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EL ARTE DE VER: TRATADOS, REVISTAS, MANIFIESTOS

Santander: Palacete del Embarcadero, 14-1X a 23-X-2016

La exposicion El Arte de Ver: Tratados, Revistas, Manifiestos fue concebida en paralelo a la organiza-
cion del XXI Congreso Nacional de Historia del Arte (con el tema La formacion artistica: creadores,
historiadores, espectadores), cita bienal que, por primera vez en su historia, se celebraba en Santander,
dirigido por los profesores de la Universidad de Cantabria Begofia Alonso Ruiz, Julio Polo Sanchez y Luis
Sazatornil Ruiz. Este Gltimo fue su comisario, juntamente con su compaiiero Fernando Villasefior Sebastian
y Javier Maderuelo, responsable de investigacion del Archivo Lafuente. Esta entidad privada encabezo los
créditos y fue responsable de la edicion del lujoso catalogo en su propio sello editorial. Suyos son la mitad
de los fondos expuestos, contemporaneos, que se suman a los historicos de la Biblioteca de Menéndez
Pelayo (BMP) para presentar una serie mas que impresionante de los formatos impresos que han difundido
las ideas artisticas entre los siglos XVI y XX. La Universidad de Cantabria, el Ayuntamiento de Santander,
la Autoridad Portuaria de Santander y la Universidad Internacional Menéndez Pelayo colaboraron en la
consecucion de esta muestra.

Aprovechando la peculiaridad espacial del Palacete del Embarcadero, octogonal al interior, la museo-
grafia se organiz6 inteligentemente en lineas concéntricas, trayendo a colacion Luis Sazatornil, de hecho,
el moderno museo de crecimiento ilimitado de Le Corbusier. Desde un punto doblemente central, en lo
material y lo conceptual, ocupado por la edicion renacentista del tratadista Marco Vitruvio, se expandia en
sucesivos anillos dedicados a los siglos de la Edad Moderna, al siglo XIX y, ya en los muros perimetrales,
las vanguardias del siglo XX. Un planteamiento mas transversal cabia en la capilla (uno de los chaflanes
a que da lugar el cuadrado exterior) donde Marcelino Menéndez Pelayo estaba retratado por Luis de Ma-
drazo y Kuntz y por Antonio Saura y, en cierto modo, en una vitrina cero que resumia la secuencia evolu-
tiva de la tipologia documental. Salvo excepciones (la citada obra de Saura, procedente de la Coleccion
UC, y un retrato de Cean Bermudez grabado a partir de Goya, de coleccion particular), todo pertenecia a
los dos conjuntos indicados, que, salvo también excepciones relativas (ocho titulos del siglo XVIII y otro
del siglo XIX, de Coleccion José Maria Lafuente, que no del Archivo), permanecian perfectamente sepa-
rados.

La medida simetria del catalogo denota que a esa separacion le cupo un componente comparativo im-
plicito: una introduccion a cada una de las instituciones precede al estudio de sintesis de los respectivos
fondos seleccionados para la ocasion, cada bloque por su/s comisario/s. El de la Biblioteca se guia por la
voz en off de Menéndez Pelayo desde su Historia de las ideas estéticas en Esparia. Al del Archivo le bas-
ta y le sobra con la filosofia de su fundador, entrecomillada por Juan Antonio Gonzalez Fuentes: “Una
pintura, una escultura, un dibujo, una fotografia son la punta del iceberg. Sumergidas se encuentran las
ideas, ese armazon invisible sobre el que se construyen las obras de arte [...]”. Es el principio posmoderno
(posestructuralista) subyacente al arte de accion, desde los afios sesenta, y a toda una tendencia museogra-
fica que hoy pone el foco en los procesos creativos que dieron lugar a los objetos y en como se acomete
la gestion de estos.

