlas encuen-
tran satisfactorio autocontrolarse hasta el punto de que muchas veces no pa-
rezca que haya un control externo?

Este tipo de preguntas y otras muchas que podrian hacerse del mismo es-
tilo son las que nos sugieren que tampoco las teorias antropologicas de ten-
dencia sincréonica han acabado de dar con el fondo de esta clase de fiestas.
Tanto cuando se echa mano de datos historicos, como cuando se hace trabajo
etnogrifico de campo en la actualidad, una parte del control sobre estas fies-
tas aparece con claridad determinado por unas cuantas limitaciones que estin
siempre presentes sea cual sea la época y el ambitd geografico. En todos los
c4s0s s€ procurda poner una limitacion al espacio en el que debe transcurrir la
fiesta, hay también una limitacion de su contenido y una limitacidon obvia, la
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del tiempo que deben durar. Las limitaciones de espacio y de contenido que
se han hecho del Carnaval son suficientemente conocidas y no creo que sea
oportuno cansarles con una lista de prohibiciones y de preceptos, pero la li-
mitacion del tiempo es tan obvia que apenas se ha reparado en ella. Lo que
puede haber detras de un desfogue ordenado, de un sucedaneo de desfogue
es muchas veces, una cierta desesperacion; la que a su vez explicaria una
gran parte de la violencia simboélica y material que todos los etndgrafos han
reconocido en el Carnaval; violencia a veces destructora y gratuita, aun
cuando se constrina siempre a limites establecidos. El decir o manifestar du-
rante unos dias al ano, aunque sea de esa forma pactada, lo que uno desearia
estar diciendo o manifestando todo el ano, mas que a un desfogue o satisfac-
cion, conduce a la insatisfaccion y, en altimo extremo, a la desesperacion o al
conformismo por usar los mismos términos de Sanchez Ferlosio.

La desesperacion es siempre un concepto temporal de un fuerte conte-
nido subijetivo y psicologico que se emplea para designar el estado de Animo
en que uno cae cuando lo que desea fervientemente que ocurra nunca llega a
ocurrir. Seguramente dentro del Carnaval hay el deseo de que todo el ano
fuera Carnaval y seguramente también ese deseo nunca satisfecho provoca
cierta dosis de desesperacion. A esto es a4 lo que puede llamarse la cara triste
de estas fiestas. El Carnaval a lo que mds se parece, es a una alegria desespe-
rada, 2 una alegria que se sabe efimera que acabard en unos dias tasados y
demasiado cortos. Este trasfondo lo tienen de comun en todo el mundo las
fiestas de contenido dionisiaco, explosivo, desaforado, a las que se limita pac-
tando el contenido el espacio, pero sobre todo, el tiempo. Y lo que da un ca-
racter oscurantista y dramatico a esa alegria desesperada no es solo el tiempo
psicologico que hace parecer efimera la fiesta, sino ¢l tiempo externo e insti-
tucional y despersonalizado que la hace ciclica poniendo el senuelo del ano
que viene como una parte mas del terrible pacto que contiene en sus limites
la desesperacion para que nunca sea una desesperacion completa, una deses-
peracion desbordada e incontrolable.

Esto que podria entenderse como una teoria triste de las fiestas, no es sin
embargo, un intento de reducir las fiestas a la tristeza sino un modo de mos-
trar que también este ingrediente es parte esencial de ellas y que sin tener en
cuenta esta otra cara menos agradable en que juega un papel importante el
tiempo subjetivo de cada cual oponiéndose al tiempo externo o institucional
que impone el orden social, por mas que se hagan analisis alados o sincroni-
cos, no se acabaran de entender las entranas del Carnaval ni de otras fiestas
que con distinto nombre tienen una estructura parecida. La cara triste de estas
fiestas ofrece una fuerte relacion con su contenido ritual con la parte irracio-
nal repetitiva y ciclica que todos se empenan en cumplir sin preguntar por su
sentido. De hecho ése es siempre el nuacleo que autentifica y da vitalidad a
una fiesta porque €se es también, paraddjicamente, el nicleo que las hace
perpetuarse y crecer y es por anadidura, el que las hace tozudas y peligrosas.
Las prohibiciones del Carnaval, y a la historia me remito, no han hecho mas
que fortalecerlo por cuanto hacen explicitos y externos los limites que el or-
den social intenta imponer a la fiesta sin que se note, pero en notandose, ésta
se revuelve como cobrando conciencia de si misma y suele ser entonces,
cuando muestra su cara mas violenta y desesperada. En las prohibiciones que
se hicieron en 1776 de celebrar el Carnaval de Cadiz, por poner un ejemplo,
fue imposible evitar muchos brotes de contestacion violenta y las mujeres
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arrojaron continuamente desde las ventanas cubos de agua a los viandantes
desoyendo las ordenes reales (formula que al parecer era por entonces muy
frecuente por estas fiestas en muchas otras partes de Europa).

Aunque parezca extrano, la prohibicion funciona como un revulsivo que
pone al descubierto de forma descarnada ese aspecto triste del pacto con el
orden y del autocontrol asumido, y mas que acabar con ella, termina vivifi-
cando la fiesta. Asi ha sido la mayor parte de las veces. Por el contrario,
cuando el Carnaval cae en un grado de autocontrol en que no es posible re-
conocer como externas las limitaciones que le impone el orden social, la
fiesta se hace una rutina languida, pierde espontaneidad, el nucleo ritual se
deshace y termina siendo un titere folklorizado cuyos hilos son manejados
ocultamente por los encargados de administrar y preservar el orden social.

Creo que seria de interés, para los administrativos de festejos, tomar en
cuenta este peligro. La folklorizacion acecha a estas fiestas mas de lo que pa-
rece, las domestica y las oficializa, las vacia hasta convertirlas en un cascaron
formado por la inercia repetitiva desprovista de la irracionalidad y la fuerza
del ritual por un lado y de la innovacion desatiante e imprevista por otro.

Mucho de esto hay hoy en el panorama de los carnavales espanoles. No
parece muy buen sintoma que tales fiestas sean jaleadas por las administracio-
nes publicas y otras instancias encargadas de perpetuar ¢l orden social. Ojala
mi apreciacion sea falsa y no acaben convirti€éndose nuestros carnavales, por
usar palabras de don Julio Caro en “fiestas politicas y concejiles, jerarquizadas,
que no dejan pie ni a la fantasia ni a la libertad”.

No vendria mal, al hilo de esta reflexion ponerse a resguardo de l1a folklo-
rizacion y pensar algo en el modo de hacer esta clase de fiestas mas viva y
verdadera y mds a la medida de los hombres, si es que de esto hay medida.

Sevilla, 18 de noviembre de 1988.
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EL MUSEO Y SU ENTORNO SOCIAL

Pilar Romero de Tejada

Si utilizamos la definicion de Museo dada por el ICOM, como “una institu-
cion permanente, no lucrativa al servicio de la sociedad y su desarrollo”, este
fenOmeno es mas bien de origen reciente, ya que hasta el siglo XVIII no se
conoce popularmente como “museo” a un edificio construido para el almace-
namiento y exhibicion de objetos historicos y naturales, que se abre ya a la vi-
sita del publico, dejando de ser un conjunto de curiosidades con una finalidad
coleccionista meramente privada.

Hasta entonces éstos habian ido formando sus colecciones con objetos
pertenecientes a otros pueblos antiguos y modernos, clasicos y del Nuevo
Mundo, pero es a partir del siglo XIX cuando van a contribuir a crear la con-
ciencia nacional, pues van a ser las instituciones apropiadas para conservar la
herencia historica de una nacion, la propia. Ha hecho falta al parecer iniciar
las colecciones con objetos de fuera para proseguir con las propias del pais
recolector, ya que quiza sea a través de los otros como se alcance un mejor
conocimiento de st mismo.

Ademas, los cambios violentos y democratizantes, que acaecen en la vida
europea ocasionados por la revolucion politica e industrial, fueron acompana-
dos por un firme crecimiento de los museos, no solo en Europa, sino también
fuera de ella, es, por tanto, la edad de oro de éstos, pues generalmente los
museos coinciden con la desaparicion del mundo al que pertenecen las colec-
ciones reunidas. Ahora bien, hay que destacar asimismo que el concepto de
museo ha evolucionado a lo largo de la historia, produciéndose importantes
cambios en su concepcion.

Estos se han producido principalmente en el siglo XX cuandc va a cam-
biar ¢l estilo de estas instituciones con la creacion de nuevos tipos de museos,
en este caso mds especializados. Pero sera a patir de la segunda mitad de este
siglo cuando se inicie un cambio verdaderamente profundo en varios aspec-
tos fundamentales:

1. En la conservacion, tomando conciencia de que una de sus principales
obligaciones es transmitir a las generaciones venideras de la manera mas com-
pleta y fidedigna, las muestras de las diversas facetas de la actividad humana
que han llegado hasta el presente, facilitando a dichas generaciones el mejor
conocimiento de la historia de la humanidad y del proceso de acumulacion
de su legado cultural.

2. En la utilizacion de las colecciones con fines educativos. El énfasis que
se ha dado a este aspecto del trabajo en el museo, sin duda, es uno de los
principales criterios para replantear todas las formas de trabajo en él.

3. En hacer del museo una institucion al “servicio de la sociedad”. Ello se
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va a recoger en la definicion adoptada por el ICOM en 1974, siendo real-
mente una verdadera revolucion frente a los postulados de la museologia tra-
dicional.

4. Y, por Gltimo, la puesta en funcionamiento de diferentes tipos de ac-
ciones y programas publicos que permitan vincular mas estrechamente a los
museos con la comunidad a la que sirven.

Y esto va a suceder principalmente porque a partir de los anos sesenta
comienza a cuestionarse el papel que hasta entonces tenian los museos en la
sociedad. Algunos los consideran ya “mausoleos de la cultura burguesa”, pues
sOlo servian a los intereses de una clase privilegiada, la que tenia un alto nivel
cultural y un fuerte potencial econémico.

Pero uno de los mas criticos fue el filosofo de Benin, Stanislas Adotevi, al
decir que:

“La existencid, en €] mundo, de museos abiertos al progreso, no mo-
difica nada. Su aparicion, que ha roto con el caracter museologico tradi-
cional, prueba, por el contrario, que la institucion esta condenada y lo
estd justamente por estar impugnada por la mayoria, es decir, por las
nuevas generaciones. Lo esta hasta tal punto que los mismos museblogos
tratan de librarse de esta apelacion. Esta impugnacion no es un simple
hecho historico, ni un momento dificil del pensamiento museal burgués,
sino una reivindicacion que ataca a la estructura, a la esencia, a la historia
y 4 la vida de una institucion que, después de dos siglos, esteriliza la cre-
acion y frena la evoiucion cultural.”™

Pero esta discusion iniciada hace unos veinte anos, todavia no se ha ce-
rrado, D. F. Cameron que fue uno de los iniciadores en un Seminario cele-
brado en Ontario (Canada) en 1969 sobre el tema ;Son obsoletas las Galerias
de Arte?, en un reciente articulo argumenta que los debates que se han dado
en los museos sobre su papel en la sociedad no han producido “mais alld de
acomodos o arreglos dentro de su establecida arquitectura institucional como
una respuesta a los profundos cambios que se estan produciendo fuera de sus
muros”2, Pero Richard Handler en otro articulo de 1993, pone en cuestion su
supervivencia y se pregunta: “;Para qué los museos?”’?

Y en este ensayo quiero presentar algunos ejemplos de acciones y progra-
mas llevados a cabo por algunos museos con la finalidad de vincularse mas al
entorno social donde estan ubicados.

1. El entorno social

¢Cual es el entorno social al que ha de servir un museo y que sea capaz
de sentirse identificado con su mensaje? Ahora bien, quiero utilizar aqui el
término comunidad mas que el de entorno social, puesto que permite englo-
bar a un mayor nimero de significados. Por comunidad se designa funda-

I ADOTEVI, Estanislas: “Le mus¢e dans les systémes éducalifs et culturels contemporains”, en
Le musée au service des bommes d'aujourd’'bui et demain: Le role éducatif et cuture! diu musée,
1972, pp. 19-30, Paris: ICOM.

2 CAMERON, Duncan F.: “A change of heart”, en Museum Management and Cuiratorship,
1992, vol. 11:4, pp. 375-386. Londres.

3 HANDLER, R.: “An anthropological definition of the Museum and its purpose”, en Museum
Anthropology, 1993, vol. 17:1, pp. 33-36.
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mentalmente a todo grupo de personas reunidas en un mismo lugar cuyas
normas sociales y valores les distinguen de otra. Siendo por ello similares los
principios y procesos de organizacion, tanto si es una comunidad formada
por los habitantes de un pueblo, de un barrio, de una ciudad, una region,
una nacion o un Estado multinacional. Pero en funcién del tipo de museo de
que se trata —principalmente por las caracteristicas de sus fondos—, esta de-
inicion de comunidad como entidad territorial podria no ser suficiente y de-
bemos ampliar el marco de referencia, ya que una comunidad puede tam-
hién componerse por personas procedentes de diferentes comunidades
territoriales que tienen un interés comin, se interesan por una especialidad
cientifica concreta y fomentan su estudio (arte, arqueologia, antropologia,
historia, etc.).

Por esta razon, dependiendo de su situacion y fondos de un museo su co-
munidad estard formada por los habitantes de un pequeno pueblo, de una
ciudad mediana o de un barrio de una gran ciudad, pero también por miem-
bros de una comunidad cientifica, es decir, sus posibles usuarios.

Aunque de una forma general podemos agrupar a estos usuarios en tres
lipos:

1. Las personas especialistas en una disciplina cientifica, que pueden ir
desde el erudito y conocedor, hasta el investigador.

2. Las personas que estan implicadas en los diferentes niveles de ense-
nanza, es decir, protesores y alumnos.

3. Las personas que tienen poco 0 ningun conocimiento especifico de un
tema concreto, es decir, “el publico general”.

Pero a su vez este publico es de dos categorias: el visitante y el no visi-
tante, el publico real por oposicion al potencial. En general el pablico no es
heterogéneo, sino que estd dividido por grupos de edad, condicion social,
econOmica o profesional, minusvilidos, marginados, minorias, etc.

Ahora bien, al igual que un comerciante realiza campanas para conocer 4
sus potenciales clientes con el fin de hacer una mejor oferta de su producto,
un museo debe conocer también a sus usuarios, a su publico, al que ha de
servir y hacia el que tiene que dirigir su accion social y educativa. Serd nece-
sario para ello tener un profundo conocimiento de sus caracteristicas, averi-
guar qué quiere y cOmo lo quiere, y qué temas puede tratar para no fracasar
en ello.

En Estados Unidos y Canada principalmente desde hace ya bastantes anos
se confiere gran importancia a la investigacion sobre el publico, no so6lo
desde el punto de vista cuantitativo sino también cualitativo. Y se hace por
medio de encuestas y entrevistas, ya que a partir de estos estudios se pueden
ir viendo sus diferentes categorias, segin las necesidades que tenga en rela-
cion con el museo. Asimismo en Estados Unidos se estan realizando estudios
demogrificos del visitante, principalmente en ciudades donde existen proble-
mas con marginados o minorias étnicas y el resultado que se busca es cono-
cer si el museo es utililizado s6lo por una élite o si también sirve para este
tipo de poblacion marginada.

Pero no podemos olvidar que en Estados Unidos y también parte en In-
glaterra los museos son financiados privadamente y pueden equiparase a una
empresa, siendo necesario presentar una cuenta de resultados para seguir ob-
teniendo recursos econdémicos; por ello se esta llevando a cabo la evaluacion
de las actividades realizadas, cuyo “fin no es incrementar su contacto social o
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extender sus mensajes a nuevas audiencias..., sino aumentar la asistencia para
acrecentar los medios econdmicos y asegurar su futuro. Han entrado en juego
nuevas formas de analisis para saber ‘qué se gasta por cabeza’, mis que para
conocer los beneficios sociales y educativos de visitar el museo”™.

En los paises europeos tambi¢n se estin llevando a cabo trabajos de este
lipo, pero todavia son incipientes, como reconoce David Anderson: jcudntos
millones de horas hemos consumido estudiando los objetos por cada hora in-
vertida en estudiar las necesidades de los usuarios, con el tin de mejorar la
efectividad del museo como institucion educativa?”s,

Pero a pesar de los estudios realizados, si podemos concluir que no hay
trabajos comparativos sobre el pablico de los museos pertenecientes a las di-
ferentes disciplinas, pues realmente existen diferencias entre el pablico que
visita un tipo de museo u otro.

Asimismo, podemos decir que se han llevado a cabo muy pocos trabajos
especificos sobre el grupo familiar, siendo este tipo de grupos el que mas
tiempo esta en los museos y en el que se ha comprobado que existe una ma-
yor receptividad para captar los mensajes educativos.

Ahora bien, pricticamente todas las investigaciones efectuadas sobre el
publico, han sido sobre el visitante, es decir, sobre el pablico real, pero o
poco o nada se ha hecho sobre el no visitante, lo que daria a conocer por
qué¢ este tipo de publico no visita el museo. En uno de los escasos trabajos
hechos sobre ello, se llegd a la conclusion que mucha gente consideraba que
para visitarlo se necesitaba una preparacion especial. Por otra parte, también
se determind que solo era accesible e inteligible para determinados segmen-
tos de la poblacion.

Si en Europa se reconoce el escaso conocimiento que se tiene de él, en
nuestro pais es “‘elemento mas desconocido dada la poca atencion que se ha
dedicado al estudio de sus caracteristicas”, como senala Angela Garcia Blanco
en su libro Didactica del Museo: El descubrimiento de los objetos (1988). Pero
en los Gltimos anos se estan acometiendo mas trabajos de este tipo y que se
recogen por la misma autora en un articulo publicado en 19926,

Pero no quiero dejar de resenar aqui uno de los primeros, que fue reali-
zado por el Departamento de Educacion y Accion Cultural del Museo Nacio-
nal de Etnologia, a raiz de una exposicion sobre Grupos indigenas de las Fili-
pinas, inaugurada en 1982 y que se mantuvo mientras que se hicieron las
obras de reforma en este museo. Con esta exposicion se comenzaba un
nuevo criterio expositivo y con este estudio se pretendia obtener un mayor
conocimiento del puablico que permitiera posteriormente, cuando se llevara a
cabo la apertura definitiva del Museo, que tuvo lugar en 19806, que ésta se rea-
lizara segun las lineas previamente establecidas, aunque ello llevara consigo
modificar las estrategias comunicativas o los sistemas de exposicion de los ob-
jetos, con el fin de responder de este modo a las exigencias del pablico.

Se disend un cuestionario que permitiera CoOnocer:;

+ KAVANAGH, Gaynor: History of Curatorship. 1990, Leicester University Press, p. 117,

5 ANDERSON, David: “What shall we do with the curators”, en Museum Management and
Curatorship, 1990, vol. 9, pp. 197-210.

¢ “El museo como centro de investigacion del publico™, en Politica Cientifica, n.* 34, pp. 27-
32. Madrid.
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1. La extraccion social de los visitantes, segun las variables tradicionales
de edad, sexo, nivel de estudios, etc.

2. Los medios de difusion que habian utilizado para acercarse al museo.

3. Los juicios y opiniones que les merecia la exposicion y su montaje.

Asimismo, se penso que las preguntas tuvieran un caracter cerrado, a pe-
sar de que este tipo de preguntas ofrece datos cuantitativos muy generales y
hace que se pierdan matices o detalles, pero se carecia de presupuestos y me-
dios técnicos para su posterior tabulacion. Y también se procurd que la res-
puesta al cuestionario fuera voluntaria con el fin de obtener una mavor inde-
pendencia de criterio en los juicios emitidos, asi como una mayor variedad de
respuestas.

Ahora bien, en una investigacion sobre publico deberia también em-
plearse el método de entrevistas en profundidad, utilizado tradicionalmente
por los antropologos en sus investigaciones de campo, con el objetivo de ob-
tener una mayor precision, ya que ello intfluye en la cuantificacion significa-
tiva de las opiniones recogidas, ademas de ampliar la muestra.

Los resultados fueron publicados por Ana Verde, que fue quien realizo el
estudio, con ¢l titulo “Experiencias en el Museo Nacional de Etnologia”, en las
11 Jornadas de Difusion de los Museos, celebradas en 1983, en Bilbao.

2. Acciones y programas posibles sobre la comunidad.
Nuevos modelos

Ya hemos visto las impugnaciones hechas al museo que ponian en duda
toda su funcion social, asi como las conclusiones acerca del pablico no visi-
tante. Ante ello, su accion cultural y educativa debe tender a integrarlo en su
comunidad, acercarse a su vida real y cotidiana, y no hacer discriminaciones
entre sus usuarios por su diferente nivel social y cultural, ya que éstos tienen
que encontrar en ¢l un reflejo de si mismos, de sus preocupaciones y de sus
necesidades culturales. Pero, sobre todo, debe posibilitar que éstos participen
en la realizacion de actividades culturales, asi como en la evaluacion de sus
resultados, pues no son suficientes ya las visitas guiadas con una participacion
activa del visitante, ni la utilizacion de los medios audiovisuales en la presen-
tacion de las colecciones, ni la renovacion de éstas, ni la utilizacion de nuevas
tecnologias. Es necesario algo mas.

