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La revista ALCYONE nace como un proyecto acotado o delimitado y, al mismo tiempo,
general o abierto. Asi, como proyecto abierto se ofrecen sus paginas para que,
siempre de acuerdo con el molde de la investigaciéon académica, cualquier persona
interesada en la interrelacion entre las artes y entre dichas artes y los ambitos de la
iconografia y la mitologia vuelque sus aportaciones en la idea de que las obras
poseen un cddigo compartido a la manera de la concepciéon de los cddigos de la
Historia del Arte segun Abi Wartburg y donde la emocién de la conexiéon impere
sobre otras consideraciones.

Por su parte, como proyecto acotado este primer nimero nace al amparo del Grupo
de Innovaciéon Docente denominado Grafiti, dependiente del SOFD (Servicio de
Orientacién y Formacién Docente) de la Universidad de Extremadura, y, a este
respecto, sus paginas se hacen eco de las actividades académicas de un grupo que,
aunque incardinado con la Historia del Arte, posee un caracter interdisciplinar en
las actividades y reflexiones que se llevan a cabo acerca del Street Art o Arte Urbano.

No obstante, tal delimitacién no se circunscribe a una perspectiva didactica, sino que
permite establecer especificidades, que, sobre todo en este primer numero,
funcionen también como molde y modelo para publicaciones futuras. Asi, se ha
considerado pertinente la interrelacion artistica entre las pinturas murales del dio
PichiAvo (Juan Antonio Sanchez Santos, Valencia, 1977, y Alvaro Hernéandez
Santaeulalia, Valencia, 1985) y su recurso a la escultura grecolatina o de inspiracion
clasica, de forma que, al fin y al cabo, responde a la idea de libertad de miras del
proyecto de revista en su vertiente abierta. Y es que, precisamente también sobre
PichiAvo se ofrecen dos estudios que configuran un pequefio monografico que
complementa cientificamente las restantes aportaciones.

“Cartapacio Grafiti” es la denominacion que recibe la orientacién que acabamos de
denominar “acotada” de ALCYONE, en tanto la perspectiva abierta, sea monografica o
miscelanea, aparece encabezada con el epigrafe “Estudios”. “Cartapacio Grafiti” se
centra en las actividades del Grupo de Innovacién Docente, con especial hincapié en
las aportaciones de los alumnos. También en el “Cartapacio Grafiti” se dan cabida a
resefias de talleres y charlas o conferencias impartidas en el &mbito del Proyecto de
Innovacion Docente, como las ofrecidas por los muralistas Isabel Flores y Jonatan

Carranza en marzo de 2024 y Alejandro Pajuelo Corchero un afio después.


https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone

Finalmente, ALCYONE pretende potenciar el uso del poéster cientifico como
herramienta de comunicacion académica. De ahi que, siempre en consonancia con
lalinea editorial central de la revista, esta esté abierta a la incorporacién de pdsteres
cientificos, para lo cual se ofrecen algunos ejemplos, que han sido desarrollados
desde la direccion de la revista. A este respecto, las posibilidades digitales permiten
una potenciaciéon de este medio, toda vez que resulta factible aumentar la
informacion o, en su caso, imprimirla en diferentes tamafios legibles.

El hecho de que en este su primer nimero se dé cabida a un monografico sobre el
Street Art guarda una relacién indirecta con el propio nombre de la revista, inspirado
en un mural del afio 2023 en el que el artista placentino Jesis Mateos Brea plasmé
la figura de un martin pescador que se zambulle al tiempo que surge del remolino
de un pafiuelo tipico del folclore de Arroyo de la Luz, lugar donde se encuentra la
obra. En efecto, el martin pescador es en aguas dulces lo que el alcién en las aguas
saladas de un mar tan amplio como el que quiere navegar esta revista.

Y es que en la revista se concedera mucha importancia al aspecto grafico, de forma
que se invita expresamente a que los estudios que se presenten para publicacién en
ALCYONE se apoyen en ilustraciones e imdgenes que aporten argumentacion
doctrinal.

En otro orden de cosas, segun resulta del todo congruente, un primer nimero, que,
ante todo, es de presentacion, elude una de las pautas habituales de la edicién
cientifica, como es que personas del consejo editorial no publiquen en la revista. El
paraguas que ofrece el SOFD de la UEx ha motivado que la responsable del Grupo de
Innovaciéon Docente Grafiti, la profesora Angélica Garcia-Manso, que es también la
directora de ALCYONE, participe de manera expresa, con dos articulos de
investigacién en los que, ademds de presentarse como modelos de trabajo



académico, avalan el andlisis de la obra de artistas de Street Art como el diio PichiAvo
y, en general, del Street Art, segliin se ha trabajado en el aula. Algo semejante puede
decirse del poster, presentado también por la directora, cuyo propdsito es establecer
la relacion entre el arte parietal pompeyano y la obra de un creador contemporaneo
como es Picasso, de nuevo como ejemplo de labor que es tanto de transferencia como
propiamente investigadora.

Al margen de las aportaciones de la Prof2 Dr2 Garcia-Manso, la seccién misceldnea
cuenta con tres contribuciones relevantes, a cargo de investigadores de disciplinas
distintas, como el Dr. Enrique Pérez Romero, de Comunicacién Audiovisual, que
analiza la mediacidn cultural del erotismo en la filmografia de Stanley Kubrick en un
trabajo excepcional; el Dr. Francisco Javier Pizarro, historiador del Arte, que recorre
la tradicién del retrato en torno al humanista Vasco de Quiroga en la Nueva Espana
desde los primeros testimonios hasta el arte mural contemporaneo; o, en fin, el Dr.
Javier Tovar, filélogo clasicista, quien aborda la iconografia del mito de Electra
(fundamentalmente a partir del planteamiento de Euripides) en el Séptimo Arte a
través de su tratamiento en los pdsteres cinematograficos.

En suma, la presente publicacién nace de la suma de dos propdsitos: un cartapacio
y una revista académica: en primer lugar, un Cartapacio de la labor desarrollada en
el ambito del Grupo de Innovacién Docente del SOFD de la UEx llamado Grafiti; y, en
segundo lugar, Estudios académicos y de investigacién acerca de la interrelacion
entre las artes (en la que, como refleja este primer nimero de arranque y proposito,
tiene un lugar indiscutible el Street Art).

Desde este Consejo Editorial agradecemos al Comité Cientifico el esfuerzo llevado a
cabo en las decisiones al respecto de la orientacion multidisciplinar, la estructura y
la seleccion de primeros trabajos y de todo lo relativo al formato. Agradecemos al
Servicio de Publicaciones de la UEx el apoyo técnico necesario para que esta
iniciativa vea la luz. En fin, agradecemos a los alumnos implicados, sea de manera
directa o indirecta en el GID Grafiti, que hayan permitido la referencia a sus
diferentes aportaciones, asi como a los primeros investigadores que han confiado en
estas paginas para dar a conocer unos textos muy elaborados y de innegables
originalidad y calidad.

El Consejo Editorial
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El GID (Grupo de Innovaciéon Docente) Grafiti se funda en el curso 2023-2024,
tutelado por el SOFD (Servicio de Orientacion y Formacion Docente), adscrito al
Vicerrectorado de Planificacion Académica de la UEx (Universidad de Extremadura)
a instancias de los profesores Angélica Garcia-Manso y Francisco Javier Tovar Paz,
de la Facultad de Filosofia y Letras de la UEx y la implicacion inicial de cinco
docentes, un nimero practicamente duplicado en la actualidad, apenas un curso
académico después.

Su objetivo primordial es trasladar el Street Art contemporaneo tanto a las aulas
como a la investigacidn desde perspectivas interdisciplinares, con el fin de poner en
valor el nuevo patrimonio que representa el arte mural, asi como sus diferentes
claves de lectura, sobre todo el que se pinta en poblaciones rurales.

Aunque en principio se considerd que el primer afio era de rodaje, los trabajos
previos de Angélica Garcia Manso, quien habia presentado en el segundo semestre
del curso anterior en el marco de las XIV Jornadas abiertas de Historia del Arte de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UEx la ponencia “Iconografias del agua: un mapa
de pintura y mitologia”, le permitieron presentar la iniciativa recién fundada en la
Noche Europea de las Investigadoras e Investigadores en el mes septiembre de 2023,
con charlas sobre cdmo el Street Art estd cambiando la fisonomia de los pueblos de
Extremadura.

LA NOCHE EUROPEA
INVESTIGADORES
E INVESTIGADORAS b

es, 29 de septiembre 2023,

Prof? Dr® Angélica Garcia-Manso

Dpto. de Historia del Arte y Ciencias del Territorio
Facultad de Filosofia y Letras - UEx (Céceres)
angmanso@unex.es
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En noviembre de 2023 el grupo Grafiti participé con pdster y pechakucha en las |
Jornadas de Innovaciéon Docente de la UEx, donde se presentd, de un lado, un péster
donde se marcaban las diferencias y confluencias de dos de los muralistas cacerefos
mas importantes en la actualidad, Jonatan Carranza Sojo y Jestiis Mateos Brea. Y, de
otro, se hizo una presentacién del trabajo de los alumnos de la asignatura de
Patrimonio Artistico Extremefio referido al arte mural en la region, cuyos logros
concretos se describiran en un epigrafe posterior titulado “Cartapacio: memoria de
aportaciones”. Pues bien, la presentacion y la innovacién que suponia abordar en el
aula el patrimonio emergente representado por el Street Art derivé en la concesion
del Premio al mejor Pechakucha de dichas I Jornadas de Innovaciéon Docente de la
UEx.

| Jornada de Innovacién Docente — Universidad de Extremadura

\ e PROYECTO DE INNOVACIGN DOCENTE
‘&U)lr RCOIRIS SOBRE LA PARED

ProFe. Dre. angéLica carcla-manso

DPTO. DE WISTOFIA DEL ATTE ¥ CIENCIAS DEL TEFTITOMIO

angmanso@unex.es

GRAFITI (GRupo
Artistico y Filoldgico de
Investigacién en
Tapiales llustrados)

Q, Senvicio de Orlentacion y Formacion Docente

Por otra parte, con motivo de la participacién en las jornadas, se elabor6 y dio a
conocer el logotipo ideado como sefa de identidad del grupo: compuesto de circulos
en tonos apagados sobre fondo blanco en uno de los cuales se aprecia un fragmento
del mural que el artista Sojo dedicé al Folklore Extremefio en la plaza del mismo
nombre en la localidad de Salorino. En dicho fragmento los bailarines casi rozan los
dedos de sus manos a la vez que evocan el momento de la creacion en el fresco de
Miguel Angel en la Capilla Sixtina. El fondo blanco como réplica del encalado y el acto
creativo como metonimia del nuevo patrimonio que representan los murales vy,
también, como técnica de analisis a partir de la “realidad aumentada”, tal como se
postula con posterioridad para la revista ALCYONE.

A caballo entre los meses de febrero y marzo de 2024, los alumnos que habian
llevado a cabo las actividades complementarias sobre el Street Art como generador
de nueva creacion cultural en el dmbito de la asignatura “Patrimonio Artistico
Extremeno” participaron en una Mesa Redonda organizada en el marco de las XV
Jornadas de Historia del Arte para exponer en publico sus reflexiones y
descubrimientos acerca del arte mural. Las sensaciones que obtuvieron fueron las
de haber participado en un acto y un momento que daba sentido al conjunto de sus
estudios en el Grado. Mas adelante se detallan sus aportaciones.
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Los ecos pictdricos que descubren los alumnos y desarrollan en los pésteres que se
publican en pdaginas posteriores se aprecian en diapositivas como las que se
muestran a continuacidn, en las que, por sefhalar dos hitos, un mural de Caceres
encuentra su inspiracion en el muralismo mexicano y otro de Mérida en Frida Kahlo.

[Frida Kahlo, “Autorretrato con collar
de espinas y colibrifniversityof Texas), 1940]

En el mes de marzo de 2024 se desarroll6 un taller bajo el titulo “I Encuentro con los
muralistas extremefos” impartida por los artistas Isabel Flores y Jonatan Carranza
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Sojo, que sera desglosado en otro apartado del presente Cuaderno Grafiti, donde se
pone de manifiesto la fructifera intervencién de ambos creadores.

La suma de actuaciones de Grupo GRAFITI y del Proyecto PUEBLOS DE COLORES
hizo que el SOFD eligiera a la coordinadora como uno de los dos representantes de
la UEx en la I Jornadas de Innovaciéon Educativa del G9, celebradas en Bilbao en el
mes de junio.

o I Jornadas G9 de Innovacién Educativa
— Bilbao, 20-21 de junio de 2024
Gruro

UNIVERSIDADES.

Pueblos de colorés

Unaexperiencia de innovacion docénte
en Historia del Arte

sobre cémo surge nuevo Patrimonio

& ;
Prof2 Dr2a ANGELICA GARCIA-MANSO

uc

DE MURCIA

@ Universiat [ s/ [ LX) Kupﬂa T Universidad UNIVERSIDAD
} G e

v

Ya en el curso 2024-2025 el Grupo de Innovacion Grafiti particip6 por segunda vez
en la Noche Europea de Investigadoras e Investigadores en cuyo marco se
desarrollaron tres actividades englobadas bajo el titulo de “Taller de iconografia
mural: aprender a leer los dibujos de las paredes”, una de ellas con el patrocinio de
la alianza europea de universidades EUGREEN. Se trata de “Ponle un titulo a un
mural”, en la que nifias y nifios participantes sugerian el titulo que ellos pondrian a
las reproducciones de murales que se les exponian sobre una pared; la segunda
“Mirar para sentir”, donde expresaban mediante colores las sensaciones que les
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provocaban diferentes obras de Banksy, convenientemente seleccionadas para su
edad; y, finalmente, “Hacia un patrimonio comtin entre Evora y Extremadura a través
del Street Art”, destinado a adultos, y cuyo objetivo fue el de contrastar la produccién
mural del Distrito de Evora y la provincia de Caceres con un juego en el que habia
que identificar la ubicacién del mural, en una experiencia que resultd
inesperadamente sorprendente y grata para los participantes a partir del juego de
adivinanzas que subyacia y los motivos por los que ellos ubicarian la obra en Espafia
o en Portugal.

A propdsito de esta ultima intervencion, la directora del Grupo y Coordinadora del
Proyecto se hizo acreedora de una estancia cientifica y académica auspiciada por la
alianza EUGREEN de un mes de duracién en la Universidade de Evora, durante la que
analizd las diversas formas en que se manifiesta el Street Art contemporaneo en el
Distrito de Evora, en un trabajo de investigacién cuyos resultados se encuentran, en
el momento en que se redactan estas lineas, en prensa.

Otro de los aspectos importantes del trabajo desarrollado en el GID Grdfiti se refiere
a la Transferencia de sus propuestas didacticas mediante su traslado a ambitos
escolares, con dos charlas en diciembre de 2024 en el Colegio Diocesano José Luis
Cotallo de Caceres, y en febrero de 2025 en el colegio publico Isabel de Moctezuma,
también de Caceres, con los elocuentes titulos de “Extremadura como museo al aire
libre” y “Extremadura en el aula: Murales para educar”.

Extremadura en el Aula:

I 6 Murales para Educar

S

~) :/‘,// o ol
Colegio Diocesano José Luis Cotallo ( |2 CEIP Isabel de Moctezuma Cdceres

16 de diciembre de 2024 - 25de febrero de 2025

‘ L*Trqf’ Dr* Angélica Garcia-Manso %
g ¥ O BN ,

Finalmente, en el ambito de la Il Jornada de Innovacion Docente de la UEX, celebrada
en febrero de 2025 en la Facultad de Ciencias del Campus de Badajoz, se detall6 la
renovacién del Proyecto “Pueblos de Colores” bajo el titulo de “Un arcoiris sobre la

16



pared” en lo que concierne al PID y “Extremadura, un museo al aire libre. Street Art
e Innovacién Docente”, en lo que se refiere a la presentacion en si. En este marco se
mostraron cuatro salas virtuales basadas en la idea de museo al aire libre, dedicadas
respectivamente a los temas de la “igualdad en la infancia”, los “derechos de la
mujer”, la “fauna regional” y, finalmente, el “folklore extremefio”, que fueron muy
bien aceptadas por los participantes en la Jornada.

Il Jornada de Innovacion Docente — Un|ver5|dod de Extremoduro

En otro orden de cosas, ya como actividad concreta del PID “Un arcoiris sobre la
pared”, en marzo de 2025 se celebrd el taller correspondiente al Il Encuentro con
Muralistas Extremefios, que conto con la participacion del artista Alejandro Pajuelo,
cuyo “escritor” o firma es Chino Graff, con el que compartieron su percepcién del
arte mural siete alumnos del cuarto curso del Grado en Historia del Arte, segin se
considerara mas en detalle en otro apartado de este Cartapacio. Apenas unos dias
después, el hecho de que el muralista participara en el evento de difusion de las
comarcas cacerefias que promueve la Diputaciéon Provincial de Caceres conocido

17



como Jato, con una obra ejecutada en directo, los mismos alumnos tuvieron
constancia practica y plastica de lo desarrollado en el Taller.

L .Lr.r»,, _—

Finalmente, en el ambito de las XVI Jornadas de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UEx, se presentaron los resultados en forma de pésteres
académicos del PID “Un arcofris sobre la pared” por parte de cuatro de los alumnos
participantes, mediante la celebracion de una mesa redonda titulada “El Street Arty
los ODS: Urbanismo y Patrimonio”, con un encomiable y fructifero didlogo posterior,
coordinado por el Prof. Pizarro Gémez, también miembro del GID Grafiti y del PID
antes mencionado.

Vv
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Segun se ha anticipado en el anterior apartado de este Cartapacio Grafiti, dedicado
a la Cronica de actividades, en el mes de marzo de 2024 tuvo lugar el I Encuentro
con los Muralistas Extremefios, en el que participaron los artistas Jonatan Carranza
Sojo e Isabel Flores, quienes analizaron su obra, con especial atenciéon a murales
plasmados en las localidades de Montehermoso y Hornachos.

La charla funcion6 en varios niveles, realmente enriquecedores acerca del trabajo
que desarrollan sendos creadores. La propia trayectoria biografica de cada uno
resulta diferente: Jonatan Carranza tiene titulacion de aparejador, trabajo que no ha
ejercido, pues se volcd en una vocacion juvenil por la ilustracién y el grafiti que ha
sabido convertir en oficio y, sobre todo, trascender en una evolucién continua hasta
llegar a logros estéticos deslumbrantes, ademds de, en calidad de comisario,
gestionar proyectos de Street Art para diferentes instituciones. Por su parte, Isabel
Flores posee raices mas académicas, en su calidad de graduada y, ya hoy, doctora en
Bellas Artes, con una voluntad reflexiva acerca de como la geometria marca la mirada
de una manera subliminal, que ha trasladado desde sus creaciones formales a las del
mural en una sintesis que enriquece sendos formatos.

Resulta llamativo como los origenes de uno y otra estan presentes en su estética,
ademas de interferirse e influirse mutuamente (algo que sucede con otros artistas,
como entre el mismo Sojo y Brea). Sojo procede de Madrigalejo, en la provincia de
Caceres, localidad cuya cronica historica incluye vestigios prerromanos o la
circunstancia del fallecimiento del rey Fernando de Aragoén, Fernando el Catélico,
aspectos que estan muy presentes en su obra. Isabel Flores procede de Hornachos,
provincia de Badajoz, poblacidn de raices moriscas cuya ceramica no figurativa y su
cromatismo marca el interés de la artista por el ritmo visual que aporta la repeticion
de los motivos geométricos. Finalmente, el hecho de que los dos sean extremefos
denota un sintoma de la peculiaridad de los muralistas de la region precisamente a
partir de trabajos donde se hace presente el imaginario regional, sin que ello
suponga, en absoluto, ninguna reivindicacién de indole chovinista en un extremo ni
de reaccién tépica o conservadora frente a complejo de inferioridad alguno en el otro
extremo.

En fin, sus respectivas formas de trabajar resultan diferentes y al tiempo
complementarias. Sojo parte de una documentacion detallada, donde la preparacién
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del mural puede llevar mds tiempo que su ejecucion. El ejemplo de Montehermoso
resulta preciso.

Recurrir a la célebre gorra de montehermosefia supone una intervenciéon en
apariencia previsible, semejante a la que, como metonimia del conjunto de la
provincia de Caceres, figuré en el ascensor exterior de la Plaza del Obispo Galarza en
Caceres, no exenta de polémica en su momento por algo habitual en el Street Art, el
choque de intereses estéticos: el arquitecto que disefi6 el ascensor no habia previsto
decoracidén alguna para este, sino que, en calidad de propiedad intelectual, estaba
mas interesado en sus paramentos lisos. Sin embargo, se propuso un homenaje a
uno de los iconos provinciales con un afan meramente decorativo. En el caso de
Montehermoso, Sojo procedié de forma totalmente distinta, y es que mostrar la
gorra montehermosefia en Montehermoso resulta a priori redundante. El artista se
inspird en el cuadro que Sorolla dedic6 al mercado de Plasencia en el afio 1917
(actualmente en la Hispanic Society of America en Nueva York); la casualidad hizo
que una descendiente de la modelo de Sorolla fuera su persona de contacto en la
localidad. Sojo hizo que se vistiera con el traje tradicional y pasearan juntos por el
pueblo, mientras la fotografiaba a la vez que se familiarizaba con la pared donde iria
el mural, en una minuscula plazoleta presidida por la Casa de Cultura. Su opcién por
fragmentar la indumentaria para focalizar el mural en la gorra se corresponde con
un motivo habitual en la estética mas reciente del artista.

En fin, la misma obra de Sorolla habia inspirado el tratamiento que el muralista llevé
a cabo en 2021 del Cerro de San Gregorio como fondo escenografico y geolégico de
un mural en la plaza de Puerto de Santa Cruz, dedicada a la fuente frente a la que se
sitda.

La propuesta de Isabel Flores actia de manera diferente: su reflexiéon sobre la
abstraccion parte de la busqueda de elementos geométricos del entorno que,
susceptiblemente, puedan ser la base de sus murales, que actian como trasfondo
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escenografico a la vez que confieren profundidad, formal y de fondo, dicho trasfondo.
[sabel puso como ejemplo el filme de Stanley Kubrick EI resplandor (The Shining,
1980), en concreto la alfombra sobre la que corre con su triciclo el nifio protagonista
por los pasillos del hotel solitario, con una disposicion que, ademds de ser
psicolégicamente desestabilizante y creadora de tensidn, anticipa el laberinto como
motivo del filme. Pues bien, el motivo de la alfombra es elevado desde lo coyuntural
(mero atrezzo) a elemento de afirmacion del relato. Concomitante es el proposito de
las instalaciones y murales de Isabel Flores: el espacio se convierte en parte
integrante de la experiencia, como si se tratara de una sucesion de notas musicales,
concordantes y discordantes. Asi supera lo meramente decorativo para plasmar
secuencias en las que participa el espectador cuando las recorre con su mirada. Es
lo que hizo precisamente con el mural del antiguo cine de Castanar de Ibor en el que,
de una parte, eleva al rango del cine Doré de Madrid gracias a la imitacién del
esgrafiado, consistente este en la geometria de Kubrick y, de otra parte, ofrece una
lectura metacinematografica del inmueble.

De hecho, en los trabajos en colaboracién con Sojo, ademas de la influencia que la
obra de Flores ejerce sobre los murales individuales de este, se aprecia la
interrelacidn entre lo figurativo y el fondo geométrico, que se complementan a la vez
que dialogan, como si dicho fondo formara también parte de la figura central.

Un afio después, en marzo de 2025, en el curso 2024-2025, ha sido el muralista
Alejandro Pajuelo quien impartié, como invitado al II Encuentro con los Muralistas
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Extremefios, el taller “Pintar estrellas en el cielo. Taller docente con el muralista
Chino Graff”, en el que llevé a cabo un recorrido existencial y, de manera simultdnea,
artistico, en torno a su obra. Asi, su formacién es esencialmente autodidacta en sus
origenes, si bien termind cursando el Bachillerato de Artes a los veinte afios en
Badajoz. Su trabajo se inici6 en la calle durante su adolescencia, con las letras (tags,
firmas o “escritores”), y paulatinamente, de manera un tanto previsible a la hora de
ser contestario y formalmente tosca en sus origenes (segun sus propias palabras),
se inici6 en la figuracidn, al descubrir, también por tradicién familiar (su padre es
pintor aficionado), sus habilidades con el dibujo y el dominio cada vez mas técnico
y profundo de los sprays o pulverizadores, en los que descubrié la capacidad de crear
profundidad mediante las sombras.

Al tiempo asumio también cierto compromiso social como leitmotiv de los murales
y, también y sobre todo, el compromiso personal que le permitié contactar con
patrocinadores de diversa indole para encontrar enclaves mas ciudadanos para sus
pinturas: tal es el contexto de, entre otros, el mural conmemorativo de la
vigesimoquinto aniversario de la riada de Badajoz del afio 1997 en la propia zona
donde comenzé la acumulacién de agua que luego reventd; del mural en el Hospital
del Perpetuo Socorro, en homenaje a los sanitarios que trabajaron durante la
pandemia del Covid-19; o, en fin, del mural que adorna el acceso a un Hogar de la
Tercera Edad también en Badajoz.

A este respecto, su devenir creativo le llevo al mundo de los concursos, los cuales, al
margen de que carecen de interés intrinseco (pues las decisiones de los jurados y de
los votantes resultan muy aleatorias) y de que se trata de premios que apenas cubren
gastos, le permitié darse a conocer e incluso participar en festivales en el extranjero,
en Europa y en Hispanoamérica.

Todo ello le ha conducido a reflexionar sobre las limitaciones del Street Art y, de
paso, sobre sus propias limitaciones como creador, desde la humildad y desde un
conocimiento profundo de si mismo hasta lograr tener un criterio preciso y propio
sobre lo que le rodea, con simpatia hacia lo disruptivo y provocador sin desatender
su reconocimiento a valores de sacrificio en las generaciones previas a propdsito de
las relaciones personales frente a las actuales formas de interacciéon social,
sometidas a un fuerte individualismo y a intereses que priman lo personal sobre lo
social.

En este contexto, sus murales actian mediante composiciones de primeros planos
de rostros (tanto humanos como animales), a partir tanto de gentes anénimas como
de motivos de la cultura popular (particularmente, el cine, la television o idolos
deportivos), y escenografias de enclaves monumentales y fondos de cielos
nocturnos.

Sin que falte el guifio complice (una estrella fugaz a propoésito de la Unica persona
cuyo cadaver no fue encontrado en la catastrofe del afio 1997; o una rosa convertida
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en micr6fono en un homenaje de Jaraiz de la Vera a una joven de la localidad también
fallecida) o irénico (como el cambio de la medalla que muerde un deportista como
gesto de triunfo por una galleta), entre otros.

El artista posee ideas claras sobre los limites del Street Art y sobre sus propios
limites como muralista, toda vez que lo disruptivo y lo profesional dificilmente
pueden ir de la mano, al igual que existe un fuerte contraste entre los valores de las
generaciones precedentes y el individualismo actual que dificulta la conciliacién
entre lo que se quiere expresar y lo que se interpreta. Ello hace que un artista opte
por jugar la baza de contenidos profundos, que a veces escapan a su propio
conocimiento, con formas heredadas de la cultura popular (cine y televisién), de
idolos como deportistas o de iconos como los que encarnan simios y tigres, ademas
de la inevitable influencia del hiphop y del rap, que en su momento fueron sintomas
de rebeldia.

Para Pajuelo, también es cierto que la [.A. esta ya provocando cambios profundos en
el enfoque de los murales, lo cual hace ain mas dificil desentrafiar lo que se quiere
y lo que se logra comunicar.

Sucede, por ejemplo, con el tono polisémico que ofrece un mural del afio 2022, en la
calle San Gabriel de Badajoz, en el concurso “Badajoz pinta”, en el que, de nuevo bajo
un cielo nocturno como en el conocido mural que homenaje a las victimas de la riada
y con el skyline de la ciudad de fondo (al igual que la torre de Llerena en el mural
anterior), una especie de médico o relojero disecciona y desentrafia la conocida
Torre de Espantaperros.
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Respecto a sus otras facetas creativas, Alejandro Pajuelo se presenta también como
ilustrador y dibujante, con una marcada influencia del pop-art espafiol de los afios
ochenta, a pesar de que, por razones cronolédgicas obvias, él no lo pudo conocer de
manera directa, en unos tiempos pasados en los que la identidad estética era mas
compartida que hoy, y poseia un caracter mas comunitario.

En fin, para sorpresa del muralista, que no estaba muy convencido de la asociaciéon
de ideas que se le planteaba, la alumna Claudia Boticario Solano conecté la corona
de nedn sobre un simio en un mural de Chino Graff pintado en Sao Paulo en el afio
2023 con la influencia de Basquiat, uno de los creadores clave del grafiti moderno
desde Nueva York en los afios ochenta del pasado siglo XX.
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Chino Grafff] [Algjatidr®ajuelo], Sin titulo §do Paulo), 2024

Basquiat, New York (New York), 1981 CLAUVDIA BOTICARIO
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Resulta evidente que un Grupo y un Proyecto de Innovacién Docente sin la presencia
y participacion directa y activa de alumnos no pueden merecer tal nombre. Las
necesidades de organizacion exigen que, en vez de un ofrecimiento abierto, sea el
marco de asignaturas concretas el que se convierta en referente, si bien, en verdad,
como trabajo complementario y sin obligatoriedad frente al plan docente
propiamente dicho de tales asignaturas.

Asi, se eligi6 como banco de prueba para el curso 2023-2024, asignaturas que
albergaran contenidos contemporaneos y, dado que el Street Art del presente se
caracteriza por convertirse en nuevo patrimonio, por su difusién planetaria a través
de las redes sociales y por el intercambio de artistas de procedencias muy diversas,
se eligieron las asignaturas “Patrimonio Artistico Extremefio” en el primer semestre,
optativa dirigida a alumnos del cuarto curso del Grado en Historia del Arte en la
Universidad de Extremadura; y ya en el segundo semestre, “Corrientes actuales del
Arte Internacional”, también optativa dirigida a alumnos del mismo curso y grado.