El arte de ver ha puesto delante de los ojos el enorme potencial que les cabe a sendos depdsitos docu-
mentales que, desde Santander, adquieren una proyeccion que no tendrian en el seno de otros mayores: la
BMP podria pasar por una sucursal de la Biblioteca Nacional de Espafia; el Archivo Lafuente, como es bien
sabido, aspira a ser una sede deslocalizada del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. La primera
gana visibilidad fisica (los volumenes salen, finalmente, de su recoleta sede institucional y se asoman a una
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de las zonas mas frecuentadas y pujantes de la ciudad) y documental (a falta de catdlogo en linea, el de
papel reune la relacion completa de los impresos y manuscritos sobre bellas artes). Por su parte, el segun-
do va un paso més alld en su intensa campafia por dar a conocer sus poderosos musculos, pero ;qué gana
en esta ocasion? Creo que autoridad o, como diria el mismo Vitruvio, auctoritas.

Mas atin, este sobresaliente proyecto no solo ha mostrado las bondades de cada uno de los dos acervos
sino que ha demostrado cudn bien se complementan, haciendo todavia mas deseable que un maridaje tal
perdure para la ciudad mas alla de la cita efimera. Que la visibilidad ganada para la BMP y las restaura-
ciones de documentos acometidas para la ocasion no se diluyan y sirvan para seguir desarrollando esa re-
valorizacion. Y que quien con tal clarividencia ha ideado el Archivo Lafuente lleve hasta sus ultimas
consecuencias el paralelismo que tan oportunamente se ha esforzado en establecer con su predecesor, cuya
memoria va asociada al hecho de una donacion. Todo eso lo dice un historiador; un contribuyente querra
que le aseguren que, sin tasacion conocida y con las negociaciones de compra por parte de la Administra-
cion Publica abiertas, no acabara pagando en diferido estos fuegos embelesadores. Hay todavia mucho que
ver y, sobre todo, mucho que leer.

JAVIER GOMEZ MARTINEZ
Universidad de Cantabria

DE CARAVAGGIO A BERNINI. OBRAS MAESTRAS DEL SEICENTO ITALIANO
EN LAS COLECCIONES REALES

Madrid: Palacio Real, 7-VI a 16-X-2016

El pasado 16 de octubre se clausuro la exposicion De Caravaggio a Bernini. Obras maestras del Sei-
cento italiano en las Colecciones Reales, organizada por Patrimonio Nacional en el Palacio Real de Madrid
y comisariada por Gonzalo Redin Michaus. La muestra ha cumplido esencialmente con los cometidos en-
comendados a Patrimonio Nacional, pues ha dado a conocer artistas poco o nada conocidos y hasta ocho
obras inéditas u otras muchas casi desconocidas, y ademas se ha acometido una campafia de restauracion
encomiable, por lo que habria sido estupendo si en las cartelas de la exposicion se hubiera sefialado qué
obras se han restaurado para la ocasion, informacion que solo se daba en algunos casos, pero no en todos.

La muestra congregdé mas de 60 obras realizadas en Italia en el siglo XVII por artistas de distintos
paises, aunque al principio y al final de ella se incluyeron versos de la Eneida de Virgilio y de los Trabajos
de Persiles y Segismunda de Cervantes que remitian particularmente a Roma. No todas eran maestras, pero
si estaban todas al amparo de Caravaggio y Bernini. De Bernini se mostraban la reproduccion en bronce
de la Fuente de los cuatro rios y el maravilloso Cristo crucificado del Escorial, y de Caravaggio una pin-
tura, Salomé con la cabeza del Bautista, con modificaciones importantes sobre todo en el cuerpo del sayon,
lo que no impidié que ambos artistas se convirtieran en los reclamos principales de la exposicion segun la
practica que ha convertido a los maestros antiguos, y en especial a Caravaggio, en trademarks. De hecho,
mientras escribo se muestra en el Metropolitan de Nueva York la exposicion Valentin de Boulogne. Beyond
Caravaggio, y en la National Gallery de Londres otra cuyo titulo es... Beyond Caravaggio. Por lo que
parece, y mas alld de cumplir con sus cometidos, Patrimonio Nacional no ha podido escapar a esta tonica.