Pero es obvio que las acciones de los museos no serdn en todos iguales.
ya que éstas dependen del cariacter de sus fondos y de la comunidad en la
que estd ubicado. Siempre sera mas facil la intervencion del museo en la vida
cultural de su entorno —como asimismo la participacion de éste en la vida
del museo—, cuando éste tiene un tamano mas reducido. Asi podra desarro-
llar mejor sus actividades en estrecha conexion con las diferentes facetas de la
comunidad, y podra hacerlo asimismo a través de organismos populares rela-
cionados con ella: sindicatos, centros de promocion, cooperativas, asociacio-
nes, etc. Quiero destacar aqui dos ejemplos de nuevas formas de museos, cu-
yas acciones sirven realmente a la sociedad donde estan ubicados y se
transforman al fin en un servicio publico. Son ejemplos realizados hace ya dos
décadas, pero que todavia tienen plena vigencia.

a) Por un lado, tenemos el ejemplo de los museos vecinales que proce-
den en realidad de instituciones museales tradicionales y mas antiguas, como
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veremos mds adelante. En los anos setenta, se iniciardn éstos primero en Esta-
dos Unidos y luego en otros paises, lo que constituye uno de los experimen-
tos museolégicos para mi mas interesante y fascinante de los Gltimos afos.
Surgen en los barrios marginados cuya poblacion esta compuesta por negros
y otras minorias €tnicas, y que por razones economicas y sociales jamis han
ido a un museo: como puertorriquenos, chicanos, asiaticos, etc. En ellos se
hacen exposiciones utilizando temas elegidos por la poblacion, en las que
pueden ver su pasado, sus origenes, pero también sobre temas que les afec-
tan directamente: la droga, el paro, el alcoholismo, el racismo, la contamina-
cion, los problemas del urbanismo, etc. Asi, por ejemplo, el Anacostia Neigh-
borhood Museum organizé una exposicion dedicada a “la rata”, tras ser
elegido el tema por los habitantes del barrio, ya que estos roedores eran mas
numerosos que ellos, atacaban a sus hijos y eran su principal problema.

Tiene el prestigio de un museo sin conservar colecciones permanentes,
pero utiliza las técnicas museograficas tradicionales para la presentacion de
objetos. Sirve también como centro cultural en el que la comunidad refle-
xiona, se documenta y se expresa participando también con otros tipos de ac-
tividades culturales. Es asimismo un catalizador de los cambios sociales que
se producen en ella, y se interesa, como dice John Kinard, el creador del Ana-
costia Museum:

. en el analisis de la comunidad y su historia. Propone cuestiones
acerca de quiénes somos, cOMO venimos, quiénes son nuestros hérores,
cual es nuestra herencia. ;Qué es lo que mejor hemos hecho en la comu-
nidad en la que vivimos? ;Cudles son nuestras obligaciones sociales, eco-
noOmicas, politicas v educacionales?

“Su interés estd en los problemas, aspiraciones, deseos, temores, difi-
cultades y suenos de su comunidad. (Estal comienza también a descubrir
su identidad a través del museo y a estar orgullosa de ella.”™

Estos museos nacen, como ya dijimos, de grandes instituciones museales
tradicionales, como son la Smithsonian Institution o State Museum of New
York, ya que el Anacostia Museum o el Brooklin Museum son extensiones su-
yas.

b) El otro ejemplo es el de los ecomuseos, que surgen primero en Francia
de la mano de George-Henri Riviére y Hugues de Varine, y mas tarde en otros
paises, existendo actualmente en nuestro pais algunos intentos. Estos no sélo
integran a los habitantes de la comunidad, a los que convierte en actores, sino
también a la ecologia de la regiobn que le circunda, ya sea rural o industrial.
En c¢llos la poblacion se observa para reconocerse a través de las generacio-
nes que le han precedido; y a través de ellos quieren hacerse comprender
mejor, por medio del respeto a su trabajo, a sus comportamientos y a su inti-
midad. Rompen también con la sacralizacion del objeto, ya que éste ha sido
recogido generalmente por lo que representa y en el mismo territorio donde
se ha fabricado y se utiliza siendo por ello el testimonio de una historia co-
munal. Ademas, participan en el movimiento en favor de la pluralidad cultural
y en la afirmacion de la identidad de la comunidad. Desgraciadamente este
modelo esta fracasando en la actualidad.

7 KINARD, John: “Intermediaries between. the museum and the community”, en op. cit. en
nota 1, pp. 151-156.
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3. Nuevas propuestas para museos tradicionales.
El caso del Museo Nacional de Etnologia3

Ahora bien, estos programas de trabajo que hemos visto anteriormente
pueden llevarse a cabo en nuestros museos tradicionales, custodios de impor-
tantes colecciones procedentes del patrimonio cultural, ya que pueden dispo-
ner sus recursos y experiencias a favor de las gentes que viven en los subur-
bios o barrios marginales, que rara vez visitan los museos, para ayudarles a
crear museos de barrio.

Asimismo seria factible encontrar otras formulas idoneas que permitan la
participacion de diferentes colectivos de la poblacion, interesados en la reali-
zacion de actividades culturales, que por otra parte serian muy enriquecedo-
ras para el museo, y que va se han llevado a cabo en otros museos europeos.
Por ejemplo, en los museos suecos se proporciona a grupos de pensionistas,
educadores o a otros tipos de colectivos espacios y medios para que monten
sus propias exposiciones dentro del museo, que posteriormente llevan a otros
lugares. De esta manera el pablico participa.

En Alemania se ha llevado a cabo un proyecto de investigacion promo-
vido por el Instituto de Museologia de Berlin y el de Sociologia de la Univer-
sidad de Karlsruhe en colaboracién con el Deutsches Museum de Munich vy
los museos de Westfalia entre otros. Su fin era implicar al publico del museo
en el trabajo del equipo investigador de éste para aprender unos de otros. Te-
niendo en cuenta las opiniones y comentarios del publico al organizar exposi-
ciones.

Entre los objetivos principales que pretendian estaban:

a) Analizar la efectividad, inteligibilidad y aceptacion de las exposiciones
tradicionales en los diferentes tipos de museos.

b) O mejorar los métodos tradicionales de presentacion y ensayar otros
NUEVOS.

A continuacion, quiero exponer un ejemplo sobre un tipo de accion lle-
vada a cabo para cumplir su funcién social por un museo de los llamados tra-
dicionales, de tamano medio y cuyas colecciones no pertenecen a nuestro en-
torno cultural: el Museo Nacional de Etnologia?.

Para ello trataremos de delimitar la comunidad donde esta ubicado, por
otra parte muy compleja, ya que se encuentra en los limites de un barrio aris-
tocratico y de elevado poder econ6mico, dentro de otro burgués y de profe-
sionales —hay un alto porcentaje de casas militares—, pero al estar también
situado enfrente a la estacion de Atocha —ademads de un importante lugar de
paso viario urbano e interurbano—, tiene en su entorno un barrio obrero. Asi-
mismo, se encuentra €n un extremo del gran eje cultural Prado-Castellana, en
el que esta situado el mayor nimero de metros cuadrados dedicados a la pin-
tura.

8 Cuando este articulo salga publicado el Musco Nacional de Etnologia habrd dejado de exis-
tir como tal, pues por un Real Decreto de 27 de mayo de 1993 se crea ¢l Museo Nacional de An-
tropologia con la fusion del Museo Nacional del Pueblo Espanol y €l Museo Nacional de Etnolo-
gia, y su sede estarid en la Ciudad Universitaria, en el antiguo Museo Espanol de Arte
Contemporanceo.,

9 Para conocer mejor la historia del Museo y su relacion con la antropologia espanola, véase
ROMEROQ DE TEJADA, P.: Un Templo a la Ciencia. La bistoria del Museo Nacional de Etnologia.
1992 Ministerio de Cultura.
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Como podemos comprobar el museo estd situado dentro de un dispar
conglomerado social, por lo que muchas veces sus programas se enfrentan a
un gran obsticulo, el de los potenciales usuarios del barrio aristocritico y de
alto poder econémico, ya que éstos no les suelen interesar “las armas, los ces-
tos, los adornos, etc.”, de los mal llamados “pueblos primitivos”, pues visitar
este tipo de museos no da el prestigio social que conlleva visitar, por ejemplo,
el Museo del Prado, como lo enfatiza George Henri Riviére, al decir que la
“gente de mundo solo va al museo por una necesidad social: ;ha visto la ex-
posicion de Van Gogh es maravillosa?”10,

Pero el Museo Nacional de Etnologia sirve también a otro tipo de comuni-
dad, va en este caso no territorial, sino cientifica, la de los estudiosos de la
Antropologia. Por lo que sus programas y acciones tienen que relacionarse
con sus diferentes entornos y objetivos, teniendo en cuenta también las carac-
teristicas de sus tondos. Por todo ello, siendo consciente del importante papel
que tiene que jugar ¢l museo en la difusion cultural y en la educacion de la
comunidad a la que pertenece y su integracion en ella, de forma que se haga
no solo accesible sino también comprensible a todos los niveles potenciales o
reales de pablico, le lleva, por un lado a realizar exposiciones que tengan un
interés social y que conecten con la realidad de la sociedad en la que estan
inmersos. Y, por otro, a organizar actividades complementarias que ayuden a
aumentar su mensaje intelectual,

Por estas razones organizo en el ano 1987 la exposicion Culturas y Dro-
gas, cuyos comisarios fueron Francisco de Santos —conservador de las colec-
ciones de Asia— y Lola Garcia. Trataba de un tema de candente actualidad
que estd presente en toda la historia de la humanidad a través de diferentes
culturas, asi como en nuestra propia sociedad. Tenia por finalidad poner de
manifiesto los usos y las funciones que cumplen, en las sociedades llamadas
tradicionales, ciertas sustancias codificadas por nuestra sociedad occidental
como “drogas”, y senalar las diferencias existentes entre el modelo tradicional,
que era el que se representaba en la exposicion, y el modelo consumista de
las sociedades modernas.

Uno de los objetivos era el de mostrar la historia de ciertas sustancias na-
turales que durante siglos han desempenado en el seno de las culturas donde
se utilizan funciones simbodlicas, magico-religiosas y medicinales. Pudiéndose
observar a través de los objetos expuestos el lugar que ocupan estas sustan-
cias en los diferentes grupos humanos que las consumen, y la informacion
que proporcionan no solo de su uso y su funcion, sino también de otros as-
pectos de la vida social.

Pero también otro objetivo importante era el poder diferenciar y analizar
su uso en los diversos ambitos culturales especificos, en los que sirven para
reafirmar los valores culturales y donde actGan como elementos que afianzan
la identidad grupal. Es decir, constituyen lo que Ilamariamos ¢l modelo tradi-
cional, para oponerlo al modelo occidental y consumista.

Esta exposicion fue asesorada cientificamente por un especialista en ¢l

W La Muséologie selon Georges Henrt Riviere, 1989. Paris: Ed. Dunaod, p. 305.

't En febrero de 1993 s¢ ha celebrado en Paris un Encuentro de Museos Etnogrdficos enro-
peos, en el que presente una comunicacion sobre este tema: “La contribucion a Ia modernidad de
un musco de etnografia mundial. El Musco Nacional de Etnologia, de Madrid”, que s¢ publicara
proxinumente.
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tema de la droga —Domingo Comas— y contd con una serie de actividades
complementarias, tales como conferencias y mesas redondas referentes a este
tema. También se editdé un catilogo en el que aparecian diversos trabajos de
investigacion y documentacion; se produjo un video que complementaba, am-
pliaba y daba una presentacion mas dinamica a los objetos expuestos, al si-
tuarlos en su contexto cotidiano y cultural; se elaboré un material didactico
destinado a profesores, que tenia como objetivo principal facilitar el estudio y
analisis de la problematica del uso de la droga en nuestra sociedad, permi-
tiendo con ello conectar la exposicion con nuestra realidad social. Su éxito se
vio reflejado en la peticion de itinerancia por parte de otras instituciones de
diversos lugares de Espana, en los que se celebraron asimismo, en torno a
ella, conferencias y mesas redondas, en las que participaron los responsables
del tema de las drogas en las diferentes instituciones.

La favorable acogida por el pablico de esta exposicion, nos hizo afianzar-
nos en la idea de que un museo tradicional también puede llevar a cabo acti-
vidades con temas de gran actualidad y que afectan directamente a nuestra
sociedad.

Por todo ello, el museo busca una mayor proyeccion en su entorno y
fuera de €l, y con este fin se estan realizando programas de actividades con
otros colectivos de la sociedad, que no sea solo el tradicional de la escuela.
Se esta trabajando principalmente con universidades populares, cuyo compo-
nente social es mas heterogéneo, asociaciones culturales o con comunidades
de emigrantes que residen en Madrid, pero siguiendo siempre en la linea de
llevar a cabo actividades que tengan un interés social, como luchar contra el
creciente racismo y la xenofobiall, pues el Museo pretende difundir los valo-
res del pluralismo y la comprension interculturales. Asimismo sus exposicio-
nes salen fuera de su entorno para darlas a conocer a otros sectores de la po-
blacion, que no siempre tienen la oportunidad de acceder a ellas.

Conclusion

Quiero terminar este ensayo con las palabras de John Kinard, que son un
claro exponente de cual es el papel que un museo debe tener en la sociedad
actual:

“Que el didlogo entre los museos y sus comunidades continte cada vez
mas sensible y atento a las necesidades de una sociedad abierta y pluralista,
en la que los miembros de los diferente grupos €étnicos, religiosos o sociales
participen de un modo autébnomo en el desarrollo de su cultura tradicional”™!2

12 KINARD, John: “El museo vecinal, catalizador de los cambios sociales™, en Musewm, 198535,
n.?* 148, pp. 217-223.
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EXVOTOS PICTORICOS BURGALESES
DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII:
INTENTO DE ACERCAMIENTO
A LA RELIGIOSIDAD Y A LAS FORMAS DE VIDA
POPULARES EN LA EDAD MODERNA
A TRAVES DE UNA PLASTICA POPULAR

Reneé-Jesus Payo Hernanz

A lo largo de su Historia, el hombre siempre ha tratado de evidenciar, por
medio de formas externas, sus relaciones con la divinidad. La plastica se puso
al servicio de lo religioso y traté de fomentar esos nexos de union entre los
niveles terreno y ultraterreno. Las “relaciones contractuales” entre el hombre y
la divinidad han sido sumamente frecuentes. La historia de las religiones esta
llena de este tipo de manifestaciones. Dentro del conjunto de practicas religio-
sas ligadas al agradecimiento a las fuerzas sobrenaturales por dones o merce-
des concedidos ha tenido, a lo largo de la Historia, una vital importancia el
“Exvoto™.

La historia de los exvotos en la Peninsula Ibérica tiene una larga tradicion
y hunde sus raices en ¢l mundo ibérico y romano continudndose su desarro-
llo a lo largo de las centurias de la Espana medieval, moderna y contempora-
nea'. Sin duda alguna, el exvoto va a alcanzar su maximo apogeo en nuestro
pais dentro del mundo cristiano y como manifestacion fundamental de la reli-
giosidad popular catolica de los siglos XVI al XX. Esto no quiere decir que no
hayan existido exvotos con anterioridad a estas fechas, sino que la mayor
parte de las piezas del catalogo conservado de los mismos es datable en estos
momentos, dandose el caso que segin avanzamos en el tiempo el nimero
aumenta notablemente.

Segun Rodriguez Becerra‘ para que un exvoto pueda definirse como tal
ha de ser publico y ha de dejar de forma clara cudles han sido los beneficios
recibidos por el donante. Las sociedades y cuanto mdas primitivas en mayor
grado se han caracterizado por un continuc “hambre de maravillas”. Esta ne-
cesidad de busqueda continuada de las manifestaciones tangibles de lo tras-

' En la obra de COBOS RUIZ DE ALDANA, José y LUQUE ROMERO ALBORNOZ, Francisco:
Exvotos de Cordoba. Diputacion Provincial de Cordoba. Fundacion Machado. Cordoba 1990, pp.
23-25, se hace una interesante resena historica del fenéomeno exvotista en la Peninsula Ibérica
desde el mundo ibérico hasta el siglo XIX,

* RODRIGUEZ BECERRA, Salvador: “Formas de la religiosidad popular. El Exvoto: su valor
historico y etnografico” . La Religiosidad Popular III. Ed. Antropos. Barcelona 1989, pp. 123-134.
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cendente quedaba en parte saciada ante la contemplacion de objetos descrip-
tivos de fenOmenos sobrenaturales. Esta tendencia no fue ajena, por su-
puesto, en la sociedad espanola del barroco. Recordemos que el mundo con-
trarreformista catodlico conferia una gran importancia a las imadgenes como
medio de acercamiento a la divinidad. La iconografia de los milagros, que
habia tenido desde siempre un papel fundamental dentro de las manifesta-
ciones plasticas de la Espana cristiana, queda desde el siglo XVI plenamente
reforzada. Junto a las representaciones canonicas narrativas de prodigios ple-
namente aceptados por la Iglesia Universal obrados directamente por la divi-
nidad o por la intercesion de los diferentes santos, y manifestados, casi siem-
pre, por medio de lenguajes plasticos de caricter culto y sofisticado, para
cuya comprension hacia falta, en muchos casos, una notable cultura biblica o
hagiografica no poscida por toda la poblacion, comienzan a aparecer mani-
festaciones materiales de caracter popular en las que se trata de expresar de
forma simple y concisa un presunto fendémeno sobrenatural acaecido a un
personaje comun. Los exvotos se nos presentan ast como objetos polivalen-
tes que por un lado son claro ejemplo de gratitud personal y por lo tanto de
caracter esencialmente individual, pero por otra parte ese caracter individual
queda trascendido desde el momento en el que el objeto se hace publico y
se convierte en un signo parlante para el resto de la comunidad que parti-
cipa a través de €l del hecho, saciando con ello su hambre de maravillas y
reforzando su fe.

La tipologia de estas manifestaciones exvotistas es de lo mds variada y
va desde representaciones en cera de organos sanados, hasta posesiones per-
sonales del favorecido donadas en senal de agradecimiento. Quiza la tipolo-
gia mas interesante sea el exvoto pictorico en que, de forma normalmente
simplista, se manifiesta el hecho sobrenatural, acompanando a la parte gra-
fica, ya de por si sumamente descriptiva, una breve explicacion escrita. Los
exvotos pictoricos resultan altamente instructivos por el amplio conjunto de
informacidon que nos transmiten. No solamente aparecen reflejados en estas
obras la narraciones visual y escrita del fendomeno prodigioso, sino que tam-
bién, y a través de su estudio y lectura, llegamos a obtener una preciosa in-
formacion sobre los modos de vida, las creencias, los temores y las esperan-
zas de una colectividad. Acercarnos al fenomeno exvotista, con una vision
critica, nos permite lograr un mejor conocimiento de la sociedad en la cual
surgieron.

EXVOTOS PICTORICOS BURGALESES
DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII

En Burgos, como en el resto de Espana, ha existido una profusa tradicion
exvotista®. La provincia de Burgos no fue ajena al habitual proceso de divul-
gacion entre las clases populares ¢ incluso cultas de las presuntas maravillas
obradas por la intercesion de algin santo o imagen piadosa. Esto hizo que
muchos santuarios, ermitas o capillas se convirtieran en polos de atraccion de

* Recordemos que algunos santuarios muy enraizados en la religiosidad popular como pue-
den ser los de Santa Casilda, en las cercanias de Briviescd o el de San Amaro en las afueras de la
ciudad de Burgos atin hoy en dia contintian recibiendo exvotos.
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masas de gentes a la busqueda de la solucion de algtin problema personal o
simplemente atraidas por la tama del santuario y de las imdgenes en ¢llos co-
bijadas. Desde antiguo, va a ir naciendo en la geogratia burgalesa infinidad de
centros religiosos a donde se dirigian los fieles en busqueda de la tangibilidad
de lo sobrenatural. La nomina de estos lugares de peregrinacion seria muy
prolija pero basta que recordemos santuarios, atin hoy con plena capacidad
de inspiracion devocional y de congregacion de masas, como los de Santa Ca-
silda, San Amaro, Nuestra Senora de Revenga, Nuestra Senora de las Tribula-
ciones de Torrecitores, Santa Lucia de Hacinas, etc. Al calor de éstos y de
otros muchisimos santuarios se fue conformando un tesoro, no tanto por su
valor material o artistico sino por su valor testimonial, compuesto de exvotos
que cubrieron camarines, retablos y paredes. Lamentablemente una gran parte
de este caudal de gigantesco valor historico y etnografico se ha perdido re-
cientemente a raiz de la notable incomprension de muchos que s6lo han visto
en ellos restos de supercheria popular.