La colaboracién derivo en las siguientes propuestas:

Asi, Carlos Dorado Calamonte atiende a la orientacion de la luz en los
murales, con un enfoque que permite relacionar obras diferentes del mismo
muralista, caso de Brea, sea en el mural que pinté en la localidad de La Zarza
en el afio 2023, con el titulo de Tierra blanca, sea en el de La Roca de la Sierra,
del afio 2021, que lleva por titulo Espiritu libre.
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Por su parte, Ernesto Gémez Purificacion estudié un mural en el que
se refleja una parte del atuendo tradicional cacerefio como es la célebre gorra
montehermosena, obra del artista Sojo, del afio 2023, que lleva por titulo
Elisa. Ademas del anadlisis en detalle, el estudiante pone de manifiesto los
tratamientos paralelos e influencias de Joaquin Sorolla, del pintor
academicista Santiago Martinez Martin y de la artista contemporanea Isabel
Flores como fuentes del trabajo del muralista.

oy ’J ,’v

Raquel Morcillo Merchan analiz6 el simbolismo de un mural de la
ciudad de Badajoz en el que Chino Graff (Alejandro Pajuelo) rinde homenaje
a las victimas de la tragica riada que asolé uno de sus barrios en el afio 1997
y que supuso un radical cambio urbanistico con el fin de que no se repitiera
una catastrofe semejante; se trata de un trabajo fundamentalmente alegorico,
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con diferentes fuentes de inspiracién, entre las que la estudiante se hace eco
de Dali.

Emma Rucha Herndndez elaboré un estudio que verso sobre el reflejo
de las fotografias llevadas a cabo a mediados del siglo XX por el
estadounidense Eugene Smith en Deleitosa que han renacido en diversos
murales, entre los que analiza uno del poblado de colonizacién de Valdencin,
en la provincia de Caceres, de acuerdo con Sojo en el afio 2020. Para la
estudiante la importancia del mural radica no solamente en su gama
cromatica, que contrasta fuertemente con la fotografia original en blanco y
negro, sino en cémo la mujer rural se convierte en figura central, mas alla de
condicionantes atavicos y, ademds, en el marco socioeconémico de los
poblados de colonizacién.
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Sin olvidar otros trabajos como el de Angel Valderrama a partir de la figura del
naturalista y divulgador Félix Rodriguez de la Fuente, homenajeado con un mural en
Carbajo del afio 2022, obra de Brea, tratdndose de una de las poblaciones donde hace
décadas el homenajeado rodara alguno de sus programas televisivos; y Maria Martin
Cuervo quien, a partir de su especializacién como veterinaria, llevé a cabo un
detallado recorrido sobre la fauna regional en los murales de Brea.
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Ya en el curso 2024-2025, con los cambios de planes docentes pertinentes y
habituales en el marco del Area de Historia del Arte, y con el fin de no limitar los
enfoques y evitar reiteraciones, las asignaturas seleccionadas -ambas del primer
semestre, pero de cursos diferentes- fueron “Historia del Urbanismo” (optativa de
cuarto curso del Grado en Historia del Arte) y “Arte antiguo” (obligatoria del tercer
curso del mismo grado).

También se opt6 por variar las aportaciones de los alumnos (siempre de caracter
voluntario y con una intenciéon de formacién complementaria a la oficial), de tal
forma que en el ambito del Urbanismo se solicit6 a los alumnos la elaboracién de
pOsteres académicos en los que se pusiera de manifiesto como el Street Art puede
estar transformando o ser herramienta de cambio de la trama urbana de
poblaciones de todo tipo, tanto rurales como urbanas; en tanto que para los alumnos
de “Arte antiguo” se propuso el analisis, en forma de “apostillas”, del trabajo de dos
muralistas que precisamente basan su estética en una relectura del arte antiguo y
de la mitologia clasica, fuertemente entreverados en realidad. Pdsteres y apostillas
tuvieron la consideracion de trabajo de clase, aunque sin imposicién del tema
concreto excepcion hecha de los alumnos que optaron por integrarse en una
experiencia docente aparentemente tan disruptiva como trabajar Urbanismo y Arte
antiguo a través del Street Art.

En otro orden de cosas, la propuesta relacionada con el Arte antiguo ha permitido el
desarrollo de dos estudios de Angélica Garcia-Manso en los que, por vez primera, se
analiza desde la perspectiva de la Historia del Arte la obra del dio PichiAvo, los
cuales aparecen publicado en paginas posteriores. El objetivo es doble: como
reivindicacion tanto del trabajo de los artistas del ddo PichiAvo y como forma de
visibilizar el valor docente e investigador afiadido que supone la mirada académica
hacia el Street Art.

El trabajo académico complementario a los temas de Escultura Griega y Romana en
la asignatura Historia del Arte Antiguo que se proponia a los alumnos partia de la
obra del tdndem de muralistas que firman como PichiAvo, duefios de una estética
muy reconocible, como actualizacién de la grisalla, y con una importante obra
internacional.
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El problema central con el que se encontraron los alumnos fue la identificacién de
una obra que se presenta fragmentada en los murales de PichiAvo. Sin embargo, se
trata de una dificultad que coincide con las de la propia Historia del Arte a la hora
de identificar o determinar de qué esculturas clasicas se trata, toda vez que o pueden
haber llegado de forma incompleta o cuya tematica y autoria (sea en el original o en
la copia o las copias antiguas) resultan complejas.

A ello se anade la inspiracion clasica de movimientos estéticos posteriores, como la
escultura renacentista, la neoclasica y la académica, que, ademas de mezclar temas
paganos con otros biblicos, al presentarse de manera fuertemente troceada resulta
en ocasiones dificil de reconocer.

De nuevo es posible hacer de la necesidad virtud, dado que les permite descubrir
tanto la proyeccién de la estética clasica hasta la actualidad como los mecanismos
que se ponen en practica para la correcta atribucion de los temas y artistas.

En fin, los mismos muralistas alternan piezas de procedencias y épocas dispares, con
la condicion de que sean de caracter escultérico y, predominantemente, en marmol,
para asi contrastar los matices cromaticos de las piezas con los de la estética del
grafiti espontaneo.

Pero lo cierto es que los inconvenientes descritos condicionaron las aportaciones de
los alumnos, que, en muchos casos, no establecieron estas peculiaridades como
objeto de su analisis; si los motivos que se recogen a continuacion. De hecho, los
estudiantes plantean posiciones criticas acerca de la pertinencia o decorum, es decir,
de la correspondencia entre la inspiracion estatuaria elegida y la ubicacién del
mural.

Los resultados concretos fueron como sigue:

Sheila Lozano Gomez enfoca su estudio en un mural de Montreal, del
afio 2023, titulado Three Graces/Tres Gracias, del que considera tanto su
papel urbanistico, al romper la monotonia del angulo de una calle, como la
opcién cromatica por un color “rosa apagado”, en palabras de la estudiante,
algo que rompe también tanto la monotonia de la pieza antigua, presentada
como tres rostros de una misma moneda, como la de la del entorno. Aunque
las figuras mitologicas de las Gracias poseen un amplisimo repertorio, la
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pieza fuente procede de la reelaboracion que el escultor italiano Antonio
Canova hace de la célebre pieza antigua custodiada en el Louvre.

Julia F. Luis Tejero analiza el Unico mural que los PichiAvo han pintado
en Extremadura; la Venus del Mitreo, del afio 2023, en Mérida. Se trata de una
propuesta en la que se alternan, al menos, dos aspectos de interés: de un lado,
la recomposiciéon sui generis de la Venus aparecida en el yacimiento
emeritense de la Casa del Mitreo, con la colocacion de una cabeza clasica, si
no la mas conocida (la Venus de Milo, que habria inspirado de manera
indirecta el mural de Montreal recién mencionado en el epigrafe precedente,
dado su enorme parecido, aunque la inclinacién del rostro es diferente), de
la diosa; y de otro, en palabras de la estudiantes, una perspectiva formal, de
acuerdo con la que: “... el colectivo viene trabajando el concepto de Diastasis
(del griego, separar, dividir) de su ultima exposicién en Underdogs, donde
aparentemente pedazos de muro saltan de la calle a la galeria. Esta conexién
con el desmembramiento de la Venus Romana se cierra con los restos de pelo
rizado que aparecen en sus hombros, que PichiAvo recupera afiadiendo el
busto de la Venus Griega que posa con el mismo peinado”. No obstante, la
relacion de Venus con Mérida va mas alla de la pieza que el duo de artistas
valenciano completa, sino que ha dado pie a otro mural, del artista extremefio
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Sojo, titulado Origen (Venus) (2018), que permite relacionar el linaje de
Augusto, descendiente de Venus, con la fundacién de la antigua colonia.

VENUS DE MERIDA

Paula Acedo Rebollo por su parte aprecia la evolucion estética de la
iconografia de Cupido desde sus referentes antiguos hacia la propuesta que
en la actualidad representa de manera mas generalizada su imaginario como
es la de Antonio Canova que lo presenta junto a Psique, segtn lo percibe en
el mural Love Desire, pintado en Aalborg (Dinamarca) en el afio 2016. Se
trataria de dos estilos (antiguo y moderno y, también, escultura y grafiti)
rotos por una elocuente banda azul acerca de la que la alumna expresa: “Lo
primero que se observa nada mas ver el mural es la gran linea azul que divide
la composicion marcando la conexion entre los dos estilos que se plantean.”.
Desde la fuente antigua, el dio valenciano parece inspirarse en una estatua
romana de Cupido conservada en la Galeria de los Uffizi, en Florencia, si bien
con un carcaj, en lugar de con un arco, como variante moderna (de hecho, es
como si el mural prescindiera del icono del arco o este viene ocupado, de
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frente, por la banda azul, que apunta directamente al espectador, tratandose,
en realidad, de un resalte de la fachada por el que desciende un desagtie).

Noelia Trinidad Ramos aborda el mural, de menor tamafo que los
habituales en PichiAvo y ejecutado sobre plancha de metal en un espacio
expositivo al aire libre, elaborado en Melbourne en el afio 2020 titulado
Amazona, del que destaca su caracter militante de indole feminista en un
marco donde se plasman otras figuras cladsicas como Medusa o Friné. Asi, la
Amazona herida de Fidias, de la que circulan varias copias romanas,
representa a una mujer que parece emerger del grafiti. Para la estudiante, el
fuerte cromatismo, al margen del hecho de que en muchas ocasiones estas
figuras estaban pintadas con policromia, moderniza la figura de la escultura
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antigua: “El cromatismo del mural es vibrante y contemporaneo, creando un
fuerte contraste con la monocromia caracteristica de las esculturas clasicas”.

“Hippolyta o La Amazona”

El titulo de la obra a comentar es “Hippolyta o La amazona” y forma
parte del proyecto encargado por el Museo Helénico de Melbourne en
Australia en el afio 2020 llamado Renegades, por el dao espafiol
PichiAvo. Siendo este proyecto un encargo en el que en una serie de
murales al aire libre de pequefio tamafio se mostraran diferentes
personajes femeninos de la antigua Grecia y Roma que fueron
retratadas en la literatura y la mitologia negativamente y acusadas de
causar la caida de los hombres, reflejando la sociedad patriarcal griega.

El proyecto rinde homenaje a las figuras de tres mujeres que fueron las
que rompieron con ciertos estandares y estereotipos tipicos de las
mujeres que marcaron la historia. Siendo estas tres representaciones
las de Medusa, Friné y la que trataremos en este comentario la cual es
Hipolita.

Irene Sanchez Macias analiza el mural Himno érfico a Baco, pintado en
Valencia en el aflo 2022 en una de las paredes de un hotel que lleva el
elocuente nombre de Mythic. Pero la estudiante no se pregunta el porqué de
laidea de himno en el titulo, asociada a un ritual; ello probablemente se deba
a que la imagen del dios, procedente de la escultura de Lorenzo Nencini, del
afio 1830, se inspira en dos esculturas clasicas, que es lo que compete a su
analisis: y es que, frente al uso de la copa de licor que se generaliza con una
conocida obra de Miguel Angel, el gesto del racimo levantado procede de
piezas antiguas, como Hermes con Dionisos nifio (Archeological Museum of
Olympia) y Sileno (Museos Vaticanos), en ambos casos copias romanas que
inciden mas en la iconografia del vino como interés central del protagonista
desde nifio a anciano que en otros aspectos trascendentes; si bien, de manera
certera, para la alumna los artistas del ddo Pichiavo: “se han centrado en los
detalles de la representacion de los cabellos, rizados y ondeantes, que
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trasmiten movimiento. Es muy notorio el juego de luces y sombras, que dan
volumetria y realismo a la figura”.

MURAL DE BACO DE PICHIAVO

Ingrid Murciano Cabra considera el mural Aphrodite of Walls, pintado
en Londres en el afio 2013 e inspirado en la conocida como Venus de Lely, que
se conserva en el British Museum de Londres, tratdndose de una copia
romana de un original de Praxiteles, que desde siempre ha llamado la
atencion por su postura agachada, mientras se asea, y de la que existen otras
copias con un caracter mas fragmentario. Para la alumna, el dio PichiAvo
“aplica un angulo bajo que da sensacién de volumen en las curvas del cuerpo
de Afrodita al agacharse, también proyecta sombras y realiza contornos para
simular los pliegues de la piel. Otra de las caracteristicas importantes es el
color, mientras que la escultura usa un color blanco neutro, asociado con la
pureza y la sensualidad idealizada, PichiAvo utiliza el naranja, vibrante, que
puede aportar también un fuerte simbolismo de sensualidad”. Otro aspecto
llamativo que pone de manifiesto el enfoque de los artistas valencianos es la
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mirada hacia atras, y hacia debajo de manera mas pronunciada, con un
caracter orfico que se afiade al del acto de lavarse.

AFROOITA OF WALLS - LA VENUS LELY

Elena Manzanedo Lavado aborda el mural Poseiddon, pintado en Linz
(Austria) en el afio 2021, como figura mitolégica que ha sido abordada en
otras ocasiones por el dio de artistas valencianos. La estudiante pone de
manifiesto dos aspectos cromaticos; de un lado, la importancia de la mancha
azul, procedente de la atribucién marina de la divinidad, y, de otro, lo
fuertemente contrastada que aparece la pintura: “Se aprecia gran realismo
de la figura, sobre todo por el uso de luces y sombras”.

EL LEGADO Y LA PERVIVENCIA DE LA ESCULTURA ROMANA EN EL
PATRIMONIO ACTUAL

David Roncero Diaz examina el mural dedicado a la figura de Julio
César pintado en Kawa’ako en Hawai en el afio 2017, en el marco del Festival
Pow!Wow; se trata de una obra inspirada en un busto que, aun siendo obra
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de Nicolas Coustou, de fines del siglo XVII, se inspira en la iconografia
estatuaria de una pieza antigua actualmente conservada en el Palazzo
Senatorio de Roma, a la que el escultor francés afiade, entre otros elementos,
la corona de laurel, de acuerdo con el texto del alumno, quien, ademas,
destaca la isometria de dicha escultura que confiere profundidad a su
interpretacion: “La escultura exenta utiliza como punto de vista la
perspectiva isométrica, que permite transmitir una vision amplia y una
apreciacion mas profunda de la escultura en su conjunto”. Por otra parte, la
figura refleja un caracter torturado en el fondo cromatico de tonos de fuego
de los grafitis (a lo que se afiade las pupilas vacias), aunque de mayor interés
es el hecho de que la cabeza parece emerger tanto desde el fondo como desde
abajo.

En este mural es posible ver como la figura de César ha sido transformada en un simbolo cultural y
politico a través del arte urbano contemporaneo.

Claudia Morgado Nogales presenta un extenso trabajo, realmente
detallado, sobre el mural Atenea, pintado en el afio 2019 sobre una pared de
una residencia de estudiantes en Esplugues de Llobregat (Barcelona). Se
trata de un mural sobre la figura de un busto de la diosa Atenea, cuya
diadema, sin embargo, comparte con la diosa Afrodita/Venus. Asi, la
estudiante considera que, de manera directa o indirecta (ademas de la
confusion iconografica que pudiera darse a pesar del titulo), a partir de la
fuente antigua pudiera tratarse tanto de una Atenea/Minerva, como de una
Afrodita/Venus, sobre todo en virtud del parecido del rostro con el de la
conocida Venus de Capua custodiada en el Museo Archeologico Nazonale di
Napoli, que pudiera haber influido en tratamientos neoclasicos y
contemporaneos. Finalmente, para la estudiante, en la obra, ademas de
representarse la idea de empoderamiento femenino, destaca su peculiar
cromatismo: “Los colores dorados podrian estar relacionados con la

42



divinidad y la perfeccién. En el caso de Afrodita, el dorado resalta su estatus
celestial y su belleza inmortal. Este color también evocaria la luz del sol,
asociandose con la creacion, la fertilidad y el amor, atributos asociados a la
diosa. El rosa podria reflejar la delicadeza y la suavidad de Afrodita,
sugiriendo la ternura de la diosa del amor, mientras que el rojo podria aludir
ala pasion y al deseo, otra parte de su identidad como diosa del amor fisico y
espiritual”.

5.3.- Punto de vista elegido para abordar la representacion bidimensional de la escultura exenta

El punto de vista frontal o ligeramente lateral
seria probablemente el mas comun y eficaz para
representar la Afrodita de Capua en un formato
bidimensional, ya que captura la simetria y
gracia de la escultura mientras resalta sus
detalles mas significativos, como la curvatura del
cuerpo Y la pose naturalista. Sin embargo, una
vista lateral o en perspectiva también puede
ofrecer una interpretacion mas detallada de la
tridimensionalidad de la figura.

A
<
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>

Vista lateral (perfil):

Desde el perfil, se puede apreciar mejor la forma
natural del cuerpo de Afrodita, su figura elegante
la fluidez de su postura. La escultura presenta
una sutil curva en la cadera, lo que puede ser
enfatizado en una representacion lateral.

La pierna que esta ligeramente levantada y la
ligera inclinacion de su torso permiten una
visualizacion clara de como la figura se distribuye
tridimensionalmente. Esta vista también ayuda a comprender el contrapposto (el efecto de balance entre
los lados del cuerpo, tipico de las esculturas clasicas griegas), una caracteristica clave de la escultura.

Carlota Gamez Guerrero atiende el mural Laocoén, del ano 2022,
creado para el festival Blink de Cincinnati, en Estados Unidos, si bien, segin
la estudiante, la ubicacién es indiferente. La pieza que sirve de fuente, el
célebre conjunto de Laocoonte y sus hijos, custodiado en los Museos
Vaticanos, aparece descompuesta y resalta dos de sus figuras en primer
plano: “La obra estd representada en primer plano, dejandonos cerca de
nosotros las caras de dolor de los protagonistas para asi poder apreciar esos
maravillosos detalles realistas”. Se trata del propio Laocoonte, y, sobre todo,
uno de los hijos, pues el foco de interés radica en como se eleva la figura de
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tal hijo a la misma altura de la paterna, como forma de “realidad aumentada”,
con un efecto realmente imprevisto de la escultura antigua.

Actividad sobre el legado v la pervivencia de la escultura romana en el

patrimonio actual.

La obra se titula: “Laocodn at Blink Cincinnati” y se encuentra en Cincinnati, Ohio en
Estados Unidos. Fue creada en 2022.

Andrea Guillén Lépez aborda un lienzo (no exactamente un mural) de
la serie del ano 2017 Gods and Humans, cuyo titulo es de por si significativo,
ademas del hecho de que la interferencia estética entre pinturas, objetos
“ArtCrafts” y murales provoca que sean perfectamente intercambiables en la
obra de PichiAvo. Sin embargo, el motivo central de la obra no es adscribible
a una escultura clasica grecolatina, sino que procede de una de las piezas de
la composicion conocida como Quatre Captifs, conjunto escultdrico
conservado en el Museo del Louvre, fechado en los afios finales del siglo XVII
y atribuido al artista procedente de los Paises Bajos Martin Van Den Bogaert,
que, una vez nacionalizado francés firmara como Martin Desjardins. No
obstante, la estudiante acierta al encontrar, a partir del gesto del rostro,
inspiracion de la escultura en el tema del fauno ebrio: “Lo que si vemos es la
gran influencia clasica y un gran parecido con una escultura del busto de un
satiro borracho”, como, por ejemplo, la cabeza de la pieza procedente del
yacimiento de Herculano conservada en el Museo Archeologico Nazionale di
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Napoli, algo que se ve reforzado en el tono oscuro de la piedra de la escultura
dieciochesca y en el tono de bronce de la pieza antigua.

En este caso vamos a hablar de una de sus series mas conocidas, su obra de “Dioses y

Ana Cristina Botero Restrepo reflexiona acerca de un mural del afio
2017 que el duo PichiAvo pint6é en Londres en el ambito de una exposicion
de su obra en la Unit Gallery. De la propuesta destaca la lectura que se lleva a
cabo del célebre Apolo de Belvedere a partir de un tratamiento que prima su
caracter fragmentario, la posicion recostada y la policromia de los reflejos de
la escultura. Asi, expone: “Uno de los puntos mas destacables del mural es el
angulo forzado al que se encuentra sometido Apolo. La mayoria de las
representaciones de la escultura se muestran en un contrapicado donde el
dios nos mira por encima del hombro, pero ahora es la escultura la que tiene
que contorsionarse y caer a nuestra altura, metaféricamente hablando. El
Apolo de Belvedere carece de policromia alguna, por lo que destaca
poderosamente sobre el fondo abstracto que estd compuesto por
onomatopeyas, manchas, firmas indescifrables y otras formas. La blancura de
su piel y atuendo nos deja entrever que su forma no es del todo sagrada y el
street art también ha salpicado su forma hasta hacernos creer que son
tatuajes adheridos a su piel o reflejos de una fuente de luz que no podemos
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intuir”. Finalmente, propugna la combinacién de arte culto y arte urbano
como idea central del trabajo de los artistas valencianos.

Actividad sobre el legado y la pervivencia de la escultura romana en el patrimonio actual: Untitled
(2017) del colectivo Pichiavo

Alba Luz Tovar de la Hoz aborda el mural titulado Artemis et Natura
(Montreal, Canada, 2019, en el marco de un festival de Street Art), del que, a
pesar de que no identifica correctamente el mito que subyace ni la escultura
que sirve de fuente (algo realmente complejo), si descubre el trasfondo
formal del duo PichiAvo: “El mural presenta un gran caracter vitalista al
integrar elementos de graffiti como fondo, donde una explosiéon de colores
calidos y trazos vibrantes contrasta con las tonalidades frias (morados y
azules) utilizadas para las figuras clasicas. Este contraste no solo resalta la
atemporalidad de las esculturas, sino que también simboliza el didlogo entre
lo clasico y lo moderno. La elecciéon cromatica y la atencidn al volumen logran
una representacion tridimensional que sobresale en una superficie plana,
creando una sensacién de profundidad y movimiento.”. El referente que
emplea la estudiante es la clasica escultura conocida como Diana de Versalles,
célebre copia romana del siglo I de un original griego en bronce desaparecido
de atribucién imprecisa, aunque probablemente de alguno de los escultores
clasicos mas importantes. La clave radica en la diadema de la diosa, que
coincide con la de Versalles, y no con la luna propia de propuestas
posteriores. De hecho, las dos figuras del mural, Artemis y una ninfa,
proceden de un conjunto escultdrico en el que la diosa cuenta con la luna
sobre su frente. Por lo demas, la ninfa pertenece al cortejo de Diana,
precisamente en la iconografia clasica de su bafio, donde el gesto airado se
corresponde con su descubrimiento por parte del cazador Actedn, que sera
castigado por ver desnudas a la diosa y a su cortejo de ninfas. Se trata del
monumental grupo escultérico de dos escenas (la del bafio de Diana y la de
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la muerte de Actedn) con una decena de figuras en lo que se refiere a la parte
de la diosa ubicado en una de las fuentes del Palacio Real o Reggia de Caserta,
en Italia, obra de finales del siglo XVIII a cargo de Paolo Persico, Tommaso y
Pietro Solari y Angelo Brunelli. Pues bien, los PichiAvo eligen dos de las
figuras a las que aproximan para formar una especie de uve. En fin, la idea de
naturaleza es intrinseca a la diosa y a la propuesta de los jardines de Caserta.

“ARTEMIS ET NATURA”

La obra a comentar se trata del "Artemis et Natura" creada en 2019 por el duo espafiol Pichi&Avo
durante el Festival “Mural Fest" en Montreal, Canada. Se trata por tanto de un mural, ubicado en la
fachada de un edificio urbano que combina elementos caracteristicos del arte clasico con la energia
vibrante del graffiti contemporaneo en una manifestacion unica que refleja el estilo de sus creadores.
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ALCYONE Revista de Artes comparadas e Imaginarios miticos 1 (2025)
Universidad de Extremadura
https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone

ISSN: 3101-2434

Como actividad docente complementaria de la asignatura “Historia del Urbanismo”,
de los Grados en Geografia e Historia del Arte de la Universidad de Extremadura, se
propuso a los estudiantes una reflexiéon sobre el papel del Street Art como
intervencion en el espacio ciudadano. En efecto, estudios recientes estan poniendo
de manifiesto dos extremos entre varias opciones posibles: el mural como motor de
recuperaciéon de zonas degradadas (antiguos barrios obreros, construcciones de
baja calidad levantadas en momentos de expansiéon demografica, comunidades
adyacentes a zonas industriales, etcétera) o, en el lado opuesto, como forma de
gentrificacion al proponerse la liberacion de espacios habitacionales como zonas de
explotacion turistica sea residencial o expositiva (como museos al aire libre, que
condicionan la vida ciudadana al variar las formas de desplazamiento, consumo y
contacto entre los vecinos primigenios, segin se establece en un conocido mural de
Banksy que lleva el elocuente titulo de Gentrification, pintado en Nueva York en el
afno 2018).

La rubrica central se basaba es que los andlisis versaran sobre enclaves de
proximidad (localidades de procedencia de los alumnos, de residencia actual, con
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facilidad de transporte, etcétera), de forma que el marco geografico venia dado por
la region extremena.

Se consideraron los espacios que aportaba la calle Hernando de Soto y el Barrio de
Las 300, ambos en Ciceres, el barrio de San Lizaro de Mérida, localidades de
tradicion en Street Art como Casar de Caceres, Romangordo o Zalamea de la Serena,
0 grupos étnicos concretos en poblaciones como Don Benito y, en lo que concierne
a la ciudad de Badajoz, el centro urbano como reivindicacion de lo tradicional y la
riada de 1997 como memorial que afect6 a las formas de convivencia en la ciudad.

Los alumnos expusieron los siguientes resultados:

1) Pauline Sophie Andrae analizé la trascendencia del proyecto
MUMCO (Museo del Muralismo Contemporaneo) promovido desde el
Ayuntamiento de Mérida en el afio 2023 del que, ademas de efectuar una
exposicion descriptiva, glosa la diversidad de propuestas sean éstas
tematicas, en virtud de la procedencia de los artistas, o de los estilos de los
murales, y hace hincapié en la proyeccién que se busca desde lo local hacia
claves mas amplias o, por asi decir, comprensibles para personas que no sean
de origen extremefio, por ejemplo.

2) Jorge Tienza Becerra centré su mirada en el barrio de San Lazaro,
de Mérida, a proposito de un mural colorista (que sintetiza la mescolanza del
barrio al tiempo que afiade cromatismo a su condicidn de zona socialmente
degradada), del que destaca influencias estéticas fauvistas y de artistas
femeninas como Frida Kahlo. El mural tiene el elocuente titulo de Alma de
barrio y fue pintado en 2023 por el disefiador Maikel Pérez Barjola a
instancias de un colectivo social y del Ayuntamiento de Mérida.

3) Sandra Arjona Casado también reconocié cdmo programas sociales
concretos, como el de Desarrollo del Pueblo Gitano, también a instancias de
un ayuntamiento (en este caso, el Ayuntamiento de Don Benito) se
complementa con la propuesta de murales como Bronce y Suefio (2022), de
Sojo (Jonatan Carranza Sojo), en el que no faltan reminiscencias literarias
lorquianas.

4) Saul Montero Bafios consideré la importancia tradicional de las
zonas de juego infantiles como punto de encuentro ciudadano, segun
descubre en uno de los murales-trampantojo pintados en 2016 en
Romangordo a instancias de la Diputacion Provincial de Caceres. La
ubicacidon del mural cerca de la plaza plantea una doble interaccién: la del
espacio urbano como zona ludica en si mismo y la de recreacién de una
situacion imaginaria, de juegos tradicionales, actualmente poco practicados
mas que nada por falta de nifos.
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5) Juan Carlos Romero Moreno se fija en uno de los murales de Casar
de Caceres, otra poblacion rica en Street Art, situado en la pared exterior de
la piscina municipal, donde se pone el foco de atencién en reivindicaciones
feministas y lo hace con la creacién de una barrera de brazos de mujeres
enlazadas, pintadas de espaldas, siguiendo el modelo iconografico de las Tres
Gracias, pero con mas figuras. La barrera de brazos sirve tanto para
atemperar paredes que, por definicion, separan espacios, como para
reivindicar zonas publicas donde expresarse. El mural es obra de una mujer,
de Penélope Moreno, y fue pintado en 2019 con el titulo de La unién de las
mujeres. Desde una perspectiva mas estética Juan Carlos Romero se fija en
los peinados como una especie de recorrido por la Historia del Arte a partir
de las cabelleras femeninas.

6) Francisco Javier Navarro Folgado encuentra en una visién de
conjunto de los murales de Zalamea de la Serena (localidad que, junto con
Medina de las Torres, Don Benito, La Roca de la Sierra, Mérida o la ciudad de
Badajoz, presenta mayor niimero obras murales contemporaneas) dos temas
motrices: el mundo agrario y el papel de la mujer. De ahi que se faciliten
paredes de espacios publicos no tanto para reivindicar cuanto para rendir
homenaje a una forma de vida y a una participacién indisociables del mismo
espacio, que encuentra en ellos una especie de reflejo especular.