El largo recorrido en once secciones y otras tantas salas estaba vertebrado por un discurso teleologico
y férreamente causal mas propio de la historiografia antigua, el que lleva de la maniera de Barocci al na-
turalismo de Caravaggio, de este a la busqueda del ideal y, finalmente, a la llegada de la academia. Sin
embargo, la secuencia de las salas era vagamente cronoldgica y a ratos se tornaba geografica por su relacion
con aquellas “escuelas” que aparecian en los manuales antiguos para, en las tres salas finales, seguir el
criterio del formato, pues estaban consagradas a los cuadros de altar.

En la primera, “De Bolonia a Roma”, se hacia referencia a la supuesta dicotomia que se produjo entre
Caravaggio y su busqueda cruda del natural frente a las propuestas de los Carracci, mas preocupados, al
parecer, por una cierta belleza ideal, pero a través de obras como Erminia y los pastores de Ludovico Ca-
rracci, Lot y sus hijas de Guercino y obras tan tardias como La toilette de Venus de Giovanni Andrea Sira-
ni de 1630-40 y dos esculturas de Alessandro Algardi y de Domenico Guidi con Ercole Ferrata de 1655-56,
Neptuno y Cibeles respectivamente. Para ver el caravaggio habia que esperar a la sexta sala, donde su
Salomé se confrontaba especularmente con una Judit de Fede Galizia. La segunda sala estaba consagrada
a “La Roma de Velazquez”, si bien en el catalogo se habla de “La Roma de Bernini”, artista mas conocido
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y determinante en el entourage romano que Velazquez —casi un desconocido al menos en su primer viaje
a Italia—. Cabe suponer que la referencia era a Roma entre 1630-31, fechas de ese primer viaje del sevilla-
no, y no entre 1649-51, fechas del segundo, porque en ella estaba La tunica de José, si bien Manuela Mena
propone ahora datarla después de que Velazquez volviera a Madrid. También es posible que fuera una Roma
genérica, pues habia obras fechadas después de 1630, otras posteriores a 1650 y un magnifico e inédito
Florero de Andrea Belvedere datado en 1694-1700. La tercera sala estaba consagrada al “Lujo real”, o sea
a los regalos diplomaticos que se producian en la época entre las distintas cortes —y no solo Italia y Espana,
como se deducia del texto de seccion—, si bien no se explicitaba qué obras entre las expuestas habian sido
tales regalos y cuales no. La cuarta seccion estaba dedicada a la coleccion de Faustina Maratti, hija del
pintor Carlo, como paradigma del Clasicismo —con mayuscula, y con independencia de que en la sala se
expusieran un San Andrés adorando la cruz de su martirio de Francesco Albani y una Cabeza de anciano
de Andrea Sacchi que mal casan con esa mayuscula—, y de ella se pasaba a la quinta, “De Roma a Napoles”,
para centrar la atencion en Ribera y en el paso del naturalismo al barroco entendido esencialmente como
una “cultura mas avanzada respecto del lenguaje de los primeros seguidores de Caravaggio, y no necesa-
riamente napolitana”, como se decia en la cartela de Los cuatro Padres de la Iglesia latina atribuida a Louis
Cousin seguramente a partir de la ficha del catalogo de Giuseppe Porzio. Pasada la sala dedicada a Cara-
vaggio y Fede Galizia se llegaba a la no menos espectacular “De Napoles a Espafa”, donde se contraponian
La burra de Balaam y Job en el muladar de Luca Giordano con tres pinturas de Ribera: el muy estropea-
do San Francisco orando, el maravilloso José y el rebaiio de Labdn 'y San Francisco de Asis en la zarza
que, contra lo que dijera la cartela y dice Porzio en el catalogo, no se transforma en rosas, como tampoco
ha sido la restauracion la que ha convertido la pintura en una obra maestra, como también se afirmaba en
la cartela. Esta sala y la siguiente, con el Cristo crucificado que Bernini hizo para el Pantedn de Reyes del
Escorial, eran los dos momentos algidos de la exposicion. Del Cristo se aseguraba que es la “sintesis de la
escultura barroca”, que es decir mas bien poco, y que “incomprensiblemente” fue sustituido en algiin mo-
mento por otro de Domenico Guidi, aunque en su texto para el catdlogo David Garcia Cueto enumera
hasta tres posibles razones para que se produjera esa sustitucion. Dudosas, quiza, pero no incomprensibles.