Dentro del universo exvotista burgalés se reproducen las mismas tipolo-
gias generales a las que antes hemos hecho referencia. A mi entender la tipo-
logia mas interesante es, aqui también, la del exvoto pictorico, porque sin
duda es la que nos trasmite una mayor informacion de caracter diverso. Por lo
que se refiere a su cronologia hemos de sefalar que los ejemplares mas anti-
guos que conservamos nos remontan al siglo XVII', Lamentablemente no co-
nocemos ejemplos de épocas anteriores y también lamentablemente los ¢jem-
plos que conocemos del siglo XVII son minimos®. El catalogo de exvotos
burgaleses comienza a abultarse en la décimo octava centuria y sera en el si-
glo XIX cuando se multiplique. Puede parecer ilogico que en una sociedad
como la del sigio XIX que avanzaba inexorablemente por las sendas del racio-
nalismo el fendmeno exvotista tenga tanto arraigo, pero quiza la explicacion
podamos buscarla en el hecho de que de forma habitual, y también en el si-
glo XIX, ha existido una disociacion entre cultura de minorias y cultura popu-
lar; esta segunda dificilmente ha conseguido participar de los postulados de la
primerd y ha tenido también sus codigos y mecanismos especificos de expre-
sion. Pero no hemos de pensar que ¢l mundo exvotista es fundamentalmente
decimononico a raiz de lo antes mencionado, sino que los ejemplares de las
centurias precedentes, a causa de diferentes motivos, entre los que destaca la
gran deleznabilidad de los materiales que les sirven como soportes, han ido
desapareciendo y dejando su lugar a las manifestaciones de fe mas recientes;
no hemos de olvidar, tampoco, que un hecho de caracter sobrenatural re-
ciente siempre sobrecoge mas el animo de una colectividad que uno acaecido
centurias antes ya que los protagonistas del mismo se encuentran mas cerca-
nos ¢ incluso pueden ser directa o indirectamente conocidos por los observa-
dores.

Las caracteristicas de los exvotos pictoricos burgaleses de los siglos XVIIL y
XVIII, son en gran medida las mismas que las de otros exvotos de la misma
¢poca en ¢l resto de Espana. Asi los soportes son normalmente la madera o

' El hecho de que senalemos que los exvotos populares mas anliguos que conocemos nos
remonten 4l siglo XVII no quiere decir que no encontremos, en ¢l futuro, ejemplos de cronologia
mis antigua. En estos momentos nos hallamos en fase de realizacion de un catalogo mas amplio
de exvotos pictoricos en la provincia de Burgos del gque este articulo pretende ser un avance.

Y Los exvolos pictoricos mas antiguos gque hemos logrado documentar son los del Santo
Cristo de Belorado, todos ellos de comienzos del siglo XVILL
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lienzo. Las proporciones no suelen ser casi nunca demasiado grandes. Las téc-
nicas pictoricas suelen ser de un ingenuismo que raya la simplicidad absoluta,
lo que nos indica que los artistas dedicados a este género apenas si tenian la
mas minima cualificacion artistica; ejemplos palmarios de esta ingenuidad son
algunas incorrecciones formales como la falta de perspectiva, la rigidez de los
personajes, las desproporciones anatomicas, el escaso dominio de las técnicas
cromaticas, etcétera.

Desde el punto de vista iconografico hemos de manifestar la gran riqueza
de estas representaciones. Los mas sencillos son un mero retrato del benefi-
ciario de la accion sobrenatural acompanado de un cartela narrativa del hecho
acontecido. En este caso el citado beneficiario puede aparecer en condiciones
perfectas después de una curacion o intervencion milagrosa o representado
justamente en el momento de la dificultad por la que pas6, asi puede apare-
cer en una cama, enfermo, o en el momento de un accidente. Pero este tipo
de representaciones tan simples no suele ser el mas normal en los exvotos
pictoricos ya que normalmente las piezas suelen tener un complejo sentido
narrativo en el que se mezclan diterentes planos tanto espaciales como tem-
porales. Lo mas habitual es que junto a la representacion del hecho acaecido,
o plano terreno, aparezca el plano ultraterreno plasmado, de forma comun, a
través de un rompimiento de cielo, que nos permite observar la imagen de la
entidad que el sujeto ha invocado y que parece que estd en ese momento
crucial desarrollando su mediacion. La situacion se complica, en algunas oca-
siones, pues el plano terreno no se limita a representar el fenémeno en un
solo momento sino que se puede manifestar el hecho en diferentes fases cro-
nologicas de su desarrollo. No es inhabitual que observemos, en primer lugar
el hecho normalmente dramatico que incita a la invocacion de las fuerzas so-
brenaturales; seguidamente, puede aparecer el milagro, y finalmente se puede
representar algan acto de gratitud del beneficiado hacia el benefactor. Con
todo ello hemos de ver al exvoto pictorico como un complejo fenémeno que,
a pesar de su manifiesta simplicidad formal, tiene una notoria complejidad
conceptual que, sin embargo, era perfectamentie comprendida por las clases
mas populares.

La totalidad de los exvotos aqui estudiados se ubica en templos y santua-
rios no urbanos sino rurales. Esto no quiere decir que el mundo exvotista bur-
galés quedara circunscrito, en los siglos XVII y XVIII, al ambito urbano. Tene-
mos noticias de como algunas capillas, como la del Santo Cristo de Burgos en
el monasterio de los padres agustinos, estaban completamente cubiertas de
exvotos a tenor de la descripcion que madame de Aulnoy hace en su libro
Relacion del viaje de Espafa, en las postrimerias del siglo XVII®. La ermita de
San Amaro, cuajada hoy de exvotos de los siglos XIX y XX, tendria en un pa-
sado mas remoto otros exvotos, de los cuales solamente se ha conservado
uno de finales del siglo XVIIL. La capilla del Santo Cristo de los Trinitarios
también pudo poseer exvotos, pues era otra imagen piadosa muy venerada
por la poblacion burgalesa. Hoy en dia esta imagen custodiada en la iglesia
de San Gil conserva una serie de interesantisimos lienzos, no tanto por su
nulo valor artistico cuanto por su riqueza descriptiva, pintados a finales del si-
glo XVIII por el pintor burgalés Santiago Alvarez en que se narran los hechos

¢ Citado por CANO HERRERA, Mercedes: “Exvotos y promesas en Castilla y Leon”, La Religio-
sidad Popular. Tomo 1. Antropos. Barcelona 1989, pp. 396-397.
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prodigiosos obrados por este Santo Cristo. Estos lienzos aunque hablan de cu-
raciones milagrosas y otros hechos sobrenaturales no son propiamente exvo-
tos pues no son donacion de los favorecidos sino que se trata de un conjunto
de piezas de la misma época, encargadas sin duda por la comunidad de los
trinitarios, a finales del siglo XVIII, para tratar de evidenciar de forma grafica
la importancia de la imagen, a través de diferentes fenomenos a ella atribui-
dos 4 lo largo de la historia’.

Los exvotos pictoricos burgaleses nos proporcionan una ingente cantidad
de informaciones sobre diferentes aspectos de las formas de vida de la socie-
dad pre-industrial burgalesa. Una de las preocupaciones fundamentales del
ser humano ha sido la salud. En un mundo en que las soluciones médicas a
las enfermedades eran bastante limitadas no debe resultarnos extrano que la
poblacion se encomendara a soluciones ligadas al mundo trascendente. No
olvidemos que las clases populares han elaborado, a lo largo de la Historia,
instrumentos para evitar y paliar los males que les aquejaban individual o co-
lectivamente®. Normalmente es dificil llegar a identificar las enfermedades
que aquejaban a los donantes de exvotos; la falta de cultura médica de la
epoca englobaba bajo la misma denominacion a patologias de naturaleza
muy diferente. Las enfermedades mas habituales reflejadas en los exvotos
van a ser los flujos incontrolados de sangre, los dolores de las articulaciones,
las insuficiencias respiratorias... El tema de la infertilidad también va ser ob-
jeto de invocaciones y promesas v de exvotos en caso de lograr la descen-
dencia deseada; en este apartado, y a tenor del gran nimero de exvotos que
hacen referencias al tema en su santuario, merece la pena destacarse la figura
de Santa Casilda, que se va a convertir en una especial abogada contra la es-
terilidad. Pero no sélo las enfermedades del cuerpo van a ser objeto de esa
invocacion a la divinidad, también las enfermedades del alma van a motivar
la encomendacion del paciente a las fuerzas sobrenaturales. Asi, al menos en
un caso, tenemos constancia de la existencia de un exvoto agradeciendo a
diversas entidades celestes la liberacion de una posesion diabolica. Los acci-
dentes también aparecen reflejados en los exvotos de pintura; pueden apare-
cer accidentes laborales o accidentes espontineos que no desembocan en
tragedia gracias a la ayuda de una entidad protectora. Dentro de los acciden-
tes laborales destacan los relacionados con el mundo de la carreteria. En
lo que se refiere 4 los accidentes espontineos los protagonistas indudables
son los nifios que aparecen normalmente representados en trances de caidas
violentas o de procesos de ahogamiento en rios. Tampoco faltan los acciden-
tes ligados al mundo de los entretenimientos como los ocurridos durante la
caza.

Pero no sélo podemos extraer noticias acerca de los hechos “milagrosos”,
por medio de la observacion de los exvotos sino que también los datos se

" Cuatro son los lienzos narrativos de diferentes fenomenos atribuidos a la imagen. El pri-
mero, el milagro de la sangre cuando en el siglo XIV la imagen mano sangre al caerle una piedra
en la cabeza, sangre que fue recogida en una pequeno pano. El segundo lienzo narra vna cura-
cion milagrosa acontecida en Cazorla a un personaje que se encomendo a la santa imagen de los
trinitarios. El tercer cuadro habla de la liberacion de un reo condenado injustamente a muerte en
Granada. El altimo de los lienzos nos cuenta que, en una de sus visitas a la ciudad, Felipe TV
quiso que se le hiciera entrega de una reliquia de las gotas de sangre gue el Santo Cristo habia
manado, "

8 RODRIGUEZ BECERRA, Salvador, y VAZQUEZ SOTO, J. M.: "Exvotos de Andalucia”. Ed.
Argantonios. Sevilla 1980. Prologo de JIMENEZ NUNEZ, Alfredo, al citado libro, pp. 11-12.
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pueden hacer extensivos a las formas de vida, el mobiliario, los ajuares do-
mesticos, las formas de vestir... ya que, aunque los exvotos se caracterizan en
general por su gran simplicidad artistica, también se caracterizan por ofrecer
una imagen lo mas fidedigna posible de los hechos cotidianos que rodearon
al fendmeno.

En lo tocante al estudio sociologico de los donantes hemos de decir que
el hecho no quedd reducido a las clases populares ya que los exvotos fueron
donados por personajes de diferentes clases, ya fueran sacerdotes, labriegos o
incluso nobles. El hecho de que abunden mas los exvotos de las clases popu-
lares no quiere decir que las clases altas no efectuaran con tanta prodigalidad
sus ofrendas como agradecimiento a presuntos dones recibidos. Lo que ocu-
rri0 fue que éstas mas bien pudieron efectuarlas por medio de objetos artisti-
cos mas refinados y caros.

LOS EXVOTOS DE LA ERMITA DE NUESTRA SENORA
DE BELEN DE BELORADO

En la actual ermita de Nuestra Senora de Belén de la villa de Belorado se
conserva una imagen de un Santo Cristo romanico, que, en principio no es-
tuvo ubicado en esta ermita sino en una propid. En fecha indeterminada fue
trasladado a ella y junto a €l su conjunto de exvotos. Los exvotos de este
Cristo forman un conjunto de seis cuadros. Estos cuadros son todos ellos del
siglo XVII y de una calidad pictorica que, aungue no es excesiva, si que es
superior a4 la media habitual ¢n obras de este género.

El primero de estos exvotos narra la historia de un hijo de Juan de Suso y
Maria de Montoya que cayd a un pozo y gracias a las oraciones de sus padres
ante una imagen del citado Cristo logro sanar. En el cuadro aparecen dos pla-
nos especiales y temporales: uno, la caida del nino al pozo, y otro la oracion
de los padres ante la venerada imagen del Cristo para que salvara a su hijo.
Lamentablemente una parte de la narracion de la historia aparece ilegible
pues se halla por debajo del marco.

Los dos siguientes exvotos narran un mismo hecho milagroso. Se nos
describe, en una cartela, del primero, como “en 24 de febrero de ano de
1622 invocando esta santa Imagen del Crucificado resucito Nuestro Senor
un nino aogado de edad de dos arnos bijo de Jorge de la Hera y de Catalina
de Ocio vecinos del lugar de Brinias”. Resulta sumamente interesante esta
pintura ya que nos narra tres momentos cronologicamente bien diferencia-
dos. En el centro aparece el tragico momento en que se extrae el cuerpo
inerte del nino del agua. A nuestra izquierda aparece el grupo de familiares,
con ¢l nino en el regazo de su madre, y una figura femenina en el fondo de
una estancia calentando una sabana quiza para tratar de reanimar al nifo.
En ¢l grupo que aparece pintado a la derecha queda reflejado el conjunto
fumiliar con el nino ya recuperado perfectamente. El siguiente exvoto nos
narra la misma historia pero introduce algunas variantes; asi en la cartela
existente en su parte inferior aparece resenada la siguiente inscripcion: “Un
nino hijo de Jorge de la Hera y de Catalina de Ocio caio en el rvio Ebro y sa-
candole ahogado le echaron dceite de los santos oleos del santo Cristo de Be-
lorado en la boca y con su invocacion resucito y quedo sarno.” También aqui
aparecen representadas tres escenas de diferentes momentos y ubicadas en

52



diferentes espacios del lienzo. En el centro también tenemos el rescate del
cuerpo ahogado del nino, rescate que se hace mediante canas. En la iz-
quierda tenemos dos personajes, no sabemos si son los padres. El personaje
femenino mantiene en su regazo al nino y le lleva los oleos hacia ta boca.
En la derecha aparecen cinco personajes adultos. 1Dos de ¢llos son, obvia-
mente los padres, que se encuentran representados de rodillas, en el centro
de un paisaje, orando ante una cruz de la cual pende un santo sudario. Un
poco mds al fondo aparecen otros tres personajes adultos, entre ellos una
mujer que lleva al nino ya recuperado en sus brazos, dirigiéndose al lugar
donde se encuentran los padres en senal de agradecimiento. A tenor de las
vestimentas de los protagonistas del hecho hemos de pensar gque nos encon-
tramos ante una familia acomodada. Dudamos sobre la razon por la cual
aparcece repetido el mismo tema, ya que creemos dificil que el presunto mi-
lagro se repiticra con dos hijos de la familia que hubieran sufrido ¢l mismo
percance. Quizd los padres no quedaron satistechos con el primer cuadro v
quisicron que se repitiera en un segundo la historia puntualizando algunos
aspectos.

El cuarto de los exvotos del Santo Cristo también es sumamente intere-
sante. La cartela del pie del mismo nos narra el hecho de la siguiente forma:
“‘Un carro con sus bueyes se desperio de el camino gue ua desde esta villa de
Belorado a la de Cereco a la ribera del rrio Tiron y el carretero viendole caer
innuoco dal santo Cristo de Belorado i luego le allo que la traian los buies sano
V sin dauer recibido dano alguno el ni ellos.” El hecho de que se haga hincapie
que tampoco los animales habian sufrido dano alguno nos indica la vital tras-
cendencia que tenian en una sociedad pre-industrial dentro de las economias
familiares y que se consideraba como un gran beneticio otorgado por la divi-
nidad el que no hubiera sufrido dano alguno. No sabemos la fecha en que se
produjo el hecho pero hemos de suponer que acontecio entorno a 1650 a te-
nor de las caracteristicas formales del exvoto. En el plano superior del cuadro
aparece la imagen de la caravana de bueyes y carros que circulan por un tor-
tuoso camino, En la parte izquierda del mismo se nos representa la imagen
del carro de bueyes que cae hacia abajo. En la parte interior derecha aparece
¢l carro con el carretero vy los animales ilesos y hacia ellos camina sobresal-
tado otro personaje. Curiosa es la imagen del Santo Cristo que aparece en la
parte superior derecha del cuadro, en el centro de un amplio trozo de cielo,
presidiendo la escena y queriendo hacer patente la intervencion gue habia te-
nido en el prodigio.

El quinto de Jos exvotos del santo Cristo tiene tambicén su correspon-
diente cartela en la que nos narra como: A Sebastian Becino de Villaseca se
le caio de las manos desde una ventana un nino suio al suelo i recogiendole
el cura por muerto le ofrecieron al santo Xpto de Belorado 1 le hallaron
bueno y sano, ano de 1626.7 Aqui solo hay dos planos temporales represen-
tados cada uno de ellos en una mitad del cuadro. A nuestra izquierda apa-
rece el hecho patético de la caida del nino desde la ventana al suclo en
donde aparecia la figura de su padre asomado a la ventana con gesto de es-
panto. En el suelo aparece el nino y el cura que lo recoge. A la derecha apa-
recen los padres postrados en la capilla del Santo Cristo agradeciendo la sal-
vacion del nino. Es interesante esta parte del cuadro porque nos representa
la imagen que ofrecia la capilla del Santo Cristo en el primer tercio del si-
glo XVIIL
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La imagen de Nuestra Senora de Belén, pieza fechable entorno al siglo
XIII, también tiene exvotos, aunque menos, a pesar de ser ella la titular de la
ermita. Los exvotos conservados son dos.

El primero representa un hecho descrito asi: “Catalina de Hornedo yja de
Pedro de Hornedo y Cathalina Serrano de edad de dos meses aviendola de-
xado buena en la cama y volviendo a ver su madre la allo aogada y ofrecien-
dosela a Nuestra Senora de Belen y de vestida de carmelita i le dio la salvacion
el ano de 1684.” Se trata de una pintura de sumo ingenuismo, en donde las
incorrecciones teécnicas son evidentisimas. La simplicidad se aduena de toda la
composicion. En el centro de la estancia aparece una cama pintada sin ningun
tipo de perspectiva en donde yace la nina con una flor en la mano. A los pies
de la cama aparece su madre orante con ¢l mencionado habito carmelitano y
en la parte superior izquierda del cuadro aparece la imagen de Nuestra Se-
nora de Belén.

Junto a este exvoto aparece otro aun mas interesante ofrendado a la Vir-
gen de Belén. Es realmente notorio tanto por el hecho narrado que nos per-
mite llegar a conocer en gran medida las creencias sobrenaturales de la época
como por la amplia iconografia de devociones populares que aparecen pre-
sentes en el cuadro. La cartela del mismo narra que “Manuela de Soria ame
de Don Juan Gil Abbad del cabildo de la villa de Belorado estando poseida de
diez legiones de demonios fue Dios seruido de librala de ellos por la intercesion
de Maria Santisima que con titulo de Belem venera esta villa por su patrona en
esta milagrosa imagen y por la de san Juan Baulista, San Victores, las 3 Ma-
rias, Santa Gertrudis y Santa Rita: expulsolos el padre predicador fray Pruden-
cio Manso hijo del monasterio Nuestra Senora de Valvanera. Dia de san Pla-
zido Martir. Ano de 1725". Este exvoto, unico en su género de los que hasta
ahora hemos logrado documentar en la provincia de Burgos, nos narra un do-
ble hecho sobrenatural. En primer lugar la posesion malética del cuerpo de
Manuela de Soria, y por otro lado la expulsion de los entes demoniacos pro-
bablemente después de un exorcismo. En la parte inferior de este cuadro, de
discretisimas calidades formales aparece el padre benedictino sentado con
una estola, con un recipiente con agua bendita a sus pies, imponiendo una
cruz sobre la cabeza de Manuela de Soria que aparece arrodillada. De la ca-
beza de este personaje salen despavoridos los espiritus maléficos que corren
prestos a refugiarse en el infierno a través de una abertura que aparece en el
suelo. En la parte superior del cuadro aparece la imagen de la Virgen de Be-
lén rodeada de todos los santos y santas antes mencionados que probable-
mente eran los santos de mas devocion de Manuela de Soria o del padre Ru-
perto Manso. Obviamente el analisis de la pieza deja traslucir las creencias
populares sobre la posesion diabolica y sobre los medios utilizados para su
eliminacion. También es interesante pues nos demuestra la gran importancia
que conferia una comunidad local a un santo de devocion comarcal, como lo
es San Vitores’, que merecia la misma consideracion que algunos santos de
devocion universal.

7 La devocion a San Vitores estd muy difundida por la provincia de Burgos y especialmente
por la comarca de Belorado y Cerezo de Rio Tiron. Este Santo es de dificil ubicacion cronologica.
Las narraciones nos hablan de que fue decapitado por los sarracenos y que después de este he-
cho obra algunos milagros llevando su cabeza en la mano, siendo normalmente representado
siecmpre de esa forma.
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ILUSTRACION N.7 1

Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belén de Belorado (Burgos).
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ILUSTRACION N7 2
Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belen de Belorado (Burgos)

ILUSTRACION N.7 3
Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belén de Belorado (Burgos),
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ILUSTRACION N7 4
Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belén de Belorado (Burgos).

ILUSTRACION N7 5
Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belén de Belorado (Burgos)
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ILUSTRACION N.° 6
Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belén de Belorado (Burgos).

ILUSTRACION N.° 7
Exvoto de la ermita de Nuestra Senora de Belén de Belorado (Burgos).