7) Ivan Servan Vazquez analiza la idea de punto de encuentro que
aporta un simboélico mural en la plaza José Marti de Badajoz, obra de Chino
Graff, firma o “escritor” de Alejandro Pajuelo, probablemente uno de los
artistas murales mas importantes de la ciudad, que pinté en Cerro de Reyes
a instancias de una asociacion del barrio en el afo 2022 con motivo del
vigesimoquinto aniversario de la catastrofica riada del afio 1997 en la ciudad
y como homenaje a las victimas. Y es que, de alguna manera, la potencia
estética del mural hace que las gentes se reunan en el enclave, como
imprevisto foco de encuentro urbano provocado por una obra de arte en una
pequefia zona ajardinada ante una rotonda que, ademas, se encuentra
equidistante entre los arroyos Calamon y Rivillas en cuya confluencia se
produjo la catastrofe.

8) Carlos Ollero Murillo se fija en una céntrica calle cacerefia, que, a
pesar de su caracter reciente y su ubicacion privilegiada (como travesia
paralela a la tradicional calle de Camino Llano), y proyectada sobre un
antiguo espacio de cocheras, devino estrecha y tortuosa debido a la
especulacion inmobiliaria de los afos ochenta del pasado siglo XX, de forma
que rapidamente se convirti6 en zona degradada, sin apenas interés
comercial ni de encuentro social. Ha sido mas de un cuarto de siglo después
cuando el arte mural ha iluminado, de alguna manera, la calle Hernando de
Soto, a instancias de un proyecto presentado ante el Ayuntamiento de
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Caceres gracias al trabajo de los muralistas Isabel Flores, que establecié una
colorista geometria de continuidad entre soportales estancos, y Sojo (Jonatan
Carranza Sojo), quien con su obra Alianzas (2023) relaciona uno de los ODS
(Objetivos de Desarrollo Sostenible) de la Agenda 2030 de la ONU con los
vecinos del barrio, implicidndoles en un proyecto comin como forma de vivir
de una manera diferente la calle, ademas de inspirarse lejanamente en la
verticalidad de los muralistas mexicanos clasicos.

9) Alvaro Torvisco Cordero encuentra en un mural de Miguel Tinoco
del afio 2022, ubicado en la zona popular del centro de la ciudad de Badajoz,
en la calle San Gabriel en su casco antiguo mas concretamente, una
reivindicacion de unas sefias de identidad particulares, que proceden de una
iconografia tradicional o costumbrista, como la que aportan pintores locales
como Eugenio Hermoso o Adelardo Covarsi, con una mirada eminentemente
idilica y ruralista que pudiera ser extranante en el entorno salvo por la idea
de calles como museo tradicional en abierto.

10) Paola Rosa Patron situa su mirada en un mural de Jonatan
Carranza Sojo del afio 2019, que titulé Ilargi, que se encuentra en la Barriada
de las 300 en Caceres. La obra, de languida belleza, se ha convertido en
metafora y, de alguna manera, en simbolo del barrio; tal idea de metafora se
deposita en la metamorfosis, en la percepcién de un entorno que ha
evolucionado mucho desde sus origenes y al que se quiere dotar de los
colores fragiles de una mariposa, un barrio que hay que cuidar y en continuo
momento de despertar. De hecho, el mural, a pesar de que el Street Art se
caracteriza por una condicién efimera, se conserva cuidado y en magnificas
condiciones. En este contexto, los pies desnudos de la nifia Ilargi o nifia
mariposa se inspiran, de acuerdo con el logrado analisis de Paola Rosa
Patrén, en los pies de nifios en cuadros de Murillo, es decir, también destaca
porque permite su conexién con la Historia del Arte.

Se reproducen a continuacién algunos de pésteres académicos mas relevantes entre
los presentados;
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EL STREET ART REVIVE A TODO UN BARRIO PINTANDO

500 MURALES EN TAS 500

Paola Rosa Patron
Grado en TTistoria del Arte y Patrimonio TTistorico-Artistico
Universidad de Extremadura Filosofia y Letras

UNIVERSIDAD DE EXTREMADURA

ha transformado sus calles en verdaderos museos al aire libre donde predominan murales que no solo embellecen el
entorno, sino que han actuado como una herramicnta de expresion, integracion y didlogo social.

« Conocer ¢l impacto del Street Art en la barriada de las Trescientas de Caceres
« Bistablecer ¢como se ha transformado el espacio urbano en un punto de interés
- Analizar las pinturas dandoles una nueva vision historico-artistica

Metodologia Descripcién

El proyecto “300 murales en Aunque son muchos los artistas que participan, todos los
las 300" es una iniciativa que murales siguen un didlogo comin: conectar con el entorno a
impulsa la proleccion través de temas universales como la sostenibilidad, ¢l medio
medioambiental realizando ambicnte o la diversidad biologica.

talleres de muralismo junto =

con artistas invitados.

Visitar las redes sociales del

Nos encontramos murales de gran tamaio de estilos

proyecto y los perfiles de los ) figurativos, escenas cotidianas, textos o formas geométricas.

artistas es clave Todos manticnen un colorido llamativo que dinamizan cl

@300murales i R i
g v recorrido, empleando pintura en spray, pincelado para
Ana||5|s detalles o acrilicos con pinceles y rodillos.
Hargi, Jonatan Carranza Sojo (@sojo.jc)
Festival M300M 2* Edicién. Barriada de las 300. « Pies descalzos: conexion con la naturaleza y humildad,
Caceres. 2019. referenciando a la vida sencilla del barrio. Célebres pintores

de la Historia del Arte como Murillo, pintan a menudo a
nifios descalzos en obras como Nios comiendo uvas y melon
(1645-1646).
« Mariposa: en la simbologia religiosa cristiana significa la
Resurreccion de Cristo. Aqui, lo asociamos a la resurrcecion
;Qué clementos hacen cultural del barrio gracias al Street Art,
cl mensaje mas = Fondo: el fondo liso simboliza la sencillez de las personas que
potente? viven alli. El detalle de la cenefa geométrica es un “guifio™ a la

Spray sobre muro 6x5,5m

[ e o

-

~

obra de Tsabel Flores.

Conclusién

Con cl Street Art que se ha llevado a cabo en las 300, no solo s¢ han pintado paredes en blunco, sino que sc¢ ha
trasformado toda una barriada que demandaba atencion, interés y admiracion por las familias que viven alli, pues
han demostrado ser las candidatas perfectas para acoger a artistas que, a través del arte, buscan contar historias
quce sc acabaran cntrelazando con las del barrio, las calles y toda su gente.
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ARTENLACALLE
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CARLOS OLLERO MURILLO 4° HISTORIA DEL ARTE Y PATRIMONIO
HISTORICO-ARTISTICO, UNIVERSIDAD DE EXTREMADURA

ELEFECTO DEL STREET % ‘\@f

FACULTAD DE
FILOSOFIAY LETRAS

INTRODUCCION DESCRIPCION

La investigacién analiza el impacto del street art El proyecto “Laboratorio de arte”, aprobado en 2015-2019, busca
en la calle Hernando de Soto y su efecto revitalizar una céntrica calle solitaria y poco atractiva mediante arte
transformador en el entorno urbano, destacando que conecta a vecinos y transelntes, aportando frescura y disefio al
como influye en la poblacion y redefine el uso y entorno. Los murales fueron realizados por Jonatan Carranza e
significado del espacio publico. Isabel Flores. Ambas propuestas estan llenas de color, vitalidad y
conciencia social. Estos elementos encajan a la perfeccién con el
objetivo principal del proyecto: revitalizar la calle.

METODOLOGIA

El proyecto combina investigacion y trabajo de
campo, visitando los lugares donde se encuentran
los murales y consultando bibliografia relevante
sobre el tema para ofrecer un andlisis mas
completo y fundamentado.

ANALISIS CONCLUSIONES

Sobre el proyecto: Apoyado por el IM] y el Ayuntamiento, involucré a
Jonatan Carranza Sojo: Alianzas, mural de artistas y vecinos, fomentando el cambio colectivo. Sin embargo, no
7x21m inspirado en el ODS 17, muestra a 6 tuvo mucha difusion, y la calle ain sufre cierto abandono pese a los
personas colaborando en construir un futuro esfuerzos.
mejor, resaltando la unién y dando vida a la calle Sobre los murales: Alianzas destaca por su mensaje social y su
con su vibrante colorido. calidad artistica, revitalizando la zona y a sus habitantes. Isabel Flores
Isabel Flores: Sin titulo, mural de 30x3m aporta una obra disruptiva, con formas y colores que transforman la
abstracto, transforma el espacio con color y percepcion del espacio urbano.
formas geométricas, rompiendo limites y usando Interpretacién: Ambos murales dialogan con el entorno: Alianzas
el arte como motor de cambio. inspira unién y cambio colectivo, mientras el de Isabel Flores altera la
percepcién, invitando a repensar la relacién con el espacio publico.

BIBLIOGRAFIA

Extremadura, E. P. (2019, 24 mayo). Un ‘Laboratorio del arte’ en la
calle Hernando de Soto. El Periédico Extremadura.
https://www.elperiodicoextremadura.com/caceres-
local/2019/05/24/laboratorio-arte-calle-hernando-soto-
44022882 .html

Alianzas - JONATAN CARRANZA SOJO. (s. f.). JONATAN CARRANZA
SOJO. https://sojo.com.es/project/alianzas/
Isabelflores. (2023, 1 junio). Habitar. Isabel Flores.
https://isabelflores.com.es/habitar/
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CASAR DE CACERES: LA INTEGRACION DEL FEMINISMO EN
EL TRAZADO URBANO A TRAVES DEL ARTE MURAL.

Juan Carlos Romero Moreno.
Grado en Historia del Arte y Patrimonio Historico-Artistico, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Extremadura.

T T

INTRODUCCION

El presente poster pretende analizar la integracion urbana del feminismo en el municipio de Casar de
Caceres a travées del arte mural, adoptado como medio para modernizar y revitalizar sus espacios publicos.
OBJETIVOS

» Analizar el impacto del Street Art en Casar de Caceres.

« Estudiar la revitalizacion de un espacio publico convertido en el simbolo feminista del municipio.

» Descripcion formal e iconografica del mural.

DESCRIPCION

La union entre mujeres, ejecutado en 2019 por Penélope Moreno, forma parte
del proyecto “Mantener lo conseguido, afrontar los desafios” de la Diputacion
de Caceres para promover la igualdad de género a través del arte urbano. Se
ubica en €l Rincon de la Igualdad, inaugurado en 2018 como propuesta del
IESO Via de la Plata. El mural ilustra a seis mujeres anénimas y desnudas,
abrazadas mirando hacia el cielo, rodeadas por tallos verdes y una flor en las
manos de una de ellas. El uso de colores pastel como verde, lila o rosa, junto
con un fondo degradado azul oscuro, sugiere un ambiente tranquilo y
nocturno. La luz uniforme y la perspectiva frontal de las figuras refuerzan el
mensaje de unidad entre las mujeres. La técnica empleada es la pintura
mural con trazos lineales con un enfoque mas estilizado que realista,
recordando asi a Botticelli, aunque destaca el detallismo de las estrellas.

METODOLOGIA
Estudio in situ del mural
para establecer distintas
conclusiones c
interpretaciones sobre su
significado y la eleccion
del lugar en que se halla.

ANALISIS

El mural refleja el estilo de Venus, diosa de la
belleza, amor y fertilidad, simbolizando la fuerza
femenina. El abrazo evoca a las Tres Gracias como
union y lucha por igualdad. La vegetacion conecta
con Ceres, diosa de la agricultura, cuyos brotes
representan el florecimiento del feminismo, reflejado
en la flor sostenida por una mujer. Los peinados
expresan otro significado: el mono alude a las
mujeres romanas, las trenzas a Rapunzel y el cabello
suelto al sacrificio de Lady Godiva, reinterpretado
como el esfuerzo femenino por igualdad. Por tanto, la
transicion de recogidos a cabello suelto simboliza la
liberacion feminista.

BIBLIOGRAFiIiA Y WEBGRAFIA:

CONCLUSIONES
Nueva forma de lanzar mensaj
mediante el Street Art.
Incorporacion de la mitologia clasica y la
iconografia de los siglos XV-XIX a una causa del
siglo XXI.
Revitalizacion del espacio urbano gracias a La
union entre mujeres.
Mural como simbolo de la lucha feminista en el
municipio.

BORNAY, Erika, La cabellera femenina: un dialogo entre poesia y pintura, Madrid, Catedra, 19
https:/ /www.hoy.es/prov-caceres /cinco-mujeres-pintaran-20190305172523-nt.html
https:/ /www.elperiodicoextremadura.com/ocio/tv/2018/03/20/rincon-igualdad-44180628.html
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BRONCE Y SUENO

Sandra Arjona Casado
Street Art en Extremadura
Historia del Urbanismo
Historia del Arte y Patrimonio Histérico Artistico UEX

INTERSIOAD 28 EXTRENRSURY

Rl

La obra retrata a dos hermanos abrazados en un gesto de ternura y unién, reflejando
los lazos familiares y los suefios compartidos.

Una celebracion de la familia, la juventud y la cultura gitana.

El mural se realizé en el marco del Programa de desarrollo del pueblo gitano del
Ayuntamiento de Don Benito.

Jonatan SOJO

Sus inicios en el graffiti en 1993 influyeron
profundamente en su concepcion del arte como
herramienta de transformacion social y
embellecimiento del espacio publico.

Su estilo se caracteriza por un realismo figurativo, en
el que ahonda en cddigos cotidianos e intimos,
buscando conectar emocionalmente con el espectador

El mural conecta con la obra de Federico Garcia

Metafora del equilibrio entre el esfuerzo fisico (bronce) y la esperanza faan

intangible (suefio)

Elementos inseparables en la vida de las comunidades trabajadoras. Con su poema "Romance de la Iuna, luna" del
Romancero Gitano.

Los hermanos abrazados: Simbolo de unidad familiar y la inocencia de la
juventud.

Representan la conexion emocional y la fortaleza de los lazos afectivos.

No solo embellece el espacio urbano de Don Benito, sino que
también funciona como un simbolo de respeto y celebracién
de la cultura gitana.

Con un lenguaje visual lleno de color, realismo y simbolismo
poético.
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EL STREET ART COMO SIMBOLO
DE IDENTIDAD EN EL BARRIO DE
SAN LAZARO, MERIDA

INTRODUCCION.

El barrio de San Lazaro en Mérida y su
riqueza cultural, donde los murales se
convierten en un simbolo de identidad local,
expresion artistica y medio para fortalecer
el sentido de comunidad.

El objetivo es investigar los murales del
Barrio de San Lazaro y su simbolismo,
entendiendo el Street Art como una forma de
expresion y herramienta de transformacion
urbana.

DESCRIPCION

El mural, dirigido al barrio de San Lazaro y al
Centro Social, promovido por el Ayto. a
través del proyecto MUMCO, muestra a una
mujer con una melena vegetal.

Los colores vibrantes y la luz del rostro
aportan dinamismo, asi como la perspectiva
lateral facilita la visualizacion completa de la
obra. La técnica utilizada es el grafiti.

CONCLUSION

El mural del barrio de San Lazaro no solo
embellece el espacio, sino que integra el
barrio con el resto de la poblacion, a la vez
que se emplea como un homenaje al mismo
barrio: fortalecido al involucrar activamente a
la comunidad en su creacion.
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Jorge Tienza Becerra
Historia del Arte y Patrimonio
Historico-Artistico
Facultad de Filosofiay Letras
Universidad de Extremadura
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METODOLOGIA

Revisar noticias, analizar el mural,
documentar su simbolismo y estilo, asi
como investigar su impacto , teniendo en
cuenta el contexto social del barrio San
Lazaro.

ANALISIS

El colorido de las obras evoca al fauvismo,
con su exaltacion del color y planos
sencillos. En este sentido, la incorporacion
de elementos como la mariposa Monarca
(con relacion a la iconografia de Frida
Khalo), la golondrina, las hojas sueltas y las
flores responde a una simbologia vinculada
a la tradicion pictorica.

Alma de Barrio, mural realizado por Mikel
Pérez Barjola. Ubicad en el centro Social
del barrio de San Lazaro, Mérida.

https://merida.es/la-fachada-centro-social-de-san-lazaro-
acoge-un-gran-mural-que-homenajea-a-la-barriada/
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El efimero puzle troyano de PichiAvo (Obra monumental sobre containers en
Werchter, Bélgica, 2014)

The ephemeral Trojan Puzzle by PichiAvo (Monumental work on containers
in Werchter, Belgium, 2014)
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Resumen:

El diio de muralistas PichiAvo intervino, en calidad de grupo de artistas invitados, en el North West
Walls del Rock Werchter Festival (Bélgica) en el afio 2014. En la linea habitual de su estética, en la
que se combina la reproduccién de fragmentos de esculturas clasicas con un cromatismo de marmol
o grisalla y el colorido estridente de los “tags” o etiquetas de grafitis o pintadas callejeras, proponen
una lectura peculiar de la Guerra de Troya, aunque sin mencionarla expresamente. La revisiéon de un
tema mitoldgico antiguo desde perspectivas contemporaneas se presenta, en consonancia con la
percepcién actual de la creacién consagrada por la Historia del Arte, como hibridacién cultural entre
los conocimientos académicos y su descontextualizacion.

Abstract:

The muralist duo PichiAvo intervened as invited artists on the North West Walls of the Rock Werchter
Festival (Belgium) in 2014. In the usual line of their aesthetic, which combines the reproduction of
fragments of classical sculptures with the chromaticism of marble or grisaille and the garish
colouring of graffiti tags or street graffiti, they propose a peculiar reading of the Trojan War, although
without explicitly mentioning it. The reworking of an ancient mythological theme from a
contemporary perspective is presented as a cultural hybridisation between academic knowledge and
its decontextualisation, in line with the current perception of creation as consecrated by art history.

Palabras clave: Street Art, PichiAvo, Grisalla, Mitologia clasica, Guerra de Troya.

Keywords: Street Art, PichiAvo, Grisaille, Classical Mythology, Trojan War.
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1. Introducciéon: El mural de PichiAvo en el North West Walls (2014) en su
contexto

El North West Walls se presenta como una instalacién permanente de contenedores
de transporte intermodales dispuestos como piezas del juguete de un puzle de
bloques de colores en dos composiciones, una de los cuales aparece compuesta por
siete volumenes!. Sobre dichos contenedores se interviene anualmente en el marco
del festival de arte y musica del Rock Werchter, en un enclave a medio camino entre
Bruselas y Amberes, con una propuesta mural a cargo de artistas de diferentes
procedencias y estilos, para una obra doblemente efimera: efimera por su condicion
de obra en exterior, sometida a inclemencias meteorolégicas y a la posible
adulteracién provocada por quienes se acerquen a esta; y efimera también por su
obligada renovacién en el marco del festival del afo siguiente de la mano de otros
artistas. La composicién en si misma se erige como obra escultdricaZ.

1 “Pichiavo”, North West Walls, 2014, acceso en marzo 2025,
https://www.northwestwalls.be /history /2014 /pichiavo ; Pichiavo, “North West Walls Festival in
Werchter (Belgium)”, PichiAvo, 2024, acceso en marzo 2025, https://www.pichiavo.com/northwest-

walls-festival-in-werchter-belgium/ ;
2 “Pichiavo”, Wikipedia, last modified 7 feb 2025, https://ca.wikipedia.org/wiki/PichiAvo .
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El encargo anual procede del comisario Arne Quinze, un escultor conceptual, cuya
estética se caracteriza por el reciclado, el colorido y la importancia de la textura.
Quinze es el responsable de la seleccion de los muralistas a los que se encomienda
decorar en cada cita anual sendas piramides de contenedores. Para la temporada del
afio 2014 entre los seleccionados estuvo el ddo PichiAvo (Juan Antonio Sanchez
Santos, Valencia, 1977, y Alvaro Herndndez Santaeulalia, Valencia, 1985), en una
opcion que parece logica en funcién de unas premisas estéticas que, en cierta
manera, resultan compartidas.

La trayectoria de PichiAvo en 2014 era ya amplia, pues como duo habia comenzado
en 2007, tras sus estudios en Bellas Artes en la Universitat de Valencia, y habia
encontrado ya un estilo propio a caballo entre la grisalla, 1a reproduccion de figuras
de inspiracién mitolégica y los “tags” de los grafitis en sus diversas manifestaciones3.

En este contexto, PichiAvo percibe la piramide-caballete como una pira en la que
quemar pedazos del arte escultérico clasico: es decir, los contenedores se presentan
como troncos de una hoguera a la vez que como voliumenes de una escultura con
fecha de caducidad y sometida al fuego, y de manera semejante en su caracter
perecedero a la propia creacion mural*. El fondo cromatico asociado a las llamas
aparece en otras obras del duo de artistas, pero con el fin de potenciar desde detras
el relieve de las formas escultéricas, no como un componente tematico asociado a la
destruccidn, tal como si se aprecia en su intervencién del afio 2014. Esta idea de
destruccién posee otras connotaciones, por descontado, entre las que no es baladi
la devastacion asociada a los conflictos bélicos.

De esta manera, la envergadura del North West Walls hace que se replantee la
intervencion de los muralistas a partir de cada contenedor y no como un mero
conglomerado de murales apilados, con el fin de buscar una trabazén diferente y
establecer un hilo conector entre las pinturas de cada frente de contenedor y el
conjunto, a la vez que se aprovecha la disposicion piramidal y con diferentes alturas
o niveles de la estructura.

Descifrar este hilo conductor coincide, ademas, con la fragmentacién de las fuentes
de inspiracién, en ocasiones azarosas en apariencia y en otras fuertemente
meditadas, mas alla del didlogo entre el “tag” o etiqueta propia del Street Art y la
escultura de inspiraciéon grecolatina, de donde nace la estética de PichiAvo. Es decir,
de alguna manera, PichiAvo surge de hacer de la necesidad virtud: si cualquier mural
figurativo esta expuesto a ser vandalizado por tags (en la propia naturaleza del

3 PichiAvo (= Antonio Sanchez Santos & Alvaro Hernandez Santaeulalia). Evreka. PichiAvo (Valencia:
Generalitat Valenciana, 2019). PichiAvo (= Antonio Sanchez Santos & Alvaro Hernandez Santaeulalia).
Our Odyssey. A selective Catalogue of Works by Pichiavo (Valencia: PichiAvo S.L, 2024). “Pichiavo”,
Wikipedia, last modified 7 feb 2025, https://ca.wikipedia.org/wiki/PichiAvo

4Jaime San Juan Fernandez, “Grafiti y arte urbano: Una propuesta patrimonial de futuro”. Santander.
Estudios de Patrimonio 1 (2018): 181-210.
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mural callejero estd un trasfondo de destrozos o estragos mas o menos
reivindicativos, mas o menos gratuitos), PichiAvo integra el tag en los motivos
figurativos (escultdricos o de grisalla), de donde surge el caracter peculiar de una
obra inspirada en buena medida en la tradicién de la grisalla. ;Se podrian
superponer etiquetas posteriores en forma de pintadas extrafias al tema? La
respuesta es afirmativa, pero cabria la duda de si seria aportacion propia o ajena. La
ironia subyacente radica en conferir un caracter preventivo a una obra expuesta a
ser contaminada de inmediato.

Por consiguiente, la propuesta en Bélgica posee un caracter autorreferencial en
varios niveles: consciencia de su condicion perecedera, hibridacion de “tags” (reales
o hipotéticos) en una escultura dentro de una escultura, y, finalmente, el tema del
fuego como destructor de la herencia cultural a la que se alude en las imagenes
pintadas. Y mas que de un fuego concreto, se trata del que surge de una especie de
explosién que parece dinamitar unas piezas que, a pesar de su dureza material, han
llegado al presente en muchas ocasiones despedazadas e incompletas.

Tal destruccion se suele asociar al conflicto bélico. Asi, la guerra como tema del
mural deviene evidente: guerreros heridos, gestos de dolor, miradas ausentes,
etcétera, todo ello en un contexto antiguo, de procedencia clasica o grecolatina.
Dicho contexto puede ser histérico, pero también cultural o literario, de forma que
no resulta dificil dilucidar la referencia a la Guerra de Troya como eje del mural
doblemente escultdrico. Ahora bien, ;como trasladan las imagenes inspiradas en la
escultura clasica el tema troyano? O, en otras palabras, ;cémo ha afrontado PichiAvo
el reto de conferir coherencia a piezas en apariencia descontextualizadas?
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2. Lalectura vertical del mural

Segun se ha sefialado en el epigrafe previo, el soporte formado por el apilamiento de
los contenedores posee una disposicién piramidal, de forma que el mural puede ser
legible de arriba hacia abajo. ;Qué piezas componen dicha estructura vertical? La
cuspide, con dos contenedores cuya altura resalta la envergadura tanto de la
estructura como de la pintura, esta ocupada por un rostro recortado, procedente del
busto del tragedidgrafo ateniense Euripides que se conserva en los Museos
Vaticanos, de acuerdo con un modelo conocido de este autor, que se repite con leves
variantes en otras piezas. No obstante, es importante que no se trate de la cabeza
que tradicionalmente se identifica con Homero, el poeta por antonomasia de la
Guerra de Troya. Esta circunstancia se presenta como sintoma de lectura indirecta;
es decir, si la Iliada debiera ser la fuente principal del conflicto troyano, los
muralistas postulan una aproximacion desde sus margenes. Y es que Euripides
escribid textos relacionados con el conflicto troyano, algunos de la entidad de Las
Troyanasy otros que no se conservan.

En un segundo nivel, compuesto por tres contenedores, se muestran dos figuras en
dos planos: una en primer plano, en coincidencia con el rostro de la cispide; y otra
de cuerpo entero, aunque tendido. Se trata respectivamente de la cabeza del grupo
escultorico clasico conocido como “Pasquino” o “Paschino” a partir de una de sus
versiones, cuyos personajes primordiales no se han identificado por completo, pues
se considera que pueden ser Menelao portando el cadaver de Patroclo o Ayax
llevando el cuerpo de Aquiles, en sucesos que tienen lugar durante la Guerra de
Troya. Las copias romanas que se conservan de este grupo, que vuelcan al marmol
un original griego en bronce del siglo Il a.C., estan fuertemente fragmentadas y han
sido objeto de restituciones posteriores, entre las que resulta paradigmatica la que
se conserva en el Palazzo Pitti de Florencia, de la que procede la propuesta de
PichiAvo. Y, en lo que concierne a la figura de cuerpo entero, la pieza responde a un
Aquiles moribundo -segun refleja la iconografia de la flecha clavada en su talon-,
obra del siglo XIX de Filippo Albacini, a partir de un tema consagrado en la
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Antigliedad como el Galo o Galata herido, del que el escultor academicista realiz6
dos versiones, siendo esta la que se conserva en el palacio britdnico de Chatsworth
House. Resulta llamativo a este respecto que el mismo Albacini replicara el busto de
Euripides del Hermitage que figura en la cima del mural de PichiAvo.

Finalmente, en la base de la piramide los muralistas representan dos rostros
levemente girados y ladeados: se trata de la cabeza del célebre Apolo de Belvedere,
inclinada y con un rictus que recuerda el célebre Perseo de Cellini, que, al igual que
el grupo Paschino, se encuentra en la Loggia dei Lanzi, en Florencia; y una cabeza de
Venus Cnidia, de procedencia griega y custodiada en la actualidad en el Museo del
Louvre en Paris, también con el rostro girado. Existe una correspondencia interna
evidente en la estructura: dos rostros masculinos en la cispide y a la izquierda de la
parte intermedia y dos rostros girados en linea, de Aquiles herido que parece haber
sido proyectado desde una de las figuras de la base. Al tiempo, desde arriba el autor
preside tanto las consecuencias bélicas como a las dos divinidades.
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Ahora bien, llama la atencién que las dos divinidades olimpicas representadas se
consideren partidarias del bando troyano en la guerra, de forma que Menelao/Ayax
y Patroclo/Aquiles, ademas del Aquiles moribundo, proceden de los asediadores de
origen aqueo, es decir, de los enemigos griegos. Es precisamente Apolo (sea de forma
directa o por persona interpuesta, segtn las fuentes) quien dirige la flecha que hiere
mortalmente al héroe al clavarse en su talon.

3. Lalectura horizontal del relato

Los funerales de Aquiles se relatan en el libro XXIV de la Odisea; es decir, no en la
Illiada, a pesar de estar ésta centrada exclusivamente en la Guerra de Troya y no en
las aventuras y desventuras del retorno de un unico héroe. En la literatura
conservada es precisamente Euripides quien en madas ocasiones se refiere al
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protagonista®, a Aquiles, al margen de Homero: lo hace a lo largo de bastantes obras
dramaticas en las que se contraponen perspectivas muy diferentes entre si sobre el
mismo hecho de la guerra, con protagonismo de los atacantes y de los asediados, de
los vencedores y del bando perdedor, de las consecuencias tras el final de la guerra,
en los nostoi o retornos, o en el infortunio de los rehenes en el bando de los vencidos.

En este contexto, el héroe Aquiles puede ser percibido tanto en calidad de victima
como de verdugo, de forma que la figura griega primordial de la Guerra de Troya
muere antes de ser tomada la ciudad, en plena larga contienda (el conflicto duraria
una decena de afios en total). Y, ademas, arrastra tras de si el sufrimiento, a veces
involuntario, de los suyos, como otra consecuencia de la guerra. Las diferentes obras
de Euripides van presentando diversos puntos de vista de la maldiciéon que sucede
en cualquier guerra.

El mural de PichiAvo, al situar en la cuspide a Euripides, no sdlo provoca una
inversion de referentes (el escritor esta en el lugar de los dioses), sino que rinde
homenaje a un hecho que, como el enfrentamiento bélico, causa sufrimiento y
victimas en los dos bandos, y, ademas, no es posible tener una percepcion holistica
o completa de dicho sufrimiento, sino individual. De ahi la visién fragmentada como
de cuerpos destrozados, el fondo de destruccién mediante el fuego, o —y en ello se
encuentra alguno de los elementos mas elaborados del mural— las miradas que se
dirigen las distintas figuras entre si.

Ciertamente, si bien en el mural predominan las imagenes procedentes de esculturas
grecorromanas, el guerrero moribundo procede de una obra decimondnica. Podria
ser una postura anacrénica desde perspectivas estéticas, salvo por el hecho de que
predomine la legibilidad del conjunto, que versa acerca de la muerte del héroe.