Como decia antes, las tres tltimas salas estaban dedicadas a los cuadros de altar, aunque muchos de los
expuestos no fueron concebidos como tales, y en ocasiones se incurria en algun exceso. Por ejemplo, de la
Magdalena de Pietro Liberi se decia que “la caracteristica sensualidad de la pintura veneciana se manifies-
ta en la ostentacion de la rotunda desnudez de la santa”, sin aclarar qué es lo primero y como se relaciona
con lo segundo; de Cain y Abel, de Giovanni Domenico Cerrini, se apuntaba que “la libertad de ejecucion
alcanzada por el maestro” no alteraba “el estudiado equilibrio de la composicién”, como si una y otro
fueran incompatibles; y de la Asuncion de la Virgen de Andrea Lilio se resaltaban el “colorido acido o el
alambicado vuelo de los ropajes”, como sindnimos de la maniera, frente al “estudio directo del natural” en
los guijarros o centollos pintados en La vocacion de san Andrés y san Pedro por Barocci, quien segln la
cartela “partia del estudio del natural para abandonar el arte de la maniera, fundado en el artificio”, y ello
a pesar del colorido acido o los rebuscados pliegues de los ropajes de los protagonistas de su pintura. La
exposicion culminaba con La conversion de Saulo de Guido Reni, no por casualidad dada a conocer por el
propio Redin Michaus en 2013.

JoSE RIELLO
Universidad Autonoma de Madrid

Luis GORDILLO. CONFESION GENERAL

Sevilla: Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, 6-X-2016 a 28-11-2017

No sabemos si Luis Gordillo (Sevilla, 1934) habra pecado mucho o poco durante su vida, ni si tiene
necesidad de arrepentirse de algo a estas alturas; si sabemos, en cambio, que el Hijo Predilecto regresa a
su ciudad natal para pronunciar una confesion general, la primera de semejante magnitud en su tierra, que
durara exacta y significativamente hasta el Dia de Andalucia. Esta acogida parabdlica, de misericordia y
alegria, no podria tener por escenario mejor enclave que el claustron norte del Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo, antiguo monasterio de la Cartuja de Santa Maria de las Cuevas, sobre todo tomando en
consideracion que el confesante ha equiparado a menudo su practica pictorica a la meditacion y la contem-
placion, rutinas ambas muy en linea con los preceptos de los estatutos cartujanos.
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Tal vez sea éste el caluroso motivo del deshielo respecto a las grandes exposiciones retrospectivas
presentadas en el MACBA, Luis Gordillo. Superyo congelado (1999-2000), comisariada por Manuel
Borja-Villel y José Lebrero Stals, y en el Museo Reina Sofia, Luis Gordillo. Iceberg tropical (2007), auto-
comisariada por el propio artista, aun cuando por supuesto se mantengan algunas claves de aquéllas, repa-
sadas ademas en un video documental de media hora situado en el inicio de la muestra sevillana; de la
primera, se retoma la fijacion por el analisis pormenorizado de sus distintos periodos, y de la segunda,
ciertas reminiscencias expograficas a la hora de enfrentar los formatos menos tradicionales mediante es-
quemas compositivos atrevidos y juegos de color calido/frio.