LOS EXVOTOS DEL SANTUARIO DE SANTA CASILDA

Si hay un santuario en la provincia de Burgos que ha sido polo de atrac-
cion de grandes masas de peregrinos ¢ste ha sido el de Santa Casilda. El san-
tuario se halla ubicado en unos asperos riscos donde se cree que vivio los al-
timos anos de su vida esta santa de origen toledano y musulman que se
convirtio al cristianismo y que
llegO a Castilla en el reinado de
Fernando I'".

Desde muy antiguo la fama
de la santa y de sus prodigios
fue notable. Canton de Salazar''
nos narra algunos de estos feno-
menos sobrenaturales que, sin
duda, atrajeron a los peregrinos
al santuario. Muchos fueron los
yresuntos beneficiarios de la
medicion de la santa, sobre todo
os aquejados de flujos violentos
¢ incontrolados de sangre y las
mujeres esteriles. Entre los mas
ilustres beneficiarios estuvo la
propia esposa de Carlos V, quc
se¢ encomendo a ella para li-
brarse de un ftlujo de sangre
que hizo un importante regalo al
santuario en senal de agradeci-
miento lo que sin duda contri-
buyo a divulgar en el siglo XV
la fama de la santa's. La fama
entre la realeza de los prodigios
de la santa no mermo con ¢l
paso del tiempo y se mantiene
hasta bien entrado el siglo XIX,
fecha en que el santuario me- ILUSTRACION N.° 8
rece una visita de Fernando VII  Exvoto del Santuario de Santa Casilda (Burgos).

y su esposa Maria Amalia en

1828, quiza por expreso deseo de la soberana de encomendarse a la santa
para lograr un deseado heredero’™. No nos debe parecer, por lo tanto, ex-
trano el hecho de que las paredes del santuario se recubrieran desde muy
pronto de exvotos de agradecimiento. Hoy en dia, los exvotos, retirados de

" Son muchas las obras que nos relatan la vida de la santa v los prodigios que obro, pero la
mais importante ¢s sin duda la de CANTON DE SALAZAR, Juan: El pasmo de le Caridad v prodigio
de Toledo. Vida y milagros de Santa Casilda Virgen. Burgos 1743.

" CANTON DE SALAZAR, Juan: op. cit. pp. 305-325.

= Ibidemi: pp. 311

'3 Archivo de la Catedral de Burgos. Santuario de Santa Casilda. Libro de Cuentas 1809-1889:
relacion de la visita que hicieron los reyes nuestros senores al Santuario de Santa Casilda. En esa
relacion se nos cuenta como la reina bajo a los lagos del santuario y alli mojo ciertas prendas
quiza para lograr asi una mayor fertilidad.
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[LUSTRACION N.? 9 ILUSTRACION N.° 10
Exvoto del Santuario de Santa Casilda Exvolo del Santuario de Santa Casilda
{ Burgos). (Burgos).

la capilla del santuario han sido conservados en un recientemente crea-
do museo de exvotos. Lamentablemente los exvotos pictoricos conser
vados mas antiguos son del siglo XVIII no conservandose ningun ejemplo
anterior. La mayor parte de las piezas conservadas son exvotos de los siglos
XIXy XX.

Es sumamente interesante analizar las procedencias de los donantes. Ha-
ciendolo nos damos cuenta que éstos, en muchas ocasiones, trascienden el
mero ambito de la comarca de Burgos y de La Bureba y aparecen como veci-
nos de lugares bastante alejados del santuario. Esto nos da pie para pensar
que, ya desde el siglo XVIII, la santa ejercia una fuerte capacidad de inspira-
cion devocional sobre algunas tierras alejadas del lugar de ubicacion de su
enterramiento

Los exvolos pictoricos dieciochescos son cinco y de gran simplicidad no
solo formal sino también conceptual. Se reducen a meros retratos de los be
neficiarios del prodigio acompanados de una cartela explicativa. El primero
narra como: “Dona Maria Rosa de Cortazar y Arvandia y don Vicente Kamon
de Larrinaga y Gamuvoa vecinos de Vilvao confiesan deber a la intercesion de
scirrta Castlde ) sdn Francisco de Patila la suzesion de v ermoso mnino des
f’JHL‘H de seis dnos de casados ) S reconocintiento ) derocion /H.*H{’ este relrealo
ano de 17477 El lienzo desarrolla el tema de la madre con el nino entre los
brazos. La madre aparece ricamente vestida, lo que nos demuestra la alta po-
sicion de los beneficiarios del don. En la parte superior izquierda aparece re-
presentada la imagen de san Francisco de Paula.

El segundo exvoto narra que “dona Mria Ocinaga vezina de Bilbao ofre-
cio a santa Casilda un anillo agradecida a muchos favores”. La pintura, sin
fecha, aunque indudablemente ubicable en el siglo XV, representa a dona
Maria con un anillo entre las manos. El hecho de que en este caso el donante
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ILLISTRACION N7 11 ILUSTRACION N.° 12
Exvoto del Santuario de Santa Casilda Exvoto del Santuario de Santa Casilda
(Burgos). (Burgos).

sea tambien de Bilbao nos permite averiguar que en el siglo XVIII la devocion
a la santa en esta localidad vizcaina estaba muy extendida.

El siguiente exvoto cuenta que “hallandose Maria Gonzalez vecina de la
ciudad de Leon con un copioso [luxo de sangre sin esperanza de vida su ma-
rido Joseph de Sierra la ofrecio a santa Casilda y por su intercesion sano ano
de 1772, Solamente aparece la representacion de la beneficiaria.

El cuarto exvoto cuenta que “dona Ana Maria de Salamanca y Frias aba-
dessa de Rossales mujer de don Manuel Ordono Rossales Abbad de Rossales es-
tvo treze vezes en peligro de muerte a causa de malos partos por [fluxos de
sangre mui copiosos rrecurrio a santa Casilda por cuia interzesion fue libre
tuubo despues una nina y ofrecio poner este retrato. Ano de 1757". En el lienzo
aparece la beneficiaria con su hija en brazos.

El altimo de los exvotos del siglo XVIIT describe otro hecho prodigioso en
el que se nos cuenta que “don Faustino de Vinuesa y dona Manuela Arnaiz
vezinos de la ciudad de Burgos viendo quatro vezes no se les lograba ningun
hijo ofrecieron a el primero que Dios les diese a Santa Casilda con su retrato lo
que fue empezado a conseguir con esta nina Maria Casilda ano de 1772, En
el lienzo aparece la pequena de pie con una flor en la mano.
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LOS EXVOTOS DE LA ERMITA DE NUESTRA SENORA
DE LAS TRIBULACIONES Y LA PAZ INTERIOR

La Cofradia de Nuestra Senora de las Tribulaciones y la Paz interior fue
fundada en la parroquia de San Miguel de Citores del Enebral, hoy Torrecito-
res. La presencia en el pueblo de un personaje como el marqués de Mota de
Trejo, mayordomo del rey y senor de Citores explica que entre los cofrades
haya personajes ligados a la corona en
el Ht;.,lu XVIII como Isabel de Farnesio,
la infanta Maria Antonia Fernanda de
Borbon y Farnesio, el infante cardenal
don Luis, la princesa Isabel de Borbon y
Parma'’... y algunos de los beneficiarios
de los dones de la Virgen fueran perso-
najes ligados a la corte.

De la devocion que infundia la ima-
gen de Nuestra Senora de Torrecitores
da clara evidencia el hecho de que el
santuario posea diversos exvotos picto-
ricos, muchos de ellos del siglo XVIII.

El primero nos narra que “volviendo
de unas Fiestas tres senoras damas de la
reina nuestra Senora de Segovia a Bal-
sain entre 10 y 11 de la noche perdieron
el camino y se apagaron las hachas por
la lluvia y obscuridad se trastorno el

RS 4 s"' Revialiek N'Stesl  /uego trasero d.::.:! ﬁfm:he* se t‘?'f‘f:'f:'iJ'H[’!'ij{-f-
ks 'lu" ?h’i*'”:'l": Jﬁ"{ | ron a Nuestra Senora de las Tribulazio-

"fl : 3 SR mﬂ- | nes y la Paz interior y aviendo traido

YA c .,;,,;,;’y‘{. kb .m” hachas encendidas vieron el favor pies

N—— ol i si uviera ydo un paso mas bubiera
ILUSTRACION N.° 13 caydo en el rio (borrado)”. No sabemos
Exvoto de la ermita de Torrecitores si este lienzo fue mandado hacer direc-
(Burgos). tamente por la damas y donado al san-

tuario o por alguna persona que llego a
conocer el hecho y que lo mando pintar para perpetuarlo. El cuadro repre-
senta de forma muy tosca un coche lujoso tirado por cuatro caballos (aunque
solamente se ven dos al completo). En el angulo superior derecho de la com-
posicion aparece la imagen de la Virgen, en una ruptura de Cielo, rodeada de
nubes.

El segundo lienzo tiene una cartela en su parte inferior que cuenta que
“vendo Manuel Moral escribano de Quintanilla tomando las quentas del Arzi-
prestazgo de Lerma, Puentedura llego por la tarde a la granja de la Torre de
Zitores del Enebral le acometio un dolor reumatico en el pescuezo y ombros
que no podia mover la cabeza ni brazos para bestirse cuio dolor persevero cdasta
otro dia que abiendose encomendado a Nuestra Senora de las Tribulaciones y
Paz interior que se benera en dicha granja babiendo ido a su Yglesia estando

" Las Edades del Hombre. Libros y Documentos en la lglesia de Castilla y Leon. Catalogo de la
Exposicion. Burgos 1990, pp. 249.
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ILUSTRACION N.° 14
Exvoto de la ermita de Torrecitores (Burgos).
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ILUSTRACION N7 15
Exvoto de la ermita de Torrecitores (Burgos).
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haciendo Oracion a dicha Ymagen el zitado Moral se le quito in totum dicho
dolor sucedio en el mes de junio de 1779". En el lienzo aparecen el citado Ma-
nuel Moral con vestiduras clericales, ya que probablemente era un clérigo re-
zando ante la imagen de la Virgen. Probablemente el exvoto se realizo fuera
del lugar donde esta ubicada la ermita ya que el retablo donde se encuentra
ubicada la Virgen no se parece en nada al que hoy preside la citada ermita y
¢l donante que estuvo orando ante ¢l, cuando mando ejecutar el exvoto, ape-
nas si se acordaba como era.

En la tercera de las piezas se habla de que “abiendo Manuel Moral Natui-
ral de Quintanilla Somuno estudiante iniciado a caza a el monte de Estepar
en compania de un sacerdote y otro estudiante salidole a este una caza la tiro
v de el se introdujo un perdigon en el ojo de canon por medio de la nina de di-
cho Moral y abiendose encomendado a Nuestra Senora de las Tribulaiones y
Paz interior quedo de dicho ojo sin inperfeccion sucedio en el mes de Octubre
del ano de 17737, En el lienzo aparece en el centro la figura del cazador a
punto de disparar y a ambos lados se halla la imagen del otro estudiante y la
figura del sacerdote en actitud de oracion como encomendando ya la solucion
del accidente a la Virgen que aparece en la escena por medio de una ruptura
de Cielo.

Otro exvoto cuenta el hecho que “Maria hija de don Vicente de Rebengal
y de dona Isavel Rincon Vecinos de (?) estando con una grave enfermedad la
ofrecieron sus padres a Nuestra Senora de las Tribulaciones y le dio saluz.
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ILUSTRACION N.7 10
Exvoto de la ermita de Torrecitores (Burgos).
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Ano de 1799”. La nina en-
ferma aparece recostada en
la cama y la Virgen aparece
en un angulo de la estan-
cia. Resulta curioso porque
la representacion de la Vir-
gen del exvoto no tiene
nada que ver con la imagen
real de la Virgen aludida.
Quiza los padres al realizar
[a invocacion no conocian
directamente a la citada
imagen y solamente habian
oido hablar de ella a través
de las narraciones que sin
duda circulaban de sus
multipes actuaciones.

El altimo de los exvo-
tos que es ya de comienzos
del siglo XIX también da
cuenta de otro hecho por-
tentoso y nos describe que:
Maria Praxedes natural de
Burgos hija de Don Anto-
nio Carcamo y de Dona Fe-
liciana Elvira allandose gra-
vemente enferma  sc¢
imboco por sus padres L
intercesion de Nuestra Se- HUSTRACION N° 7
nora de las Tribulaciones y Exvoto de la ermita de f[]l'I‘L‘t'I[HI'CH (Burgos).
esperimento prodigiosa-
mente la salud ano de
1806”. En el lienzo aparece la beneficiaria vestida con habito carmelitano,
quizd como consecuencia de otra promesa, y en ¢l angulo superior izquierdo
se repite la aparicion de la Virgen mediante otra ruptura de Cielo.
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UNA PROPUESTA DE DOCUMENTACION DEL
PATRIMONIO ETNOLOGICO INMUEBLE

Joaquin Rodriguez Lopez*
Jaime-Max Magarinos Sanchez
Rafael Llavori de Micheo
Macarena Sanchez Monge

Considerada la arquitectura tradicional como aquella en cuya realizacion
no intervienen conocimientos cientificos académicamente adquiridos, sino
transmitidos de forma oral y practica, resulta dificil pensar que en la situacion
actual de deterioro y pérdida de estos conocimientos tradicionales pueden
conservarse las abundantes construcciones a que han dado lugar, o que ello
resulte en todos los casos deseable. Por ello, se consideré de gran interés el
establecimiento de una metodologia adecuada para la descripcion y analisis
tecnologico-estructural de la arquitectura tradicional, que de acuerdo con el
articulo 47.3 de la Ley de Patrimonio Histérico, nos permitiera conservar un
conocimiento riguroso de la misma, y nos facilitara la aplicacion de lo estable-
cido en los Titulos 11 y IV de la misma Ley, a determinadas edificaciones o
conjuntos.

Segiin lo establecido en la Ley 16 de 1985 sobre Patrimonio Historico Es-
panol, “Son bienes inmuebles de cardcter etnografico, y se regiran por lo dis-
puestos en los Titulos Il y IV de la presente Ley, aquellas edificaciones o instala-
ciones cuyo modelo constitutivo sea expresion de conocimientos adquiridos,
arraigados y transmitidos consuetudinariamente y cuya factura se acomode,
en s conjunto o parcialmente, a una clase, tipo y forma arquitectonicos utili-
zados tradicionalmente por las comunidades o grupos humanos”, y de
acuerdo con el punto siguiente, “Se considera que tiene valor etnogrdfico y go-
zaran de proteccion administrativa, aquellos conocimientos o actividades que
procedan de modelos o técnicas tradicionales utilizados por una determinada
comunidad. Cuando se trate de conocimientos o actividades que se ballen en
previsible peligro de desaparecer, la Administracion competente adoptara las
medidas oportunas conducentes al estudio y documentacion cientifica de estos
bienes”.

La cada vez mas patente situacion de deterioro y pérdida del patrimonio
arquitectonico verndculo, situacion especialmente acelerada en la Comuni-
dad de Madrid a causa de sus peculiares condiciones socioeconémicas en

* Equipo integrante del proyecto “Sistematizacion del inventario de los bienes inmuebles del
patrimonio etnogrifico de la region”.
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continuo y rapido proceso de transformacion y que afectan a todas las for-
mas tradicionales de vida, aconsejaba el diseno de un procedimiento admi-
nistrativo definido y adecuado en materia de proteccion e intervencién so-
bre esta clase de bienes. Es significativa, en este sentido, la exclusion de la
arquitectura vernacula, al menos en el momento en que se comenzd este
trabajo, de los Inventarios de Patrimonio Histérico, asi como su esporadica
inclusion en los programas de inventario de las diferentes comunidades au-
tonomas.

El trabajo previo de documentacion y recopilacion de instrumentos de
esta clase, que nos llevd a ponernos en contacto con diversos servicios na-
cionales de proteccion del patrimonio de diferentes paises (National Park
Service de los Estados Unidos y British Council del Reino Unido en particu-
lar), nos ofrecid la posibilidad de consultar y revisar distintos modelos nor-
malizados de documentacion: su caracteristica esencial era considerar la ar-
quitectura vernacula como objeto de inventario administrativo, sin ofrecer, en
cambio, elementos suficientes para recoger datos de otra naturaleza. Bien
pronto se hizo patente que las diferencias que podian constatarse entre las
diversas fichas consideradas podian reducirse a una sola, la de la definicion
previa del objeto de estudio: se trataba de no tomar por evidentes las catego-
rias de “popular” o “vernaculo”, porque de lo que se trataba era de averiguar
coOmo se llegaban a constituir esas mismas categorias que, una vez estableci-
das y tomadas como normales por los servicios de proteccion administrativa,
delimitaban y delimitan exactamente lo que es considerado en una epoca de-
terminada susceptible o no de proteccion. Las mismas variaciones que a lo
largo de la historia de la conservacion del patrimonio cultural espanol han
sufrido estos términos y, con ellos, las diferentes concepciones de lo que re-
sultaba o no deseable proteger por quedar dentro o fuera del significado de
los términos, nos llevd a plantearnos la necesidad de, si no resolver el pro-
blema sociolégico que subyacia a la elaboracion de un instrumento de esta
clase, si al menos plantear uno cuyas caracteristicas fueran lo mas abiertas
posibles, cuyas entradas no quedaran completamente cerradas y contempla-
ran la posibilidad de modificaciones sucesivas. Dicho sea de paso, la con-
ciencia lacida de que el contenido de los conceptos de “popular” y “verna-
culo” es siempre el resultado de las luchas por el establecimiento de lo que
debe entenderse por legitimamente “popular” o “vernaculo”, muy lejos de
toda clase de esencialismos politicos o profesionales que quieren encerrar en
una categoria facilmente aprehensible unos significados continuamente cam-
biantes, justificaba plenamente nuestro interés por un drea que, normal-
mente, habria quedado en manos de intereses disciplinarios conformes con
el significado establecido de esos conceptos.

Estas ideas previas se materializaron, en una primera fase, en el ano 1991,
en una colaboracion entre el Departamento de Prehistoria y Etnologia de la
Universidad Complutense (entre cuyo profesorado figuraba en ese momento
el doctor Andrés Carretero Pérez, subdirector en aquellas circunstancias tam-
bién del Museo Nacional del Pueblo Espanol y promotor, junto con el doctor
Joaquin Rodriguez Lopez, del proyecto que nos ocupa) y el Servicio de Patri-
monio Historico, Mueble y Arqueologico de la Direccidon General de Patrimo-
nio Cultural de la Comunidad Autébnoma de Madrid con el titulo de “Sistemati-
zacion del inventario de los bienes inmuebles del patrimonio etnografico de
la region™; el primero aportd ¢l personal técnico y el segundo la financiacion
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necesaria para la confeccion de una ficha de documentacion que habria de
pasar, al final de su elaboracion, a ser de su propiedad. En una segunda fase,
en el ano 1992, cuando la Comunidad de Madrid contaba ya con dicho instru-
mento, se hizo cargo de su aplicacion practica, dando continuidad al equipo
de trabajo inicial.

DISENO DE LA FICHA DE DOCUMENTACION

La urgencia con que debia comenzarse el trabajo de campo, habida
cuenta de la destruccion sistematica de muchos de los edificios potencial-
mente inventariables, nos hizo postergar ¢l asunto de la definicion del objeto
para pasar a la puesta en practica del modelo de documentacion.

Metodologicamente cabian tres modalidades a la hora de abordar el di-
seno de un modelo de fticha de estas caracteristicas: “sintético”, “analitico” o
“‘combinado”. En un principio nos decidimos por el método de “sintesis” y
emprendimos el trabajo de creacion de unos “tipos” genéricos. Esta eleccion
parecio que ofrecia grandes ventajas para la normalizacion y presentacion de
un sistema perfectamente organizado y cerrado de elementos previamente de-
finidos que no habia mas que comparar con los edificios observados sobre el
terreno para atribuirles unas u otras caracteristicas. Sin embargo, el modelo
sintético hubo de ser abandonado por las dificultades para la elaboraciéon de
un glosario exhaustivo anticipado, habida cuenta que los elementos suscepti-
bles de seleccion eran de naturaleza muy dispar, tanto en lo que hace referen-
cia a su situacion administrativa, como en lo que tiene que ver con sus usos y
funciones, caracteristicas arquitectonicas, documentacion griafica y bibliogra-
fica, etcétera.

La principal dificultad se presento a la hora de crear un glosario: su elabo-
raciOn hubiera supuesto la recopilacion y estudio de la totalidad de la docu-
mentacion publicada y accesible sobre arquitectura verndcula. Semejante tra-
bajo no solamente excedia las posibilidades temporales y materiales fijadas,
sino que, ademas, presentaba una insuficiencia doble: por un lado, la falta de
estudios especializados para la Comunidad de Madrid, lo que obligaba a recu-
rrir a informacion proviniente de otras Comunidades, la mayor parte de las
veces elaborada con criterios metodologicos dispares, cuando no apoyados
casi exclusivamente en el material grafico. En este sentido, se recurrio a expe-
riencias en el campo de la documentacion de la arquitectura vernacula en el
ambito anglosajon, y se consultaron fichas disenadas a tal fin, sin embargo,
pronto quedo patente la imposibilidad de incluir en nuestros glosarios ele-
mentos tipologicos que respondieran a tradiciones arquitectonicas ajends y a
concepciones de lo vernaculo apartadas de lo que aqui se contempla, ya que
en multiples casos bajo dicha denominaciéon se incluian construcciones de ca-
racter historico que respondian a corrientes y escuelas arquitectonica especi-
ficas.

