RELIGION Y ESPIRITUALIDAD EN EL
“FIN DE SIGLO”. ICONOGRAFIAS FRANCISCANAS EN
LA PINTURA MALAGUENA CONTEMPORANEA

BELEN Ruiz GARRIDO

RESUMEN

La crisis de la pintura religiosa a partir del siglo XIX asistir4 a finales de siglo a un cambio
de rumbo a través de la renovacién inscrita en el marco de las poéticas finiseculares. Pero ahora
la denominacidn explicita y estricta se hard extensiva al 4mbito mds amplio de lo “espiritual”,
basado en una sincera relacién directa e individual del ser humano con la divinidad, que, en
ocasiones, se materializa en comunidades artisticas. Las vertientes misticas, animicas, salvificas,
e incluso estéticas, recobran en el fin de siglo un impulso que dota a la tematica religiosa de
nuevos rostros. En este contexto, la contemporaneizacién de San Francisco de Asis, iconografia
religiosa predilecta en el complejo espiritu finisecular, tiene que ver con la potencialidad de
asimilacién de su figura con las preocupaciones del hombre moderno. La pldstica malaguefia
cuenta con interesantes ejemplos que responden a estas premisas.

ABSTRACT

The crisis of the religious painting in the 19th century experienced a change of direction at
the end of this century with the fin-de-siécle poetics reform. At that moment the explicit and
strict naming was extended to the wide spiritual field, based in the sincere, direct and indivi-
dual relationship between the human being and the divinity, who in certain moments was
materialized in artistic communities. The mystic, mental, salvation, even aesthetics aspects
were promoted at the end of the century providing the religious subject matter with new faces.
In this context the contemporary action of San Francisco de Asis, the favourite religious
iconography in the complex fin-de-siécle spirit, was related to the assimilation of his figure
with the worries of the modern humankind. The painting from Mélaga has interesting examples
which meet these premises.
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1. LA CRISIS DE LA PINTURA RELIGIOSA EN LA EDAD CONTEM-
PORANEA

Lugar comun en la historiografia contemporéanea es la consideracion criti-
ca de la pintura religiosa, en estado de precariedad practicamente desde el ini-
cio de la contemporaneidad y el triunfo de los ideales revolucionarios!. A pesar
de los vaivenes de esta victoria a lo largo del siglo XIX y de los avatares ideo-
16gicos, el futuro de este género no podia resultar muy alentador, al menos de
acuerdo con las coordenadas que lo habian mantenido con pleno sentido y en
su mé4ximo esplendor durante el Antiguo Régimen. Es légico que la gran pin-
tura de aparato sacro, bajo el espiritu barroco, auspiciada y promovida por los
estamentos privilegiados, aquélla que habia tenido pleno sentido para una so-
ciedad cuya existencia tenfa un marcado y dirigido caricter religioso, fuera
perdiendo su razén de ser. Esta circunstancia estaba relacionada con una serie
de cambios que afectaban a todos los dmbitos de la vida: pérdida de poder
ideoldgico y econdémico de la Iglesia tras la desamortizacion, el afianzamiento
de la burguesfa como nuevo catalizador social, la caida de las monarquias ab-
solutas y/o su reconversién a través de la asimilacién de los principios burgue-
ses, la secularizacion y el anticlericalismo.

Pero también habia razones artisticas. El proceso creciente de autonomia
del arte comportaria una emancipacién mds o menos efectiva en todos los ni-
veles de la creacién, con los consiguientes condicionantes. El tradicional pa-
trocinio y mecenazgo de la iglesia, la nobleza y la monarquia, principales
comitentes y clientes, se ird diluyendo ante los nuevos procedimientos de de-
manda, acceso, promocién y validacién de lo artistico. La obra de arte, y los
artistas, pasaban asf a depender de los mecanismos del mercado, de las fluctua-
ciones del gusto y de las diferentes estructuras de control y difusi6n ejercidos
a través de las ensefianzas y el refrendo académico, la critica de arte y la cele-
bracién periédica de certdmenes y exposiciones nacionales e internacionales.