Sobre el Aquiles de Albacini se superpone la figura del busto del guerrero, imagen
que se repite en el interior de la composicién, en un contenedor practicamente
escondido a la vista, en la misma base (es decir, a la altura de los dioses, como si tras
estos estuvieran también los seres humanos). En realidad, el propio grupo
escultorico Paschino del que procede la imagen, estd fuertemente retocado para
darle una sensacién acabada a una pieza que la historia ha legado troceada en todas
las versiones que se han descubierto. Es decir, las licencias afectan a la obra hasta el
punto de que, en si misma, al menos la que se aprecia en la logia florentina antes
mencionada, no podria ser concebida como escultura antigua; de ahi también las
dificultades para identificar si se trata de Menelao o de Ayax, aunque, a los efectos
de la historia de Aquiles, parece mas apropiada la identificacién con Ayax.

En otros ambitos de los estudios humanisticos, el fenémeno de hibridacién en el
marco de una creacidén cultural, como puede ser una obra literaria, recibe el nombre

5> Juan Antonio Lépez Férez, “Aquiles en Euripides”, en Héros et héroines dans les mythes et les cultes
grecs (= Kernos 10, suppl.), editado por Vincianne Pirenne-Delforge & Emilio Sudrez de la Torre
(Liege: Centre International d ’Etude de la Religion Grecque Antique, 2000), 149-166.
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técnico de contaminatio. Precisamente, este concepto resulta aplicable tanto al
trabajo que completa piezas arqueolégicas incompletas (segiin sucede con artistas
renacentistas y barrocos que completan piezas antiguas fragmentadas) como a la
estética de PichiAvo. Y es que los muralistas aprovechan la vision fragmentada de las
piezas que dibujan para destacar enfoques ampliados de estas en calidad de
“realidad aumentada”¢, al tiempo que las insertan en un contexto de grafiti de “tags”
o firmas para construir una hoguera de fuego cuyos lefios aparecen encarnados en
los contenedores que actian como lienzo del mural. De esta manera, la obra nueva
nace de la interaccion entre el fragmento escultérico que se reproduce, la estética
del grafiti y, en el caso de los North West Walls, la creacion de una escultura que es,
al tiempo, una hoguera y un bastidor. Sin embargo, la confluencia de elementos
diferentes permite la construccién de un relato uniforme acerca de la muerte de
Aquiles en la Guerra de Troya, acerca de la Guerra de Troya en si y, por extension, de
cualquier guerra. En una guerra, incluso el agresor se transforma en victima.

4. Conclusion: La aleacion como leitmotiv del Street Art contemporaneo y
en PichiAvo

De alguna manera, es posible definir el arte mural contemporaneo como una
aleacion en la que se muestran fundidos componentes que proceden de la tradicién
artistica —inclusive procedentes del propio Street Art’— y de la cultura
contemporanea. Se rompe asf cierta tendencia iconoclasta presente en el grafiti de
denuncia sociopolitica y publicitaria, del mural elaborado a la manera del lienzo que
en su momento representé el muro de Berlin, de la reivindicacién artistica de lo
urbano que inspiré a Basquiat o del gesto intertextual de Banksy, por citar referentes
clave, a cambio de manifestaciones autébnomas desde una perspectiva artistica®.

En este contexto, numerosos muralistas actuales, entre los que se encuentran los
integrantes de PichiAvo, propugnan para su trabajo una reflexion esencialmente

6 Seguin se describe en Antonio Jesus Gil Gonzdlez, “Narrativa aumentada,” 1616: Anuario de la
Sociedad Espaiiola de Literatura General y Comparada 5 (2015): 45-74.

7 Sin voluntad de ser exhaustivos, como sintesis bibliografica pueden consultarse: Javier
Abarca,“From Street Art to murals, what have we lot?”. SAUC 2 (2016): 60-67,
https://doi.org/10.25765/sauc.v2i2.55 ; Nicholas Ganz, Graffiti. Arte urbano de los cinco continentes
(Barcelona: Gustavo Gili, 2004); Cedar Lewisohn, Street Art. The Graffiti Revolution (London: Tate
Publishing, 2008); Marc Marin, “Del grafiti al nacimiento del Street Art”, en Ars Magna: Historia del
Arte Universal [11]. La expansion de las fronteras: arte en los albores de las fronteras del siglo XXI,
editado por M. Garcia Piriz (Barcelona: Planeta, 2006), 246-265; Alison Young, Street art, public city:
Crime and the urban imagination (Abingdon: Routledge, 2014).

8 A este respecto: Angélica Garcia Manso, “La configuracién de un nuevo patrimonio. La pared como
lienzo en los murales rurales de los artistas extremefios Sojo y Brea”, Sarmental. Estudios de Historia
del Arte y Patrimonio 3 (2024): 109-122, http://dx.doi.org/10.36443/sarmental.74 ; Joan Gari
Coflent, La conversacién mural. Ensayo para una lectura del graffiti (Madrid: Fundesco, 1995); o, como
situacién especifica que afecta a la obra de PichiAvo: Francisca Ramén Fernandez, “;Es posible
realizar un grafitti en un bien de interés cultural? A propdsito del caso PichiAvo”, PH: Boletin del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico 103 (2021): 118-121.
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artistica, sin la que no es posible entender su estética. Mas alla de ilustradores, la
atencién que se presta al caracter efimero de sus obras?, a pesar de su conciencia de
que esta pervivira en formatos digitales, les permite integrar forma y fondo: es decir,
el muro, la expresiéon informal, su exposicion a su deterioro por motivos
climatolégicos o por una hipotética vandalizacién, con contenidos donde lo
fragmentario, lo pétreo y la contaminatio constituyen su reflejo!?. De hecho, de
considerarse de primera mano como mera ilustracion, pierde su esencia: las
pinturas y el denominado ArtsCrafts (es decir, mas alla de los origenes de la practica
estética en el movimiento artistico homénimo, alude a objetos de disefio de uso
cotidiano) de PichiAvo tienen sentido si remiten a su obra en exteriores. Asi, en el
trabajo que desarrollaron en el North West Walls se presenta como la pira-tumba de
Aquiles. Esta se descubre a partir de una imprevista lectura de Arte Comparado,
donde el proceso de contaminatio formal habitual en el ddo se aplica al trasfondo del
sentido con la historia de la muerte del héroe a caballo entre su condicién de verdugo
y de victima.

La fragmentacion como leitmotiv constituye una de las pautas tanto del mural belga
del afio 2014 como de la estética general del dio PichiAvo. Dicha fragmentacién
posee dos orientaciones: de un lado funciona como “realidad aumentada” (concepto
que ha avanzado desde la perspectiva tecnolégica de sus origenes al de foco
significativo en la interpretacion posmoderna, como metonimia que destaca un
elemento sobre los restantes, confiriéndole mayor entidad en el conjunto); desde
esta perspectiva, las partes de una escultura adquieren sentido auténomo en la
nueva obra (de ahi, en ocasiones, las dificultades hermenéuticas que presentan los
murales). De otro lado, tal estética se inspira en la forma en que ha llegado a la
contemporaneidad parte del legado grecolatino original, como refleja, por sefalar
un ejemplo fuertemente significativo, los frontones de los templos, como el de Afaya
en Egina, conservado en la Glytothek de Munich, con escenas de la lliada.

9 Si bien actualmente su proyeccién no es solo fisica, sino que se lleva a cabo en repertorios, con
documentacién fundamentalmente digital e incluso con fines escolares. Asi, en cuanto a repertorios
visuales: Carlo McCormick, Trespass. Historia del Arte Urbano No Oficial (Kohln: Taschen, 2010); en
documentacién digital: Elena Garcia Gayo, “;Se debe conservar el arte urbano basado en la premisa
de “piensa, crea, actia y olvida”?”, en Conservacion de Arte Contempordneo: 122 Jornada (Madrid:
Museo Nacional de Arte Reina Sofia, 2011): 159-170; y, como uso escolar: Carola Margarita Corbetta,
“Escuela, grafitis y cultura visual en la era digital”, EARIL Educacion Artistica 5 (2014): 32-46,
https://doi.org/10.7203 /eari.5.3500,

10 Segtin se puede constatar en: Vanessa Truchado Cervantes, “Mural de arte urbano: posibilidades
de conservacidn”, en Conservacion de arte contempordneo: 152 jornada (Madrid: Museo Nacional de
Arte Reina Sofia, 2014): 57-64; o Anna Waclawek, Graffiti and Street Art (New York: Thames &
Hudson, 2011).
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De ahi también incluso que los artistas valencianos no tengan problema en repetir
fuentes de inspiracidon, como sucede con la cabeza de Ayax/Menelao del grupo
Paschino antes mencionado que retoman en un mural realizado en el afio 2017 en
Leiria (Portugal), titulado Strategos.

En fin, la interrelacién entre pintura y escultura establece una clave estética donde
la primera juega al trampantojo de mostrar profundidad y relieve y a confundir el
objeto pintado con una escultura, segin un recurso conocido tradicionalmente con
el nombre de grisalla; es mas, el duo de artistas valencianos conjuga tal estética con
el soporte a base de contenedores de transporte como nuevo elemento escultérico,
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donde tales contenedores actiian como lefios de una pira cuyo fuego lo aporta el
cromatismo del fondo de la grisalla.

El resultado final es, en verdad, impactante: la escultura clasica o grecolatina,
percibida como fragmentos de un relato, se reunifica en el puzle que plasman los
muralistas al tiempo que ubican en una especie de pira ardiente una triple
aproximacion: la del escritor o artista; la del conflicto humano y, en la base, el
sometimiento a la voluntad divina.
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Resumen:

A cargo de, al menos, tres artistas (el dio PichiAvo y Vhils), se llevé a cabo en Oporto en el afio 2019
la decoracién exterior de una nave industrial propiedad de una marca cervecera portuguesa,
mediante un mural de enormes dimensiones en el que confluyen tanto el Street Art como la Historia
del Arte. Asi, desde una perspectiva artistica, ademas de sintetizar las peculiares estéticas tanto del
duo PichiAvo como de Vhils, la obra se presenta de manera imprevista como ejemplo de un
movimiento contempordneo como el Décollage que tuvo sus inicios a mediados del pasado siglo XXy
a Wolf Vostell como uno de sus referentes primordiales. Mediante un andlisis comparado se aprecia
la trascendencia de las tres dimensiones estéticas de un mural que, ademads, responde también a la
iconografia de los botellines de cerveza.

Abstract:

In 2019, at least three artists (the duo PichiAvo and Vhils) decorated the exterior of an industrial
building owned by a Portuguese beer brand in Porto with a mural of enormous dimensions, in which
both street art and art history converge. Thus, from an artistic point of view, the work is not only a
synthesis of the specific aesthetics of the duo PichiAvo and Vhils, but also, in an unexpected way, an
example of a contemporary movement such as Décollage, which had its beginnings in the mid-20th
century, with Wolf Vostell as one of its main referents. A comparative analysis reveals the
transcendence of the three aesthetic dimensions of a mural that also responds to the iconography of
beer bottles.

Palabras clave: Street Art, PichiAvo, Vhils, Décollage, Oporto.

Keywords: Street Art, PichiAvo, Vhils, Décollage, Porto.
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1. Introduccién: El mural de Oporto, obra de PichiAvo y Vhils

El dio de muralistas PichiAvo (Juan Antonio Sanchez Santos, Valencia, 1977, yAlvaro
Hernandez Santaeulalia, Valencia, 1985) se ha especializado en una estética que
integra la escultura clasica (o de inspiracion grecolatina, sea renacentista, neoclasica
o modernista, fomentada por el recurso conocido como “grisalla”) y el grafiti
alfabético o de “tags”, es decir, de firmas con sus diversas variantes!. De hecho, su
propuesta radica en anticiparse a la pintada vandalizante, de forma que integra
firmas y lemas de fondo mientras reproduce fragmentos marmdreos de las estatuas
en tonos blancos y grises, al tiempo que colorea con fuerza los detalles ajenos a la
figura mientras que en esta los colores se atentian como filtrados a través de un
cristal que los convierte en iridiscentes.

En el caso del mural de Oporto (2019) objeto de andlisis, ademads de ser una obra de
enormes proporciones, se trata de una creacién hecha a varias manos, con la
colaboracion artistica del muralista lisboeta Vhils (Alexandre Farto), quien también
hace aportacion de su peculiar trayectoria creativa. La estética de Vhils supone una
evolucién del método del esgrafiado hacia incisiones mas radicales, mediante el
labrado de las superficies con un marcado efecto de bajorrelieve.

1 Acerca del ddo PichiAvo, pueden verse, al margen de la bibliografia especifica en relacién con el
tema tratado en el presente estudio, las entradas recogidas en el articulo de la misma autora
publicado en las paginas inmediatamente anteriores, a pesar de que su orientacién tematica, segin
puede comprobarse, es diferente.
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De esta manera, al igual que la combinacién entre el trabajo del diio PichiAvo y Vhils,
el mural consiste en una sucesién de bustos y rostros que se corresponden con
dioses los primeros y con seres humanos los segundos, en una especie de igualdad
entre unos y otros, ya sintetizada en el titulo Dioses cotidianos. Asi, tomados de la
escultura clasica se reconocen hitos de la Historia del Arte, abordados a la manera
de la técnica conocida como grisalla, como el Jupiter de Otricoli (copia del Zeus de
Fidias), la Afrodita de Cnido (copia de Praxiteles) y el Apolo de Belvedere (copia de
un original atribuido a Leocares), todas ellas custodiadas en los Museos Vaticanos,
como una especie de triada sui generis del panteén olimpico y de los maximos
creadores del arte escultérico griego a través de las copias romanas que han
pervivido de sus respectivas obras. En lo que se refiere a los rostros, en principio,
estos responden a personas de a pie conforme a un recurso habitual en los retratos
de Vhils (de ahi también el titulo del mural).
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Por lo demas, las figuras del mural aparecen rasgadas. Es en este detalle estético
donde radica en buena medida la originalidad de la propuesta conjunta de Pichiavo
y Vhils. De un lado, se imbrica en una lectura sobre el muralismo como arte efimero,
sometido a vandalizacién y a las inclemencias meteoroldgicas. En segundo lugar,
responde de manera eficaz al contexto, pues el mural discurre por la fachada de una
empresa de produccion cervecera y uno de los iconos asociados a cualquier botellin
de cristal de cualquier marca de cerveza se refiere a la etiqueta semidespegada, rota
o arafiada. Finalmente, existe una superposiciéon de motivos que parecen nacer de
capas distintas, como si los rostros de Vhils procedieran de una capa previa
desporcellada en la que se ocultaban los bustos de las deidades de PichiAvo. A este
ultimo respecto, es posible detectar el paralelismo que ofrece una corriente estética
contemporanea encabezada por el artista aleman Wolf Vostell cuyo modo de
actuacién coincide plenamente con el mural de Oporto: se trata del denominado
“dé/collage” o Decollage.

2. El mural Dioses cotidianos en el marco del arte contemporaneo

En definitiva, la propuesta del mural de Oporto se incardina en el arte
contemporaneo. Tal es una de las claves de interpretacion que desde la Historia del
Arte se debe hacer de la muralistica actual con el fin de delimitar su espacio del mero
ornamento, aunque sin dejar de reconocer la influencia de la inspiracién
neoyorquina de los afios ochenta. En este contexto y segiin se acaba de sefialar en el
epigrafe previo, el rasgado como pauta que comparten el dio PichiAvo y Vhils
coincide de manera palmaria con la estética del Decollage desarrollada en la década
de los afios cincuenta del pasado siglo XX por Vostell, quien también se radicé en
EspanaZ.

En efecto, aunque el movimiento naci6 en Francia, fue Vostell quien en 1954
convierte una técnica compositiva en una manifestacion artistica que extiende a toda
su obra, no solamente a la grafica o pictorica. Dicha técnica basicamente consiste en
el rasgado de capas superpuestas, de tal manera que se descubran simultaneamente
varios niveles de profundidad como pauta de adentramiento en el sentido de una
obra. De hecho, al margen del mundo grafico, la proximidad de PichiAvo con Vhils
radica en la reinterpretacién que este segundo hace del esgrafiado como técnica
concomitante a la hora de rasgar un paramento de fabrica para crear efectos
estéticos. El décollage, o Dé/coll-age, tal como lo escribe Vostell3, se manifiesta como

2 Maria del Mar Lozano Bartolozzi, Wolf Vostell (Donostia-San Sebastian: Nerea, 2005).

3 Josefa Cortés Morillo, “Wolf Vostell: El concepto de “de-coll/age” en sus libros de artista.” En Libros
con Arte. Arte con Libros, eds. Maria del Mar Lozano Bartolozzi et alii, 207-221 (Céceres: Consejeria
de Cultura y Turismo de la Junta de Extremadura, 2007). También Wolf Vostell, dé-collage happenings
[caja de artista] (New York/Frankfurt am Main/Villefranche-sur-Mer: Something Else Press, 1966);
y Wolf Vostell, Dé-coll/age (Badajoz: Diputacién Provincial de Badajoz, 2009).
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una superposicion de capas, fundamentalmente de material de papel (de prensa,
publicitario, propagandistico, etcétera), que se disponen como estratos objeto de
percepcion cronoldgica: la fusién de tiempos y formas que aportan a la vez nuevos
sentidos a la publicidad y a la informacién.

Es en este contexto donde el paralelismo de las etiquetas de los botellines de cerveza
tradicionales, pegados sobre el cristal, confiere al muro un fuerte caracter
polisémico: por una parte, la empresa cerveceray las etiquetas de cerveza, como leit-
motiv del décollage; por otra parte, la interrelaciéon entre las formas de PichiAvo
(grisallasy “tags” de fondo) y las de Vhils (rasgados) y, finalmente, un tema en el que,
sobre fondo de fuerte cromatismo de rojos, azules y blancos como una especie de
jirones, se presenta la alternancia de una triada de dioses grecolatinos con imagenes
de personas cotidianas como motivo central, que da titulo a la obra.

El parecido estético con la obra Ihr Kandidat (1961, Haus der Geschichte, Bonn) de

Wolf Vostell llega a percibirse incluso en el cromatismo. Pero donde Vostell ironiza
sobre una figura politica que, al igual que los carteles de propaganda electoral, el
tiempo convierte en jirones que destapan su inanidad, PichiAvo y Vhils dignifican lo
humano con el realce divino o, fruto del decollage, descubren a la manera evemerista
que los dioses esconden bajo sus efigies personas humanas.

3. Conclusion: la contaminatio como voluntad estética

PichiAvo y Vhils ponen en practica en el mural de Oporto el recurso a una
contaminatio formal que se da en tres niveles: de grisalla, grafiti y décollage. Se
entiende por contaminatio, concepto que es de procedencia filolégica aplicado a la
fusion de tramas narrativas con origenes diferentes para dar lugar a una nueva obra,
la superposiciéon de motivos y formas de origenes diferentes, segiin define la propia
estética del duo PichiAvo al combinar los tags del grafiti con la grisalla tomada de la
escultura clasica, con el peculiar enfoque de Vhils. El resultado es, en verdad,
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polisémico y fuertemente original, como una sintesis de las estéticas de unos y otro
gracias a la elaboracién de un tratamiento temdatico en el que mitologia y

cotidianidad se suceden de manera ordenada.

En este orden de cosas, la idea de arte mural como obra colectiva adquiere en Dioses
cotidianos una plasmacién que va mas alla de la decoracién de una nave industrial
de gran superficie junto a una carretera con gran volumen de trafico para dar cabida
a una reflexion sobre los limites de la apropiacién de contenidos y de la difuminacién
de autorias provocados por el Street Art.

Existe una aleacion de forma y fondo que, mas alla de la obra colaborativa, establece
que un mural posee por definicién e inspiracién una multiple autoria y que su
funcién es la de tatuar el espacio urbano como se tatta la piel, con mensajes en
principio intercambiables en cuerpos distintos. No obstante, el trabajo de PichiAvo
y Vhils refleja también cdmo el arte mural contemporaneo reclama su condicién de
unicum precisamente a partir de una obra donde se funden dos estéticas diferentes
que convergen en la imagen de la ajada etiqueta, que ha intentado arrancarse, de un
botellin de cerveza; o, en otras palabras, a la manera de un tatuaje sobre un soporte
vivo o, al menos, vibrante, como es el caso del mural de Oporto, como unicum con el
significado de obra que solamente adquiere sentido en un momento y lugar
concretos, no intercambiables por otros.

En relacién con la definiciéon de lo unicum se hace necesaria la puesta en valor de
determinadas obras adscribibles al Street Art con el fin de preservarlas al margen
de que hayan sido concebidas, casi por definicién, con un caracter efimero; y, sobre
todo, establecer pautas para reconocer sus aspectos estético-artisticos mas
trascendentes. A este ultimo respecto, tanto el dio PichiAvo como Vhils ofrecen una
trayectoria que hace perfectamente reconocible su trabajo e incluso es posible
reconocer las influencias que ejercen sobre otros muralistas en los que la grisalla y
el esgrafiado se reconocen a partir del puente que establecen con estos artistas, a
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veces mediante una reproduccién superficial que permite descubrir su condicién de
sucedaneos.
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Resumen:

Stanley Kubrick viene siendo considerado uno de los cineastas mas relevantes de la historia, pero su
desempefio creativo va mucho mas alld: su corpus fotografico no ha sido adn suficientemente
atendido, y su obra completa adquiere una trascendencia muy superior si se observa bajo la
continuidad estética entre las artes plasticas, las artes mecanicas y la cultura de masas. Este trabajo
se acerca a esa doble perspectiva, esbozando una observacién del erotismo como uno de los temas
cuantitativa y cualitativamente mas importantes del trabajo de Kubrick. Se demuestra la labor de
mediacién audiovisual del autor, que establece vinculos estrechos y significativos entre disciplinas
estéticas distintas y entre épocas muy distantes, tanto en lo histérico como en lo cultural.

Abstract:

Stanley Kubrick is widely regarded as one of the most significant filmmakers in history, but his
creative output extends far beyond film. His photographic work has not received sufficient attention,
and his complete body of work takes on a much greater significance when viewed through the lens of
aesthetic continuity between the visual arts, mechanical arts, and mass culture. This work takes this
dual perspective, examining eroticism as one of the most important themes in Kubrick's work in
terms of both quantity and quality. It illustrates the filmmaker's audiovisual mediation, establishing
significant links between diverse aesthetic disciplines and distant historical and cultural periods.

Palabras clave: Cine, Fotografia, Artes plasticas, Cultura de masas, Erotismo.

Keywords: Cinema, Photography, Visual arts, Mass culture, Eroticism.

1. Introduccion

No es raro en las disciplinas cientificas —adn menos en Ciencias Sociales— que
aquellos temas de los que mas se ha escrito sean, paraddjicamente, los que guardan
mayores secretos. En el ambito de la investigacion cinematografica, el cineasta
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estadounidense Stanley Kubrick (1928-1999) conocié una explosién de interés a
partir, sobre todo, de su fallecimiento. En la actualidad, resulta casi imposible
desbrozar por completo todo el territorio ocupado por las reflexiones acerca de su
trabajo, incluso aunque lo acotaramos a aquellas de caracter cientifico. Sin embargo,
hay dos aspectos que han sido casi sistematicamente olvidados y que resultan
fundamentales para comprender su trabajo, tal como desarrollé ampliamente en
Pérez Romero (2022): la relevancia de su obra fotografica y el papel del cineasta
como mediador cultural entre dos grandes épocas de la historia del ser humano.

En cuanto a lo primero, es necesario recordar que Kubrick comenzé siendo
fotégrafo, apenas cuatro meses antes de cumplir los diecisiete afios, contratado por
la revista Look. Entre el 1 de abril de 1945 y el 14 de agosto de 1950 (Mather 2013,
274-285), realizé entre veinticuatro mil y veintiocho mil instantaneas?!, a razén
aproximada de cuatrocientas mensuales durante algo mas de cinco afios; la cifra no
solo da cuenta de su capacidad productiva, sino también de la relevancia cuantitativa
de ese corpus fotografico en la globalidad de su obra. Sin embargo, el primer trabajo
sobre la fotografia de Kubrick se public6 en fecha tan tardia como 1999 (Crone y
Schaesberg), y el primer acercamiento investigador con anhelo cientifico en 2013
(Mather).

En lo que se refiere a lo segundo, ha supuesto un incomprensible vacio investigador
hasta Pérez Romero (2022). Lo que se desvelé en este trabajo es que Kubrick,
ademads de fotégrafo y cineasta, era un gran conocedor y admirador de las artes
plasticas, que aparecen en su obra audiovisual no solo como referencias concretas,
sino también como bases conceptuales de su riguroso trabajo con las imagenes.
Ademas, Kubrick fue de los primeros cineastas que supo captar a la perfeccion la
enorme importancia de la cultura de masas, al mismo tiempo que él mismo
contribuia a desarrollarla; posteriormente (sobre todo, a raiz de su muerte), se
convertiria en un mito de esa misma cultura. Asi las cosas, se podria trazar una linea
continua desde los albores prehistdricos del arte hasta los memes digitales propios
de internet, siguiendo la estela del trabajo kubrickiano.

La importancia de este hallazgo (el segundo engloba el primero) es que Stanley
Kubrick ya no puede ser observado solo como uno de los cineastas mas eminentes
de la historia, sino, mas bien, como todo un creador audiovisual, en sentido amplio,
que sirvio como mediador entre las dos grandes épocas de la cultura humana:
aquella en la que predominaban las palabras y la que introdujo el dominio de las
imagenes; de las artes plasticas hasta la cultura de masas a través de las artes
mecanicas; del anhelo primigenio del ser humano por trascender hasta la
civilizacion de la imagen-masa (concepto definido en Pérez Romero 2022, 1180-
1186).

1 Concretamente, se estimaron en 24.179 en Mather (2013) y en 27.838 en Pérez Romero (2022).
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En este trabajo se sintetizara solo una pequena parte de la inmensidad visual y
conceptual que supone ese largo viaje, de la mano de Kubrick, a través de la historia
de la cultura humana. Nos centraremos, bajo la perspectiva enunciada en los
parrafos anteriores, en uno de los temas que atraviesa toda la obra fotografica y
cinematografica del cineasta, el erotismo, pudiendo solo esbozar aqui algunas de las
lineas principales sobre las que se podria trazar un estudio completo del tema.

2. Espacio investigador y estado de la cuestion

Tal como se exponia en Pérez Romero (2022, 47-48), hasta aquel momento no existia
ningln trabajo que relacionase directamente (desde un punto de vista estético y
tematico) los corpus fotografico y cinematografico de Stanley Kubrick; tampoco se
habian analizado en profundidad las inserciones diegéticas de imagenes fotograficas
en sus filmes; tan solo Lopez Velasco (2019) habia planteado las relaciones entre el
cine de Kubrick y las artes plasticas, mas alla de la pintura, sin llegar a cubrir el gran
vacio investigador al respecto; tampoco existian aproximaciones especificas a la
relacion entre la obra del cineasta y la cultura de masas; y, por supuesto, ningun
trabajo se habia centrado en ese papel de «mediador» que Kubrick desempefiaria
entre épocas y culturas, atravesando el continuum artes plasticas-artes mecdanicas-
civilizacion de la imagen masa. En los tres afios que median desde entonces hasta
ahora, no se han producido aportaciones relevantes en torno a estos temas.

De hecho, en lo que se refiere a un espacio de trabajo tan amplio como la obra
fotografica del cineasta, a pesar de su volumen e importancia, solo existen en la
actualidad cuatro referencias de relevancia: Crone (2005), que es una suerte de
ampliacion de Crone y Schaesberg (1999); Mather (2013); Albrecht y Corcoran
(2018); y Pérez Romero (2022). Los trabajos de Crone, Schaesberg, Albrecht y
Corcoran casi se reducen a catalogos de imagenes con textos de apoyo.

En lo que se refiere a la relacidn entre el cine de Kubrick y las artes plasticas, solo
existen seis referencias a tener en cuenta: Ezequiel (2007), Bernal Fernandez
(2010), Pramaggiore (2015), Caloca Lafont (2015a, 2015b, 2015c, 2015d, 2015e,
2015f, 2015g y 2015h), Lopez Velasco (2019), y Pérez Romero (2022). Las
aportaciones de Ezequiel, Bernal Ferndndez y Pramaggiore estan centradas
Unicamente en el filme Barry Lyndon (1975), pudiendo considerar verdaderamente
importante solo el trabajo de Pramaggiore, quien trata de trascender los limites de
la pelicula y, ademas, construir sobre ella un artefacto tedrico de cierto interés sobre
la consideracion del tiempo cinematografico. Como ocurria con algunos de los
trabajos citados sobre la fotografia de Kubrick, la tesis doctoral de Lopez Velasco
parece tener, también, mas vocacidon de catdlogo que de analisis en profundidad;
muy limitada y con demasiados errores (Pérez Romero 2022, 45-46), puede servir
como acercamiento al tema, pero no completa ningtin vacio investigador. Los ocho
articulos de Caloca Lafont, motivados por la asistencia a la exposicion itinerante
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Stanley Kubrick Exhibition Tour, tienen la virtud de atender algunas de las
interrelaciones que se trataron en Pérez Romero (2022), aunque desde un punto de
vista excesivamente personal y con el tono eminentemente divulgativo de un blog.

A pesar de que tanto la fotografia como el cine de Stanley Kubrick son cultura de
masas, se ven influidos por ella y terminan, a su vez, generando una ingente cantidad
de manifestaciones propias de la cultura de masas, el tema apenas se ha tratado con
detenimiento. Mas alla de las puntuales referencias de los citados articulos de Caloca
Lafont, apenas se podria citar la obra de Szaniawski (2020), que se centra en la
influencia de Kubrick sobre otros cineastas, conteniendo algunas reflexiones
generales sobre la cultura de masas. Finalmente, en Peral (2022), también desde una
perspectiva estrictamente cinematografica, se analiza la importancia de Stanley
Kubrick en la evolucién del cine de Hollywood. En Pérez Romero (2022), por primera
vez, se define el estado actual de la cultura de masas, bajo el concepto «civilizacion
de la imagen-masa», se sientan sélidas bases tedricas sobre las que caracterizar el
cine de Kubrick como resultado de una evolucién cultural, y se amplia el horizonte
de manifestaciones sociales y culturales sobre las que el autor neoyorquino ha ido
extendiendo la larga sombra de su influencia artistica.