Si bien el método sintético no parecia lo suficientemente flexible para re-
coger la diversidad de los elementos arquitectonicos, optamos por mantener,
alli donde fuera posible, su eficacia diagnostica (por su capacidad de identifi-
car automdticamente un elemento) y su economia de empleo (por tratarse de
un conjunto cerrado de opciones numeradas).

En cuanto al modelo “analitico”, su caracteristica mas senalada s la de
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basarse en la descripcion extensa y concreta de los elementos arquitecténicos
observados. Sin embargo la abundancia de los atributos que componen y ro-
dean al fenbmeno arquitectonico, no puede ser enteramente abarcada de
nuevo en cada experiencia de campo, ni dejada al arbitrio del sujeto que
cumplimente la ficha respectiva. El anilisis detenido y particular de muchas
de las caracteristicas de la unidad arquitecténica documentable, resulta justifi-
cable, sin embargo, en muchos casos, por la peculiaridad irrepetible de sus
atributos, pero no lo es cuando otra gran parte de sus elementos resultan sus-
ceptibles de ser incluidos por su recurrencia en tablas tipologicas cerradas. La
posibilidad de concretar o aislar un tipo arquitecténico no puede basarse Gni-
camente en la descripcion de sus variables observables ni puede elevarse a la
categoria de tipo la acumulacion de datos documentados, pero cabe reflejar
las excepciones y peculiaridades de cada caso mediante campos que han de
desarrollarse de forma literaria con mas o menos extension.

Por todo lo anterior propusimos un tercer modelo que nosotros denomi-
namos “combinado analitico-sintético”; se trataba de coordinar la operatividad
y concrecion de una lista invariable de términos incluidos en diferentes apar-
tados tematicos, con la posibilidad de completar esa estructura excesivamente
rigida en ocasiones con distintos elementos singulares que habian de descri-
birse literariamente. No se trataba de aplicar un unico modelo de trabajo a un
apartado temidtico particular, sino vincular, mediante las formulas de cumpli-
mentacion de los diferentes conjuntos, las dos estrategias que habiamos utili-
zado en trabajos anteriores.

De esta manera, cada espacio de trabajo o tematico dentro de la ficha
quedaba constituido por diversos aspectos que, después de la experiencia de
campo, requerian una forma particular de cumplimentacion. Para reducirlas al
minimo, disenamos tres posibilidades: a) cumplimentacion codificada: hace re-
ferencia a unas tablas, incluidas en el anexo de la ficha, con un nimero limi-
tado de posibilidades de eleccion; b) cumplimentacion directa: son descripcio-
nes breves o extensas en forma literaria que completan o anaden nuevos
datos; ¢) signos que positivan el apartado en que se incluyen; existen puntos
que no se atienen a ninguno de los requisitos anteriores y de los que sélo se
necesita CoNOCer su presencia o ausencia.

En buena medida, los sistemas de cumplimentacién pensados y elegi-
dos estaban predeterminados por otro imperativo; se hacia preciso, ante el
previsible volumen de documentacion a recoger y ante la necesidad de ha-
cerla lo mas accesible y consultable posible, utilizar una base de datos infor-
matica que hiciera sencilla y versatil la busqueda y examen de los datos obte-
nidos.

Las areas temadticas generales de las que consta la ficha, y que intentaron
satisfacer los intereses de todas aquellas disciplinas que de una u otra manera
se preocupan por este objeto de estudio (administracion, etnologia, arquitec-
tura, ecologia, economia, geografia, sociologias, etcétera), son: situacion legal
y datos administrativos, sintesis tipologica, analisis sistematico y documenta-
ciébn grafica y bibliogrifica. Efectivamente, como podra observarse en la re-
presentacion grafica de la ficha que proporcionamos, con un ejemplo desarro-
llado, en las paginas siguientes, cada uno de estos campos generales consta a
su vez de entradas diversas que seran cumplimentadas de acuerdo a una u
otra de las modalidades que definimos anteriormente.

Debe tenerse en cuenta, en cualquier caso, que al no ser este pequeno ar-
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ticulo una guia de cumplimentacion de la ficha propuesta, no proporcionare-
mos ni la ndOmina entera de las entradas posibles ni la manera en que debe
ser concretamente cumplimentada cada una de ellas (cuestiones para las que,
en todo caso, remitimos al lector interesado a la Comunidad de Madrid, pro-
pietaria de los derechos intelectuales de la Ficha de documentacion, o a los
autores de la misma).

Agrupadas por arcas generales, las mas representativas sertan:

a) Situacion legal: datos del propietario y categoria legal de la propiedad.

b) Sintesis tipologica: clases de funciones arquitectonicas, localizacion,
usos y funcion, tipo de ocupacion, estado de la edificacion, y datos del tipo
de actuacion,

¢) Analisis sistematico: dimensiones, nimero de plantas, elementos arqui-
tectonicos estructurales, cimientos, cubricion, elementos de trabazon de los
muros, elementos superestructurales.

d) Documentacion grafica: cartografia, esquema de accesos, referencias a
los dibujos realizados, documentacion fotografica.

¢) Bibliografia.

El trabajo de campo nos demostraria que no todas estas ideas previas re-
sultarian viables o, simplemente, de aplicacion deseable. La principal modifi-
cacion realizada una vez puesto en practica el modelo disenado, fue la simpli-
ficacion de las entradas del andlisis sistematico, aquéllas que se refieren a los
elementos arquitectonicos estructurales (tipo de disposicion, elementos de
carga, tabiques, otros elementos estructurales, tipo de cimentacion, tipo de cu-
bricion, elementos de trabazon, vigas y travesanos, elementos constructivos
de los suelos y superestructurales): si en un primer momento pensamos que
todos los elementos necesitarian de una descripcion directa, esto es, de una
descripcioOn literaria por la variedad previsible de los elementos observables,
el trabajo de campo nos ensend que la mayoria de los elementos estructura-
bles variaban muy limitadamente, por lo que resultaba mas economico con-
vertilos en epigrafes de cumplimentacion codificada. De esta manera, la des-
cripcion de un elemento estructural cualquiera acabd consistiendo en la
denominacion del elemento (E...n), de la técnica constructiva empleada
(T...n), y de los elementos diferenciados o componentes (ED...n). Todo esto,
siendo fieles a la declaracion de intenciones previa, no lo realizamos ajustan-
donos a un inventario preexistente, sino en relacion a un inventario que fue
elaborandose y aumentindose a medida que avanzabamos en el trabajo de
campo.

TRABAJO DE CAMPO

La zona seleccionada de la Sierra Norte madrilena consto de diecisiete tér-
minos municipales y veintitrés nicleos urbanos, con una extension global de
390,10 km?2.

Antes de la puesta en marcha del trabajo de campo, hubo, ademis de de-
limitarse la extension del territorio a prospectar, definirse una unidad econo-
mica de aplicacion, cuestion no tan sencilla de establecer si tenemos en
cuenta la ausencia de experiencias previas de este tipo. Se barajaron distintos
criterios para su establecimiento: por fichas abiertas, por extension kilomé-
trica, por tiempo de trabajo, etcétera. La unidad que, finalmente, considera-
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INVENTARIO DE ARQUITECTURA VERNACULA. C. Dq
MADRID.

N2:001/0002/1992

FOTOGRAFIA GENERAL

MUNICIPIO: La Acebeda.

DENOMINACION:

Direcci6tn inmueble: C/ Puerto 66.

Propiedad: Victor Espinosa Espinosa.
Direccidn: Tel.:
Categoria legal: propietario.

Clasificacidn del suelo: urbano.

Decreto: Normas Subsidiarias de Planeamiento.
Boletin: Dictamen B.I1.C.:

Proteccion/servidumbres:

Em——

mos mas razonable, tomada del ejemplo proporcionado por las “Cartas Arque-
ologicas” elaboradas por la Consejeria de Cultura de la Comunidad de Madrid,
se baso en el km2. En este caso concreto, tal unidad se valor6é en 12.000 pe-
setas; de esta manera, a tenor de los kildmetros cubiertos por el analisis, la
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FONCION ARQUITECTORICA:
Onidad .... I Conjuato .... X Grupo ...

LOCALIZACION;

Urbamo .. X Agrupaciém ..  Rislado ...
US0/FUNCION.

Denominacidn: Vivienda,

U. dnicc 0. varios X 0. original AQ0 BOC
Se mantiene  Cambid U, actmal H0!
Descripcion:

Ocopado Desocupado Temporal
Capsa _  Desde 3 K¢ inquilinos

ESTADO DE LA EDIFICACION

Estado ........ voe 02 Causas ......ovvene 12
Descripcidn: Apareata estar abandonada, pero no se
sabe si se utiliza como almacen.

Fecha de construccidn:

Constroyd:

Fecha de modificacidn:

ACTUACIONES

1927 | ___ Particular ......... .
Organismo: Nombre:

Direccidn: Departamento:

Plan: Fecha:

Boletin:

e e o O N e G AR L S s e e e ool o owm  wd S
R R O R e e sl A e e v e

L L L s F P e o
e T e e W G e O WG R

DIMENSIONES N*......... 100 Altera ........ i3
PLANTAS Sétamos ....... __ Mantas ....... 1
Extreplantas .......... . | | 2

Yipo de disposicitm 01

Elesentos de carga; E2 TI EDI ED4 EDT EDE E4
Tabiques:

Otros elementos estructarales: E3 11 73 ED! ED5 ED8
ED13 ED12 EDY4 EB5 T1 T3 EB1 EDI ED6 EDLS ED24 E]
T1 T4 ED? ED17 ED18

Yipo de cimentacién 08: E1 T! ED1 ED2

Tipo de cubriciém 07: E1 T3 ED1 ED2 ED3 ED4 E3 T2
E4 EDS

Elesentos de trabaszdn, vigas y travesados:
Rlementos coostructivos de los suelos:

Rlementos arquitectdmicos superestructurales:

- e e R W S G e gy e e wn O omm SR SO R R e
[ ———————————— L. T L L L - R TR R R R R R R

- e e e e nl o e o O e W W
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Cartografia utilizada: Nacleo urbano de

La Acebeda. E. 1:2.000. Afio 1984.

Consejeria de Ordenacion del Territorio, Medio
Ambiente y Vivienda de 1a . de Madrid.

E. 1: 500, Afio, 1990. Normas Subsidiarias de)
Planeamiento.

Coord. U.T.K. e e e i
DIBUJOS REALIZADOS

PLANTAS E. 1:100 ....... KN s =
Be DA v __E L TR .
ELENENTOS Interiores ....  Exteriores ...
SECCIONES E. 1: 20 ...... ___ Detalles ..... __
PO ii.oonii i sudniiindinion s dinin A .
Descripcidn:

FOTOGRAFIAS

Generales 1 Parciales _  Interiores _
Exteriores I Total ............. T

Descripciones:

1: General frontal.

Yipo de pelicula: Papel color y diapositiva 100
asa.

Referencia del archivo: Inventario de Arquitectura
Verndcula de la Comunidad de Madrid.

Fotbgrafo: Interarq. Gabinete de Intervenciones

Arqueolfgicas y de Patrimonio Histérico.

LE R BT R Y e R R Y L R N Y R RN
- . O o . e e e e e A e e

o o S e R e O S . G
e e e = R e e e =iy =y

cantidad gastada e¢n el trabajo fue de 4.081.200 pesetas. Si se abrieron un total
de 2.053 fichas en los seis meses que durd un trabajo de campo en el que in-
tervinieron sobre el terreno cuatro personas mas otras dos en actividades de
coordinacion, obtuvimos un importe por unidad de 2.280 pesetas.
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A, A’ Terminos municipales inventariados ¢n ¢l ano 1992,
B, B’ Términos municipales propuestos para [a ampliacion del inventario (M. Fernandez Mon-
tes (1990). Cultura Tradicional en la Comarca de Buitragol.

RESULTADOS DEL TRABAJO DE CAMPO

El principal objetivo conseguido con la puesta en practica de este modelo
de documentacion, fue la definicion de una tipologia basica de usos y técni-
cas constructivas de la zona. Dejando al margen los edificios del patrimonio
monumental, se definié la siguiente serie: casutriles, cercas, cortijos, cuadras,
cuadras-pajar, fraguas, gallineros, hornos, leneras, molinos, pajares, posadas,
potros de herrar, viviendas, viviendas con hornos ¢ indeterminados.

Dicha tipologia se reflejé en un mapa resumen a escala 1/2.000 del Servi-
cio Cartogrifico de la Comunidad de Madrid, que posibilita el estudio de la

76



distribucion espacial de los usos y que ofrece un elemento basico de trabajo
para aquellas otras disiciplinas interesadas por unas u otras razones en la ar-
quitectura vernacula.

CONTINUIDAD DE LOS TRABAJOS

En el presente, v por razones presupuestarias, el trabajo de inventario no
ha tenido continuidad, sin embargo, y en aplicaciéon de la Ley 16/1985 del Pa-
trimonio Historico Espanol, resultaria deseable que, utilizando o no el modelo
de documentacion que sometemos a la evaluacion de los especialistas intere-
sados en este drea, se desarrollaran trabajos de las caracteristicas del presen-
tado en estas paginas para implementar una politica de actuacion y protec-
cion administrativa decidida y eficaz.
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En 1988 publicamos el Tomo Il de estos Anales. En un breve prologo ha-
ciamos historia de los Anales y del Museo, y haciamos votos por la apertura
del Centro, y por la continuidad de esta publicacion, “que los Anales del Mu-
seo se adapten o transformen de acuerdo con los nuevos tiempos que han de
venir, pero (deciamos entonces)... que permanezcan”.

Cuando este tomo estaba a punto de salir se ha producido una efemérides
singular: por Real Decreto 684/1993, de 7 de mayo, BOE de 27 de mayo, se
crea el Museo Nacional de Antropologia, que refunde como nueva institucion
museistica al viejo Museo Nacional del Pueblo Espanol con el antiguo Museo
Nacional de Etnologia. Esta fusion se produce, entre otras cosas, porque como
dice el preambulo del Real Decreto: “Desde una perspectiva actual no resulta
coherente la separacion de ambitos geograficos que pueden estudiarse bajo
una misma metodologia cientifica. La visidn de conjunto potenciard la finali-
dad esencial de ambos centros de difundir los valores del pluralismo y la
- comprension intercultural, y la union de capacidades y recursos facilitard el
desarrollo de una institucion solida y duradera que muestre al pablico 1a ri-
queza de las colecciones etnograficas del Patrimonio Historico del Estado.”

Una nueva etapa de la vida de nuestro entranable Centro se avecina, y
ojald como dice el Decreto, esta fusion de Muscos, suponga de verdad la cre-
acidn de una institucion solida y duradera. Respecto a estos Anales, a mi, per-
sonalmente, me gustaria volviendo a 1988, que sufran una profunda transfor-
macién, que al mismo tiempo, mejoren en su presentacion y en su contenido,
que cambien de nombre, pero que de alguna manera... permanezcan.

También de este nimero, quiero resaltar una serie de muy buenos articu-
los, firmados por todo el personal técnico del Museo, que son una suerte de
balance y valoracion de la exposicion de indumentaria (“Moda en sombras”)
que celebramos el ano pasado. Creo sin ninguna duda, que esa exposicion
fue modélica y la mejor en su género de las hasta este momento celebradas.
Supuso, para todo el equipo del Museo un gran esfuerzo y un derroche de
trabajo y de ilusion, pero gracias a Dios, todo ello se reflejo en un espléndido
resultado del que se hacen eco estos escritos que son al mismo tiempo una ri-
quisima fuente de informacion para futuros y nuevos empenos.

M. Berges

Director del Museo del Pueblo Espanol
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REAL DECRETO 684/1993, DE 7 DE MAYO, POR EL QUE SE CREA EL
MUSEQO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA

La larga tradicion de la Antropologia como disciplina cientifica en Espana
queda reflejada, entre otras manifestaciones, en la temprana creacion (1875)
de un museo que entre sus colecciones contaba con una “Seccion de Etnogra-
fia”. De titularidad estatal desde 1887, el entonces denominado Museo Antro-
pologico (Real Decreto de 27 de mayo de 1910), hoy Museo Nacional de Et-
nologia, ha sido un importante centro de investigacion y difusion sobre las
culturas indigenas de todo el mundo.

De manera acorde con el desarrollo cientifico de la disciplina, a comien-
zos del presente siglo se planted reiteradamente el interés de constituir
un museo de etnografia espanola, que documentara y guardara memoria de
las formas de vida tradicionales en nuestro pais, proyecto que fragud con
la creacién del Museo del Pueblo Espanol en 1934 (Decreto de 26 de julio
de 1934).

Desde una perspectiva actual no resulta coherente la separacion de ambi-
tos geograficos que pueden estudiarse bajo una misma metodologia cientifica.
La vision de conjunto potenciara la finalidad esencial de ambos centros de di-
fundir los valores del pluralismo y la comprension intercultural, y la union de
capacidades y recursos facilitard el desarrollo de una institucion, sélida y du-
radera que muestre al pablico la riqueza de las colecciones etnograficas del
Patrimonio Historico del Estado.

De acuerdo con dichos criterios, se considera conveniente crear un Museo
Nacional de Antropologia que refunda ambas instituciones museisiticas, al am-
paro de lo dispuesto en el articulo 61 de la ley 16/1985, de 25 de junio, del
Patrimonio Historico Espanol, y los articulos 3 y 4 del Reglamento de Museos
de titularidad estatal y del sistema espanol de museos, aprobado por Real De-
creto 620/1987, de 10 de abril.

En su virtud, a propuesta del Ministerio de Cultura, consultada la Comuni-
dad Autbnoma de Madrid, con la aprobacion del Ministro para las Administra-
ciones Puablicas y previa deliberacion del Consejo de Ministros en su reunion

del dia 7 de mayo de 1993,

DISPONGO
Articulo 1. Definicion y funciones

1. El Museo Nacional de Antropologia, dependiente de la Direccion Ge-
neral de Bellas Artes y Archivos, es la institucion museistica de categoria na-
cional que tiene encomendadas las tareas de:

a) Mostrar desde una perspectiva antropoldgica la unidad y diversidad de
las manifestaciones culturales, tanto en Espana como en el resto del mundo,
con especial referencia a aquellas regiones con las que nuestro pais ha mante-
nido contactos historicos significativos.

b) Conservar, proteger y promover ¢l conocimiento del patrimonio etno-
grafico, integrado por todos aquellos testimonios que son o han sido expre-
sion relevante de la cultura en sus aspectos materiales, soctales o espirituales.

2. Son funciones del Museo Nacional de Antropologia:
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a) La conservacion, catalogacion y exhibicion ordenada de los bienes a él
asignados como coleccion estable del mismo.

b) La investigacion dentro de su especialidad y en torno a sus colecciones.

c) La organizacion periodica de exposiciones relacionadas con su espe-
cialidad.

d) La elaboracion y publicacion de catalogos y monografias de sus fondos
y temas con ellos relacionados.

¢) El desarrollo de una actividad divulgativa y didactica respecto a sus
contenidos y tematica.

f) Cooperar y favorecer las relaciones con otros museos ¢ instituciones de
su mismo ambito tematico tanto a nivel nacional como internacional.

Articulo 2. La coleccion

La coleccion del Museo Nacional de Antropologia esta constituida por
aquellos Bienes del Patrimonio Historico Espanol pertenecientes a la Adminis-
tracion del Estado y que en la actualidad estan asignados al Museo Nacional
de Ewnologia y al Museo del Pueblo Espanol como fondos museisticos esta-
bles, asi como por los que se incorporen en el futuro.

Articulo 3. Estructura bdsica

1. El 6rgano rector del Museo Nacional de Antropologia es el director.
2. Dependen del Director del Museo:

a) La Subdireccion.
b) El Departamento de Administracion.,

3. Como Organo asesor existird un Consejo de Direccion para las funcio-
nes especificas que se le atribuyen en el presente Real Decreto.

Articulo 4. El Director

1. El director es nombrado y separado por el Ministro de Cultura a pro-
puesta del Director General de Bellas Artes y Archivos, y tendra el nivel que
se determine en la correspondiente relacion de puestos de trabajo de acuerdo
con lo establecido en la disposicion adicional Gnica del presente Real De-
creto.

2. Corresponde al Director de Museo:

a) La representacion ordinaria del Museo.

b) Impulsar y dirigir el ejercicio de las funciones y el desarrollo de las ac-
tividades del Museo, asi como organizar y gestionar la prestacion de servicios.

¢) Coordinar los trabajos derivados del tratamiento administrativo y téc-
nico de los fondos museisticos de acuerdo con lo previsto en los capitulos IV
y V del Titulo primero del Reglamento de Museos de titularidad estatal y del
sistema espanol de museos.

d) Adoptar las medidas necesarias en el marco de su competencia para la
seguridad del patrimonio cultural custodiado en el Museo.
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e) Proponer a la Direccion General de Bellas Artes y Archivos las adquisi-
ciones de Bienes de Interés Cultural.

f) Impulsar las relaciones de cooperacidén con otros museos, universida-
des y centros de investigacion.

g) Elaborar y proponer a la Direccion General de Bellas Artes y Archivos
el plan anual de actividades y la memoria anual del Museo.

h) Asumir cuantas otras funciones no estén expresamente encomendadas
a los demas 6rganos del Museo y le correspondan, de acuerdo con las dispo-
siciones de caracter general.