La sociedad del progreso y de la ciencia, autosuficiente, independiente y
laica no demandaba obras devocionales. La critica catélica contemporédnea
encuentra responsables para esta realidad:

“Asf{ sucede que en nuestro siglo las Bellas Artes, la Poes{a, la Mdsica, la Pintura,
la Escultura, buscan en muchedumbres ociosas, livianas, descreidas y en inspira-
ciones profanas y generalmente ligeras y de poco momento, el favor y el aplauso

1. En los estudios monograficos sobre la pintura del siglo XIX se analiza, o al menos se men-
ciona, este hecho. Un tratamiento exclusivo del tema en ALVAREZ LOPERA, J. “La crisis
de la pintura religiosa en la Espafia del siglo XIX”, Cuadernos de Arte e Iconografia 1,
1988, 81-120.
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que le prestaron otro dfa las riquezas de los templos, la meditacién de los claus-
tros, la grandeza de las solemnidades catélicas y las victorias de la cruz sobre los
enemigos de la verdad y los apologistas del fanatismo2

Esto no quiere decir que los artistas dejaran de trabajar la temdtica religio-
sa, pero su proporcion, en relacién con el ascenso de otros géneros en las expo-
siciones nacionales, fue paulatinamente en descenso3. Ademas, el proceso de
adaptacion a las nuevas exigencias propicié que la pintura religiosa, progresi-
vamente, se fuera asimilando a otras temdticas. La pintura de historia era una
de ellas. Como via de triunfo en el engranaje oficial, los artistas pensionados
en el extranjero enviaban a las exposiciones nacionales grandes cuadros
narrativos, como ejercicios de cualificaci6n técnica y exaltacién de valores
nacionales a través del recurso de nuestro heroico pasado#. A estas premisas
respondia la historia religiosa como una parte mas de la tradicién redescubier-
ta y desempolvada. También la pintura de género, liviana, sin compromiso, de
lectura fécil, muy ligada al costumbrismo, a veces humoristica, otras con pre-
tensiones mds o menos encubiertas de moralismo, ofrecfa un punto de anclaje
através de legiones de monaguillos, reuniones populares a la puerta de la igle-
sia, salidas y entradas de misa, préctica de los sacramentos, ejercicios de cari-
dad cristiana, sermones y procesionesS.

No obstante, ninguna de estas creaciones era “verdaderamente” religiosa.
Faltaba lo que, a juicio de la critica, debia ser la piedra angular de tal reconoci-
miento: la autenticidad, es decir, la capacidad para producir un sincero fervor
religioso6 . Unos se adolecen de la situacién:

“En Pintura, sefiora mia, la religién no tiene ya intérpretes, porque no tiene apds-
toles; el arte cristiano trajo un ideal que no sienten los pintores de nuestro siglo
realista... Se hacen iglesias, y por lo tanto, se pintan cuadros para decorarlas; mas
en ellos s6lo se ven reproducciones frias de viejas pinturas, nuevas santas fami-
lias sin idealidad, cuyas divinas personas se dirfa que acaban de leer los periddi-
cos, o bienaventurados que se aburren en el cielo, como el pintor, al pintarlos, se
aburrio en la tierra. Las santas familias (...) son puramente simbdlicas: el hijo no
es el hijo; la madre no es la madre; el esposo no es el esposo; para pintarlas es
preciso ser telogo, como lo eran nuestros viejos pintores, que antes de coger la

2. Cfr. GUTIERREZ BURON, J. Exposiciones Nacionales de pintura en Espafia en el siglo
XIX, Madrid 1987, 605.

Ibidem. PANTORBA, B. Historia de las Exposiciones Nacionales, Madrid 1948.
ALVAREZ LOPERA, J. Op. cit., 84.

1bidem, 98-99.

Ibidem, 82, 95y ss.

SRS
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paleta ofan misa... Crea v. que en toda la Exposicién no hay un cuadro que pueda
figurar en los altares sin corromper al devoto™?

Otros sustituyen el lamento por una reflexién menos apasionada en la que,
de nuevo, se resalta el anacronismo de la pintura religiosa y se aboga, como
tinica via coherente con los tiempos, por la exaltacién histérica:

“Nuestros abuelos tenfan una aspiracion, la del cielo; nosotros una religion, la de
la patria; una santa idea, la de la humanidad. (...) Ahf{ estd nuestra historia, cuyas
gloriosas paginas pueden inflamar la mente de los que deseen traducir en loores la
brillante epopeya de nuestro pasado de grandeza. El cuadro histérico reemplazé
al religioso; el entusiasmo por la patria, a la fe; el artista puede hallar en la historia
un fresco manantial de hermosas concepciones”®

El anacronismo, y la aparente pérdida de valor?, la desubicacion, la falta
de autenticidad y credibilidad, 1a incompatibilidad entre los nuevos intereses y
la devocién y sacralidad como esencias inherentes a la verdadera pintura reli-
giosa, unidos a la disolucién-reconversién en los géneros de historia y de cos-
tumbres, se combinaban para arrojar el balance critico.

Desde esta misma base de crisis se gesta el cambio de rumbo de la pintura
religiosa, en la bisqueda de unos valores coherentes, un nuevo contexto y una
intencionalidad renovada.