En cualquier caso, al margen de tales influencias mas o menos evidentes, y desde la perspectiva que
da el tiempo transcurrido desde entonces, el proyecto de Santiago Olmo y Juan Antonio Alvarez Reyes para
el CAAC resulta en comparacion bastante conservador por su planteamiento, con todo lo bueno, que insis-
te de manera muy didactica sobre la evolucion formal a lo largo de su trayectoria, y con todo lo menos
bueno, derivado de la monotonia en el despliegue de los contenidos. No parece baladi, por tanto, que el
discurso visual se articule en torno a un extenso pasillo central que es necesario desandar una vez finaliza-
do el recorrido y del que van separandose salas tematicas en un orden cronoldgico: las abstracciones infor-
malistas en tinta china, de finales de los afios 50, algunas poco conocidas por el publico general; las incur-
siones en la estética pop de los anos 60 con la serie de las cabezas, ya rasgadas, duplicadas o multiplicadas;
la continuacion de esa tendencia en otros motivos, casi siempre especulares; la creciente importancia de la
fotografia a partir de los afios 70; su aplicacion subsiguiente en la transformacion radical de las imagenes;
el giro hacia formas mas orgéanicas en los gruyeére y las situaciones medndricas de los afios 80 y 90; la
incorporacion de soportes y técnicas distintos en los 2000; y, por fin, las cabezas actuales, realizadas en los
ultimos afios, probablemente sintesis definitiva del repertorio anterior.

Asi pues, parece renunciar a las problematizaciones estéticas de unos Jos¢ Jiménez Jiménez o Fernan-
do Castro Florez, que tanto y en tan diversos sitios han escrito al respecto, también de un Wolfgang Schi-
ffer o un Daniel Verbis, para volver en cambio por la senda historiografica algo mas lejana de los Francis-
co Calvo Serraller, en particular el de “La procesion va por dentro” para el MACBA, o Juan Antonio
Aguirre, autor por cierto de buena parte de los textos en sala, sin aventurarse por los lugares comunes de
la tradicion interpretativa gordillesca; quiza era una buena ocasion para establecer mejor el contexto en el
que actud el artista e identificar con mayor claridad su repercusion, haciendo algo asi como una historia
efectual del fendbmeno, que queda todavia pendiente. Y ello es algo que refleja, matizado s6lo en parte, el
biografismo de los textos del catalogo, a saber, “Historias de una ansiedad revisitada. Hacia una biografia
liquida” de Luis F. Martinez Montiel, “La apropiacion pictérica de Luis Gordillo” de Simén Marchan Fiz,
o “Luis Gordillo: esa escritura vital que es la pintura” de Aurora Garcia, panegiricos a su manera, sin duda
merecidos, pero que quiza no aporten demasiado sobre lo ya dicho previamente.

Con toda seguridad, Luis Gordillo se encuentra entre los pintores internacionales a los que mas con-
viene una revision historica estricta, a pesar de la ordenacion a través de sucesivas fases estancas, pues
entronca a la perfeccion con su propio proceso artistico introspectivo, volviendo siempre sobre las imagenes
antiguas como base de las imagenes nuevas; en ese sentido, de psicoanalisis y experimentacion, deberiamos
entender la preeminencia concedida a sus dibujos, la exhibicion de las fotografias que revelan la ardua
elaboracion de Blanca Nieves y el Pollock feroz (1998) y, sobre todo, como elemento diferenciador, la re-
creacion de su estudio dentro del relato expositivo, justo antes de las piezas mas recientes, recurso ocurren-
te y hasta cierto punto util por mas que no se pueda acceder a él. Ese caos controlado, esa infinidad de
variopintos recortes repartida por las paredes y el suelo dentro de un recinto bien delimitado y vigilado,
presenta al artista como una especie de demiurgo genial a la vez que opera a modo de metafora general del
trabajo clasificatorio llevado a cabo en Confesion general con una obra, la suya, dificilmente clasificable
como conjunto.