Articulo 5. El Consejo de Direccion

1. El Consejo de Direccién estard constituido por el Director, que actuara
como presidente, el Subdirector, los Jefes de los departamentos técnicos y el
Jete del departamento de administracion, que ejercera la secretaria.

2. El Consejo de Direccidn ejercera sus funciones asesoras sobre:

a) La politica de adquisiciones del Museo, los criterios para la formacion
de la coleccion estable y las pautas generales para su exposicion permanente.

b) El depdsito de fondos museogrificos en el Museo y de obras asignadas
al Museo fuera del él, conforme a lo previsto en el Reglamento de Museos de
titularidad estatal y del sistema espanol de museos.

¢) La programacion de las actividades culturales del Museo y las condicio-
nes para su realizacion.

d) La determinacion de las condiciones generales de la prestacion de ser-
vicios al publico, de venta de publicaciones y cualquier otra clase de objetos
en las instalaciones del Museo y las de reproduccion de sus fondos mu-seo-
graficos, todo ello de acuerdo con las disposiciones de cariacter general.

e) La propuesta de perfiles para la mds adecuada provisidon de los puestos
de trabajo de caracter cientitico y técnico.

f) La creacion de nuevos departamentos y organizacion interna de los
mismos.

g) La adjudicacion de funciones al personal técnico de los diferentes de-
partamentos del Museo, de acuerdo con las necesidades del Centro.

h) La distribucidon entre los departamentos de las correspondientes asig-
naciones dentro del presupuesto anual del Museo.

i) La composicion del Consejo de Redaccion de las publicaciones del Cen-
tro.

3. El director del Museo Nacional de Antropologia, a propuesta del Con-
sejo de Direccion, podra reunir Consejos Asesores de caracter temporal, com-
puestos por especialistas e investigadores de reconocido prestigio y, en su
caso, personal técnico necesario para el desarrollo, planificacion y asistencia
en las actividades especificas del Centro.

4, El Consejo de Direccidon ajustara su funcionamiento a lo previsto con
caricter general para los 6rganos colegiados en la Ley 30/1992, de 26 de no-
viembre, de Régimen Juridico de las Administraciones Pablicas y del Procedi-
miento Administrativo Coman.
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Articulo 6. La Subdireccion

Corresponden a la Subdireccion las siguientes funciones:

1. Coordinar la actividad de los departamentos técnicos del Museo.

2. Programar la prestacion de servicios de los mismos en coordinacion
con la Administracion.

3. Apoyar al director del Museo en el ¢jercicio de sus funciones y susti-
tuirle en caso de ausencia.

Articulo 7. Area de Conservacion e Investigacion

1. En el Area funcional de Conservacion e Investigacion se encuadran los
siguientes departamentos técnicos: Conservacion, Documentacion y tres de In-
vestigacion.

2. Corresponde al departamento técnico de Conservacion:

a) Procurar las condiciones necesarias para la conservacion preventiva de
los fondos museograficos, tanto en almacenes como en salas de exposicion.

b) Vigilar y controlar el estado fisico de los fondos en almacenes o salas
de exposicion, asi como en todo lo relativo a sus movimientos de cualquier
indole.

¢) Proclamar y realizar los anilisis y examenes necesarios para el conoci-
miento del estado de conservacion de los fondos y desarrollar las necesarias
tareas de preservacion, limpieza y restauracion.

d) Informar sobre la conveniencia de préstamos temporales o depdsitos
de fondos museogrificos en funcion de su estado de conservacion y proponer
las condiciones fisicas para su traslado y mantenimiento fuera del museo.

e) Organizar los sistemas de almacenaje de fondos museogrificos de
forma que todas las colecciones se encuentren ordenadas, accesibles y en las
condiciones adecuadas para su conservacion y estudio.

f) Gestionar el ingreso de fondos museogrificos y los movimientos de 1os
mismos dentro y fuera del Museo.

g) Colaborar con programas de investigacion de instituciones ajenas al
Museo en el drea de su competencia.

h) Asistir al Director en la preparacion de la memoria anual presentando,
en todo caso, un informe scbre las actividades del Departamento.

3. Corresponde al departamento técnico de Documentacion:

a) Realizar el registro de ingreso de fondos museograficos.

b) Organizar el archivo de expedientes de los fondos museograficos y
elaborar los instrumentos de recuperacion.

¢) Archivar todo tipo de documentacion técnica, grafica, audiovisual, en
cualquier soporte que genere el Museo.

d) La realizacion y control de los instrumentos precisos para la identifica-
cion, localizacion y recuperacion de la documentacion de los fondos mu-seo-
graficos, incluida cualquier forma de reproduccion de los mismos.

¢) Coordinar, controlar y suministrar a los érganos rectores y a todos los
departamentos del Museo la informacion necesaria referente a los fondos mu-
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seograficos, a su bibliografia y documentacién, para el mejor desarrollo de sus
respectivas funciones.

f} Coordinar los repertorios documentales y programas de informatiza-
cion.

g) Organizar y gestionar la biblioteca especializada y archivos documen-
tales del Museo.

h) Prestar servicios de consulta y asesoramiento a los profesionales, in-
vestigadores y al pablico en general.

i) Colaborar en programas de investigacion de instituciones ajenas al Mu-
seo en ¢l area de su competencia.

j) Asistir al director en la elaboracion de la memoria anual presentando,
en todo caso, un informe sobre las actividades del departamento.

4. Corresponde a cada departamente técnico de Investigacion:

a) Elaborar los instrumentos de descripcion y catalogacion para el anilisis
cientifico de los fondos que tienen asignados.

b) Estudiar las necesidades cientificas de incremento de los fondos.

¢) Realizar investigaciones en el drea de su competencia y emitir los in-
formes cientificos que le sean solicitados, incluyendo la recogida y registro
de datos referentes al contexto de los objetos, por medio de trabajos de
campo y, en su caso, acopio de esos mismos objetos en orden a su preser-
vacion y defensa.

d) Publicar y difundir los resultados de las investigaciones del Museo y
supervisar el contenido cientifico de cualquier otra publicacion del Centro.

¢) Programar y proyectar la exposicion permanente en su aspecto cienti-
fico, asi como colaborar en la organizacion de exposiciones temporales en el
ambito de su especialidad.

t) Proporcionar al departamento de Documentacion la adecuada cataloga-
cion y clasificacion cientifica de los fondos.

g) Colaborar en programas de investigacion de instituciones ajenas al Mu-
seo en €l area de su competencia.

h) Prestar servicio de asesoramiento e informacioén a los investigadores en
lo referente a los fondos del Museo, y en la forma que establezca la Direccion
de los Museos Estatales, en el ambito de su especialidad.

i) Asistir al Director en la elaboracion de la memoria anual, presentando
en todo caso, un informe sobre las actividades del Departamento.

Articulo 8. Area de Difusion
Corresponde al departamento técnico de Difusion:

1. Estudiar cientificamente las caracteristicas, necesidades y motivaciones
del publico.

2. Programar, proyectar y realizar las exposiciones, permanentes y tempo-
rales, en coordinacion con los departamentos implicados en las mismas.

3. Elaborar medios de informacion con las técnicas adecuadas a su fin.

4. Evaluar cientificamente la incidencia de las exposiciones en el publico.
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5. Organizar y colaborar en los planes de actividades culturales y en el
desarrollo de programas de difusion que permitan un mayor conocimiento de
sus colecciones y de lo que representan a la sociedad.

6. Gestionar la realizacion del plan de publicaciones del Museo.

7. Desarrollar la necesaria investigacion sobre técnicas museograficas y
colaborar con programas de investigaciones de instituciones ajenas al Museo
en el area de su competencia.

8. Asistir al director en la elaboracion de la memoria anual presentando,
en todo caso, un informe sobre las actividades del departamento.

Articulo 9. Area de Administracion

Corresponden al departamento de Administracion las siguientes funciones:

1. La gestion economico-administrativa y el régimen interior de los servi-
cios generales del Museo, la intendencia y el funcionamiento de los mismos,
asi como la gestion administrativa de personal.

2. El registro y los archivos administrativo y general del Museo.

3. La coordinacion de los servicios técnicos de mantenimiento y limpieza,
de vigilancia y de seguridad.

4. Cuantas otras funciones le encomiende el Director del Museo en el Aam-
bito de su competencia.

Disposicion adicional Gnica. Relacion de puestos de trabajo

La Direccion, la Subdireccidon y las unidades y puestos de trabajo de los
departamentos encuadrados en las areas funcionales de Conservacion e Inves-
tigacion, de Difusion y de Administracion tendran el nivel orgdnico y la dota-
cidn de personal que se determinen en la correspondiente relacion de puestos
de trabajo.

Disposicion transitoria primera. Continuidad de unidades y puestos de trabajo

Las unidades y puestos de trabajo de los Museos que se declaran extingui-
dos por la disposicidon derogatoria contintan subsistentes en tanto no se
adopten las correspondientes medidas de desarrollo del presente Real De-
creto.

Disposicion transitoria segunda. Reglamento de regimen interno

En el plazo de un ano a partir de la constitucion del Consejo de Direc-
cibn, éste elaborara un Reglamento de régimen interno del Museo Nacional
de Antropologia que sera sometido a la aprobacion de la Direccion General
de Bellas Artes y Archivos.
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Disposicion transitoria unica. Derogacion normativad

A la entrada en vigor del presente Real Decreto quedan extinguidos el
Museco Nacional de Etnologia y el Museo del Pueblo Espanol, y derogadas
cuantas disposiciones se opongan a lo establecido en el mismo.
Disposicion final primera. Facultad de ejecucion

El ministro de Cultura dictara, previo el cumplimiento de los tramites le-
galmente oportunos, las disposiciones que sean necesarias para la ejecucion y
cumplimiento de lo previsto en el presente Real Decreto.

Disposicion final segunda. Entrada en vigor

El presente Real Decreto entrara en vigor el dia siguiente al dia de su puw
blicacion en el «Boletin Oficial del Estados.

Dado en Madrid a 7 de mayo de 1993

JUAN CARLOS R.

El Ministro de Cuitura
JORDI SOLE TURA
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MODA EN SOMBRAS

Juan Pablo Rodriguez Frade
Angel Cruz Plaza
Arquitectos

La configuraciéon general del proyecto es una adaptacion del organigrama
establecido por el Director del Museo del Pueblo Espanol, D. Manuel Berges,
v el equipo de conservadores del citado museo.

El organigrama hace referencia a un esquema radial, con un espacio cen-
tral que distribuye distintas salas, favoreciendo una circulacion flexible sin
ningun tipo de itinerario prefijado, de tal manera, que aun cuando existe un
circuito aconsejable, el visitante puede visitar, si ése es su deseo, cualquier
parte de la exposicion sin necesidad de innecesarios recorridos.

Desde un principio, el montaje se condiciona a las caracteristicas fisicas
del delicado material a exhibir: vestuario, encajes y complementos de los si-
glos XVIII y XIX, ademas de una coleccion de trajes populares y una minima
muestra de prendas toreras.

Como punto de partida se ha considerado condicidon indispensable el dotar
a la exposicion de un bajo nivel de iluminacién (50 lux aproximadamente),
para evitar la decoloracion de las fibras de los valiosos trajes alli expuestos, lo
que obliga a que la muestra se desarrolle casi en penumbra; de hecho el titulo
de la muestra hace referencia a esta caracteristica asi como al presentar unas
piezas hasta ese momento ocultas en los almacenes del museo.

Para ello se hace necesario aislar la exposicidon de su entorno mas inme-
diato (interior del MEAC) (Fig. 1), lugar con un alto nivel de iluminacion.

Asi, se estructura de tal manera que se desarrolla en un lugar alejado,
desde un punto de vista ambiental y formal, del contenedor donde ésta se
materializa. | )

Dada la gran superficie de la exposicion (700 m2), y el bajo nivel de ilu-
minacion, resulta aconsejable incorporar al recorrido un espacio central de
orientacion como continua referencia y paso obligado para un correcto enten-
dimiento del espacio (Fig. 2).

Por ello, una vez salvado el tiinel que acomoda nuestra retina al cambio de
iluminacion, y que a modo de pasarela nos conduce a un espacio hasta ese
momento desconocido, se llega al patio central que servira de nacleo central y
distribuidor con el apoyo grafico necesario relativo a la informacion general de
la muestra.

De esta manera, se acentua el contraste entre los espacios estrictamente
expositivos, de dimensiones reducidas y techos entelados en colores oscuros,
con el alto y luminoso, distribuidor central de doble altura, con paredes pinta-
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I. Implantacion en el MEAC.

das de amarillo y el techo formado de bandas entrelazadas de tela de color
crudo donde se refleja la iluminacion indirecta.

A este vestibulo se accede por un pasillo enmoquetado de rojo, con una

pared azul curva y otra forrada de tela plisada, que plantea en una primera
imagen de gran impacto el caracter casi escenogrifico de la exhibicion, donde

i I
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2. Planta de la exposicion.

surgen al fondo unas
siluetas en sombras
que  presumible-
mente saludan vy
acompanan al visi-
tante (Fig. 3).

La exposicion se
desarrolla en una
caja de perimetro os-
curo con vitrinas de-
sigualmente saltea-
das, y que debido a
su iluminacion foca-
lizan la atencion del
visitante (Fig. 4).

Las vitrinas se
disenan como ele-
mentos neutros que
permiten contemplar
con detalle los dis-
tintos trajes expues-
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nado de seguridad, que por una parte impide la intrusion, y por otra, €n caso
de agresion se rompe de tal manera que los fragmentos de vidrio se quedan
pegados a la lamina de butiral existente entre las lunas evitindose de esta
manera cualquier dano a las piezas expuestas.

El interior de las vitrinas se entelan en algodon, sin componentes acrilicos
que pudieran crear electricidad estatica, grapada sobre un tablero curvado de
madera, evitando pegamentos y pinturas que pudieran impregnar con su olor
los distintos tejidos.

La iluminacion se realiza mediante lamparas halo6genas dimerizadas con el
fin de graduar la intensidad de la luz en cada una de las vitrinas. Esta se ubica
en el exterior de las vitrinas para asi evitar ¢l incremento de temperatura en el
interior de las mismas, utilizando un difusor de tela tensada. Esta solucion fa-
cilita, asimismo, una comoda reposicion periodica de lamparas.

En casos puntuales se complementa la iluminacion con fluorescencia con-
venientemente protegida con filtros ultravioleta (carteles y acuarelas).

El proyecto de la exposicion contempla el diseno integral de cada uno de
los distintos elementos necesarios para que ésta se lleve a cabo (Fig. 5): diseno
del catalogo, logotipo de la exposicion, invitacion, carteles explicativos, etc...,

Moda en Sombras

MUSEQ NACIONAL DEL PUEBLO ESPANOL

5. Imagotipo de la exposicion.

para lo que se trabajo, de manera interdisciplinar, en colaboracion con diversos
equipos de profesionales: restauradores, historiadores, fotografos, etc.

La exposicion “Moda en Sombras™ ha sido premio del Colegio Oficial de
Arquitectos de Madrid, COAM 91, en la categoria de Diseno Interior y Arqui-
tecturas Efimeras.

En Madrid, mayo de 1993.
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EL PROYECTO DE LA EXPOSICION “MODA EN
SOMBRAS” Y SU REALIZACION

Pilar Barraca de Ramos
Conservadora del Museo del Pueblo Espanol

INTRODUCCION

Desde 1973, techa en que el museo fue cerrado al publico, han sido po-
cas las ocasiones de demostrar que los fondos custodiados en ¢l estaban en
disposicion de ser expuestos al publico. De igual manera, no habia sido posi-
ble efectuar una serie de actividades culturales paralelas a la exposicion, enca-
minadas a la difusion e investigacion de temas directamente relacionados con
el museo. No obstante, con motivo del cincuentenario de la creacion del mu-
seo, en 1984, se preparO una exposicion temporal “Las joyas populares del
Museo del Pueblo Espanol” que se presento, por falta de espacio propio, en
las salas del Museo Arqueologico Nacional.

Una vez ubicados los fondos museisticos en el edificio del Museo Espanol
de Arte Contemporaneo, en el ano 1987, con instalaciones adecuadas, ya fue
posible realizar una clasificacion general y atender a tareas propias de su con-
servacion y exhibicion. A partir de 1991 se realizaron dos exposiciones de ca-
racter temporal y dos congresos de tematica atin a las exposiciones, de asis-
tencia internacional. Nos referimos a “Moda en Sombras”: exposicion de
colecciones de indumentaria (1991-1992); Surcos: exposicion de tecnologia
agricola (1992); Conferencia Internacional de Colecciones y Museos de Indu-
mentaria (octubre de 1991); Primeras Jornadas sobre Tecnologia Agraria Tradi-
cional (mayo de 1992).

De todas estas actividades, a cotinuacion pasaré a desarrollar una serie de
consideraciones acerca de los aspectos concretos relacionados con la museo-
logia de la exposicion “Moda en Sombras™,

Al tratarse de la primera exposicion temporal que el Museo del Pueblo Es-
panol realizaba en su sede, todos los organizadores deseabamos que tuviera
un gran €xito y que, a pesar del poco presupuesto concedido, se atuviera a
los criterios museograficos mas actuales. Por ello, esta exposicion debia conte-
ner dos principios basicos:

1. El primero de ellos estaria en conexion con el contenido cientifico y los
materiales que se iban a exponer que obedecerian a una tematica que fuese,
de forma intrinseca, parte de la historia del propio museo.

2. El segundo motivo obedeceria fundamentalmente, al criterio de conser-
vacion de las piezas expuestas. Esto es porque, a pesar de ser una exposicion
temporal, la duracion debia ser de un minimo de seis meses. Este requisito
provocaria que el diseno y montaje estuviesen adecuados para el largo
tiempo expositivo que soportarian las piezas.
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IDEOLOGIA Y SELECCION DE OBJETOS EXPOSITIVOS

En cuanto al contenido cientifico, se consideré de manera unanime por
todos los técnicos que, el tema mas claramente relacionado con la historia del
musco, tendria que estar gn funcion de la indumentaria. Esta coleccion tiene
su origen en la Exposicion del Traje de 1924 y, el propio Musco del Pueblo
Espanol fue creado en 1934 a partir de la fusion del Museo del Traje Regional
y del Museo del Encaje. A pesar de que, actualmente, las colecciones del MPE
son ya muy amplias y la indumentaria ha pasado a ser una coleccion mas,
queda en ¢l recuerdo del museo como una seccion entranable y de grata cus-
todia.

El contenido se definié pues, como el de una exposicion que reflejase la
evolucion de la indumentaria en diferentes fases, tanto la tradicional represen-
tada por el traje popular, como la indumentaria erudita cuyo mejor exponente
es el traje historico internacional. En una primera fase, que trataria sobre la
evolucion de la indumentaria, se queria desarrollar la moda existente en Es-
pana en los ultimos dos siglos. Se atendia en un principio, al traje erudito,
que realmente es el que corresponderia al concepto de “moda”.

La eleccion de las piezas de indumentaria erudita a exponer, fue estimada
en funcion de determinados momentos cronologicos que marcaron el punto
de inflexion entre una prenda y otra. Se definieron distintos momentos: el l-
timo cuarto del siglo XVII, la transicion al siglo XIX, la época isabelina, el al-
timo cuarto del siglo XIX, comienzos de! siglo XX, la década de los veinte, los
anos treinta. -

Para cada uno de estos momentos cronologicos se eligieron los siguientes
trajes: un traje de corte del siglo XVIII estilo a “La Polaca”, un traje de corte del
siglo XVIII estilo inglés, dos vestidos estilo imperio de transicion al siglo XIX,
un traje de estilo isabelino, un traje de estilo alemdn, un traje de tarde de estilo
eduardino, un traje de fiesta de los anos veinte, y un traje de fiesta de los anos
treinta.

Referente a la exposicion de indumentaria tradicional, hay que senalar
que no era nuestro objetivo el exponer una sucesion ininterrumpida de trajes
regionales, siguiendo el modelo tradicional. Por ello, se seleccionaron Gnica-
mente las prendas mas antiguas y costumbristas que se conservan en este mu-
seo, representativas de distintas dreas geograficas espanolas, sin ser las mas
conocidas por su tipicalismo. No obstante, algunos de los trajes elegidos ya
eran conocidos, puesto que habian sido expuestos anteriormente en varias
ocasiones, como fueron la exposicion del Traje Regional de 1924, la exposi-
cion permanente del Museo del Pueblo Espanol en los anos sesenta, en su
sede de la Plaza de la Marina Espanola, el préstamo realizado a una exposi-
cion de acuarelas realizada en la Sala Bores del MEAC, en el ano 1988, y la ci-
tada exposicion de Joyas Populares (1984-1985) en el Museo Arqueoldgico
Nacional. Recientemente, en 1990, se prestaron los trajes de matador y pica-
dor a una exposicion sobre temas espanoles, celebrada en Japon.