Como consecuencia de todo lo anterior, podemos afirmar que el trabajo que aqui se
presenta apunta hacia un vacio investigador y se propone como rail sobre el que
podria desarrollarse en el futuro, en lo que se refiere al estudio del erotismo en la
obra de Kubrick, como uno de los temas fundamentales no solo de su mirada
audiovisual, sino también, y sobre todo, como objeto de las interrelaciones entre
artes plasticas, artes mecanicas y cultura de masas, que convierten al autor en un
auténtico mediador artistico y cultural.

3. Marco tedrico

Este trabajo necesita de un triple conjunto de teorias para hacer frente a las
interrelaciones estéticas que se proponen: en torno a la estética comparada, en lo
que concierne a la continuidad entre artes plasticas y artes mecanicas, y en relacion
con la cultura de masas.

Enlo que se refiere a la estética comparada, existen aportaciones fundamentalmente
filosoficas que aluden a la interculturalidad (Luque Moya 2018), centradas
especificamente en algunas artes (Llort Llopart 2005) o que abordan el tema con
una virtuosa mixtura de ambicién cientifica, vocaciéon global y atenciéon a una
multiplicidad de artes, incluido el cine (Souriau 1965). El trabajo del filésofo francés
es la referencia insoslayable en este materia, en cuanto que alude a un minimo
comun denominador en todas las artes, que resulta especialmente ttil a la hora de
analizar conjuntamente fotografia y cine, las dos manifestaciones de la obra de
Kubrick; ademas, el texto de Souriau arroja luz sobre las interrelaciones entre los
textos literarios preexistentes y las peliculas del cineasta neoyorquino, sobre la
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enorme relevancia de la musica en su concepcién cinematografica, y sobre la
evidente influencia de las artes plasticas en sus fotografias y sus filmes. Souriau,
ademas, propone un esquema de las bellas artes (1965, 122) en el que ya diferencia
entre artes plasticas y artes imitativas o representativas, ademds de proponer el
concepto «difusién mecanica», estableciendo las bases de la diferenciacién general
entre artes plasticas y artes mecanicas de la que partimos en este trabajo. Aunque el
cine ya tenia mas de setenta afios de historia cuando el francés abord6 este marco
tedrico, a Souriau le cuesta incrustar el cine en su esquema, reconociendo,
precisamente, su estatus mixto entre artes plasticas y mecanicas, que lo convierte en
una suerte de bisagra entre las dos épocas del arte y la cultura (también la cultura
de masas), justo donde Stanley Kubrick, tal como proponemos aqui, sirvié de
privilegiado mediador.

En el dambito concreto de la interrelacion entre artes plasticas, artes mecanicas y
cultura de masas, nuestra referencia fundamental es el conjunto de trabajos de
Colorado Castellary (2009, 2012, 2013a, 2013b, 2016, 2018a, 2018b y, sobre todo,
2019). La propuesta global del autor, de caracter tedrico-metodolégico, ofrece una
visién integradora del andlisis artistico que dialoga a la perfeccidn con el propésito
de este trabajo. Ademads, Colorado Castellary trata algunos asuntos que son
especialmente relevantes, no solo desde una perspectiva general, sino también
aplicandola a nuestro objeto de estudio, la obra de Stanley Kubrick. Entre ellos,
podemos citar la visiéon del siglo XIX como bisagra histérica entre tradiciones
estéticas (2013a, 301), la definicién de «modernidad artistica» (2013a, 347), la
importancia dada a la idea de «lo sublime» (20132, 305, 309 y 337), la trascendencia
concedida a la imagen en la divisién entre épocas culturales (2019, 13) o el amplio
uso que le da al concepto de «imagen tecnolégica», ante el que yo prefiero el de
«imagen mecanica» (Pérez Romero 2022, 70-71). La obra de este autor apunta
directamente al impacto de la imagen mecanica sobre la imagen plastica, en cinco
fases (2019, 25), un analisis que nos resulta muy util para establecer el continuum
estético y cultural sobre el que se asienta este trabajo; en ese ambito, resulta de
especial relevancia la influencia de este transito en las vanguardias artisticas (2019,
132-135, 173) que, ademas, son fundamentales en el analisis de la obra de Kubrick
(Pérez Romero 2022, 74-75, 959-1081). Colorado Castellary también se preocupa
ampliamente de la cultura de masas, en relacién con la evolucién artistica y cultural
a la que nos referimos aqui, partiendo de las teorias de McLuhan (2019, 207) y las
reflexiones de vanguardistas como Vostell (2019, 210), hasta llegar a internet
mediante la importancia adquirida por la informatica y el tratamiento digital de la
imagen (2019, 213).

Investigando sobre cinematografia y, especificamente, sobre Stanley Kubrick, es
fundamental el estudio de un amplio abanico de teorias filmicas, desde la mas
temprana, plasmada en el manifiesto de las siete artes, hasta las teorias sobre el cine
y la cultura de masas, pasando por el futurismo, las teorias sobre la relacion entre el
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cine y la realidad (su interrelacién o su ruptura), las teorias semioldgicas y las
culturales (Pérez Romero 2022, 78-105).

En el ambito concreto de la cultura de masas (Pérez Romero 2022, 1100-1166), es
necesario partir de las bases asentadas desde el siglo XIX por Le Bon (2005[1895])
y Freud (1992[1921]), pasando por el trabajo clasico de Ortega y Gasset
(2004[1929]) o por el hito de la obra de Eliot (1984[1948]); en los afios cincuenta y
sesenta emerge la figura de Morin (1966[1962] y 1972[1956]), imprescindible para
conectar los estudios sobre la cultura de masas con el arte cinematografico; la
década de los sesenta es también la de los amplios estudios sobre la globalizacién
de los medios de comunicacion de masas por parte de McLuhan (1961, 2015[1962],
1973[1964] y 1969[1967]), sin olvidar la aportaciéon imprescindible de Debord
sobre la sociedad del espectaculo (1999[1967]) (después actualizado por Vargas
Llosa 2012); en los setenta se profundizé en la idea de consumo (Baudrillard
2009[1970]), aparece la obra clave de Steiner (2006[1971]) y nace el concepto de
posmodernidad (Lyotard 1987[1979]). También se han tenido en cuenta algunas de
las reflexiones de Casetti (2000[1993]), sobre todo en lo que concierne al concepto
de «género», fundamental para entender el cine de Kubrick (Pérez Romero 2022,
104-105). Finalmente, resulta esencial acudir al amplio estudio sobre la cultura de
masas, realizado con la perspectiva de la contemporaneidad y teniendo muy en
cuenta el cine, llevado a cabo por Maase (2016).

4. Metodologia

Si en lo que concierne al marco tedrico, la singularidad de la propuesta y la
transversalidad de los temas tratados obligaba al establecimiento de un amplio
espacio de reflexion, ocurre algo parecido en el ambito metodologico.

Dado que la obra de Kubrick se divide en dos grandes conjuntos de trabajos
(fotografia y cine), era necesario armarse metodoldgicamente para el estudio
diferenciado de ambos, aunque tuvieran aspectos en comun.

Como ya se ha adelantado lineas atras, el corpus fotografico no ha sido trabajado con
rigor hasta el momento, excepcion hecha de Mather (2013). Ademas, se trata de un
conjunto muy amplio, probablemente cercano a 28.000 imagenes (Pérez Romero
2022, 1525) y, al mismo tiempo, muy disperso: aunque un numero muy elevado de
fotografias, por encima de quince mil, se pueden consultar, digitalizadas, en la web
del Museo de la Ciudad de Nueva York (MCNY 2013-2025), existen otras partes de
mas dificil acceso, ubicadas en la Libreria del Congreso de EEUU (LOC 2021-2025) y
en el Archivo Stanley Kubrick de la Universidad de Artes de Londres (UAL) (SKA
2025); ademas, es posible que algunas fotografias solo sean accesibles a través de
los ejemplares originales de la revista Look, disponibles en escasa cantidad y en
algunas ocasiones solo en manos privadas (Pérez Romero 2022, 50). Dadas estas
dificultades, y para poder aplicar un método realista, se decidi6 un analisis de
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conjunto de las 15.877 fotografias ofrecidas por el Museo de la Ciudad de Nueva
York, y un andlisis mas pormenorizado de las 267 y 573 fotografias que,
respectivamente, se publicaron en Crone (2005) y en Albrecht y Corcoran (2018)
(algunas de ellas repetidas, tanto entre ambos libros como entre estos y la web del
museo). En lo que se refiere al andlisis de estas fotografias, se eligié6 el método
propuesto por Marzal Felici (2009), no solo porque es uno de los pocos modelos
integrales que se han propuesto especificamente para tal fin sino, también, y sobre
todo, por su perfecta adecuacion a los objetivos de nuestro trabajo, por su rigor y
amplitud y, sobre todo, por su flexibilidad. Aunque el analisis que se vuelca en este
trabajo es fundamentalmente cualitativo, es importante dejar testimonio de que
existe un amplio trabajo metodolégico cuantitativo mediante una matriz compuesta
por 265 items de andlisis y 840 fotografias estudiadas en profundidad, dando como
resultado un total de 222.600 unidades de informacién. De este andlisis, y en
relacion con el objeto de estudio de nuestro trabajo, se ha podido colegir que el amor
estd presente en el 4,6% de sus fotografias, la belleza femenina en el 32,6%, la
masculina en el 28,3%, el desnudo en el 1,7%, el semidesnudo en el 11,3%, el flirteo
en el 6% y el voyerismo en el 6,4%.

En lo que se refiere al andlisis de la obra cinematografica de Kubrick, se considero
desde el principio la necesidad de realizar una deconstruccién «plano a planoy,
considerando que el plano es la unidad minima del lenguaje cinematografico
(Sanchez-Escalonilla 2003, 233). Este método, insertado en el ambito académico
espafiol desde al menos los afios noventa (Pérez Romero 2022, 52), sigue estando
poco extendido, seguramente por la gran cantidad de tiempo necesario para su
aplicacion, hasta el punto de que hace una década todavia se consideraba un método
«nuevoy» (Pérez Moran 2015, 93). De hecho, cuando se comenzé a trabajar con esta
deconstruccion del cine de Kubrick, en 2013, no existia ningin modelo formalizado
para realizar este tipo de analisis. A los dos afios, Pérez Moran (2015) publicé un
articulo donde se proponia un modelo con muchas semejanzas al que se habia
inaugurado en 2013, y se decidi6 realizar modificaciones que pudieran incorporar
lo mejor (y, sobre todo, lo mas util) de cada uno de los dos. En este caso, la matriz de
andlisis estaba compuesta por 58 items a considerar, aplicables a los 8.945 planos
de los que se consider6 compuesta la filmografia de Stanley Kubrick (Pérez Romero
2022, 1507-1524), lo que da como resultado un total de 518.810 unidades de
informacién que, sumadas a las del analisis fotografico, hacen un total de 741.410.
Aplicado al tema que nos ocupa en este trabajo, el erotismo lo podemos encontrar
en el 3% de planos de la obra de Kubrick, sin perder de vista un dato poco atendido
hasta el momento, y en el que profundizaremos después, y es que en el 1,36% de los
planos tiene un claro protagonismo la homosexualidad. Ademas del elemento
cuantitativo, cabe destacar, cualitativamente, que dos de sus peliculas (Lolita, 1961
y Eyes Wide Shut, 1999) tienen argumentos plenamente insertados en la tematica
erotica; ademas, toda la metafora que revolotea sobre ; Teléfono rojo? j[Volamos hacia
Moscu! (Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb, 1963)
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posee también un claro componente sexual, del mismo modo que partes relevantes
de El beso del asesino (Killer’s Kiss, 1955), La naranja mecdnica (A Clockwork Orange,
1971) o Barry Lyndon (1975), y algunas escenas importantes de Fear and Desire
(1952), Atraco perfecto (The Killing, 1956), Espartaco (Spartacus, 1960), El
resplandor (The Shining, 1980) y La chaqueta metdlica (Full Metal Jacket, 1987).

Ademads de los métodos cientificos aplicados al andlisis de las fotografias y las
peliculas de Kubrick, eran necesarias herramientas de comparacién, que ya hemos
visto al definir el marco tedrico. La estética comparada, o, como prefirié6 denominarla
su principal tedrico, la «ley de las correspondencias», es una «disciplina realmente
cientifica» (Souriau 1965, 14).

Pero, como luego veremos, al tratar el erotismo en el &mbito del continuum artes
plasticas-artes mecanicas-cultura de masas, dentro de la obra de Kubrick, también
necesitaremos herramientas para tratar las artes plasticas. En este caso, se han
seguido las que propone Colorado Castellary (2013 y 2019), teniendo en cuenta su
sencillez de uso, la adecuacion al objeto de estudio y la congruencia con la
consideracion de su marco tedrico, como ya hemos visto. En el primer trabajo, de
hecho, se propone un método sintético y flexible de analisis pictorico (2013, 44) (la
pintura sera el arte por excelencia en nuestro analisis).

5. El erotismo en la obra de Kubrick bajo la perspectiva del continuum
artes plasticas-artes mecanicas-cultura de masas

Un dato que se ha proporcionado lineas atras resulta de especial utilidad para dar el
primer paso hacia nuestro tema: en el 32,6% de las fotografias que realizo Stanley
Kubrick para la revista Look tenia algin protagonismo la belleza femenina, y en el
28,3% la masculina. En este sentido, nos encontrariamos con dos niveles de analisis.
En el primer nivel, podriamos afirmar que en un porcentaje significativo de sus
fotografias, Kubrick empleaba la belleza como elemento relevante. En un segundo
nivel, sorprende que la atencion a la belleza de ambos sexos sea casi equivalente.
Hasta que llamé la atencién sobre ello (Pérez Romero 2022, 157, 322 y 1447), solo
las obras de Zafra (2018) y Rambuss (2021) habian tratado el tema de la
homosexualidad en el cine de Kubrick, pero ain estd pendiente un andlisis
exhaustivo, y no solo en torno a sus peliculas, sino también en su fotografia.

En la Figura 1 podemos ver, a través de las imagenes de dos fotorreportajes sobre
boxeadores, su trabajo con el cuerpo masculino total o parcialmente desnudo. En las
imagenes Ay B aparece el boxeador Walter Cartier (1922-1995), con su hermano en
Ay con su pareja en B; en las imagenes C y D vemos a Rocky Graziano (Thomas Rocco
Barbella, 1919-1990), en D con su entrenador.
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Figura 1. Arriba, dos fotografias (A, B) del fotorreportaje Walter Cartier, Prizefighter of Greenwich
Village® [Walter Cartier, boxeador de Greenwich Village*] (1948%). Abajo, dos fotografias (C, D) del
fotorreportaje Rocky Graziano, He’s a Good Boy Now [Rocky Graziano, es un buen chico ahora]
(1949)

Lo interesante de estas fotografias es que se unen dos de los elementos propios de
la escenografia kubrickiana del erotismo: el cuerpo semidesnudo y el voyerismo. En
ambos fotorreportajes, el autor capta a los protagonistas en situaciones intimas: en

2En el caso de las fotografias conservadas en el Museo de la Ciudad de Nueva York, se cita, para mayor
facilidad en su localizacién, el c6digo tinico con que la institucion las tiene catalogadas en su pagina
web.

3 Ante la pluralidad de titulos empleados en las diferentes fuentes, y la imposibilidad material de
atribuir un titulo preciso —las fotografias no fueron realizadas para su observacién individual y
tampoco, como conjunto, para ser utilizadas como obra singular fuera del contexto de la revista
Look—, se ha utilizado siempre el que emplea el Museo de la Ciudad de Nueva York en su pagina web,
al considerarlo el mas respetuoso con el titulo del fotorreportaje de la revista Look, y con el contexto
de conservacion de los materiales.

4 Al no existir traduccidn oficial en espafiol de los fotorreportajes, y no ser procedente ningtn tipo de
adaptacion, se ha traducido entre corchetes literalmente del inglés.

5 La fecha también se ha tomado de la pagina web del Museo de la Ciudad de Nueva York, pero con la
prevencion de contrastarla con los datos que aporta Mather (2013, 274-285), en este caso mucho
mas precisos, pues detalla la fecha exacta del depdsito de la fotografia en el archivo de la revista Look
y la fecha exacta de publicacion del fotorreportaje; cuando ambas pertenecen a afios diferentes, como
en el caso del reportaje sobre Rocky Graziano (entregado el 27/10/1949 y publicado el 14/02/1950),
se ha considerado siempre la fecha mas cercana a la realizacion de la fotografia, 1949 en el ejemplo.
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A vemos a Cartier recién despierto, en el dormitorio junto a su hermano; en C,
Graziano se esta duchando. También en ambas series vemos coémo Kubrick muestra
el torso masculino, que es una de las tradicionales partes del cuerpo del hombre que
se emplea en la escenificacién erética (B y D). Un tercer elemento que pone en
contacto ambos fotorreportajes es la presencia de un tercero masculino, el hermano
de Cartier en Ay el entrenador de Graziano en D; aunque no se pretende trasladar
un sentido erdtico directo, las situaciones no son cotidianas, ya que en A vemos como
los dos hermanos han dormido aparentemente en la misma cama, y en D el cuerpo
de Graziano esta siendo masajeado con vaselina por su entrenador.

También podemos observar un elemento narcisista respecto al propio cuerpo,
aunque sutil en ambos casos: Cartier parece mirarse los biceps mientras rema y en
las dos fotografias de Graziano parece ser muy consciente de la presencia de la
camara, comportandose mas como un modelo que como un deportista. En realidad,
eso es lo que se manifiesta en las imagenes de Kubrick: que ambos hombres estan
siendo mas modelos que deportistas. De toda la obra del autor, incluyendo su
pelicula mas sexual (Eyes Wide Shut), probablemente la fotografia que vemos en C es
la mas explicita de todas, lo cual es interesante por varias razones: porque se trata
de una imagen homoerdtica; porque es sin duda muy audaz fotografiar a un
boxeador —representante de un deporte normativamente masculino— casi
completamente desnudo y con los genitales sugeridos; porque contiene un elemento
de voyerismo (imagen desde fuera hacia un lugar tan intimo como la ducha) que
compromete mas directamente al fotégrafo; y porque la mirada de Graziano a la
camara acentua la sensacion de complicidad entre autor y protagonista.

Vista la insistencia homoerdtica en el ambito de la fotografia kubrickiana,
observemos la continuidad existente entre su cine y su fotografia, bajo la influencia
de las artes plasticas, mediante una comparativa directa entre su corpus fotografico
y el cinematografico. En la Figura 2 vemos una de las fotografias en que el dibujante
y caricaturista Curtis Arnoux Peters, Jr, ‘Peter Arno’ (1904-1968) trabaja con una
modelo, y también la imagen inaugural del filme p6stumo de Kubrick, Eyes Wide
Shut. Las semejanzas entre ambas imagenes no terminan en la posicion de la cAmara
y en que las dos captan a dos mujeres completamente desnudas desde sus espaldas:
en ambos casos la composicién de plano, con perspectiva en raspa de pez —mas
propia de las artes plasticas y que Kubrick empleaba siempre de manera
semanticamente significativa—, hace que las dos lineas de fuga de la imagen nos
obliguen a mirar a sendos nucleos de la masculinidad (el propio Arno, en A; las dos
raquetas de tenis en B, que aluden al matrimonio de la protagonista); en ambas
imagenes las paredes que construyen el punto de fuga aparecen cegadas, sin salida
al exterior, incrementando la sensacion de intimidad de la escena; en ambos casos
existen fuentes de luz diegéticas (el foco con el que trabaja Arno, en A; la lampara de
pie, en B) que contribuyen también a la definicion intima de la escena, a su cercania
estética con las artes plasticas y a la focalizacion del cuerpo de la mujer; en ambas
imagenes es muy evidente que la belleza femenina esta empleada objetualmente, y
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no solo porque no les vemos el rostro sino, sobre todo, porque en ambos casos su
actitud es la de un posado (real en A, aparentemente narcisista en B); en los dos
casos esta presente el voyerismo, en cuanto que accedemos como espectadores, a un
momento de intimidad que, ademds, uno de los dos personajes parece desconocer
(lo desconoce diegéticamente, por completo, en B), aunque es mucho mas claro en
el plano de la pelicula, debido al reenmarcado propiciado por las columnas;
finalmente, nos interesa mucho la presencia de las artes plasticas en ambos casos,
en forma de dibujos diseminados por el suelo que denotan con claridad dénde
estamos y cual es el contexto de la escena, y en forma de columnas jonicas al estilo
griego en el caso de la pelicula. Es este, por tanto, un excelente ejemplo para
comprobar cémo las ideas visuales de Kubrick transitan entre las dos artes
mecanicas que trabajé (cine y fotografia) y como las artes plasticas no solo aparecen
en la diégesis, sino que, ademds, influyen estéticamente y se imbrican
semdanticamente con el contenido de las imagenes mecdnicas. Cabe destacar,

ademas, que estos contextos de amplia inspiracion estética son muy habituales a la
hora de representar el erotismo por parte del autor estadounidense, como muestra
de la profunda imbricacién de las artes plasticas y las artes mecanicas en su
imaginario creativo.

A (M3Y40397) B (EWS001_P8366)

Figura 2. A la izquierda, Arno, in studio with nude mode® [Arno, en el estudio con una modelo
desnuda] (A), fotografia perteneciente al fotorreportaje Peter Arno (1949). A la derecha, primer
plano de Eyes Wide Shut (1999)7, donde aparece la protagonista, Alice Harford (Nicole Kidman), en
el vestidor, desnuda (B)

6 Cuando, como es el caso, el Museo de la Ciudad de Nueva York consigna, ademads del titulo del
fotorreportaje, una propuesta de titulo para la fotografia en concreto, se emplea también aqui.

7 Para la referencia a los planos de las peliculas se utiliza el tinico método cientificamente aceptable,
que es asignar un c6digo tinico a cada uno de ellos. Tal como se explica en Pérez Romero (2022, 24-
25), la primera parte del identificador alude a la pelicula en cuestion (EWS), la segunda al lugar que
ocupa el plano en dicha pelicula, en este caso el primero (0001), y la tercera se refiere al lugar que
ocupa en la totalidad de la filmografia de Kubrick (P8366).
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En su tercer cortometraje, The Seafarers [Los marineros®] (1953), un documental de
encargo por parte de la Seafarers International Union [Sindicato Internacional de
Marineros] (SIU), Kubrick da cuenta del funcionamiento cotidiano de la
organizacion. No parece que las artes plasticas tuvieran mucho que ver en la vida
diaria de un sindicato marinero, pero la voz en off nos informa del «trabajo artistico
de algunos marineros: esculturas y pinturas hechas a bordo. Algunas bastante
buenas para cualquier galeria de arte» (TSE079_P0298-TSF081_P0300°); en la
Figura 3 podemos observar dos de los planos pertenecientes a la secuencia en que
el cineasta nos muestra algunas de las manifestaciones artisticas a las que se dedican
los marineros en su tiempo libre. Se trata de dos retratos femeninos, aparentemente
de la misma mujer, a la altura del busto, que representan el cuerpo semidesnudo con
evidente intencionalidad erdtica. Este par de imagenes sirve para ejemplificar el
modo en que Kubrick utiliza diegéticamente las artes plasticas, no como mero
acompafiamiento estético, sino otorgandole relevancia escenografica y semdntica, y,
en numerosas ocasiones, como es el caso, intimamente relacionadas con el erotismo.
Es solo una muestra, que, incluso cinéndonos al ambito de este cortometraje
documental, seria ampliable a una ilustracion, al estilo pin-up, que acompafia al mes
de junio de 1953 en un calendario (TSE051_P0270), o a la interesante relevancia
visual que le otorga a una gran figura de madera que representa a una sirena, cuya
historia es sumamente sugestiva (Pérez Romero 2022, 575-577).

Figura 3. Dos planos consecutivos del cortometraje documental The Seafarers, en los que Stanley
Kubrick, mediante sendos primeros planos, focaliza la atencién del espectador sobre dos obras
pictéricas, de marcado caracter erético, realizadas por algunos de los miembros del Sindicato
Internacional de Marineros.

8 Entre corchetes, traduccién literal del titulo original en inglés, cuando no se estrenaron o
distribuyeron en Espafia y, por tanto, no tienen traduccion oficial.

9 Se precisan, bajo el mismo sistema de asignacién de c6digos inicos que el empleado para referenciar
imagenes, el primer y ultimo plano sobre los que se escucha la voz en off. Los cédigos de tiempo
asociados a cada plano se pueden consultar en Pérez Romero (2022, 1507-1524).
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El primer largometraje de Kubrick, Fear and Desire [Miedo y deseo] (1952) también
es muy util como ejemplo, por dos razones. En primer lugar, se trata de su debut en
el metraje largo, mediante un proyecto largamente preparado, y en el que el cineasta
volco gran parte de sus inquietudes estéticas (aunque después, y durante muchos
afios, prohibi6 su distribucién por considerarlo un producto indigno de su talento).
En segundo lugar, porque, al tratarse de un filme bélico, no cabria esperar el
esteticismo propio de una pelicula sobre la que influyan las artes plasticas, o el
hedonismo que subyace siempre a la relevancia de la belleza erética. En tercer lugar
porque, al contrario de lo que ocurre en The Seafarers, aqui la concomitancia no es
diegética, sino que proviene de un imaginario plastico que, con toda evidencia,
termina integrandose en las imagenes cinematograficas. Si observamos la Figura 4,
vemos con claridad cdmo la puesta en escena de la secuencia en la que tres jovenes
pescadoras trabajan en el rio, presenta importantes concomitancias con la
iconografia de las ndyades en la pintura de finales del siglo XIX y principios del siglo
XX. Si el mecanismo empleado en The Seafarers era la inclusién de obras de arte en
la diégesis, aqui consiste en que esa diégesis emula las formas de la pintura. Si
profundizamos en las semejanzas entre Ay C, y entre B y D, podremos observar que,
lejos de ser anecdéticas o casuales, adquieren la cualidad de estructurales. Tal como
ya sefialé en Pérez Romero (2022, 577-578), no solo existen elementos formales a
los que hay que atender, sino incluso aspectos semanticos, como el hecho de que las
ndyades fuesen seres mitologicos que vivian en espacios de agua dulce y que podian
hacer enloquecer a quienes los encontraran; en efecto, agua dulce es el rio en el que
las vemos en esta secuencia, y solo como locura podemos definir lo que le ocurre a
uno de los protagonistas del filme, Sidney (Paul Mazursky) cuando se ve obligado a
cuidar a la chica secuestrada (Virginia Leith) por el grupo de soldados, que es la
segunda mujer en pie sobre el rio (A) y la que permanece sentada en la orilla (B).

A (FAD238_P0639) B (FAD240_P0641)
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C (Artnet, s.f.) D (Wikipedia, 2009)
Figura 4. Arriba, dos planos de una misma secuencia de Fear and Desire, en los que Kubrick prepara
una escenografia erédtica para presentarnos a tres jévenes pescadoras. Abajo, dos representaciones
de los cuadros Naiades [Nayades] (Paul Emile Chabas, s.f.) (C) y Naiades dans un parc [Nayades en
un parque] (Emile-René Ménard, 1896).

En lo que concierne a los aspectos formales, las semejanzas son evidentes. Tanto en
A como en C son tres las mujeres protagonistas; en ambos casos se encuentran en el
interior de un rio; ademds de estar parcialmente sumergidas en el agua, la
vegetacion las rodea visualmente por encima de ellas; en ambas imagenes las
mujeres interaccionan mas entre ellas que con el observador, y aunque en la pelicula
aparecen mas vestidas que en el cuadro (seguramente por el efecto de la censura en
el cine estadounidense), las ropas mojadas evocan las formas de los cuerpos,
encontrando un paralelismo erotizante muy fuerte entre la ndyade mas situada a la
derecha del cuadro y la joven interpretada por Leith; también en ambos casos
podemos observar cémo no existen otros elementos en el encuadre que no sean las
mujeres, el agua y la vegetacion, como una rama adquiere protagonismo en manos
de sendas mujeres (con la légica evocacion freudiana del falo masculino), cémo es
semejante incluso el punto de vista o el lugar desde el que capta la imagen el
observador; incluso la altura del cuerpo de las mujeres hasta la que cubre el agua
puede compararse sin dificultad, en lo que es un claro elemento de escenografia
erotica. Si acudimos a la comparacion entre B y D, ademas de algunos elementos ya
citados (el agua, el rio, las mujeres desnudas sin que se muestren completas o
vestidas pero sugerentes, la vegetacion, la ausencia de otros elementos relevantes
en la imagen), podemos encontrar semejanzas muy interesantes: en primer lugar, y
como ya observamos en el caso de las fotografias de los boxeadores, el punto de vista
de ambas imagenes desvela un cierto voyerismo, tanto por la distancia a los
personajes, como por el hecho de que las mujeres se encuentren ajenas al
observador, como por la aparente desinhibicién con que ellas se muestran; en
segundo lugar, si en el anterior plano de Fear and Desire el erotismo se evocaba por
la ropa mojada, aqui ya se focaliza la atencién sobre una pierna desnuda, siendo
también las piernas de la mujer que esta de pie el elemento mas relevante del cuadro
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de Ménard; finalmente, la escenografia a la orilla del rio en la pintura,
supuestamente anterior o posterior a un bafo, evoca necesariamente la secuencia
de la pelicula, en la que, efectivamente, el paso por el rio es sucedido por el descanso
en su margen.