La muestra, coproducida por el Patronato de la Alhambra y el Generalife y los Centros Guerrero, Kol-
do Mitxelena Kulturenea de San Sebastian y Gallego de Arte Contemporaneo de Santiago de Compostela,
itinerard en fechas proximas por dichas ciudades, como demostracion final de su contriciéon, como una
publica penitencia, en busqueda tal vez de una bendicion urbi et orbi y un perdon por los siglos de los
siglos. Dios dira.

PABLO ALLEPUZ GARCIA
Instituto de Historia, CSIC
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PASION POR EL ARTE. EL SIGLO DE LA INQUIETUD EN EL ARAGON DE GOYA

Zaragoza: Museo Goya. Coleccion Ibercaja-Museo Camon Aznar, 24-X1-2016 a 26-11-2017

Pasion por el Arte forma parte del proyecto Pasion por la Libertad integrado por cuatro muestras y
organizado por la Fundacion Ibercaja con la Real Sociedad Econdmica Aragonesa de Amigos del Pais y la
Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis de Zaragoza, cuyo proposito es recuperar la memoria
y los logros de una serie de prohombres del siglo XVIII que lucharon por consolidar en Aragon una opcion
de progreso y modernidad bajo el signo de las ideas ilustradas. Con ese objetivo, esta exposicion quiere
mostrar el estado y evolucion de las artes, presentando un panorama no exhaustivo, pero si significativo,
de lo que los artistas aragoneses aportaron en el periodo 1740 y 1808 y que resulta bastante relevante en
el contexto espafiol aunque la fortuna historiografica de muchos de esos artifices se haya visto eclipsada
por la gigantesca figura de Goya, cuya presencia esta inevitablemente latente en la exposicion, aunque su
obra, de forma premeditada, no lo esté de manera explicita.

La primera de las salas, se inicia con la generacion tardobarroca, ejemplificada con dos obras inéditas de
Juan Zabalo, pasando a una seleccion de autores que comienza con Jos¢ Luzan y finaliza con Buenaventura
Salesa, que marcan respectivamente la introduccion de la pintura rococd y la llegada del neoclasicismo a Ara-
gon. Tienen en comun el viaje a Italia, el grand four, que también realizaron entre otros el pintor Manuel
Eraso o el escultor Juan Adéan, compafieros de Goya en su soggiorno romano, y casi todos ellos participaron,
como maestros o discipulos, del fenomeno académico que se asienta en Zaragoza en ese momento. Entre lo
seleccionado destacan la Triple generacion de Juan Ramirez de Arellano, ejemplo de la ascendencia que tuvo
el giaquintismo entre los pintores locales, asi como interesantes novedades de atribucion sobre Juan Andrés
Merklein, Braulio Gonzalez y Diego Gutiérrez Fita, u obras que se exponen por vez primera, como las alego-
rias de Luis Mufloz para la Universidad Sertoriana, y especialmente un espléndido San Rogue y San Sebastian
pintado por Francisco Bayeu para la parroquia de Santa Maria de Oxirondo en Vergara. Resulta especialmente
esclarecedor comprobar el diferente peso que en el estilo de estos autores, en funcion de su formacion, bagaje
e influencias, adquieren los recuerdos del barroco, las novedades rococo y el siempre latente clasicismo, ahora
alimentado desde el soporte académico; tres ingredientes que también se aprecian en las tres esculturas de este
ambito: Santo obispo de José Ramirez de Arellano, San Lorenzo de Pascual de Ypas y una anénima Divina
Pastora. Finaliza esta sala con retratos de Joaquin Inza, Felipe Abés y José Beraton que ejemplifican respecti-
vamente el modelo de retrato burgués (los dos primeros) y el mas oficial (el tltimo), destacando la enigmatica
Dama de azul de Inza que desdice la fama de retratista inexpresivo de su autor. A modo de homenaje a la fi-
gura de José Nicolas de Azara, uno de los mas ilustres aragoneses del periodo, ha de entenderse el panel final,
con sendos retratos de Anton R. Mengs (de Ramon Bayeu) y de Azara (grabado por Domenico Cunego) que
flanquean el sugestivo texto introductorio que este escribio en Roma en 1779 para la edicion de las Obras del
bohemio, del que se ha tomado la expresion el siglo de la inquietud para el subtitulo de la muestra.