Esta seleccion de indumentaria tradicional consistio en: un traje de novia
ibicenca, un traje de hombre mallorquin, un traje de campesina canaria, un
traje de fiesta de campesina de Alosno (Huelva), un traje de fiesta del siglo
XVIII de mujer de La Vega (Almeria), un traje de fiesta del siglo XVIII de va-
lenciana, un traje de huertano valenciano, un traje de domingo de mujer de
Anso, un traje de hombre de Hecho (Huesca), un traje del siglo XIX de ama
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de cria cintabra, un traje de novia lagarterana, un traje del siglo XVII, de no-
via de la Sierra de Francia (Salamanca), un traje de los anos veinte de hombre
y otro de mujer, de charros salmantinos, una capa de pastor de la Serrania de
Cuenca y, un traje de joven de la zona soriana.

Por altimo, se queria desarrollar también algiin aspecto tematico, no muy
habitual en las exposiciones de indumentaria, pero si relacionado con algin
hecho importante de nuestra cultura. Para ello, se escogieron varios temas
que fueron desarrollados por zonas expositivas.

El primero de ellos, relacionado con el traje erudito, se referia al ambiente
del teatro para el que se escogieron prendas femeninas de abrigo del Gltimo
cuarto de siglo XIX, y complementos del traje masculino y femenino como ti-
rantes, ligas de calcetines, medias, bolsos de mano, guantes, etc., un frac de
fines de siglo XIX y una capa espanola, también de finales de siglo.

El segundo tema, mas complejo porque se halla profundamente arraigado en
la cultura popular, trata del mundo que rodea a la fiesta del toro, “La hiesta”. Las
piezas seleccionadas fueron un mantéon de Manila, un traje de goyesca, un traje
de matador y un traje de picador, todos del siglo XIX. El conjunto dedicado al
mundo taurino se completaba con una seleccion de carteles de toros, componen-
tes de la Coleccion de Artes Graficas del MPE, que no s6lo aludian al caridcter fes-
tivo, sino también son considerados como documentos primarios de la indumen-
taria taurina de un momento concreto. Todo este conjunto pretendia hacer
alusion a la forma de un coso taurino, representado por un semicirculo en el que
las piezas s¢ hallaban colocadas.

Otro tema, aludia mas diretamente a un sector concreto de la artesania
como e€s el encaje. Diferentes tipos de encaje, pertenecientes a una coleccion
de origen catalan recientemente ingresada en el museo!, fueron expuestos.
Ademas, se seleccionaron, entre otras prendas, algunos encajes pertenecientes
a la Familia Borbén de Espafia como una mantilla de la reina Isabel 11 y un
faldon de cristianar del Infante Don Alfonso de Borbon y Battemberg.

En general, la seleccion de los trajes se realizo a partir de varios criterios
definidos por la Reunion organizadora de la exposicion. Aunque en esta
mesa participaron durante toda la exposicion, todos los conservadores del
museo, primo la primera seleccion realizada por Concha Herranz, técnico de
Textiles, y de Ana Schoebel, restauradora de Textiles. El resto de comple-
mentos de la exposicion fueron seleccionados por los diferentes conservado-
res del museo: los carteles de toros y las acuarelas cedidas por la Escuela de
Ceramica, por Begona Torres, las joyas populares y algin otro complemento
como abanicos, por Pilar Barraca“.

El primer criterio selectivo consistid en la bisqueda de aquellas piezas
que se encontrasen en perfecto estado de conservacion y que, al mismo
tiempo, fuesen representativas del tipo de exposicion que deseabamos. Un

I Nos referimos a la coleccidn Creixells, adquirida a fines de 1990 para su custodia en el Mu-
seo del Pueblo Espanol. Se trata de un conjunto de encajes relizados por la famikia Creixells, en-
cajeras que trabajaron durante generaciones para la Casa Real Espanola.

2 En el desarrollo del proyecto de exposicion resultd muy valiosa la colaboracion prestada
por diferentes técnicos. Especialmente, queremos referirnos a M.* Antonia Herradon y Paola Con-
cepcion, gue ¢laboraron gran parte de la documentacion complementaria, y también a Laura Ce-
ballos y Ana Schoebel, que realizaron un estudio detenido del maniqui tipo y sus medidas. Tam-
hién fue interesante la aportacion de varios técnicos de Loewe, sobre el montaje de la exposicion.
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segundo criterio era tendente a que las piezas seleccionadas fueran, ade-
mas, emblematicas o caracteristicas de algiin momento de la vida del mu-
seo. En este sentido, el hecho de que la coleccion original de indumentaria
del museo contuviera donaciones de la Familia Real, era uno de los ejem-
plos a tener en cuenta.

Los trajes charros donados por SSMM Don Alfonso XIII y D.# Victoria Eu-
genia, fueron el mejor exponente de esta idea, al igual que era carismatico el
traje de estilo aleman, que habia sido vestido por D.#? M.* Cristina de Habs-
burgo a su llegada a Espana. En el entorno taurino, era primordial el traje de
goyesca que habia pertenecido a la Infanta D.* Isabel de Borbon, persona en-
tranable en ese circulo.

ITINERARIOS

El recorrido de la exposicion estaria en funcion de los objetos expuestos.
Como se ha podido comprobar, los temas a que aluden las prendas de indu-
mentaria y textiles escogidas, son varios, pudiendo darse el caso de que cada
uno constituyese una exposicion por si mismo. Por eso habia que establecer
un itinerario minimo, dejando el camino abierto al espectador, que podria ele-
gir el aspecto que mas le gustase. De esta manera, se decidio dejar un espacio
central a modo de distribuidor de las distintas salas expositivas que, sin em-
bargo, no impedia la conexion entre unas y otras.

El ingreso a la exposicion se iniciaba por un pasillo cuyo frente mostraba
unas siluetas a contraluz. Este conjunto representaba un grupo de ¢poca ro-
cocO en actitud festiva, significando con ello una invitacion al ingreso del
mundo de la moda. Sobre la entrada, el cartel anunciador de la exposicion
también contenia unas siluetas enmarcadas sobre dorado, que ofrecian un
contraste con las anteriores. El pasillo se encontraba en penumbra, acentuada
por la iluminacion colocada en solo un lateral, y a través de €l se accedia al
distribuidor central (Fig. 1).

El centro de la exposicion se encontraba en este distribuidor, donde se
exponian los textos de caracter general que senalaban los ambitos cronolo-
gico y tematico a exponer: introduccion, siglo XVIII, siglo XIX, siglo XX, e in-
dumentaria popular. Los textos eran acompanados de serigrafias a gran ta-
mano que mostraban algunos ejemplos de indumentaria, y de motivos
situados en la parte mas alta de las paredes que representaban los patrones
de un vestido de estilo imperio (Fig. 2).

A partir de esta sala central, se podia optar por varias visitas, puesto que
dejaba abiertos cuatro grandes vanos por los que se podia comunicar con
cualquier parte de la exposicion. De esta manera, el acceso a cualquier as-
pecto concreto podia ser independiente, como era el caso de las salas del
mundo taurino, de los encajes o del teatro.

Sin embargo, para todo aquel que quisiera seguir toda la exposicion,
uno de los itinerarios generales que podria seguirse era: primero, una vi-
sita a la sala de indumentaria popular, de alli se llegaba a la exposicion de
los encajes que, a continuacion, enlazaba con la evolucion de la moda
desde el siglo XVIII hasta el siglo XX (Fig. 3). El mundo taurino y el teatro
quedaban para el final.

La ventaja que ofrecia la alternancia de itinerarios, supuso la libertad de
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eleccion por parte del pua-
blico para visitar zonas
concretas de la exposi-
cion. Por ello, se podia
visitar cada zona exposi-
tiva sin pasar previamente
por otras salas. Por ejem-
plo, se podia acceder di-
rectamente a la sala de
indumentaria erudita del
siglo XIX, sin necesidad
de visitar el anterior siglo
de la moda en la sala del
siglo XVIII.

CRITERIOS TECNICOS
DE LA EXPOSICION Ba IUERLO AR

Respecto a la larga
duracion expositiva que
se preveia, en el encargo
ofrecido a los arquitectos
Juan Pablo Rodriguez
Frade y Angel Cruz Plaza,
se senalaban varias pau-
tas para la realizacion del
diseno interior. Dado que
la museogratia de “Moda
en Sombras” no es tema
en concreto de este apar-
tado, aqui solo se hara
una sintesis de cual fue la
idea que primaria en la
exposicion.

Como ya se ha mencionado, la iluminacion se concebiria como muy es-
casa, para proteger en todo momento la conservacion de las piezas expues-
tas. Para ello, deberia crearse un espacio oscuro, lo mas amplio posible, que
no impidiese la contemplacion del visitante. Al mismo tiempo, debia existir
una solucion expositiva, de vitrinas, que adecuase la perfecta conservacion
de los objetos expuestos con la amplitud de espacios externos a ella, y espa-
cios internos despejados, de manera que los maniquies tuviesen su propio
ambiente.

Adecuado también al criterio de conservacion, en un principio se pro-
vecto forrar todas las vitrinas con un tejido neutro, que podia ser de algodon
al 100 %. Esta caracteristica era importante puesto que garantizaba el estado
de conservacion de los textiles destinados a la exposicion. No obstante, el he-
cho de que las piezas no estuvieran en contacto directo con las telas de las vi-
trinas. nos hizo variar esta idea originaria y condiciono la decision de utilizar
una tela de batista cuyo contenido de algodon era solo de un 50 por 100, Este
hecho no alteraria sustancialmente la linea de conservacion que se queria

. Acceso a la exposicion.
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2. Diseno y montaje de un panel explicativo del distribuidor central

conseguir, como se comprobaria durante la continua observacion que se si-
guio durante los meses que duro la eXposicion.

Una vez definida de manera especifica la materia que seria objeto de ex-
posicion quedaba lo mas problematico, que consistia, fundamentalmente. en
organizar una muestra de diseno avanzado. incorporando las nuevas técnicas
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3. Pancles y vitrinas que marcan diversas pautas al itinerario: Al tondo, la sala de indu

mentaria popular; en | centro, los encajes, y en primer plano, un panel explicativo del
siglo XVIII.

y criterios museologicos. En un principio, la indumentaria no se prestaba de-
masiado a una L‘_‘~;|‘H}hit'if:>t"| de [i;‘n: x':!lljﬂ,Ll;iT‘LiiHl;L POT 1T tivos culturales v lCC-
NICOS.

En referencia a los motivos culturales, podemos senalar:

— El desarrollo surgido en el mundo de la moda vy el diseno textil. Su-
giere un conocimiento de la pasarela por parte del espectador que asiste a
ella, y en consecuencia, se transmite un lenguaje entre el modelo o maniqui y
el visitante. Esto es debido al movimiento que existe en la pasarela, que im
primen las modelos, y que, por contra, no existe en las exposiciones de indu
mentaria. Aqui, habitualmente, la actitud hieratica que los maniquies de las vi
trinas muestran al pablico, no favorece de ninguna manera este tipo de
CXPposiciones.

— Por otro lado, no es facil ensenar a un publico no acostumbrado al co-
nocimiento de la moda antigua, o de cual habia sido la evolucion de la moda
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en los ultimos tres siglos. Partimos del olvido generalizado de la ropa antigua
y del desconocimiento general del uso de determinadas prendas. No digamos
nada de la bibliografia espanola al respecto.

En cuanto a los motivos técnicos, la exposicion de indumentaria también
planteaba problemas:

— Fundamentalmente, la primera dificultad se debia a la conservacion de
los textiles. Los criterios actuales de exposicion de textiles abogan por su con-
servacion aplicada a partir de medios y soportes concretos, entre ellos el ma-
niqui. |

— Dado que hasta ahora, en Espana la exposicion tradicional con mani-
quies proporcionaba sin un fin concreto, una sucesion de trajes, y tampoco
estaba definida la exhibicion con un contenido didactico o una expresion ca-
paz de llegar al gran publico, era totalmente necesario hallar una solucion de
montaje que abandonase estos criterios anticuados, y que adecuase nuevos
niveles de transmision de este tema al espectador.

Una vez el arquitecto se puso en contacto directo con las prendas de in-
dumentaria y complementos destinados a la exposicion, capté enseguida el
mensaje expositivo y diseno una muestra que incluiria los criterios mas avan-
zados, en cuanto a conservacion y exhibicion, que se habian realizado en Es-
pana anteriormente.

LA EXPOSICION

La exposicion ocupaba una superficie aproximada de 650 m*, en el lado
sur de las salas generales de exposicion del edificio MEAC. El pasillo de en-
trada, de unos 15 metros de longitud, ocupaba un espacio de unos 60 m#, por
el que se podia acceder directamente al area central, de unos 64 m?, que se
concibié como el distribuidor de la exposicion. De alli se podia pasar al area
de la indumentaria popular, de unos 130 m*; a la sala del encaje que ocupaba
unos 50 m#4 al siglo XVIII, de 70 m? a la sala de indumentaria de los siglos
XIX y XX, de 220 m?; a las salas del teatro, 20 m?, v del mundo taurino, 30
m-,

El area de la indumentaria popular se concibié como una sala rectangular,
formada por un pasillo que dejaba la exposicion propiamente dicha, en la
parte derecha. Se caracterizaba por una linea de cinco vitrinas cilindricas a lo
largo del pasillo, y al fondo una gran vitrina frontal, a modo de escaparate
que cerraba la linea expositiva. En esta vitrina se exponia el traje de charra de
SM la Reina D.? Victoria Eugenia, en contraposicion a una toto de tamano na-
tural de la propia reina vistiendo ese mismo atuendo, que habia sido colocada
en la entrada de la sala como exponente visual de la indumentaria popular.

Esta sala pasillo media unos 22 metros de longitud, por 5 metros de an-
cho. La altura estaba definida por el forro de tela oscura que cubria todo el
area de exposicion, a 2,20 metros de altura.

La sala de indumentaria erudita se disend de manera totalmente dife-
rente. En primer lugar, no formaba un espacio Gnico, sino que estaba divi-
dida en varios espacios alrededor del cubo central distribuidor. Estos espa-
cios podian ser independientes, si asi se queria, o formar parte del itinerario
evolutivo de la moda. El espacio mis pequeno se referia al siglo XVIII, for-
mado por dos vitrinas de gran tamano, base rectangular o trapezoidal, cuya
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capacidad admitia ampliamente dos maniquies, con un didmetro aproximado
de 1,5 metros para cada uno. Puesto que el diseno original de una de estas
vitrinas habia sido el de individualizar los dos maniquies con dos vitrinas ci-
lindricas, se asegur0 este aspecto visual colocando delante del cristal frontal
dos bases semicilindricas unidas, que indicaban el radio de pertenencia al
area de cada maniqui. Este efecto se aumentd al dejar la trasera de la vitrina
en dos semicirculos unidos. Completando la exposicion de los maniquies, se
colocd una vitrina de tipo cuadrangular empotrada en la pared central de la
sala, que contenia diversos complementos de los trajes femenino y masculino
de la época.

El siglo XIX, se habia representado por cuatro maniquies inmersos en
cuatro vitrinas cilindricas, de dos metros de diametro cada una. Formando una
esquina de angulo agudo, se contraponian a los textos de los carteles, que in-
dicaban mas especificamente la evolucion de la moda y sus complementos.

Siguiendo el mismo modelo, al otro lado de la sala se hallaba represen-
tada la transicion de la moda al siglo XX, por un maniqui colocado en una vi-
trina cilindrica, de las mismas caracteristicas que las anteriores. Dando una vi-
sion muy diferente, se hallaba a continuacion la sala del siglo XX, cuyas
prendas representativas fueron expuestas en vitrinas de base cuadrada, de
medidas aproximadas 2,5 x 1,5 metros.

El recorrido de la sala de los siglos XIX y XX, se podia realizar en forma
de U, con una longitud aproximada de 32 metros.

Inmerso en esta sala, aunque con acceso desde el cubo central, fue ex-
puesto el mundo del teatro. Se trataba de una vitrina de planta trapezoidal,
rodeada de paneles explicativos que formaban la trasera y laterales, dejando
el frente y parte del lateral mas ancho para cubrir con cristales. Aqui se mos-
traron diferentes complementos y atuendos de salidas festivas.

El semicirculo del mundo taurino estaba formado por una elipse de unos
14 metros de longitud perimetral, ocupando parte de ella la propia vitrina con
cristal frontal recto y trasera elipsoide. Por ultimo, la sala dedicada a los enca-
jes fue colocada como si diera la espalda al cubo central, dejando un amplio
espacio dedicado a mantener el recorrido expositivo y hacer de zona alterna-
tiva de los distintos itinerarios. Por el contrario, su interior servia de enlace
entre las salas de la indumentaria popular y el siglo XVIII,

TITULO “MODA EN SOMBRAS”

El titulo de la exposicion debia ser un elemento primordial, que respon-
diese al contenido tematico y expositivo, y que al mismo tiempo fuese una
sugerencia de acceso al visitante. El nombre de “Moda en Sombras” se eligio
como una sintesis de toda la exposicion. La palabra “moda” significaria el
mismo concepto que hoy tenemos para ella: la evolucion de determinados ca-
nones en funcion del uso social. Sin embargo, no sélo representaria el traje
historico, sino que se veria manifestada con otras alternativas de las socieda-
des precedentes. En este sentido, la “moda” se erigiria también en representa-
cion del traje popular, puesto que se tratd de un tipo de indumentaria que
apenas sufrid variaciones a lo largo de los altimos siglos, pero que formd
parte de la moda imperante en la cultura de la clase popular.

En el aspecto museografico, las sombras formarian el diseno fundamental,
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+. Diseno de un panel con informacion técnica sobre distintos aspectos de indumenta-
ria del siglo XVIII.

adaptado a una iluminacion muy baja para la proteccion de las piezas. Por
otra parte, la aparicion de siluetas que venian a reflejar trajes, complementos,
etc., tpicos o representativos de cada momento historico, también harian alu-
sion a las sombras. En un altimo aspecto, el psicologico, las sombras significa-
ban la antigliedad de la moda, la moda perdida, la evolucion de modas que
no existen ya.

TEXTOS

La documentacion paralela como textos, graficos, fotografias, etc., seria to-
talmente complementaria y, en ningiin momento, exhaustiva. El contenido de-
bia expresar una idea que, en absoluto, debia estar unida al mensaje que trans-
mitiria el maniqui. En suma, la documentacion haria referencia a los diferentes
aspectos que surgirian en torno al fenomeno “indumentaria” o “moda”. Para
ello se iniciaria un proceso de biasqueda documental que, de forma comple-
mentaria, apoyase los textos. Se trato de colocar fotografias de diferentes épo-
cas haciendo alusion a la indumentaria de la muestra, acompanando a cada
lexto, y en los mismos paneles se organizé una sucesion evolutiva de siluetas
de personajes, también de diversos momentos. Junto a ello, algunos paneles se
dedicaron a la explicacion de complementos del traje masculino o femenino:
sombreros, zapatos, ropa interior como corsés o rellenos de vestidos, etc., con
sus correspondientes dibujos (Fig. 4).

La documentacion grafica del siglo XVIII se efectué a partir de grabados
antiguos que, una vez fotografiados y ampliados a gran tamano, fueron colo-
cados en el distribuidor central junto al acceso correspondiente a la sala de
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5. Informacion visual, a gran tamano, que senala el acceso a la sala del siglo XVI1I1.

LH

indumentaria erudita del siglo XVIII, proporcionando asi una primera orienta-
cion sobre la moda imperante en ese siglo (Fig. 5).

La necesidad de documentar una serie de prendas que, en general, eran
desconocidas para los espectadores, llevo a la busqueda de unos criterios de-
terminados para elaborar los textos de la exposicion. Por ello, los textos debe-
rian ser ambivalentes: un tanto generales para el desarrollo de toda la moda,
descriptivos en cuanto a la indumentaria de cada momento, y evolutivos en
referencia al uso de determinadas prendas. Los textos integros se desarrollan a
continuacion:

MODA EN SOMBRAS

Exposicion dedicada a la indumentaria espanola de los altimos siglos, distinguiendo en ella
dos aspectos fundamentales que son, por un lado, la moda y su evolucion desde el siglo XVIII vy,
por otro, la tradicion y su representacion en el traje popular.

Se pretende mostrar en la exposicion sobre “Indumentaria del Museo del Pueblo Espanol” el
desarrollo de la moda desde 1775 a 1930, a través de prendas seleccionadas por su valor intrin-
seco y cultural, que son testimonio del uso de la sociedad que nos antecedio.

La moda se ha expresado en esta etapa a través de la indumentaria utilizada por diferentes
clases sociales, que normalmente estaban vinculadas a la ciudad, y por tanto puede considerarse
exponente de la vida urbana. La moda como fenomeno social se desarrolld fundamentalmente en
el siglo XIX paralelamente a la evolucion que tuvo la burguesia ciudadana, cambiando y evolu-
cionando de forma continua, segun los nuevos imperativos que marcaba el estilo de cada mo-
mento.