Terminaré este acercamiento al erotismo en la obra de Kubrick, bajo la perspectiva
tedrica propuesta aqui, con un ejemplo que ayuda a contemplar los intercambios
estéticos entre fotografia, cine y cultura de masas, a partir de la imagen de Lolita
(Sue Lyon), el personaje protagonista del filme homénimo de Kubrick (1961),
basado en la novela de Vladimir Nabokov (1955). El caso de este filme es de maximo
interés, puesto que, tal como ya analicé exhaustivamente (Pérez Romero 2022, 602-
604), la creacion diegética misma de Lolita (la transformacién de una nifa en una
adolescente erotizada bajo la mirada de Humbert Humbert) presenta un paralelismo
extraordinario con la Creazione di Adamo [Creaciéon de Adan] (Michelangelo di
Lodovico Buonarroti, 1475-1564) (Figura 5). Como se puede observar, las
concomitancias compositivas entre los dos pares de imagenes estudiados resultan
extraordinarias, pero lo mas relevante no es el paralelismo formal sino el semantico:
Humbert, en su papel masculino sacralizado por el patriarcado, emplea la materia
prima de la nifia Dolores para crear a la ninfula Lolita, del mismo modo que Dios
utiliza el cuerpo de Adan para crear al primer hombre; en las imagenes A y B las
extremidades de ambas parejas toman contacto (o estan a punto de tomar contacto)
bajo una composiciéon visual muy semejante, mientras que en C y D las dos
creaciones de sus respectivos autores descansan sobre el suelo en un contexto
equivalente. El paralelismo no termina aqui, pero emplazo al investigador a que
consulte su desarrollo conceptual completo (Pérez Romero 2022, 602-605); solo
quisiera subrayar que Kubrick capta el momento exacto en que es creada Lolita (D),
mediante el cruce de su mirada con la mirada erotizante de Humbert Humbert, del
mismo modo que C muestra el momento exacto en que Dios insufla vida al cuerpo
de Adan. Con esta sintesis de las bases visuales y conceptuales de la primera creacidn
cinematografica del personaje de Lolita, lo que se pretende evidenciar es el profundo
poso de las artes plasticas en la obra de Kubrick, incluso en aquellos casos donde
intuitivamente podriamos rechazar esa idea; toda su obra responde a una tradicién
estética y cultural que resulta fundamental para entender la brillantez de su legado
y la enorme influencia que ejerce.

A (LOL001_P3911) B (Wikipedia, 2018)
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C (LOL075_P3985) D (Wikipedia, 2018)
Figura 5. Arriba, plano inaugural del filme de Kubrick (A), donde Humbert Humbert pinta

cuidadosamente las uiias de los pies de Lolita, y captura digital de una reproduccion de la Creacién

de Addn (Miguel Angel, 1511), que muestra el momento en que Dios insufla vida al primer hombre

(B). Abajo, el momento exacto en el que Lolita cruza la primera mirada con Humbert Humbert (C) y
el momento exacto en que se produce la creacién de Adan (D).

La consideracién de la cultura de masas en el continuum artes plasticas-artes
mecanicas-cultura de masas adquiere especial relevancia, precisamente, por la
bidireccionalidad que ocupa en él: en primera instancia influye en la obra de
Kubrick, y posteriormente es el propio Kubrick el que influye en ella. Uno de los
mejores ejemplos para observarlo es el que queda sintetizado en la Figura 6,
partiendo de la imagen en C de la Figura 5. El emblematico plano en el que la nifia
Dolores se desvela para el espectador y para Humbert Humbert, dando lugar a Lolita,
es también un plano en torno al que se articulan diversas estructuras estéticas del
filme, entre ellas la imagen publicitaria de la joven protagonista. En este punto
conviene recordar que el cine, al contrario que el otro arte mecanico por excelencia,
la fotografia, comprende varias actividades industrialmente complementarias sin las
que dificilmente habria sobrevivido. Una de ellas, singularmente relevante en el cine
de Hollywood, es la publicidad, que incluye, a su vez, disciplinas audiovisuales de
distinta naturaleza. En el caso de este filme de Kubrick, desempefié un papel crucial
el fotégrafo Bertram Stern (1929-2013), que, casi al mismo tiempo, se haria célebre
por ser el autor del fotorreportaje The Last Sitting [La tltima sesion], compuesto por
2.571 fotografias de Marilyn Monroe (1926-1962), seis meses antes de morir, que se
publicaria en la revista Vogue. Lolita fue quiza el filme mas importante para el que
realizd su trabajo de caracter publicitario y, dentro de él, uno de sus méritos fue
caracterizar la imagen publica de la protagonista con mayor fuerza que el propio
filme. En B podemos observar el motivo central de la imagen publicitaria de la
pelicula, que es un primer plano de la joven Sue Lyon (1946-2019), con unas gafas
de sol de montura de pasta roja con forma de corazén, chupando una piruleta
también roja; esa fotografia, en la que mira a través de un espejo retrovisor, se
acabaria convirtiendo en el motivo central del cartel (A).
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How did they ever
make a movie of

D (Designyoutrust, s.f.)

Figura 6. Arriba, cartel original de Lolita (Stanley Kubrick, 1961) (A), que tiene como motivo
principal una de las fotografias realizadas para la campafa publicitaria del filme por Bert Stern (B);
ala derecha, una segunda imagen del fotorreportaje (C), con la misma iconografia, pero mucho mas

erotizada. Abajo, la fotografia mas sexualizada del fotorreportaje de Stern (D).

Es facil deducir la relacién entre esta imagen y el plano C de la Figura 5, del que ya
hemos advertido su relevancia narrativa y escenografica, también en relaciéon con la
pintura inspiradora; se trata de la imagen en la que nace Lolita tanto en la diégesis
como para el espectador, donde las gafas de sol resultan elemento fundamental de
la puesta en escena, aunque no sean de la misma forma que las utilizadas por Stern.
En C de la Figura 6, podemos observar una segunda imagen del fotorreportaje
publicitario, donde se emplean las mismas gafas, pero con una Lolita mucho mas
erotizada (en ropa interior, mirando a camara y con los labios pintados de rojo y
entreabiertos). Finalmente, en D observamos la que es, probablemente, laimagen de
todo el fotorreportaje en que mas se sexualiza a Sue Lyon, mostrada aqui sin gafas,
también con los labios entreabiertos, aparentemente desnuda y solo tapada con la
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ropa de cama, y bafiada por un juego de luces y sombras que, al mismo tiempo,
muestran y sugieren; la perversidad de la fotografia se completa con los comics que
la nifia tiene entre las manos. Conviene recordar que el fotorreportaje publicitario
se llevd a cabo durante el proceso de preproduccién, en 1960, cuando la joven Lyon
tenia trece afios. Los fuertes controles de censura no solo determinaron el
autocontrol de Kubrick durante el rodaje, sino que también restringieron la
distribucién de las fotografias mas sexuales de Stern; de hecho, es precisamente el
trabajo del fotégrafo el que nos ayuda a imaginar el filme que en realidad Stanley
Kubrick tenia en la cabeza, mucho mas fiel a la tematica pedoéfila de la novela de
Nabokov que su elusiva pelicula final.

Lo que nos ha mostrado este ejemplo es que en el trabajo de Kubrick conviven las
artes plasticas, las artes mecanicas y la cultura de masas, sin que sea sencillo en
muchas ocasiones discernir la jerarquia estética, escenografica y semantica de cada
uno de los elementos, o, dicho de otro modo, resultando nitida la imbricacién de
todas las manifestaciones artisticas del continuum. En este caso hemos visto cémo el
motivo visual que ha alimentado el imaginario colectivo sobre Lolita estd mas
estrechamente ligado a elementos ajenos al propio Kubrick y que fueron disefiados
para procesos industriales colaterales a su pelicula como, en este caso, la campafia
publicitaria. Ese imaginario colectivo se ha ido alimentando posteriormente —y
hasta la actualidad—, con multitud de elementos audiovisuales que han ido
conformando la imagen de Lolita en la cultura de masas. Sin embargo, existe un
vinculo claro y efectivo con uno de los planos del filme de Kubrick, que, a su vez, se
integra en una interpretacion estética de la creacion de Lolita como concepto sexual,
intimamente ligada a una de las obras por excelencia de la pintura renacentista.

6. Conclusiones

En este trabajo se ha aplicado el modelo tedrico-metodoldgico desarrollado
exhaustivamente en Pérez Romero (2022), sobre el que se realiza un andlisis
exhaustivo de la obra de Stanley Kubrick, basandose en tres principios generales: el
estudio del corpus fotografico es fundamental para entender la importancia
historica de Kubrick como creador audiovisual global; el analisis de toda la obra
kubrickiana bajo la perspectiva del continuum artes plasticas-artes mecanicas-
cultura de masas/civilizacion de la imagen-masa, aporta una perspectiva inédita y
nuclear para comprender profundamente la estética y la semantica kubrickianas; y
Stanley Kubrick, bajo esta perspectiva, debe ser considerado mas un mediador
cultural entre disciplinas artisticas y entre dos épocas, que solamente un director de
cine o un creador audiovisual.

Este articulo se centra en la aplicacion de este modelo a uno de los temas
fundamentales de la obra de Stanley Kubrick: el erotismo. Dadas las exigencias
formales de este espacio y la amplitud de la cuestion tratada, necesariamente se
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trata solo de un esbozo, con la doble intencién de demostrar la aplicabilidad del
planteamiento teérico-metodoloégico y de invitar a su seguimiento o
cuestionamiento, ofreciendo también la posibilidad de desarrollar el tema aqui
apuntado. En Pérez Romero (2022) puede hallarse una mayor profundizacion en él,
aunque en ningdn caso se encuentra agotado por el momento.

En primer lugar, hemos demostrado que la obra fotografica de Kubrick resulta
crucial para comprender su interés por la tematica erética, haciendo hincapié en una
de las cuestiones menos tratadas en el estudio de su trabajo: el homoerotismo;
ademas, se ha comprobado también la continuidad estética entre la fotografia y el
cine de Kubrick, incluyendo la importancia de las artes plasticas en el trabajo de
ambos campos creativos.

En segundo lugar, se ha demostrado que las artes plasticas, ademas de formar parte
del bagaje cultural del autor, fueron incorporadas activamente a su fotografia y a su
cine. Concretamente, en el ambito de las peliculas, y centrandonos en la pintura, se
demuestra que no solo fue utilizada diegéticamente, sino también como inspiracién
formal para la creacién de imagenes cinematograficas.

En tercer lugar, se ha puesto en evidencia la relevancia de la cultura de masas en la
creacion artistica del autor, no solo por la hibridacién transmedia de fotografia y
cine, sino también por la relevancia dada a otros aspectos de la cultura audiovisual
como, por ejemplo, la publicidad, aplicada a diversas disciplinas relacionadas con el
cine. Se ha demostrado que la conservacién en el imaginario colectivo de motivos
relevantes del cine de Kubrick se debe a la consideracion del trabajo audiovisual
como una continuidad en el dambito de la cultura de masas, mas que como algo
netamente cinematografico.

En cuarto lugar, se han escogido seis ejemplos relevantes, tanto de su fotografia
como de su cine, capaces de denotar los limites del erotismo explorados por Stanley
Kubrick, asi como las lineas principales de su metodologia creativa, singularmente
observada bajo la perspectiva del continuum artes plasticas-artes mecanicas-cultura
de masas. Los fotorreportajes sobre los boxeadores Walter Cartier y Rocky Graziano
subrayan la fuerte presencia del homoerotismo, al tiempo que exploran algunas de
las imagenes mas directamente erotizadas de su corpus fotografico. La comparacion
entre una de las imagenes del fotorreportaje sobre Peter Arno y el plano inaugural
de Eyes Wide Shut permite comprobar la importancia de la estética comparada, lo
procedente que resulta aplicarla al trabajo de Kubricky, en fin, relacionar una de sus
fotografias mas erdticamente femeninas con su pelicula mas directamente sexual.
Los planos empleados del muy desconocido cortometraje documental The Seafarers
y de su primer largometraje, Fear and Desire, ayudan a conectar las artes plasticas
con su trabajo cinematografico, también gracias a la utilidad de la estética
comparada. Finalmente, el filme Lolita, emblema de su ambigiiedad erético-sexual,
nos ha servido para subrayar la importancia de las artes plasticas en su inspiracién
estético-semantica, asi como para comprobar la mixtura entre cine y cultura de
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masas a la hora de componer la imagen publica del personaje femenino
protagonista.

Todo lo anterior nos permite observar a Kubrick como un mediador cultural bajo
una doble perspectiva, ampliando su relevancia respecto a su habitual consideracién
como cineasta. Por un lado, el autor conecta disciplinas tan diversas como la pintura,
la fotografia, el cine o la creaciéon publicitaria, derivando todo ello en el magma de la
cultura de masas, donde Stanley Kubrick ocupa en la actualidad un lugar
preeminente. Por otro lado, esta continuidad conecta dos épocas disociadas
civilizatoriamente, aquella en que las imagenes plasticas se abrian paso en un
mundo eminentemente verbal (como la época renacentista de Buonarotti) y el
futuro que Kubrick apenas pudo ver en vida, el de la civilizacion de la imagen-masa
actual, donde lo icénico estd desplazando progresivamente a lo verbal,
imponiéndose la cultura de masas a todas las artes.
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Resumen:

Aunque la obra fundacional de Vasco de Quiroga en Michoacdn ha sido ampliamente analizada a un
lado y otro del Atlantico y desde distintas dreas de conocimiento, su imagen, en cambio, no ha sido
objeto de atencién en la misma medida. Analizar de qué forma se ha construido la memoria del
personaje a través de las artes de la pintura, la escultura y el muralismo es el objeto de este articulo,
tratando de desentrafiar las claves de su trascendental labor en Michoacan a través de las expresiones
artisticas que discurren entre los siglos XVI y XXI, toda vez que la figura del primer obispo de
Michoacdn se convirtié en un icono que ha llegado hasta nuestros dias.

Abstract:

Although the work of Vasco de Quiroga in Michoacan has been widely analysed from different areas
of knowledge on both sides of the Atlantic, his image has not received the same amount of attention.
This article aims to analyse how the memory of this figure has been constructed through painting,
sculpture and muralism. It seeks to reveal the secrets of his transformative work in Michoacan by
examining artistic expressions from the 16th to the 21st century. The figure of the first bishop of
Michoacdn has become an enduring icon.

Palabras clave: Vasco de Quiroga, Michoacan, Historia del Arte, Imaginario virreinal, Iconografia.

Keywords: Vasco de Quiroga, Michoacan, Art History, Viceregal Imaginary, Iconography.

1.-La imagen del primer obispo de Michoacan en la pintura del siglo XVIII

Mientras que la imagen de otras personalidades de la historia del continente
iberoamericano ha merecido la atencién por parte de especialistas de diferentes
disciplinas histérico-artisticas, la del primer obispo de Michoacan, a pesar de la
trascendencia de su figura, no ha gozado de la consideracién necesaria. Salvo las
referencias literarias que de su figura nos dejaron sus cronistas y biégrafos y de
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alguna pequeiia incursién en este terreno por parte de los historiadores que se han
ocupado de la obra de Vasco de Quiroga, su imagen es bastante desconocida. Esta es
la razén que nos animé a dedicar las paginas siguientes a este aspecto sin pretender
agotar el catdlogo iconografico de la imagen de Vasco de Quiroga. Si queremos, en
cambio, reflexionar sobre su iconografia a partir de los géneros y técnicas en los que
aparece su icono y desde algunos ejemplos singulares que transitan entre el tiempo
vital del obispo y la actualidad.

Comenzamos nuestra andadura con la imagen histérica, es preciso iniciar este
apartado con una de las imagenes mas antiguas y conocidas de Vasco de Quiroga,
como es aquella que, extraida del michoacano “Cédice de Tzintzuntzan”19, incluyé
fray Pablo Beaumont (ca.1700-ca.1778) en su Cronica de Michoacdn la cual se fecha
el mismo afo de su muerte, aunque su edicién impresa completa tuvo que esperar
hasta 193211, y que representa el momento en el que el obispo procede al traslado
de la sede episcopal de Tzintzuntzan a Patzcuaro (Fig. 1). Por otra parte, es necesario
indicar que, hasta este momento, esta es la inica imagen histérica que se conserva y
conoce de Vasco de Quiroga, toda vez que la expresion artistica ha preferido
mantener su memoria dentro de otros géneros expresivos, especialmente el del
retrato.

o

Fig. 1: llustracion de la Cronica de Michoacdn, de Fray Pablo Beaumont (s. XVIII), publicada en
Archivo General de la Nacién vols. XVII-XIX (México: Talleres Graficos de la Nacién, 1932).

10 Roskamp, que es el responsable del titulo con el que se conoce el cédice, 1o localiza como parte del
alegato de la ciudad de Tzintzuntzan para hacer valer su capitalidad antes de la llegada de los
espafioles. Hans Roskamp, “Pablo Beaumont y el cédice de Tzintzuntzan: Documentos de Michoacan.”
Tzintzun. Revista de Estudios Histdricos 27 (1998): 7-44.

11 La edicién la llevo a cabo el Archivo General de la Nacién y cont6 con una introduccién de Rafael
Lépez, a la sazdn director del archivo.
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El acontecimiento del traslado de la sede episcopal desde Tzintzuntzan a Patzcuaro
constituye uno de los hitos histéricos mas destacados de la actividad de Vasco de
Quiroga en Michoacan, cuyo valor simbdlico no podia pasar desapercibido a los ojos
del cronista del siglo XVIII, destacando este hecho en la serie de imagenes con las
que ilustré su obra. La imagen representa el encuentro entre Vasco de Quiroga y
Jerénimo de Alcala en el momento del traslado de las campanas de la catedral de
Tzintzuntzan a la de Patzcuaro, lo que también se reprodujo en una de las escenas
de la imagen de la ciudad de Tzintzuntzan y el lago de Patzcuaro de la misma crénica
(Fig. 2). El traslado de las campanas suponia el de la liturgia de un edificio a otro y
poseia un valor simbdlico evidente. El hecho de que las campanas se encuentren en
el suelo y no en algunos de los medios de transporte quizas tenga un significado y
posiblemente deba ponerse en relacion con la circunstancia de que gran parte de la
escena esté ocupada por los indios tarascos principales de Tzintzuntzan, que
aparecen con sus nombres para su identificacion, y cuya presencia esta directamente
relacionada con la oposicién que opusieron al traslado de la seda episcopal, como
bien sefiala Beaumont en su croénical2. El obispo Quiroga se representa con la
indumentaria clerical, con sotana y bonete, y no con la episcopal. A Jerénimo de
Alcala se le efigia con el habito de la orden franciscana y en didlogo con el obispo,
haciéndose constar asi el decisivo papel que tuvo el franciscano como mediador para
que finalmente los tarascos permitieran el traslado de la sede episcopal y, por tanto,
la catedrall3. Asi pues, la presencia del franciscano en la imagen y en igualdad de
protagonismo que Vasco de Quiroga no es casual, pues el obispo Quiroga recurriria
a él habida cuenta de la confianza que el franciscano se habia granjeado entre la
poblacién tarascal4.

12 Beaumont la expresa con las siguientes palabras: “.., los cuales, en forma de republica, le suplicaron
atendiese a que era conveniente que donde habia sido la corte de los reyes lo fuese de los obispos;
que en su ciudad habia tomado posesién de su mitra, y que se esforzarian, aunque pobres, 4 llevar 4
su conclusién la catedral que habia empezado a construir; en fin, alegaron cuantas razones pudieron
hallar capaces para desviar al sefior obispo de su intento” [Fray Pablo Beaumont, Crénica de la
Provincia de los Santos Apdstoles San Pedro y San Pablo de Michoacdn (México: Imprenta de Ignacio
Escalante, 1873-1874), vol. IV, 194.]

13 A la hora de comprender el papel de Jer6nimo de Valencia, es preciso tener en cuenta que desde
1525 habia emprendido la labor evangelizadora en Michoacdn, que fundé la ermita de Santa Ana, la
cual aparece en la esquina superior derecha de la ilustracién, y que se le atribuye, junto con Martin
de la Corufia, uno de los Doce Apoéstoles de México, la redaccién de la Relacidn de las ceremonias y
ritos, poblacién y gobierno de la provincia de Mechuacdn, conservada en la Biblioteca del Real
Monasterio de El Escorial, una obra fundamental para conocer la historia, las ceremonias y
costumbres del pueblo tarasco.

14 Asi lo hacia constar Beaumont: “Factible es que se valiesen entonces de la mediacion del padre fray
Gerénimo de Alcald, como lo expresa la pintura antigua, poco mas arriba inserta, para que con mas
eficacia de disuadiese de su pensamiento, porque cedia notablemente en perjuicio de los indios
principales de la provincia, establecidos en Tzintzuntzan, corte antigua de sus reyes,...” (Fray Pablo
Beaumont, 194).

114



edai ('a,:ilrf‘z’!{’ 4;&.

. wiad Je Jeintzontzan,  Laguna, y e Trasiacin
dela il 2 Szﬂ%gtz_duarp.g i i = g VN ¥

Fig. 2: Ilustracién y detalle de la Crénica de Michoacdn, de Fray Pablo Beaumont (s. XVIII), publicada
en Archivo General de la Nacion vols. XVII-XI1X (México: Talleres Graficos de la Nacion, 1932).

Continuando por el género del retrato, el mas prolifico con la imagen del obispo de
Michoacan, conviene en una primera instancia indicar que no se dispone de mucha
informacion sobre la apariencia fisica; solamente en el siglo XVIII y gracias a los
retratos que del obispo se conservaban, es posible una esbozada aproximacién a su
semblante y figura. En la obra de 1766 de Juan Joseph Moreno, Fragmentos de la vida
yvirtudes del V. I[llmo. Y Rmo. Sr. Dn. D. Vasco de Quiroga, se nos proporcionan algunos
datos sobre la fisonomia del obispo. Asi lo describia el superintendente Ricardo José
Gutiérrez en el texto de la dedicatoria de la obra citada: “Fué el Sefior D. Vasco en lo
phyfico de estatura corpulenta; pero en lo moral fue de una proceridad gigantea; y d
un espiritu gigante no correspondia otro cuerpo sino 6 de un Tiphéo,...” Finalmente, al
hablar de su muerte, Juan Joseph Moreno dice lo siguiente: “Era de una estatura mds
que regular, como lo demuestran sus huessos que se conservan; las pinturas antiguas
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nos lo retratan calvo, de pelo cano, color pdlido y moreno, por ventura contraido en los
caminos que anduvo; y el semblante consumido, acaso por sus penitencias. Finalmente,
le ponen una muleta en la mano, que bien la necesitaria para sostenerse machina sobre
que cargaban cosas tan graves”1>,

La primera imagen de la que se tiene noticia de Vasco de Quiroga es precisamente
un retrato y se especula con la posibilidad de que se hiciera atin en vida del efigiado.
Se trata del retrato que se conserva en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Salud de
Patzcuaro, que Nicolds Le6n reprodujo por vez primera en las primeras paginas de
su obra de 1903 y que dice haber visto en el camarin de dicha basilica, expresando
su idea de que pudiera ser obra realizada en tiempos del obispol®. El 6leo sobre
lienzo presenta en la parte inferior el siguiente texto: “Effigies venerandi viri
[lustrisimi D.D. Vasci de Quiroga Primi Michoacanensis Ecclesic Episcopi”. Por lo que al
resto de la obra se refiere, esta se dedica exclusivamente al rostro del obispo, con la
cabeza inclinada ligeramente y en posicién de tres cuartos, dirigiendo la mirada
hacia el espectador (Fig. 3). El obispo se efigia en una edad cercana a la de su
nombramiento como obispo, lo que se produce cuando tiene sesenta y siete afios.
Fuese a no una imagen cercana a la fisonomia del obispo -lo que no debe descartarse
de ser una imagen coetdnea-, lo cierto es que se va a convertir en la vera effigies del
mismo y la posterior representacion retratada del obispo seguira fielmente esta
imagen, perpetuandose hasta nuestros dias. En 1658 y con el objeto de componer
una portada para la edicién de alguna publicacién relacionada con Vasco de Quiroga,
posiblemente para la ediciéon de sus Reglas y ordenanzas, se lleva a cabo una
composicion alegorica en cuyo centro se reproducia el retrato mencionado, asi como
la inscripciéon que lo acompafia. La obra, que se edit6 por el impresor madrilefio
Julian de Paredes, presenta la imagen del obispo entre las alegorias de Espafa y
Américay bajo la imagen del promotor de la edicion, que no era otro que don Garcia
de Haro y Avellaneda, conde de Castrillo (1587/1588-1670), que seria oidor de la
Chancilleria de Valladolid en 1619, virrey de Napoles entre 1653y 1658 y presidente
del Consejo de Castilla desde 1662 a 1668. Aficionado a los libros, en sus obras por
él propiciadas o coleccionadas siempre aparecen las armas familiares, de igual forma
que en la obra a la que nos referimos. De esta composicidn alegérica se dispone en
una colecciéon particular una copia bastante posterior a la original, la cual
reproducimos en este articulo (Fig. 4).

15 Juan Joseph Moreno, Fragmentos de a vida y virtudes del V. Illmo. Y Rmo. Sr. Dr. D. Vasco de Quiroga,
Primer Obispo de la Santa Iglesia Cathedral de Michoacdn y Fundador del Real y Primitivo Colegio de S.
Nicolds Obispo de Valladolid (México: Imprenta del Real y mas Antiguo Colegio de San Ildefonso,
1766), 144.

16 “Esta pintura muestra gran antigiiedad y quizas sea coetdnea al Ilmo. Sr.”. [Nicolds Leon, El lImo.
Serior don Vasco de Quiroga, Primer Obispo de Michoacdn, Grandeza de su persona y de su obra (México:
Sucesores de Diaz de Ledn, 1903), 121-122.]
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Fig. 4: Copia coloreada de grabado para imprenta (coleccidn particular).

En la versiéon de la obra citada que fue publicada por Juan Joseph Moreno en el afio
1766 se incluia un grabado con el torso del obispo en un tondo oval, siendo el rostro
una reproduccion fiel del citado oleo de la iglesia de Patzcuaro, salvo en la direccién
de la mirada, pues no busca la del espectador y parece anclarse en el vacio, evocando
la ensofiacion de su accion y de su utopia (Fig. 5). El baston en el que apoya su figura
y el libro que sustenta con su mano derecha, posible un ejemplar de sus Reglas y
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ordenanzas...., completan la imagen de Vasco de Quiroga. Al pie aparece el texto:

)

“Illmo. ac V. D. D. Bascus de Quiroga Primus Michoacanensium Antistes”.

Fig. 5: Grabado que figura en la obra Reglas y Ordenanzas de Vasco de Quiroga, aparecido en la
edicion de J. J. Moreno (Ciudad de México: Imprenta del colegio de San Ildefonso, 1766).

El grabado del siglo XVIII antes citado seria la fuente en la que inspir6 el anénimo
pintor del siglo XVIII que nos habria de dejar la mejor imagen del obispo. Nos
referimos al lienzo que se conserva en la catedral de Morelia y que nos presenta la
imagen del obispo en un marco ovalado que descansa sobre una peana en la que se
disponen sus armas. El autor del lienzo se permiti6 la licencia de efigiar al obispo
con bigote y barba, cuando lo habitual es presentar una faz lampifa, y dirigiendo
hacia el espectador una leve sonrisa (Fig. 6). La calidad de la obra reclama la autoria
de un pintor destacado en el panorama artistico de su tiempo, pudiendo dirigir la
busqueda de su procedencia hacia la érbita de la familia de pintores de apellido la
Cerdal’. El marco que enmarca la imagen del obispo reproduce el texto que
acompafiaba el retrato de la obra de Moreno. El grabado también serviria igualmente
para el sello de correos que se puso en circulaciéon en Espafia en 1970.

17 Hugo Armando Félix Rocha, “Valladolid y Patzcuaro: enclaves regionales de la pintura en Nueva
Espafia,” Latin American and Latinx Visual Culture 3 (2021): 100-101.
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Fig. 6: Retrato de Vasco de Quiroga (6leo anénimo; Catedral de Morelia).

Tras la muerte del obispo se realizé un retrato de este, que fue el que se dispuso
junto a sus restos mortales expuestos en el presbiterio del templo de la Compafiia
de Jesus de Patzcuaro y cuya proyeccion posterior seria definitiva para fijar la
imagen de aquel. De este retrato, que no se conserva, dice Juan Joseph Moreno que
se efigiaba al obispo “en el traje mismo en que fue sepultado, que acaso se sacé para
satisfacer los piadosos deseos de sus amantes y amados indios, que le querian ver atn
después de muerto, pues estd puesto alli mismo donde descansan sus cenizas”. Sefiala
el cronista que el lienzo contenia una inscripciéon que indicaba la edad con la que
muri6 el obispo y que esta se produjo en 1565. Es de suponer entonces que el lienzo
se realizd para las exequias, representandose al obispo con la indumentaria con las
que habria de ser enterrado. Es necesario tener en cuenta que el 24 de enero de 1565
el obispo, cuya salud estaba ya quebrantada, habia hecho testamento y que muere
en el 14 de marzo, pudiéndose haberse previsto el fatal desenlace y los preparativos
para su entierro; y, entre ellos, el retrato del mismo para ser expuesto en los
funerales. Nicolas Le6n afirma que se representaba al obispo muerto, pues a él se
refiere al afirmar lo siguiente: “De la misma época debe haber sido aquel que lo
representaba muerto, de cuerpo entero y revestido con los paramentos episcopales”.
Indicaba también que el lienzo habia sido destruido y que presentaba una
inscripcion!8. Ademas de este retrato, Nicolds Ledn da cuenta de, al menos, nueve

18 "[llmus. ac Rmus. DD. VASCUS A QUIROGA, olim Mexici Regius Senator, postea Michuacanensium
Protopraesul, ac Parens Dignissimus, post Rempublicam Sanctissime administratam, vita licét funetus,
hoc in loco anima suae tabernaculum deposicit, ac demum virtutibus clarus, senio confectus migravit
ad superos aetatis suae anno nonagessimo quinto, pridie Idus Martij 1565” (Leon, 74-75).
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retratos mas, los cuales localiza en la iglesia de la Compaiifa de Patzcuaro, en las
capillas de los hospitales de Uruapan y Santa Fe de la Laguna, en la iglesia parroquial
de Santa Fe de la Laguna, en la catedral de Morelia, en el colegio de San Nicolas de
Patzcuaro y en el Museo Regional Michoacano de Morelia. Salvo el de la capilla
hospitalaria de Santa Fe de la Laguna, que fecha en el siglo XVII, los demas los sitia
en el siglo XVIII; excepcidn hecha de la copia de 1948 del existente en el Museo
Michoacano y que se conserva en la Facultad de Derecho y Ciencias Sociales de la
Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo. Hace constar igualmente el
cronista que el de la galeria de retratos de la catedral de Morelia es un resultado de
la transfiguracidén que se llevara a cabo para transformar y retrato del obispo don
Felipe Ignacio de Trujillo Guerrero en el de Vasco de Quiroga, censurando duramente
dicha operacién!®. Solamente dos de esos retratos estan firmados. El del Museo
Regional Michoacano, que Toussaint no dudé en calificar como “mediocre”29, lleva la
firma del pintor Diego de Cuentas (1654-1744), que estuvo activo en Nueva Galicia
y en cuya produccién se cuenta con varios retratos, como es el caso de los dedicados
alos obispos de Guadalajara, semejantes al de Vasco de Quiroga?1. El segundo retrato
del que se conoce su autoria es el que, procedente del Colegio de la Compaiia de
Patzcuaro, se encuentra en la basilica de la Salud de la misma localidad (Fig. 7). Se
trata del encargado por la Compaiia de Jests de Patzcuaro en 1755 al pintor
avecindado en esta misma ciudad Manuel de la Cerda, el cual aparece en ocasiones
como José Manuel de la Cerda?2, que también se prodigé en la decoracién de muebles
y otros elementos lacados de uso doméstico, como bateas, con tema inspirados en lo
oriental?3. El retrato de Manuel de la Cerda, que a diferencia de los demas presenta
al obispo hacia la izquierda, serviria de modelo para otras obras que en gran medida
se convertian en copia del original, como es el caso de la que debid de encargarse

19 “Compite en lo pésimo, con relacién al parecido, con el de Uruapan y hay la risible circunstancia de
haber sido tal pintura, en su origen, un retrato del obispo D. Felipe Ignacio Trujillo Guerrero, al cual
se le borr6 la cabeza, escudo de armas é inscripcién y se le adaptaron las correspondientes al Sr.
Quiroga. Censurable sera que el cabildo eclesidstico de Michoacan siga conservando esa ridicula
caricatura de su Protoparens” (Ledn, 124-125).