La segunda sala presenta bloques tematicos. En el primero figuran cuatro relieves: uno en yeso de la
Venida de la Virgen del Pilar de Juan Adéan, boceto para la catedral de Granada, y tres en barro cocido, ingre-
sos en la Academia de San Fernando de José Ramirez de Arellano, Juan Fita y Carlos Salas; el de Ramirez,
de calidad excepcional, fue también una primera idea para el frente de la Santa Capilla en el Pilar, y el de
Salas, podria corresponder a su yerno Pascual de Ypas. Salas e Ypas desempefiaron un destacado papel en la
parte escultorica del Panteon Real del monasterio de San Juan de la Pefia, proyecto ilustrado de este momen-
to que en la exposicion se muestra escenograficamente con una reproduccion fotografica. Otro de los grandes
aciertos de la muestra es reunir por primera vez las obras de aragoneses premiados en los concursos convo-
cados por la Academia de San Fernando entre 1753 y 1808: Juan Ramirez de Arellano, Francisco Casanova,
Ramon Bayeu, José Beraton y Buenaventura Salesa. En el ltimo bloque, dedicado a la arquitectura, figuran
una magnifica seleccion de planos originales —y una curiosa maqueta de época—, de los arquitectos aragoneses
mas relevantes, formados muchos de ellos en las dos principales empresas que se llevaron a cabo en Aragon
en ese momento: la construccion de la Santa Capilla seglin proyecto de Ventura Rodriguez, de quien se ex-
ponen dos alzados, y el Canal Imperial, impulsado por Ramon de Pignatelli.

La comisaria general del proyecto Pasion por la Libertad ha correspondido a Domingo J. Buesa Con-
de, y el vice-comisariado de Pasion por el Arte a Juan Carlos Lozano Lopez (Universidad de Zaragoza),
con la inestimable colaboracion cientifica de José Ignacio Calvo Ruata, Ana M.%. Mufioz Sancho y Javier
Martinez Molina. Todos ellos, mas un amplio elenco de especialistas en diversos asuntos dieciochistas,
participan en el libro-catalogo (Ibercaja, 2016) con notables aportaciones al conocimiento de esta centuria
a la que Azara llam¢ el siglo de la inquietud.

WIFREDO RINCON GARCIA
Instituto de Historia, CSIC
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104 CRONICAS

ANTONIO DEL CASTILLO Y LA CIuDAD DE CORDOBA / ANTONIO DEL CASTILLO EN EL MUSEO DE
BELLAS ARTES DE CORDOBA / ANTONIO DEL CASTILLO EN LA SENDA DEL NATURALISMO

Cordoba: diversos espacios, 23-1X-2016 a 28-11-2017 / Museo de Bellas Artes, 25-X-2016 a
28-11-2017 / Vimcorsa, 29-X1-2016 a 28-11-2017