Con el traje popular, la muestra pretende reflejar en un conjunto la vida tradicional espanola.
Conscientes de la dificultad que entrana el estudio de este tipo de indumentaria, cotidiana hasta
hace poco tiempo en el ambito rural, se ha pretendido exponer una seleccion de prendas que in-
L']U}'t* diterentes aspectos: geografico en cuanto a las areas y social en cuanto a las funciones del
veslir,

Queda senalar la importancia de la coleccion de indumentaria conservada por el Museo del
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Pueblo Espafiol cuyo origen radica en la “Exposicién del Traje Regional” en 1925. A partir de en-
tonces, la coleccion ha sido ampliada, merced a diversos ingresos entre los que cabe destacar las
donaciones de la Casa Real Espaiiola.

Por su representatividad se exponen varios de estos trajes, tanto de la serie popular como
historica, que puede interpretarse como simbolo del acercamiento monarquico al sentir popular.
Entre ellos hay que senalar los trajes de charros saimantinos de SS.MM. D. Alfonso XIII y D.2 Vic-
toria Eugenia, asi como el traje de maja goyesca de la Infanta D.? Isabel de Borbén y, por su-
puesto, una de las piezas seferas de la exposicion, €l mantén de encaje usado por la Reina Isabel
I1 en el dia de su boda.

SIGLO XVIII

El siglo XVIII presenta un claro predominio de la moda francesa, aunque en el altimo tercio
de siglo las influencias inglesas sean muy importantes.

El desarrollo del comercio (importacion de algodén de las Indias), de la industria y de las in-
vestigaciones en colores y tintes proporcionan una mayor variedad al traje.

La moda tuvo muchas variaciones, el cuerpo femenino aparece distorsionado y oprimido. El
traje de corte es practicamente internacional en Occidente. El lujo de la indumentaria es distintivo
del rango social. Estos esquemas se ven afectados fuertemente por la Revolucion Francesa.

Se suceden los intentos fallidos de crear un traje nacional (Suecia, Austria, Francia...). Las
formas de la indumentaria coman presentan influencias de las tradiciones regionales. En Espana
el establecimiento de ia Casa de Borbén supone la plena introduccion de las modas francesas,
con sus variantes. Por otro lado, el “elemeno castizo” adquiere mayor importancia.

EL TRAJE FEMENINO DEL SIGLO XVIII

El traje femenino constaba, en su parte visible de tres prendas principales: el cuerpo y dos
faldas.

El cuerpo, apretado y puntiagudo, dejaba al descubierto el cuello y los antebrazos. Presen-
taba una abertura delante en la que se incluia una “pieza de estdmago”, endurecida con cartén o
ballenas y adornado con bordados o lazos. Complemento indispensable era el corsé, que llevaban
las mujeres desde la infancia, de tablillas de hierro o acero. Las mangas acababan encima o justo
debajo del codo y dejaban asomar los volantes de encaje de la camisa.

Habia una falda inferior, adornada v otra encima abierta por delante, que en ocasiones se
prolongaba en una cola.

Una de las principales caracteristicas del vestir de este siglo es el mirinaque (“panier”) lla-
mado también en Espana “tontillo” o “chillones”. Fue en principio un faldén rigido provisto de
aros de hierro, mimbre o ballenas. A pesar de su incomodidad estuvo de moda durante el rei-
nado de Luis XV, vy en el de Luis XVI, se mantuvo como vestido de corte.

A lo largo del sigio se suceden numerosos tipos de trajes, desde el vestido volante (“saco”,
“watteau”), vestido a la francesa, hasta el vestido imperio.

Durante el reinado de Luis XVI (1774-1789) encontramos una enorme variacion del vestido
femenino y podemos distinguir dos fases:

La primera, se caracteriza por el lujo y la exageracion: los marinaques son ridiculamente
grandes y los tocados se hicieron gigantescos. Aparece ahora una serie de modas inspiradas en el
Este de Europa y en el Oriente: vestidos “a la circasiana”, “a la polaca”, “a la levita”, “a la
turca”, “a la sultana”, la predileccién por las pellizas forradas y bordeadas de piel, que aparecen
después de 1770 es parte también de esta influencia oriental y también otros muy influidos por
las representaciones teatrales de donde toman sus nombres.

La aparicién del vestido “a la polaca” (1772-1774) coincide con el desmembramiento de Po-
lonia. Presentaba unas mangas llanas con puno de gasa o de tejido. Ajustado a la espalda, abro-
chado en lo alto encima del pecho extendiéndose el vestido ampliamente sobre la falda de de-
bajo, quedando arremangado por detrids de las caderas, mediante unos galones deslizantes
formando tres pliegues redondeados. Los pies quedan al descubierto. Pronto sustituye al vestido
a la francesa. '

La predileccidn por las pellizas forradas y bordeadas de piel, que aparecen después de 1770
es parte también de esta influencia oriental.

La influencia inglesa o “anglomania” penetra en Francia a través de la indumentaria depor-
tiva. Es una ropa mas sobria, cOmoda, practica e higiénica, con pleno desarrollo desde 1775. Los
vestidos a la francesa fueron reservados para las ceremonias y los tipos a la inglesa para uso dia-
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rio. En el vestido “a la inglesa” la espalda del corpinio formaba un pico, y por delante iba abro-
chado, era de escote bajo acompanado de panuelo de lenceria, La falda con una pequena cola se
abria al frente sobre la inferior, que estaba sostenida por un miriniaque acolchado. Ambas faldas
iban bordadas con temas florales. La manga aparece ajustada hasta el codo.

La segunda fase de la moda supone un completo contraste: la influencia de las ideas ilustra-
das, favorece el retorno a la linea recta, a la sencillez y a 1a imitacion de la Antigiedad clasica.
Las mujeres gustan de materiales simples y del color blanco.

La Revolucidon Francesa tuvo también su repercusion en la indumentaria. El vestido del Anti-
guo Regimen fue abolido con todo lo que ello significd. La oleada de anglomania que ya existia
antes de la Revolucion Francesa, se exagera en los anos noventa y desde 1794 el lujo vuelve a
ocupar su lugar. Reaparecen las ropas de seda, muselina, gasa... La mujer prescinde de mirina-
ques, corsés y ricos tejidos desde 17906. Llevan un “vestido camisa”, de muselina, batista, etc., que
caia hasta los pies. Debido a la gran fragilidad de estos vestidos, los bolsillos se sustituyen por un
pequeno bolso de mano; se solian acompanar de sandalias sin tacones.

De modo que a fines del siglo XVIII las lineas generales de la indumentaria del siguiente si-
glo estaban ya establecidas para la mujer, una version del futuro “traje Imperio”.

El traje masculino siglo XVIII

Hasta muy avanzada la segunda mitad del siglo XVIII no se produjeron cambios esenciales
en la moda masculina que imperaba desde Luis XIV, sin embargo su linea se fue simplificando. El
traje comprende ya los elementos esenciales de nuestros dias: una prenda de encima “casaca’y
otra de debajo “chaqgueta o chaleco”, chupa en Espana y una para las piernas hasta las rodillas
“calzones”. Es el traje de todas las clases sociales, con diferencias de tejido o de ornamentacion.

La casaca ajustada en la cintura presentaba tres aberturas, una en la espalda v dos en los la-
terales que formaban pliegues, cuyas formas fueron variando. En caso de tener cuello era de una
pequena tira, delante presentaba una fila de botones, muchos de los cuales no se abrochaban.
Las mangas y los punos variaban en anchura y longitud, tras ellas surgian los volantes de la ca-
misa que hacian juego con el encaje de la pechera. Los bolsillos tienen una vuelta recta o cor-
tada. Los botones adquieren gran importancia.

La chaqueta, es de tejido ordinario en la espalda y muy rico en el resto, con bordados en el
delantero y extremos de las mangas, con temas florales. Generalmente, se cierra Gnicamente en la
cintura. Su linea delantera evoluciona igual que la casaca y hacia 1770 pierde las mangas y se
acorta, tomando el nombre de chaleco.

Los calzones ajustados cambian poco. Antes de 1730 se cierran con botones y después me-
diante una bragueta “a la bavara”. Llegan hasta debajo de la rodilla cerrindose con botones, hebi-
llas o nudos de cinta sobre las medias de seda. Al irse acortando la chaqueta los calzones se hi-
cieron mas altos por lo que surgieron los tirantes hacia 1790. Otra innovacion es la levita, amplia
prenda de pano bastante larga, mangas adornadas con botones y dos cuellos superpuestos, apa-
rece en la década de 1720 y bajo influencia inglesa se aligera y convierte en una prenda de dia-
rio. A lo largo del siglo aparecen prendas de vestir mas comodas como el frac hacia 17606.

Encima del traje se colocaban diversas prendas para protegerse del frio o la Hluvia. En el ho-
gar se llevaba una bata corta o larga de seda. El traje de corte continlia con toda suntuosidad
desde Luis XIV a Luis XVI.

La pechera de la camisa, plisada o adornada con encajes, sale por la abertura de la chaqueta.
Hasta fin de siglo no vuelve, con nuevas formas, la corbata,

Ya desde 1770 se anuncian prendas va confeccionadas, lo que supuso una gran innovacion.

Con la Revolucion Francesa imperan los “trajes de campo” ingleses. Se abolieron los trajes
del Antiguo Régimen; surge el pantalén y, numerosas extravagancias en la vestimenta durante el
Directorio. Los ingleses hacia 1800 ya habian adoptado una version elegante del “traje de campo™
sombrero alto, panuelo, chaqueta con solapas y cuello, chaleco y calzones metidos dentro de
unas botas.

En Espana, se siguen estas modas. Las clases populares visten también prendas semejantes y
se embozaban con amplias capas de pano mas o menos fino y sombrero de ala ancha (Motin de
Esquilache). El gusto por lo castizo se acentGa en la época de Carlos IV, Los cambios surgidos
con la Revolucion Francesa se adoptaran mds tardiamente en Espana.
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ESTILO IMPERIO

Este periodo de transicién entre los dos siglos estd marcado por la moda Imperio que habia
surgido en la década de 1790, al parecer originada en Inglaterra, aunque su evolucioén al estilo
que conocemos se debe a la moda impuesta en Francia durante el Directorio.

El estilo imperio se caracterizd desde un principio por un cambio notable respecto a la
moda anterior. Se suprime el corsé y el miritaque adoptando el vestido tinica como prenda pri-
mordial. Entre otras notas del nuevo estilo destacan el escote, muy bajo; la cintura, que desapa-
rece al estar recogida la tinica debajo del busto, y el largo del vestido, hasta los pies, con cola. El
tejido de estos vestidos es ligero, muselinas, batistas y popelines, y los tonos predominantemente
claros. Las telas solian llevar bordados y ribetes de adorno. El estilo inglés se caracterizaba del
imperio francés en que llevaba mangas largas y cuello cerrado.

A comienzos de siglo, el estilo comienza a cambiar, se acorta el vestido por delante y dismi-
nuye la cola, apareciendo la sobrefalda o caraco, que solia ser mas corta y de tejido mas grueso.
La evolucién del estilo imperio, hacia 1805 tiende a recuperar formas antiguas conservando el ta-
lle alto, como elemento principal. El traje adquiere mas forma vy volumen y entre sus caracteristi-
cas destacan los escotes y cuellos, mis circulares; las mangas de tipo farol, y se acortan las faltas
al tobillo. Complemento importante de este vestido fue el chal de cachemir, prenda de tela ca-
liente que servia de abrigo, perviviendo durante bastantes anos. Ejemplo de este segundo estilo
imperio es €l traje de la vitrina, tejido con motivos de cachemir muy popular a principios del si-
glo XIX.

Hay que destacar la tardia influencia de este estilo en la moda espaniola, que lo adopta real-
mente a comienzos del siglo XIX, conviviendo con un estilo muy peculiar caracterizado por la
pervivencia del estilo M.? Antonieta y la adopcion por parte de la nobleza del casticismo popular,
representado por los majos.

INDUMENTARIA DEL SIGLO XIX

Es un siglo caracterizado por el cambio que afecta al status social, a la actividad econémica,
a la religion y a la politica. Todo ello se vera reflejado en la evolucién de la moda que, sobre
todo en el traje femenino, sera continua dando lugar a la aparicidén y creacion de prendas que
pueden ser consideradas antecedentes directas del vestido actual.

La industria textil surgida en el siglo XVIII desarrolla, como una auténtica revolucion en este
siglo XIX, una actividad provocadora de nuevos tejidos, ocasionando por un lado la populariza-
cion de algunos estilos y también, la ocasion de que la moda en vigor fuese mds variada.

En Espana, se sigue en la indumentaria los dictados de la moda europea aunque adoptando,
junto con el estilo internacional, alguna de las prendas tradicionales espafolas como fueron la
mantilla y 1a capa. Ambas como exponentes del vestir hispano, complementos del traje burgués y
popular. La mantiila espariola estuvo presente en la moda durante todo el siglo, utilizada por la
aristocracia y por la burguesia espafolas y también, en la corte de la emperatriz Eugenia de Mon-
tijo. Ademas de la mantilla, las mujeres burguesas usaron el manton de Manila hasta mediados de
siglo en que fue adoptado por las clases populares. La capa, también llamada capa espanola, es
una prenda suntuaria de abrigo. Como tal se conoce en la indumentaria masculina desde la Edad
Media, siendo adoptada en la moda europea del siglo XVIII, come elemento indispensbie del
traje. En el siglo XIX convive con el abrigo largo y su uso pervive hasta el siglo XX en que es su-
plantada por prendas como la gabardina o el abrigo, quedando restringida a un uso social deter-
minado, la salida nocturna.

Como contrapunto a la evolucion del traje femenino, que es constante durante todo el siglo,
destaca el hieratismo del traje masculino que tras unas primeras y significativas reformas, perma-
necid casi inalterable hasta avanzado el siglo XX.

EL TRAJE MASCULINO

A fines del siglo XVIII se produjo un cambio significativo en la indumentaria masculina, refe-
rido al tejido que pasa a ser austero sustituyendo sedas y terciopelos por pano y cuero.

Surge el frac, variante del traje antiguo aunque confeccionado con los nuevos tejidos, La
forma con la que perviviria durante todo el siglo fue la adoptada hacia 1800, también llamada
redingote. Su chaqueta, llamada spencer, era de color oscuro, de largos faldones, y se diferen-

ciaba del traje antiguo en que se podia abrochar sobre el pecho. El chaleco derivado de la anti-
gua chupa llegaba a la cintura y se cerraba casi en el cuello. Posteriormente, el chaleco llevaba
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anadido un cuello alto que sobresalia del cuello del frac. El pantalon, tercera prenda principal
del traje masculino, encuentra su forma definitiva alrededor del 1810.

Los complementos del traje eran las botas y el sombrero, este tltimo redondo sustituyendo
al sombrero de tres picos, que desaparece. Ambos responden al gusto de la caceria que se im-
puso ¢n la moda inglesa.

EL TRAJE FEMENINO

Con el cambio de siglo se estila el pelo corto y rizado, con bandas y otros adornos a la
griega, y también el pelo recogido dejando caer rizos sobre la frente. Los tocados eran variados,
se podia llevar el pelo descubierto y velos al estilo de la antigliedad, también sombreros similares
a la toca y el birrete con grandes plumas colgantes. Hacia 1805 se puso de moda el turbante, con-
feccionado con muselinas y telas turcas.

Hacia €l 1820 se produce una nueva transformacién en el vestido, caracterizada por la reapa-
ricion del talle, obligando a renovar el uso del corsé, desaparecido durante et Directorio. El traje
es ahora de grandes mangas, cintura estrecha y falta corta con anchos vuelos. El tocado es abiga-
rrado: grandes sombreros de ala ancha y copa, con adornos florales v plumeros, que se recogia
con lazo bajo la barbilla.

A fines de la siguiente década se produce, junto con el Romanticismo, una austeridad en
el vestir que es general. En Espana este periodo se caracteriza por ¢l llamado estilo isabelino,
de larga duracion y repercusion. En su evolucion recibe una fuerte influencia francesa, debido
en parte a los contactos con la corte de Eugenia de Montijo. En ¢l vestir se puede destacar la
reaparicion del mirinaque, ahora llamado crinolina.

Alrededor de 1859 comienza a ser menos usado el miriftaque, aunque no desaparece total-
mente y es en 1868 cuando es definitivamente sustituido por el polisén o media crinolina, consis-
tente en una enagua ¢on aros en la parte posterior. El traje varia totalmente siendo la mayor ca-
racteristica la falda, que se recogia en pliegues con abundante tela y llevaba también una tanica o
sobrefalda. A partir de 1870 se generaliza el uso de varios tejidos para la confeccion de un solo
traje y la decoracion abigarrada de tapiceria, galones, cenefas, etcétera.

Tras una corta etapa, entre los 1880, en que desaparece el polison, resurge un segundo poli-
sOn mas pequeno que el primero. Siendo ahora la falta de corte mas recio y con caida en plie-
gues. El tocado varia poco, se recoge todo el cabello sobre la nuca.

Al finalizar el sigio vuelve a cambiar la moda. El traje sigue teniendo ahora la cintura estre-
cha y la falda larga, con variantes a lo largo de la década. Las mangas de tipo jamon que llegan a
su maximo volumen hacia 1895, y después comienzan a estrecharse llegando a final de siglo a ser
totalmente rectas.

EL TRAJE ISABELINO (1840-1865)

Recibe este nombre el traje de moda durante el reinado de Isabel I, que supone una vuelta
al clasicismo imperante en el siglo XVIII, con formas mas complicadas.

Se imponen el corsé y el mirinaque, que ahora es circular, siendo la falda entonces larga
hasta los tobillos.

Con la crinolina surge un sistema de alzafaldas cuyo fin era evitar el arrastre de las faldas,
dejando visibles los tobillos. El tocado de la época romdntica consiste en un sombrero de caja,
con algun adorno, poca ala y lazo para recoger bajo la barbilla. El pelo se lleva repartido en dos
mitades que caen formando tirabuzones a ambos lados de la cara, y en la nuca se recoge un
mono. A partir de 1850 desaparecen los tirabuzones, dando mayor importancia al mono que se
hace mayor.

Con ligeras variantes en el tocado y vestido, como la mayor o menor amplitud de las faldas
o las mangas, este tipo se mantiene hasta fines de la década de 1860. Modelo de este tipo de in-
dumentaria se exhibe un traje romantico de seda a cuadros escoceses (vitrina).

El traje masculino de este periodo sufre pocos cambios. El calzén es sustituido ya desde
principios de siglo por el pantalén, que es acompanado por la levita. Para el frio se utiliza el
abrigo largo y la capa espanola (vitrina). En cuanto al traje de ceremonias, se utiliza el frac, sur-
gido en el cambio de sigio (vitrina). Los cambios mas aparentes estaran en relacion con la evolu-
cion de la levita o el sombrero.

ESTILO ALEMAN

A partir de 1870 el traje femenino evoluciona de manera notable. Aparece, como principal
caracteristica, la media crinolina o polisén, creado en Paris por Worth, alrededor de 1867. Con
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esta prenda interior, el traje hace mis recargado al tener recogida la falta en pliegues en la parte
posterior. Se impone también una sobrefalda o tinica que se recoge en tos laterales de la falda,
al modo de los cortinajes, decoracion que se intenta imitar.

A partir de 1875, el polisdn es mucho mas pequefto hasta llegar a ser sustituido por enaguas
con volantes que daban volumen a la falda, que a su vez se hace mas estrecha. Exponente de
este estilo es el traje que se expone perteneciente a D.* Maria Cristina de Habsburgo. Se trata de
un traje de ceremonia que vistié en 1879 para su presentacion como futura reina de Espana.

En cuanto al traje masculino, hay que destacar la aparicidon de la chaqueta o americana, que
convive con la levita hasta su definitiva desaparicion. Sera la americana una prenda mas informal
utilizada para el trabajo diario. Los sombreros también evolucionan: la chistera se limita al uso so-
cial del frac y aparecen imponiendo su estilo, los sombreros bongo, de influencia francesa.

El peinado se recoge sobre la coronilla, formando un mono del que caen tirabuzones hasta
los hombros. La cantidad de pelo necesario para este peinado hace que se impongan los posti-
zos. El sombrero se adelanta hacia la frente, de poco vuelo y alto de copa.

INDUMENTARIA DEL SIGLO XX

A finales del siglo XIX y comienzos de éste, la situacidon social de la mujer comienza a cam-
biar. En el vestuario se nota una tendencia hacia la simplificacidn que se ird imponiendo a me-
dida que avancen los anos, dirigiéndose siempre hacia la comodidad, de acuerdo con las nuevas
actividades de la mujer: montar en bicicleta, conducir un automovil, jugar al tenis... La mujer,
obligada por el cambio de circunstancias a buscar ocupacién fuera de casa, se vio impulsada por
la necesidad de buscar un modo de vestir cdmodo y que le permitiera mas libertad de movimien-
tos. En 1911 la aparicidn de ia falda pantalén supuso un verdadero escandalo social.

La lucha, secundada por las primeras feministas, se centré en principio en la supresion del
corsé, que ademas de ser incomodo, era evidentemente nocivo para la salud. El ideal de la moda
estaba basado en la comodidad, higiene, libertad...

La evolucidn fue de la manera siguiente:

A principios de siglo la silueta de moda fue alterada por un tipo de corsé que empujaba el
busto hacia del