20 Manuel Toussaint, Arte colonial en México (Ciudad de México: UNAM, 1990), 134.

21 Sobre el pintor puede consultarse en red el trabajo de Maria Laura Flores Barba, Diego de Cuentas,
pintor de entresiglos en la Nueva Galicia (1654 - 1744) (México: UNAM [Trabajo de Maestria en
Historia del Arte/IIE], 2013).
https://www.academia.edu/6022869/Diego de Cuentas pintor de entresiglos en la Nueva Galici
a 1654 1744 . También puede consultarse: Leopoldo Orenddin, “El pintor Diego A. de Cuentas.”
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 19 (1951): 75-85; asi como Carmen Vidaurre,
Silogismos de colores. Estudio sobre la pldstica de Diego de Cuentas (Guadalajara: Universidad de
Guadalajara, 2002); y Guillermo Ramirez Godoy, Diego de Cuentas. El Pintor Barroco de Guadalajara
(Guadalajara: Promocién Cultural de Jalisco, 2010).

22 Mercedes Ferndndez Castell6, “Los De la Cerda en Michoacan.” Artes de México. El maque. Lacas de
Michoacdn, Guerrero y Chiapas 153 (1972): 27-32. Segun afirma el padre capuchino Francisco de
Ajofrin en 1764, se trata sin duda del mismo autor: Diario del viaje que por orden de la Sagrada
Congregacién de Propaganda Fide hizo a la América septentrional en el siglo XVIII el P. Fray Francisco
de Ajofrin, Capuchino [1763-66]. Ediciéon de Vicente Castafieda y Alcover. 2 vols. Madrid, Real
Academia de la Historia. vol. 1 (1958-1959): 220.

23 Ronda Kasl, “Witnessing Ingenuity: Lacquerware from Michoacén for the Vicereine of New Spain.”
Metropolitan Museum Journal 57(2022): 44.
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para el hospital de Uruapan en una fecha cercana ala de 1767 y que se conserva en
la actualidad en el templo de San Francisco de esta localidad?4. La cartela que
acompafia el retrato de los jesuitas se traducia en la expresién escrita de lo que la
pintura manifestaba, al hacer a los jesuitas los dignos herederos de los restos
(“respetables huesos”) del obispo, cumpliéndose asi la voluntad del mismo para con
la Compania que, de esta forma, se arrogaba el encargo de construir no solo la
imagen de Vasco de Quiroga sino también su memoria2°. Por su parte, la cartela del
lienzo de Uruapan, que originalmente estuvo en la huatapera de la misma localidad,
incide en el hecho de que fuera alli donde obispo encontrara la muerte; razén por la
cual, el retrato ofrece un rostro mas cercano al de un cadaver al acentuarse las
arrugas, marcarse el hundimiento de los ojos y definirlo con el color propio del “livor
mortis” (Fig. 8). Resulta de sumo interés el hecho de que el retrato pudiera haber
contribuido a la reconciliacién de los naturales con la administracién espafola tras
las revueltas acaecidas con motivo del amotinamiento de 1766 y el motin de
Patzcuaro de 1767, coincidiendo con la expulsién de los jesuitas. La segunda
inscripcion del lienzo de Uruapan y que dice “A devocion de Don Juan Montés”, que
era a la sazon teniente de alcalde mayor de Uruapan y que tuvo que encargarse de
restablecer el orden, pone de manifiesto de qué forma la imagen Vasco de Quiroga,
que habria de exponerse en un lugar de gran proyeccion social en la ciudad como era
la huatapera, podia ser empleada también politicamente y como ejemplo de la
concordia entre espafioles y naturales?e.

Figs. 7 y 8: Retratos de Vasco de Quiroga (6leo, Manuel de la Cerda, 1755; Museo Regional
Michoacano, Morelia; y 6leo, anénimo, c. 1767; Iglesia de San Francisco de Uruapan).

24 Moénica Pulido Echeveste, “Los retratos de Vasco de Quiroga: Imagen y memoria,” en La funcién de
las imdgenes en el catolicismo novohispano, ed. Gisela von Wobeser, Carolina Aguilar Garcia y Jorge
Luis Merlo Solorio (México: UNAM, 2018),182-183.

25 Ménica Pulido, “Los retratos..., 181.

26 Moénica Pulido, “Los retratos..., 185.
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Todos estos retratos tenian la elevada misién de mantener viva la memoria
fundacional y benefactora del obispo, siendo esta razén mas importante que la
calidad artistica de las obras que debian hacerlo. No debe perderse de vista tampoco
el valor taumaturgico del retrato de aquellos personajes que transitan en el camino
de la santidad por voluntad de la poblacién. De esta manera, y cuando el retrato
efigia a aquellos en el transito de la muerte, este se dota de unos valores cercanos a
los milagrosos de la reliquia.

Casi todos estos retratos efigiaban al obispo de igual manera, y aunque en calidad no
revestian demasiada importancia, es evidente que su funcidn si la tenia y no era otra
que la de mantener viva la memoria del obispo y de su histérico papel. Se trata de
retratos “de aparato”. Es decir, el retrato reservado a la dignidades politicas o
religiosas que, cargados de alegorias y simbolos, tenian la eleva misién de evocar el
poder del retratado y el de la institucién que representan con su imagen o bien de
perpetuar la memoria del efigiado tras su muerte y, de esta manera, mantener vivo
su legado o coadyuvar a que se perpetue la de sus sucesores. En el 6leo que se
conserva en el Museo Regional Michoacano (Fig. 9), aunque procede del Colegio de
San Nicolas, observamos que Vasco de Quiroga aparece solemne, de pie y con el
habito coral, es decir el empleado para acceder solemnemente a las celebraciones
litirgicas, pero sin celebrarlas. Este aspecto proporciona a los retratos del obispo
una suerte de dignidad protocolaria. El “aparato” del retrato, ademdas de por la
cortina de color purpura que se dispone al lado izquierdo del lienzo y de manera
muy relevante, se concentra en la mesa que se emplaza junto al obispo y en la que,
ademas de la mitra episcopal, se disponen unos libros alusivos a su labor; en el lomo
de uno de ellos puede leerse la Palabra “Decretum” y en el del otro se lee “Opera
dabros” (“Yo haré el trabajo”). El obispo dispone su mano izquierda sobre el libro
abierto sobre la mesa y sostiene otro con la derecha. Un crucifijo, un tintero y una
calavera completan el “aparato” del lienzo, haciendo referencia a la importancia de
los escritos del obispo, a su devocidn y a la fugacidad de la vida.
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Fig. 9: Retrato de Vasco de Quiroga (6leo, an6nimo, x. XVIII; Museo Regional Michoacano, Morelia).

2.-El imaginario escultorico y muralistico sobre Vasco de Quiroga en la
actualidad

Aunque es evidente la importancia que los retratos pintados tuvieron para las
instituciones para las que fueron concebidos, la imagen de Vasco de Quiroga que mas
popularidad alcanz6 es la que proporciond la escultura, habida cuenta del caracter
publico y monumental de la misma. Han sido dispares las maneras con la que los
escultores han efigiado al obispo michoacano, mostrando diferencias singulares con
la imagen bidimensional, pues, ademas de presentarnos al obispo en compafiia de
otros personajes formando grupo escultérico, podemos verle sedente, como ocurre
en la escultura del Jardin de las Rosas de Morelia, obra de 1947 del escultor Ignacio
Asunsolo (Durango,1890-Ciudad de México,1965). Para el rostro del obispo el
escultor se inspird en el grabado del siglo XVIII de la obra de Joseph Moreno antes
mencionado, mientras que para la indumentaria episcopal fueron los retrato al éleo
sus referencias (Fig. 10).
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Fig. 10: Escultura de Vasco de Quiroga, de Ignacio Astnsulo (1947, en Morelia).

Formando grupo escultérico con otros personajes aparece, por ejemplo, en la del
atrio del santuario diocesano del Sefor del Hospital de Salamanca (Guanajuato); en
ella, la imagen del obispo se acompafia de la de un nifio indio que parece besar la
mano de aquel. La obra, que se debe al escultor local Andrés Estrada, se inauguré en
2019 con motivo de la conmemoracion de los 454 afios de la muerte de Quiroga. En
esta misma direccidn orient6 la obra de 1947 del prolifico escultor Ernesto Tamariz
(Acatzingo, Puebla,1904-Ciudad de México,1988), especializado en escultura
monumental, de la localidad guanajuatense de Irapuato; realizada en piedra chiluca,
la obra representa el momento cargado de simbolismo en la que un indio se arrodilla
ante el obispo y este se dispone a levantarle. Esta obra se fundi6 en bronce para
disponerla en la plaza Madrigal de las Altas Torres de la localidad de Quiroga en 1950
(Fig. 11), donde se encuentra en la actualidad. En otras localidades michoacanas,
como Ziracuaretiro (Fig. 12) o Paracho, podemos contemplar esculturas en las que
se incide en la imagen de Vasco de Quiroga como promotor de la agricultura y la
cultura michoacanas. Esta misma idea entorno al obispo como promotor de la
cultura purépecha aparecié en el Taller de Grafica Popular, siendo ejemplo de ello la
obra de Elena Huerta de 1960 en la que efigia a Vasco de Quiroga dando
instrucciones a dos indios que se afan en las tareas de la produccién y decoracién
ceramicas (Fig. 13).
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Figs. 11,12 y 13: Esculturas de Vasco de Quiroga, de Ernesto Tamariz (1950; en Quiroga); y de
Gabriel Ramirez (2018; Ziracuaretiro); Grabado de Vasco de Quiroga, de Elena Huerta Muzquiz
(plancha n® 6, 450 Aiios de Lucha: Homenaje al Pueblo Mexicano, México: Taller de Grafica Popular).

De las esculturas en las que el obispo michoacano aparece solo, sin duda la de mayor
interés artistico es la que se encuentra en la plaza Vasco de Quiroga de la localidad
de Patzcuaro. La obra, que data de 1964, se debe al destacado escultor Francisco
Zuniga (1912-1998), de origen costarricense y nacionalizado mexicano. La estatua,
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de gran correccién formal, presenta al obispo apoyado en el baculo que se custodia
en la catedral de Morelia formando parte del ajuar taumaturgico del obispo, toda vez
que, segun la tradicion, fue el utilizado para hacer brotar agua milagrosamente de
un penasco, lo que, como es logico, tiene unas connotaciones biblicas evidentes?7.
Asi pues, el baculo, que para Patzcuaro posee unas significaciones histéricas y
simbolicas que van mas alla de lo religioso, se destacé especialmente por el escultor
en su obra (Fig. 14). Esta misma idea con respecto al baculo es la que se hace constar
en el monumento a Vasco de Quiroga levantado en la localidad de Santa Fe de la
Laguna, obra de 2012 del escultor Carlos Ponzanelli (Ciudad de México. 1966-2024),
aunque en esta obra su autor hizo portar un libro en la mano izquierda del obispo,
aludiendo con ello a sus Reglas y ordenanzas?® (Fig. 15).

Figs. 14 y 15: Esculturas de Vasco de Quiroga, de Francisco Zuiiiga (1964; Patzcuaro); y de Carlos
Ponzanelli (2012; Santa Fe de la Laguna).

Hemos dejado para el final la imagen que de Vasco de Quiroga nos dejo el muralismo,
que, en el afan de los artistas del mismo por rescatar a los personajes de la historia
de México y ensalzar las figuras de los sentaron las bases de la cultura novohispana,
no podian obviar la presencia del obispo. El primero cronolégicamente hablando fue
el que realizara en 1938 el muralista Roberto Cueva del Rio (Puebla,1908-Ciudad de

27 Ménica Pulido Echeveste, “Imagenes, objetos, reliquias: Vasco de Quiroga y la materializacién de la
memoria.” Caiana 16 (2020): 82-99.

28 La obra de Ponzanelli sustituy6 la escultura pétrea que existia en el mismo lugar, a la entrada de la
poblacién y desde 1966, la cual fue trasladada al atrio de la iglesia de Nuestras Sefiora de la Asuncién
de la misma localidad, donde se conserva actualmente. La obra fue ejecutada en la local Marmoleria
Morales Hermanos, habiendo contratado al escultor Pérez para su ejecucion.
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México, 1988), discipulo de Diego Rivera, con motivo de la renovacion que aquel afio
emprende Lazaro Cardenas en la “Quinta Eréndira” de Patzcuaro, sede actual del
CREFAL (Centro de Cooperacion Regional para la Educacién de Adultos en América
Latina y El Caribe). En el conjunto muralista se relatan diferentes momentos de la
historia de Michoacan, no pudiendo faltar el que se dedicara a Vasco de Quiroga, que,
con su presencia, se cierra el relato histérico del mural (Fig. 16). En el espacio
dedicado al obispo, se representa a esté en compaiiia de varios indios purépechas
propiciando su agrupacién poblacional, lo que, como es sabido, constituy6 una de
las acciones mas importantes de las llevadas a cabo por Vasco de Quiroga en su
politica territorial mediante los hospitales-pueblo. En el texto que acompafia la
imagen se relata este hecho con las siguientes palabras: “D Vasco de Quiroga agrupa
a los indios Purépechas que vivian errantes perseguidos por los Encomenderos.
1532”. Como un nuevo Moisés, el muralista presenta a Vasco de Quiroga guiando al
pueblo purépecha, que, en una hilera que parece interminable, bordea las orillas del
lago de Patzcuaro.

Fig. 16: Historia y paisaje de Michoacdn (fragmento), en Quinta Eréndira, de Roberto Cueva del Rio
(fresco, 1938; Patzcuaro).
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La imagen benefactora y promotora de la cultura purépecha del obispo nos la ofrece
el destacado muralista Juan O‘Gorman (Ciudad de México 1905-1982) en el gran
mural de la Biblioteca Publica Gertrudis Bocanegra, de Patzcuaro (1942). En el
mismo, que se conoce como “Historias de Michoacan”, laimagen de Vasco de Quiroga
aparece de manera destacada en la base del mural y bajo el espacio que el autor
dedicé a la conquista y sus negativas consecuencias (Fig. 17). El obispo aparece
como promotor de las artes, la industria y la cultura del pueblo tarasco. También
aparece un franciscano evangelizando; todo parece indicar que se trata del “Apdstol
de Michoacan”, es decir de fray Juan de Alcala, pues el muralista se inspiré en la
ilustracion de la cronica de Beaumont mencionada al comienzo de este articulo,
como puede apreciarse por la reproduccién exacta que en mural se hace de la ermita
de Santa Ana, tal y como aparecia en aquella. Tras el obispo se divisa la figura de
Tomdas Moro, al que Vasco de Quiroga debe su principal inspiracién en la
organizacion politica e institucional de sus pueblos-hospital y sus huataperas; ello
se simboliza en el mural mediante la fuente bajo el rétulo “UTOPIA”, cuyos ramales
acuiferos riegan el territorio michoacano y el libro de sus Reglas y Ordenanzas
abierto que se dispone sobre una mesa en una composiciéon semejante a la del
retratos de aparato de los que hemos mencién con anterioridad, lo que también se
evoca con el cortinaje que sostiene el angel. La red que sostiene el obispo con su
mano derecha y la rueca inciden en la acciéon de Vasco de Quiroga en pro del
desarrollo de la pesca, la agricultura y la industria textil entre el pueblo michoacano.

Fig. 17: Historias de Michoacdn (pormenor), de Juan O’Gorman (fresco, 1942; Biblioteca Publica
Gertrudis Bocanegra, Patzcuaro).
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En esta misma linea argumental en la que Quiroga aparece como protector de la
poblacién indigena se mueve el gran mural de 1995 del pintor michoacano Alfonso
Villanueva Manzo que se emplaza que a la entrada de la localidad de Uruapan; en el
mismo, el obispo comparte protagonismo con michoacanos destacados de la historia
de México como José Maria Morelos, José T. Melchor Ocampo y Lazaro Cardenas (Fig.
18).

Fig. 18: Mural Utopia, de Alfonso Villanueva Manzo (1995, Uruapan).

El uso del icono “quirogiano”, como contraposicion a la iconografia de las
consecuencias tragicas que para la poblacién indigena supuso la ocupacién
espanola, aparece en los frescos de la escalera del palacio municipal de Irapuato
(Guanajuato), obra de 1968-69 del muralista Salvador Almaraz Loépez (Irapuato,
1930-2022). En el conjunto mural, que lleva por titulo “Las Revoluciones” y que esta
inspirado en el sentido reivindicativo y denunciante del muralismo mexicano mas
comprometido, la peyorativa iconografia que personifica la presencia del
conquistador Beltrdn Nufio de Guzman, se equilibra con la del mestizaje que
representa la imagen de Vasco de Quiroga, la cual se yergue como un monolito pétreo
sobre brazos indigenas que cultivan, construyen o realizan bateas. No obstante, la
espada que aparece en la cispide de la cruz en la que se inscribe la figura del obispo
recuerda, de manera sutil, la ocupaciéon armada del proceso de colonizacion y
mestizaje (Fig. 19).
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Fig. 19: Las Revoluciones (pormenor), de Salvador Almaraz (fresco, 1968-1969; Palacio Municipal de
Irapuato).

De indudable interés iconografico es el mural que el pintor y escultor celayense José
Luis Soto Gonzalez ejecut6 en 1979 para la “Casa de los Once Patios” de Patzcuaro
dentro de la linea constructivista con la que desarrolla parte de su produccién
artistica (Fig. 20). La composicion, cargada de simbolos, nos introduce en el mundo
de lo prehispanico, de lo colonial y del mestizaje a través de elementos reconocibles
que, sin embargo, reclamen una lectura erudita. De un lado, el artista nos presenta
el mundo prehispanico mediante la contundente figura de un michoacano que
sustente en sus manos el simbolo del “Tata-Juriata”, de es decir el “Sefior Sol”. Esta
imagen se contrapone con la de Vasco de Quiroga, que igualmente enérgica se
encuentra a la derecha y que sostiene en sus manos una rueda, la cual puede tener
un significado polisémico. La interpretacion mas sencilla de dicha rueda seria
aquella que simboliza la tecnologia europea llegada con los espafioles y cuyo
significado se aumenta con el telar que aparece a los pies del obispo. Sin embargo, la
rueda de la imagen de Vasco de Quiroga bien pudiera mantener una relacién
analdgica con la del “Tata-Juriata”; en ese sentido, podria tratarse de la rueda de
ochos radios del Crismén. Aunque quizds no deberiamos dejar de pensar en otra
opcion interpretativa mas cercana a Vasco de Quiroga, siendo conscientes de que se
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trata de una interpretacién algo arriesgada. Nos referimos a la posibilidad de que
con esta rueda se esté haciendo alusion a la que Quiroga utiliza como simbolo en sus
Reglas y ordenanzas para referirse al sistema de rotacidn de los oficios a desarrollar
dentro de la huatapera en el apartado que titula “Que la eleccion de los oficios ande
por fu rueda en los habiles para ellos”2%. Unos oficios que se simbolizan en la
presencia de la jarra con pinceles, la escultura pétrea, la cazuela de cobre, el tejido,
la guitarra de Paracho, etcétera, asi como en las figuras de una mujer indigena con
huipil tejiendo con un telar de cintura y el hombre que trabaja los lacados. Del circulo
de la tejedora salen dos corrientes de agua con peces, lo que constituye una alusiéon
a la etimologia de Mechuacan, Mech, hua, can, lugar de pescadores. El trabajo de
herreria, el de la pesca o el de la fabricacién de canoas completan el espectro de
habilidades tarascas, de modo que frente a la tecnologia de los europeos, los
michoacanos enfrentaban sus habilidades manufactureras, su religion y su
cosmologia 30.

Y A

Fig. 20: Mural, José Luis Soto Gonzalez (fresco, 1979; Casa de los Once Patios, Patzcuaro).

No deja de sorprender el hecho de que la imagen que se proyecta de Vasco de
Quiroga en el mural posea ciertos tintes peyorativos para la poblacion tarasca y que
esto se haga en la localidad en la que la imagen del obispo ha sido siempre
enaltecedora, como hemos visto en las paginas previas. La presencia a los pies del
obispo de indios encadenados, sufrientes y abatidos, frente a que hemos visto en la
escultura monumental, convierte la imagen de Vasco de Quiroga en la expresion de
la conquista y sus negativas consecuencias, aunque también podria desprenderse la
lectura inversa, seguin la cual es la presencia del obispo es precisamente la que
permitié su liberacién. Sin embargo, tras el telar se divisan dos personajes, uno de
ellos sentado y atado a su asiento, que cubren las caras con sus manos como no
queriendo integrarse en lo que la presencia espafiola propicié. Entendemos que el

29 “Yten que la elecciéon de los dichos oficios, ande, y ha de andar, por todos los habiles para ellos.
Igualmente por su rueda, sin hacer agravio a ninguno y asi como ninguno los ha de procurar, tampoco
cuando se les diere, los dexen de aceptar, y puedan ser compelidos a ello” (Reglas y ordenanzas..., 21).
30 Queremos expresar nuestra mas sincera gratitud al Dr. D. Rodrigo Martinez Baracs la ayuda que
nos ha brindado para la identificacién de los elementos formales del mural y su lectura iconogréfica.
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mural de José Luis Soto es la expresion del sentimiento dual que esta latente en
Patzcuaro desde el siglo XVIII con respecto a la presencia espafiola y las dificultades
de la convivencia pluricultural emprendida por Vasco de Quiroga desde 153331, La
contraposicién de la mujer tejiendo con el telar de cintura frente al telar europeo se
nos antoja como la metafora de este sentimiento dual expresado en el mural de José
Luis Soto.

En conclusién y como hemos tratado de poner de relieve en las paginas anteriores,
debemos convenir que sobre la singular figura histérica de Vasco de Quiroga se ha
ido construyendo un relato, una historia y una imagen desde los tiempos del propio
obispo y hasta el siglo XXI. Su intensa labor pastoral, educativa, sanitaria,
arquitectonica y cultural le hace acreedor de un espacio singular en la historia de la
Nueva Espafia en general y de la regiéon michoacana en particular, como las
manifestaciones artisticas han reflejado durante siglos. La aceptacién de su memoria
en la construccion de la imagen mexicanidad es uno de los casos mas notables de
este fendmeno frente al rechazo que suscitaron otras personalidades de su tiempo.
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Resumen:

El presente estudio aborda la filmografia que ha generado la figura mitolégica de Electra desde la
perspectiva del tratamiento que esta merece en los posteres que promocionan las peliculas, tanto en
lo que concierne a las expresiones escritas acerca de la trama (taglines) como a los iconos que se
derivan de las imdagenes de cada cartel. De acuerdo con el andlisis, Electra apenas precisa de
expresiones textuales, excepcién hecha de versiones teatrales modernas en que se basan
determinados filmes y, sobre todo, cuando los eslédganes aluden al género filmico. Algo concomitante
sucede con el imaginario asociado al personaje cuando su descripcidn fisica queda en segundo plano
y se potencian otros motivos o expresiones estéticas. Como resultado se descubre un enriquecimiento
de los matices que definen al personaje en su adaptacién a la contemporaneidad.

Abstract:

This study approaches the filmography that has created the mythological figure of Electra from the
perspective of the treatment she deserves in the posters that promote the films, both in terms of the
written expressions of the plot (taglines) and the icons derived from the images of each poster.
According to the analysis, Electra hardly needs any textual expressions, with the exception of the
modern theatrical versions on which certain films are based and, above all, when the taglines allude
to the film genre. Something similar happens to the imaginary associated with the character when
his physical description is relegated to the background and other motifs or aesthetic expressions are
emphasised. As a result, one discovers an enrichment of the nuances that define the character in his
adaptation to contemporaneity.

Palabras clave: Taglines, poster filmico, andlisis comparado, mitologia, Electra.

Keywords: Taglines, Film poster, Comparative analisis, Mythology, Electra.
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1. Introduccién: Electra en el Séptimo Arte

La figura de Electra posee multiples representaciones a lo largo de la historia
cultural fundamentalmente a partir de tres enfoques, procedentes estos de los
tratamientos llevados a cabo originariamente por los autores tragicos grecolatinos:
en primer lugar, una tensa relaciéon con su madre, Clitemnestra; en segundo lugar, la
nostalgica evocacion del padre ausente, Agamenoén; y, en tercer lugar, su condicion
de vengativa instigadora de su hermano, Orestes. Tales enfoques ofrecen una
percepcion poliédrica del personaje, en la que incluso se producen lecturas que se
acumulan a la hora de desentrafar las motivaciones profundas que convergen en sus
diferentes acciones.

Asi, desde los dramaturgos grecolatinos, a los neoclasicos o, por dar otra referencia
cronoldgica, hasta la cultura contemporanea, Electra ha seguido sugiriendo un
retrato referido a la incomprensiéon con que es percibida la condiciéon femenina.
Tampoco el Séptimo Arte ha estado ausente de esta aproximacion y, de hecho, es en
la actualidad uno de los motores fundamentales de la pervivencia del mito. En
definitiva, la cultura actual recrea los mitos con imaginarios afiadidos a Electra,
como el incesto, sea pasado con su padre o presente con su hermano, como rival
sentimental de su propia madre por su interés hacia el mismo hombre, o, en fin,
como vengadora en la que se suman las demads recreaciones, en una acumulacién de
castigos en vez de en una cadena de expiaciones. Su condicidn simultanea de victima
y justiciera la convierte en “viuda de su propio padre” en el filme portugués Mal
Nascida (2007), del director Joao Canijo, como si ella misma fuera su propia madre.

Entre los filmes que adaptan el modelo encarnado por Electra se cuenta la
adaptacidon filmica de una conocida obra teatral de Eugene O’Neill, en la que se
traslada la figura clasica a un entorno estadounidense tras la Guerra de Secesidn; se
trata del filme homoénimo A Electra el sienta bien el luto (Mourning becomes Electra,
de Dudley Nichols, 1947). En verdad, no solamente O’Neill ha potenciado la
importancia de los arquetipos clasicos o grecolatinos en el teatro contemporaneo,
atrayéndolos a momentos y contextos mas proximos, sino que propuestas
concomitantes se aprecian en obras de Tennessee Williams también trasladadas al
cine, como, por citar una, Orpheus Descending (1957), llevada al cine en, por ejemplo,
Piel de Serpiente (1960, de Sidney Lumet). De ahi que el recurso al arquetipo clasico
de la figura de Electra se pueda repetir en otra pelicula como Tierra de gigantes / El
pistolero del Ave Maria (Il Pistolero dell Ave Maria, 1969, de Ferdinando Baldi), cuyo
titulo en Espafia denota un doble sentido, filmico, por cuanto remite a un género
consagrado en el cine estadounidense con connotaciones de gesta y, en segundo
lugar, por cémo subyace cierto sesgo mitolégico bajo la palabra “gigantes”. No
obstante, se trata de un spaghetti-western que bebe de la estela simbdlica de Las
Furias (The Furies, 1950, de Anthony Mann) y del filme espafol Fedra West (1968,
de Joaquin Luis Romero Marchent), pero en el que el relato centrado en el mito de
Electra es dominante, con el afiadido de que, acaso, la madre de los protagonistas y
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esposa del general mexicano asesinado no fuera su auténtica madre. En fin, ya en el
siglo XXI el filme italiano Luna Rossa (2001, dirigida por Antonio Capuano) traslada
la ambientacién estadounidense (sea de Guerra Civil o de Western) al entorno de la
Camorra en Ndapoles, donde la desintegracién familiar choca con la endogamia
intrinseca de las estructuras mafiosas y del crimen organizado.

Asi, sea en forma de drama surefio, de western o de filme negro, se trata de una
plasmacién narrativa del arquetipo de la que, sin embargo, no estan ausentes
perspectivas mas simbdlicas, como la que se descubre en el cldsico Persona (1966,
de Ingmar Bergman), donde la relacién entre una actriz convaleciente y su
enfermera deriva en tres claves hermenéuticas: la interrelaciéon entre pasado y
presente, entre identidad y proyeccion, y, en fin, entre realidad y cine. En este
contexto, la referencia a Electra se percibe como la que se aplica a una mujer en la
que el peso del pasado, de su identidad en el marco de ese pasado, y de la
interpretacion de la realidad sometida a una identidad que procede de un pasado
del que no es responsable, en una cadena de conflictos latentes o patentes, provoca
que el personaje se desdibuje en una entelequia equivalente al arte cinematografico.