Cuatrocientos aflos después del nacimiento del pintor Antonio del Castillo y Saavedra (1616-1668), la
Junta de Andalucia ha promovido con la colaboracion de varias instituciones locales tres exposiciones que
se han sucedido y solapado entre septiembre de 2016 y febrero de 2017: Antonio del Castillo y la ciudad
de Cordoba, comisariada por Paula Revenga y José¢ Maria Palencia, Antonio del Castillo en el Museo de
Bellas Artes de Cordoba, comisariada por José Maria Palencia, y Antonio del Castillo en la senda del
naturalismo, comisariada por Benito Navarrete y Fuensanta Garcia de la Torre, todas con el apoyo de los
técnicos de la Consejeria de Cultura. La primera de ellas ha consistido en el sefialamiento y la apertura
regular al publico de la obra dispersa de Castillo que se encuentra en diversos espacios de la ciudad (Ca-
tedral, iglesias de San Agustin, Santa Marina, San Francisco y San Andrés, hospital de Jesus Nazareno y
Palacio de Viana). La segunda muestra ha valorizado la obra de Castillo que custodia el Museo de Bellas
Artes de Cérdoba. Finalmente la tercera exposicion, celebrada en una sala municipal (Vimcorsa), ha con-
textualizado y explicado el trabajo de Castillo desde una interpretacion de su aportacion a la pintura espa-
fiola del Barroco.

La principal novedad de este amplio programa respecto de la exposicion Antonio del Castillo y su
tiempo (variaciones en catalogacion aparte), celebrada en 1986, es la intencion declarada de insertar la
produccion del pintor en el discurso general de la pintura espafiola del Barroco, y no limitarla al contex-
to local. Sin duda, Antonio del Castillo Saavedra fue un pintor local en el sentido de que practicamente
toda su vida transcurrié en un centro local, sus maestros y sus seguidores directos pertenecieron igual-
mente a ese espacio, y pocas de sus pinturas salieron de alli en su tiempo dado que trabajé fundamen-
talmente para clientes locales. Esta vinculacion con el territorio es esencial y sigue siendo un hilo con-
ductor presente en las exposiciones, sobre todo en las dos primeras. Antonio del Castillo y la ciudad de
Cérdoba destaca en ese empefio, tanto por su formato disperso y la musealizacion diversos espacios
religiosos cordobeses, como por el subrayado que hace de las relaciones de Castillo con obras y autores
cercanos (véase por ejemplo la inclusion en el itinerario de la Ultima Cena de Pablo de Céspedes, en la
catedral). En la misma linea, Antonio del Castillo en el Museo de Bellas Artes ha hecho especial hinca-
pié en la presentacion de los antecedentes y las consecuencias de la pintura de Castillo en la escuela
cordobesa, incidiendo sobre algunos elementos fértiles situados en el espacio entre Pablo de Céspedes y
Antonio Palomino. La idea matriz es que el localismo de Castillo no significo ni que Castillo fuera un
pintor de calidad escasa o mediana, ni que el pintor permaneciera aislado de las formas y las ideas que
construian la pintura espafiola del Barroco. Este ha sido fundamentalmente el discurso de Antonio del
Castillo en la senda del naturalismo, que bajo la linea argumental del protagonismo de Castillo en esta
faceta del Barroco, organizaba sus obras en cinco lineas tematicas: “metaforas del silencio”, “de lo cor-
poreo a lo monumental: pintura versus escultura”, “las adoraciones de los pastores como pretexto de lo
real”, “imagen sagrada y devocion”, y “retoricas narrativas”. Estas ideas son elementos clave de la
pintura del Barroco, y su eleccion es pertinente para explicar a Castillo en un contexto mas vasto. El
objetivo, sin embargo, queda algo condicionado por las limitaciones presupuestarias del proyecto, que
han permitido reunir bastantes de sus trabajos dispersos por Espaiia (algunos de ellos inéditos proceden-
tes del mercado y de colecciones privadas) y restaurar obras, pero no han facilitado el traslado de piezas
desde el extranjero, ni tampoco haber arropado la pintura presente de Castillo con obras de otros natu-
ralistas espafioles de primera linea. En mi opinion, esta Gltima accion hubiera contribuido notablemente
a una mejor consecucion del proposito de ampliacion del enfoque sobre Castillo. En cualquier caso, no
hay duda de que esta es la reivindicacion publica y cientifica mas importante de este artista producida
hasta la fecha.

ANTONIO URQUIZAR HERRERA
UNED
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