Ya en la década de los afios setenta del pasado siglo XX, el arquetipo y el simbolismo
del relato que envuelven a Electra derivan en tratamientos filmicos surrealistas y
otros mas parabdlicos tanto en forma como en fondo. Entre los primeros se cuenta
la pelicula del polifacético artista de origen espafol Fernando Arrabal titulada Jire
comme un cheval fou (1973), en forma de viaje y huida del protagonista tras asesinar,
en calidad de una Electra varén o masculina, a su madre y presentar el hecho como
una manera de entender la civilizacién contemporanea.

Entre los tratamientos parabolicos, el director hingaro Miklos Jancs6 crea con
Electra, mi amor (1974) una parabola del movimiento de la caAmara en forma de
danza y de la sintesis del drama antiguo con motivo de la celebracién y homenaje
que hace de su reinado el usurpador Egisto, momento en que la heroina plantea y a
la que se plantean diversas opciones para hacer frente a un monarca dictatorial.
Incluso ya en el siglo XXI se descubre en un filme como Par Example, Electra (2013),
de Jeanne Balibar y Pierre Léon, una aproximaciéon donde las redes sociales y los
espacios urbanos se convierten en escenografias inconscientes de un proyecto de
representacion teatral y filmica del mito de Electra que no puede cuajar, como si el
tiempo del relato mitico ya fuera imposible de ser plasmado.

En sentido opuesto, desde una perspectiva en apariencia mas literal, llama la
atencion que haya sido un director griego como Michael Cacoyannis el que en el afio
1962 a partir de la version de Euripides estrenara el filme de mayor esfuerzo de
ambientacion y literalidad respecto a una época antigua que, en realidad, es mas
mitologica que historica, en una linea de adaptaciones que luego seguira Pasolini, si
bien con el afiadido de su propia estética. También en Grecia sera Theo Angelopoulos
quien devuelve al entorno heleno contemporaneo la historia de Electra, en dos
filmes que tienen muy en cuenta la situacién politica asociada a la conocida como
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“Dictadura de los Coroneles”, entre los afilos 1967 y 1974. La primera es Anaparastasi
/ Reconstruccion, del afio 1970, donde la crénica policial y periodistica se entretejen
a propoésito de un retrato social ambientado en las quiebras que provoca la
emigracion desde el sur de Europa a los paises del norte. De indole mas alegérica
resulta la segunda pelicula, El viaje de los comediantes, del afno 1975, donde la
presencia de actores permite un viaje en el espacio y en el tiempo, ademas de en la
ficcion, donde la figura de Electra se presenta como duelo ante la situacion histoérica
y como rebelion contra la injusticia politica. Por lo demas, la idea de viaje, ya
presente en el filme de Arrabal, se descubre en una pelicula mas reciente, dirigida
por el también griego Petros Sevastikoglou, quien plantea en Electra (2014) el
arquetipo mitolégico como un viaje de autoconocimiento de la heroina a caballo
entre continentes y culturas diversas, de forma que la decisién parte de un proceso
iniciatico, como una busqueda deliberada, no como una imposicién.

Una vez en el siglo XXI, el anteriormente citado filme portugués Mal Nascida (2007)
se traslada a un ambiente rural, anunciado por Angelopoulos en su primer filme, con
el que coincide ademas por el peso que posee la emigracion econémica de fondo. Sin
embargo, Canijo afiade motivaciones mas radicales, relativas al incesto entre el
padre de la protagonista y su hermana (que, en el arquetipo, ocuparian los papeles
de Agamenon e Ifigenia) y entre ella misma y su hermano (Orestes en el arquetipo).
Se trata de uno de los filmes recientes que, en el marco del tratamiento de la tragedia
griega en el que basa en buena medida su trabajo Canijo, mas literatura académica
ha generado.

Frente al mundo cerrado del filme de Canijo y de una protagonista que no duda de
su condicién de victima obligada a enfrentar el pasado, tres producciones
aproximadamente coetdneas de caracter eminentemente periférico plantean la
decision de asesinar como calculo ... en un entorno de clases adineradas y un
ambiente de lujo comercial. Asi se descubre en la pelicula hindu Elektra (2010), del
director Shyama Prasad, en un marco de produccion influido por la formula conocida
como “Bollywood”. Sucede en el filme australiano Rampage Electra (2023), del
director Hassibullah Kushkaki, de ascendencia islamica, donde una joven se
desquicia en un ambiente que identifica la experiencia vital con formas de ocio que
anulan la personalidad, segun plantea también la directora procedente de Bahrain
Hala Matar, quien ha filmado en el 2024 una Electra, que versa acerca de una
deprimida estrella musical acompafiada por un supuesto periodista, que oculta una
informacién sobre el pasado de la protagonista.

Por lo demas, al margen de producciones nitidamente televisivas y dejando a un lado
también otras de caracter pornografico (fundamentalmente destinadas al mercado
del video) y las realizaciones que responden al teatro filmado, la influencia de ballet
y de instalaciones artisticas recurren de manera paratextual en terminologia de
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Genettel, seglin se aprecia en Electra 21, filme dirigido en el afio 2022 por Asteris
Kutulas, o en el cortometraje de animaciéon de Wasan Hayajneh del afo 2023 Electra
Wasp, acerca de los suefios y, significativamente, también pesadillas de una mujer
pionera de la aviacidn; y, en fin, en esa mezcla entre drama personal y la animacién
de maniquies que se descubre en el cortometraje Electra, de la checa Daria
Kashcheeva, también del afio 2023, que parece influido por el clasico trabajo del
también checo Jan Svankmajer

] “
ELECTRA 21
= o o= - N O SR Presents
R R0 Gl BV R
ONE SOUNDTRACK. FOUR MOVIES. NO HAPPY END. ‘:‘"ﬂm i Aiches

<y Farkart Bt

A LIQUID STAGING INSTALLATION
BY ASTERIS KUTULAS
CHOREOGRAPHY BY RENATO ZANELLA
MUSIC BY MIKIS THEODORAKIS

2. Trascendencia de la tagline en el poster de cine y relieve de los motivos
iconograficos presentes

Una vez establecido este sintético panorama sobre el tratamiento de la figura de
Electra en el cine, se hace preciso sefialar como una de las caracterizaciones mas
singulares de aproximacion a los filmes se desarrolla en los carteles que los dan a
conocer, los cuales se han revelado como manifestacion artistica autonoma desde un
primigenio ambito comercial o publicitario. De esta manera, la historia del cartel
constituye una disciplina, se expresa como manifestacion peculiar y adopta de
manera dinamica estéticas y orientaciones conforme a los movimientos artisticos
que se van sucediendo desde la invencion del Séptimo Arte hasta el presente?2. El
caso del cartel de cine, habitualmente conocido en espafiol como “pdster”, resulta
singular al generar codigos propios3. De hecho, uno de sus elementos mas peculiares

1 Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en sequndo grado (Madrid: Taurus, 1989).

2 John Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje (Barcelona: Gustavo Gili, 1977); Alberto
Carrere, “El cartel cinematografico. Creacién y convencién”. En Filmogrdfica Volver, Ricardo Forriols,
Alberto Carrere y Francisco Moral (eds.), 9-21. Valencia: Editorial Universitat Politécnica de Valéncia,
2011; Diego Coronado, La metdfora del espejo. Teoria e Historia del cartel publicitario (Sevilla: Alfar,
2002); Richard Dacre, Carteles de cine. La historia del cine a través de los carteles (Barcelona: Ediciones
Lu, 2021); Emily King, A Century of Movie Posters. From Silent to Arthouse (New York: Barron'’s, 2003);
Roberto Sanchez Lépez, El cartel de cine: arte y publicidad (Zaragoza: Prensas Universitarias, 1997).

3 Rebeca Fernandez Mellado, “El tratamiento documental del cartel cinematografico,” Documentacién
de la Ciencias de la Informacién 37 (2014): 11-57. DOI
https://doi.org/10.5209/rev DCIN.2014.v37.46819; Marta Flores Huelves y Manuel Montes
Vozmediano, “Construyendo cultura visual a través del cartel de cine: Andlisis de afiches de las sagas
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lo constituye la denominada tagline* abordada por Angélica Garcia Manso en un
estudio relativo al género distépico dentro del arte filmico®.

Si se hace un recorrido también inevitablemente sintético acerca de la historia del
cartel se puede inferir grosso modo cémo, en paralelo a la evoluciéon de los
movimientos artisticos a lo largo del siglo XX y de las técnicas de impresion, se crean
carteles que identifican paratextualmente, nuevamente en terminologia de Genette,
el filme a través de factores diversos®: la productora, una actriz o actor concreto, un
gesto, etcétera; también el director y, sobre todo, el titulo, que, en el caso de
versiones del mito de Electra, el propio nombre de la protagonista resulta
autosuficiente acerca del sentido dramatico de una propuesta a la que se puede
afiadir motivos de inspiracion antropolégica e incluso psicoanalitica (como antitesis
del complejo de Edipo). No obstante, segiin se suceden las producciones, los
pOsteres establecen entre si didlogos iconograficos que impiden que se anquilosen
en la mera informacién del titulo. De hecho, el primer largometraje protagonizado
por la figura mas literal o purista de Electra no aparece hasta 1962, con
posterioridad a adaptaciones que trasladan a la figura clasica a tiempos histdricos
recientes, incluso histéricos.

La figura de Electra en el pdster del filme de Cacoyannis aparece como un busto de
perfil, dibujado a partir de una fotografia de la actriz Irene Papas, que admite
composiciones y cromatismos diversos, pero cuyo foco de atenciéon es en todo
momento la silueta lateral del rostro del personaje, de forma que es su drama
personal el que se resalta, tal como se aprecia en filmes como, por sefalar dos, el de
Jancs6 y el de Canijo. El primero presenta también un dibujo, pero no a partir del
rostro de la actriz que encarna a Electra, sino de un busto escultérico de aire clasico,
con connotaciones como la sombra que se potencia tras la figura y el fondo verdoso,
como sintomas de un sufrimiento que choca con la aparente rigidez de un rostro
esculpido. En el caso de la pelicula de Canijo, el didlogo que el poster establece con
Cacoyannis no procede a partir del titulo (en el titulo del filme del director portugués
no aparece la palabra Electra y, ademas, carece de taglines, lo cual refuerza su
intencién de dialogo singular), sino de mostrar una fotografia de perfil de la actriz

cinematogréficas,”  Informacién, Cultura y  Sociedad 37 (2017): 127-144. DOI
https://doi.org/10.34096/ics.i37.3268.

4Johannes Mahlnecht, “Three words to tell a story: the movie poster tagline,” Word & Image. A Journal
of Verbal/Visual Inquiry 31 (2015): 414-424; Olga Panic Kavgic & Aleksandar Kavigc, “Creativity in
film taglines: extralinguistic, textual and linguistic Analysis,” Annual Review of the Faculty of
Philosophy (University of Novi Sad) 43 (2018): 101-125.

5 Angélica Garcia Manso, “Los poésteres didacticos transversales: imagenes y relatos sobre el agua en
Extremadura (Espafia),” Ensayos: Revista de la Facultad de Educacién de Albacete 335 (2020): 281-
291; y “Usos didacticos del tagline en los pdsteres cinematograficos: las ‘etiquetas temadticas’ de
argumento distopico,” Erebea. Revista de Humanidades y Ciencias Sociales 10 (2020):
https://doi.org/10.33776/erebea.v10i0.3699.

6 Jonathan Gray, Show Sold Separately. Promos, spoilers and other media paratexts (New York: New
York University Press, 2010).
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protagonista cuyo pelo corto emula el de Irene Papas en el péster de la pelicula
griega.

PRIME AU FESTIVAL DE CANNES 3
St o A4 SLible Ktdocict 3

En un sentido diferente, las ilustraciones de técnica litografica con colores y dibujos
planos de Mourning Becomes Electra centran su atenciéon no en una Unica presencia,
sino en pares de presencias, tanto femeninas como de mujer y hombre, dado que los
celos constituyen una de las claves centrales de la obra de O’Neill trasladada al cine
por Nichols; asi lo corroboran las taglines que ofrece el cartel cinematografico:
“Mother and Daughter... Loving the same Man... Hating Each Other!”. Se trata de
dobles figuras que reaparecen en posteres en los que interesa mas la interpretaciéon
del mito de Electra que su calco referencial, segin se descubre en Persona, de
Bergman, a partir de fotografias de las actrices y con propuestas que juegan con el
concepto de puzle o con lineas de inspiracién en el movimiento constructivista ruso
que rompen la continuidad de la imagen.
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En algunos pdsteres esa ruptura de la continuidad de la imagen se logra mediante
sombras, un elemento que se ha sefialado ya como relieve del pdster originario de la
version de Jancsd y que en el primer filme de Angelopoulos que adapta la historia de
Electra se hace omnipresente, como una fotografia velada de fuerte contraste y
practicamente ilegible, que parece retomarse, con una fuerte solarizacién en rojo
que también se inspira en Persona, en el filme Luna Rossa.
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La misma idea de sombra se recupera tanto en la Electra de Sevastikoglou, con eun
mediterraneo y griego tono azul, como en el Rampage Electra, en el que se lleva a
cabo de manera evidente una cita del clasico El Tercer Hombre (1949), de Carol
Reeds.
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En fin, los dos pdsteres que circulan sobre el reciente filme de Hala Matar presentan
o una fragmentacion de cristales o tres bandas con diferentes elementos facilmente
adscribibles a la iconografia de la mitologia clasica: una triada femenina (sea de las
Gracias o del Juicio de Paris), un Pegaso con una lira de Apolo sobrepuesta y, en fin,
una mirada masculina de frente, como quien, como Edipo, descubre una verdad que
es simultdneamente asombrosa por inusitada y terrible por sus consecuencias. En
uno y otro caso, legibles como ejemplos de la voluntad quebrada que domina el
relato.

3. Relevancia de las alusiones al género filmico

Segun se ha anticipado en un epigrafe precedente, un ambito de estudio singular,
pero que refleja factores culturales de enorme interés, como es la percepcion del
filme en el momento de su estreno, lo constituye el analisis de la relacion entre
tagline e icono con el género filmico de la pelicula’, mas si cabe cuando esta responde
a un arquetipo de raices clasicas como es el de Electra.

Sucede de manera elocuente en la tagline del primer pdster no griego de El viaje de
los comediantes, de Angeolopoulos, con una propuesta grafica horizontal de boceto
inacabado a lapiz, con partes hechas con manchas y otras meras lineas, donde se lee
la tagline “Epica de la Grecia actual/Epic of modern Greece”, en virtud de la
implicacion politica contemporanea que se propugna, mas alla del hecho de que los
personajes sean actores de teatro y de que tenga un relieve fundamental el arquetipo

7 Ingrid Haidegger, Watch It! Movie Posters as Marketing Tool and Genre Indicator (Heidelberg:
Universitatsverlag Winter, 2017).
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de Electra. Asi, la transformacién de la tragedia en épica supone un cambio de
paradigma que refleja el género como road movie espacial y temporal del relato por
encima de la unidad de accién del teatro antiguo. La denominacién como épica
resulta, por consiguiente, polisémica.

THEODOR ANGELOPOULOS’

&pic of Modern Greece

En un sentido por completo diferente, en la pelicula El pistolero del Ave Maria /Tierra
de Gigantes, la tagline dice “Y los grillos del Ave Maria acompaiiaban el canto de su
pistola”, una tagline de enorme creatividad y sugerencia, realmente lograda. En
efecto, sin haber visto la pelicula (y menos atin de acuerdo con su titulo en espafiol
en su estreno peninsular), la identificacion del “Ave Maria” con un espacio
geografico, con el nombre de una propiedad rural, no parece posible; el Ave Maria se
presenta mas bien como un rezo o como un canto, como si los grillos entonaran el
momento que se plasma, por ejemplo, el cuadro el Angelus de Millet (1857-1859,
Musée d’Orsay, Paris) o de melodias como la homo6nima que habitualmente se asocia
a Schubert (1825). El caracter oscuro de los grillos y su forma ovalada se aplica a las
balas, definidas en el sintagma siguiente como el “canto de su pistola”, mediante la
creacion de una hipdlage de enorme fuerza expresiva. Si el texto aparece como
paratexto de una imagen de indudable reconocimiento como una trama del género
del Western. Ahora bien, no se trata de un Western en sentido estricto, por cuanto
se trata de una producciéon europea que emula de una manera singular el género
cinematografico del Western; se trata de un “spaghetti western”, en los que la musica
ocupa un papel fundamental por sus singulares efectos sonoros, uso de
instrumentos inusuales o ritmos sincompados, en la estela del compositor italiano
Ennio Morricone, si bien en el presente filme el musico responsable de la banda
sonora es Roberto Pregadio, otro importante musico del momento.
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Pero si existe una tagline realmente sugerente desde la perspectiva programatica,
por cuanto incluye expresamente el titulo de una trilogia griega, esta es la del filme
Vaghe Stelle dell Orsa, si bien no en su poster principal, sino en difundido en forma
de prospecto como férmula publicitaria en vigor en la fecha de estreno, que, en una
linea constructivista, tal como se ha visto a propdsito de la pelicula de Bergman,
expresa “Un giallo come 1'Orestiade”. El giallo como género textual y filmico se
presenta como una versién popular de un relato de misterio que suma motivos
policiacos y de terror, al que, por formacion y estética, dificilmente se podria
adscribir a un director como Lucchino Visconti. Pero es que, ademas, una trilogia
donde los humanos se enfrentan a los dioses, como es la que permite distinguir la
férmula que singulariza la produccion de Esquilo frente a la de los otros dos tragicos
clasicos, Séfocles y Euripides, tampoco permite reconocer en principio a Esquilo
como autor de giallo.

La pelicula en si se presenta como un drama al tiempo personal e histérico, de una
escabrosidad contenida, a pesar de que presentarse como un proceso de
conocimiento intimo. Y, sin embargo, se percibe como giallo, género filmico cuyo
inicio se suele fijar en el ano 1963, en el filme de Mario Bava de elocuente titulo por
su inspiracion hitchcockiana, La ragazza che sapeva troppo, de manera que el tema
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de filme negro o policiaco se mezcla con el del cine de terror, sintesis que define este
género. En lo que concierne a la trilogia de Esquilo, el sentido purificador de la
tragedia griega adquiere enfoques diferentes en cada uno de los tres clasicos cuyas
creaciones han condicionado la cultura humana: los héroes de Esquilo se enfrentan
a los dioses aun conscientes de la imposibilidad de vencerles, pero lo hacen por
dignidad; en tanto So6focles presenta a unos héroes sometidos, ejemplos de juguetes
en manos de los dioses y Euripides, de manera complementaria, ofrece visiones de
un mundo donde la ausencia de los dioses aporta mas tensién y oscuridad a la vida
humana.

VAGHE STELLE DELLORSA...

DI |
LUCHINO VISCONTI f

A CURA D1 PIETHO BIANGIT

Cuando la tagline define el filme de Visconti como giallo y como tragedia antigua lo
hace con una figura retdrica aplicada a conceptos antitéticos como es la paradoja,
que se refuerza con el hecho de que se lea cualquier giallo como tragedia antiguay a
la inversa, a pesar de la creatividad subyacente al caracter polisémico de tales
lecturas. Por lo demas, el titulo de la pelicula, procedente del verso de un canto
leopardiano de indole marcadamente melancélico, aporta una mayor complejidad
paraddjica al conjunto. En efecto, en la tagline del spaghetti-western anteriormente
analizada, la evocacion de sonidos de animales y balas, la confusién de espacios
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geograficos y referentes religiosos y musicales simultaneamente, definia por
acumulacién un género como el Spaghetti-Western; sin embargo, a propoésito de la
obra de Visconti, esta se define mediante mecanismos de dispersion, dada la
dificultad que existe a la hora de delimitar el sentido de un relato que se presenta
como diferente para cada espectador: Leopardi permite comprender que se trata de
una historia italiana caracterizada por un tono decadente; la tragedia antigua
confirma el arquetipo de Electra; en fin, el giallo da cabida a la locura o el suicidio
como motivos aportados por la contemporaneidad al arquetipo antiguo.

Desde una perspectiva ya plenamente iconografica, el pdster del filme Jirai comme
un cheval fou esta encabezado por una tipografia de letra capital romana aplicada al
apellido del polifacético director, que presenta asi mucho mas relieve que el titulo
del filme, a pesar de ser mas largo y ofrece una tipografia pop. Por lo demas, el pdster
muestra sobre un difuso fondo azul el dibujo de una esfinge sobre una especie de
vientre hinchado o una nalga, una ctipula rosada o un planeta enano (a la manera del
protagonista de El principito, de Saint-Exupery, con el que en cierta forma parece
dialogar tanto el poster como la pelicula). La esfinge tiene la cara oculta por una
cdmara antigas bajo la que puede atisbarse la barba y el cabello peculiares de
Arrabal en una imagen construida mediante collage. Por otra parte, la esfinge
constituye un icono edipico, tanto por la influencia grecolatina como por la clave
psicoanalitica. Aqui puede radicar en buena medida el subtexto irénico: un complejo
de Edipo como complejo de Electra (segiin formulacién junguiana sobre el aserto de
Freud). La mascara ademads se presenta como elemento teatral. Todo ello con un
caracter programatico muy sugerente, que convierte el enigma del cartel para una
historia de Electra en un logro polisémico.
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4. Conclusion: Electra como suma de claves textuales y de un imaginario
en continua transformacion

La tagline como texto y la iconografia como imagen constituyen ejemplos de la
interaccion entre el sentido de los filmes y el arquetipo mitolégico de la antigiiedad
que subyace. De hecho, una figura como Electra apenas precisa de mayor explicacion,
sea por el arquetipo antiguo (objeto de atencién en diferentes autores y textos) sea
por el arquetipo junguiano moderno, que es el que permite el traslado de la historia,
con variaciones y afiadidos de interés, a ambientes distintos historica y
geograficamente, desde el drama estadounidense en torno a la Guerra Civil, el
spaghetti-western como mirada europea hacia el imaginario norteamericano, la
traumatica historia de Grecia en el siglo XX, la camorra napolitana, el profundo
Portugal rural, el viaje intercontinental o el ambiente de lujo y ocio musical
contempordaneos, hasta claves exclusivamente simbdlicas, donde el Séptimo Arte
plantea posibilidades de superposiciéon de personajes, el movimiento de cdmara
como elemento participe, la contemporaneidad de las redes sociales como
difuminacién de la trama o situaciones y combinacion extrafiante de elementos
expresamente surreales.
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Electra adquiere en la cultura contemporanea a través del cine una percepciéon muy
dindmica, que se corresponde con la percepciéon también dindmica de los géneros
filmicos para una trama que se relaciona intimamente con la tragedia griega clasica
con derivas politicas y psicoldgicas, pero también, y esto es novedoso, estéticas,
como si la peripecia vital del personaje pudiera presentarse como campo de
experimentacion visual, sea de la necesidad de combatir el poder autocratico en
Jancsd, sea de un exotico drama burgués conforme al tratamiento de Bollywood.
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Atlas Mnemosyne

ATLAS DE AGUAS Y AZULES:
DE POMPEYA A PICASSO
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Sinque Aqy

ARAL {Arte y cotics Warburg (1924-1929) Fresco, Tempio di Iside (Pompeya)
El proyecto del Atlas Mnemosyne de Aby Warburg plantea
la bisqueda de una gramatica diferente de la de procedencia
lingiiistica con el fin de conectar imagenes sin la mediacién de la
palabra. A través de la fotografia, Warburg propone un enlace de

Picasso, Azoteas de Barcelona,
1903 [Museo Picasso, Barcelona].

En un orden de cosas diferente y grosso modo, el método eomparado o
comparativo permite sugerir pautas para vincular f en
el espacio y en el tiempo, asi como para establecer que, a pesar de que no
ideas que van desde la asociacién libre y subjetiva a la cita exista correlambl} entre ta]es‘f.enomenos, éstos pue_dan responder a un
expresa; es decir, desde la creatividad del espectador a la contfzxto oc.mcouutanteypemntlr comprender el sentido profundo de tales
intertextualidad que es posible establecer entre obras dlstmtas manifestaciones.

en origen.

: 2 2 Fresco Sacrificio de Ifigenia, Fe i hu / La Mélancoli
Femme accrupie (1902) i y 25 : emme assise auﬁc_ i/ a Metanco'te Fresco Caida de fcaro, Casa del Sacerdos Amandus (Pompeya)
[Staatsgalérie Stuttgart] Casa del Poeta Trégico (Pompeya)  (1902-1903) [Detroit Institute of Arts]

El agua como motivo compartido, ademas del indigo, el aciano y otros
azules como tonos predomi y otros el )s tanto escenogrificos
como compositivos en el plano, sirven de unién entre la pintura mural
pompeyana (en sus diversas etapas o estilos, segin se ha considerado
habitualmente en los trabajos académicos) y el conocido como “Periodo
Azul” de Picasso, cuando comienza el pintor de origen malaguefio a
adquirir entidad, con el resultado de descubrir lecturas insospechadas.
Ello no quiere decir que Picasso ignorara la existencia de los frescos (se
conocen desde el siglo XVIII y el pintor viajard a Napoles en 1917, ya
cerrado su ciclo azul —que abarcaba de 1901 a 1904 aproximadamente-).

Y es que, al margen de otros motivos iconograficos, las propuestas
de Picasso y las de los antiguos pintores coinciden en una voluntad
de tratamiento de lo acudtico no como escenografia o decorado, sino
como fondo sobre el que proyectar la profunda ausencia interior que
expresan los personajes, sea en las escenas que concentran un relato
—una narracién mitolégica en lo que se refiere a los frescos
antiguos— o en cada personaje por separado, por presentarse
aislado como resultado de una historia que apenas se atisba, o
concentrado en el fragmento de un lienzo de pared que se ha
perdido como conjunto.

Asi, en Myjer acurrucada, del aio 1902, la heroina aparece velada, ensimismada, practicamente recostada sobre un alféizar en el que descansa
una vasija y ante un fondo marino que refuerza el cromatismo dominante. En esta pintura Picasso retine figuras de mujer arquetipicas del tema del
abandono, como sucede, en cierta manera, con la odiseica Penélope o con Dido, reina de Cartago, por citar dos; pero también a la manera de una
mujer encarcelada (de ahi la vasija), una mujer tragica (de ahi de nuevo la vasija), en un relato contenido, jante al que se exp en frescos
como El sacrificio de Ifigenia en la Casa del Poeta Trégico, en Pompeya, donde el personaje femenino descubre que su destino es la muerte y no
los esponsales con el héroe Aquiles. También el fresco La muerte de fcaro en la Villa Imperiale muestra a una figura de mujer concomitante,
aunque ajena realmente al drama que sucede en el horizonte: la caida de fcaro. Asila ia deviene fruto de la enajenacion del drama.

No es el Gnico cuadro del Picasso
azul que modula esta expresion de
soledad femenina y agua. También
en otros, como, por ejemplo, en
Mujer Melancélica, de 1902,
donde la figura estd también
concentrada en una especie de
celda, sobre un taburete duro,
presa de si misma. Fuera podria
estar el mar, y la mujer convertirse
en una nueva Ifigenia
contemporanea, como una ninfa
actual que ignora el sufrimiento
ajeno, casi como autista.

Fresco “Amore e Cupido”,
Casa del Amore Punito (Pompeya)

Pobres a la orilla del mar (1903)
[National Gallery, Washington]

La Vie (1903)
[Cleveland Museum of Art]

Fresco, Villa dei Misteri (Pompeya)

Fresco “Medea y sus hijos”,
Casa dei Dioscuri (Pompeya)

Fresco “Ifigenia en Tauride”,
Casa de Caecilius Iucundus
(Pompeya)
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Como su titulo ampliado indica, ALCYONE se presenta como una revista académica dedicada a la
comparacién e interrelacién entre las diferentes artes, la generacién de nuevo patrimonio, la
iconografia que se reconoce en esas interferencias y patrimonio y, en fin, los tratamientos mitolégicos
de los que se hacen eco. La revista puede dar cabida a monograficos relacionados con tales tematicas.
Su periodicidad es anual.

Los articulos que se remitan a ALCYONE deberan ser originales e inéditos, escritos preferentemente
en espafiol, aunque también serdn aceptados en inglés, francés y portugués. Su titulo, resumen y
palabras clave irdn en espafiol e inglés y, en el caso de que se presenten en francés o portugués,
también en el idioma de redaccion.

La extension de los trabajos es libre, al igual que su estructura, si bien esta ha de responder a las
pautas habituales del estudio académico. Las resefias seran tratadas como articulos.

Las propuestas seran enviadas en formato Word o equivalente que sea compatible, en tipografia
Times 12 para encabezamientos y cuerpo del texto y Times 10 para resumen/abstract, palabras
clave/keywords (separadas por comas), pies de imagenes y graficos y para las notas a pie de pagina.
Se afiadira una bibliografia al final, cuya disposiciéon debera responder al sistema de citaciéon Chicago.

Las imagenes que se aporten para la revista como apoyo documental e ilustrativo serdn tratadas
conforme al articulo 32 del Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, de la Ley de Propiedad
Intelectual (BOE de 22 de abril de 1996). Tales ilustraciones se acreditardn mediante una
identificacién lo mdas precisa posible (con mencién a autor, titulo, afio, soporte, institucién y
procedencia; de acuerdo, ademas, con el formato de citacién Chicago).

Se pueden enviar también posteres cientificos o0 académicos, con una disposicién y estructura libre.

Los textos y posteres seran informados mediante un sistema de revisiéon de doble ciego, para lo que
se habra de cuidar lo relativo al anonimato en la primera fase del envio. En todo caso, se tendra al
tanto a los autores del proceso editorial en cualquiera de sus etapas.

En tanto se articula la plena funcionalidad de la plataforma OJS de la revista, los articulos pueden
también ser remitidos en adjunto a alcyone@unex.es, que es también la direccién de correo
electrdénico para cualquier tipo contacto y consulta.

Junto con el texto se incluird una pagina de cortesia en un documento aparte, donde figure el titulo
del articulo, nombre completo del autor como este quiera que aparezca en la publicacion, filiacién
académica, ORCID en su caso, datos de contacto (direccioén, correo electrénico y teléfono) y un breve
curriculo.

ALCYONE se encuentra actualmente gestionando tanto la integracion en el sistema OJS del Servicio de

Publicaciones de la UEx, como su depésito en el repositorio DEHESA, de la UEx, y el portal DIALNET,
como primeros pasos para formar parte de otras bases de datos académicas.
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