2. IDEALISMO, ESPIRITUALIDAD Y MISTICISMO. HACIA UNA
RENOVACION DE LA PLASTICA RELIGIOSA EN EL FIN DE SI-
GLO

La crisis de valores religiosos venia a inscribirse en una problemética mas
amplia que afectaba a todos los dmbitos de la existencia del hombre moderno.
El siglo marcado por el escepticismo, el materialismo y positivismo burgue-
ses, el adocenamiento y el conformismo o la pérdida de valores elevados, esta-
ba incubando en su propio seno la necesidad de reaccién y las posibilidades

7. Critica de Fernanflor a la Exposicién de 1887. Cfr. GUTIERREZ BURON, 1. Op. cit., 605-
606.

8. FERNANDEZ CUESTA. “De la decadencia del arte”. E! Mundo Pintoresco 16, 15 abril
1860. Cfr. ALVAREZ LOPERA, J. Op. cit., 92 y textos.

9. Sdlo en apariencia. Alvarez Lopera aclara lo minoritario de esta critica, pues la mayor parte,
desde los ambitos oficiales, se afanaba en recordar la funcién social y el prestigio del que
adn consideraban uno de los grandes géneros. Ibidem, 92.
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para la accién, convirtiéndose en los “enemigos” comunes a combatir. Los
mejores resultados de esas nuevas inquietudes tendran lugar con el llamado
“espiritu finisecular”, a partir de los afios 80 del siglo XIX, pero ya habia en-
contrado un buen abono en las actitudes romdnticas, recuperadas bajo un
nuevo prisma.

Las respuestas por parte de los artistas son tan variadas como heterogéneo
y complejo se presenta el fin de siglo. Pero hay una serie de inquietudes que
retinen las sensibilidades diversas bajo un denominador comdn: el inconfor-
mismo ante el modelo de vida burgués vacio de contenido y superficial en lo
representativo, que basaba su superioridad en los valores econémicos y en la
pose hipderita, y, por tanto, la objecién inquieta a lo que suponfa la oficialidad
social, religiosa y artistica.

Bajo este prisma los artistas toman la iniciativa optando por caminos mul-
tiples que atienden a un amplio arco de sensibilidades: desde el compromiso, a
la evasion, desde la esperanza, al pesimismo y el escepticismo, desde la exalta-
cién de los sentidos hasta las mds extremas y decadentes, en las que dejarse
morir al menos implicaba una toma de postura. Algunas de estas alternativas
fueron “anarquismo, aristocratismo, bohemia, libertad moral, esteticismo,
naturalismo, orfismo, espiritismo, idealismo, decadentismo, paganismo, cos-
mopolitismo, afdn erdtico”10; podriamos afiadir a la lista, teosofismo,
wagnerianismo o primitivismo.

La obsesion de los artistas renovadores se centra en dotar de sentido, de
contenido, de sinceridad y de coherencia los programas artisticos. El alegato
de Santiago Rusifiol, en su reivindicacién del suefio y el poder de la imagina-
cion, como pilares de las actitudes esteticistas y simbolistas, atn lleno de sar-
casmo, es lo suficientemente elocuente:

“El arte por el arte agoniza, para dejar lugar al arte comercial, al arte cromo, al
arte barato, al arte espectacular, que es el tnico que entiende la democracia del
arte. Prohibido sofiar, amigos mios, prohibido tener visiones, ver vaguedades en
las nubes que se forman en la atmésfera del pensamiento, prohibido cerrar los
0jos para ver en el interior un més alld difuminado y enamorarse de sombras
desconocidas: siempre lo natural como guia, siempre esclavos atados a este con-
junto natural lleno de fealdad y tristeza, guarnecido de bajezas de espiritu y mise-
rias morales, habitado por moribundos que contemplan el pasado como un libro
sin hojas, sin tener fe en el futuro, conformandose resignados con las migas del
presente”’ 11

10. VILLENA, L. A. de. Mdscaras y formas de fin de siglo, Madrid 1988, 13.
11. Discurso leido en la Tercera Fiesta Modernista, 1894, en FREIXA, M. Las vanguardias del
siglo XIX, Barcelona 1982, 210.
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La altura de espiritu y la riqueza moral, la disconformidad, la
contemporaneizacion de una tradicién seleccionada y lanzada al futuro, la cons-
truccion estética a través del poder de la creacién sin limites ni cortapisas, son
algunas de las consignas esgrimidas por los artistas, individualmente o en gru-
pos. Es lo que Hofstiitter llama neoidealismo, como corriente ideolégica y filo-
séfica de la actitud finisecular!2.

En este mismo ambito la revitalizacién del material religioso cobra senti-
do. En los margenes de la oficialidad, es decir, en aquellos espacios estéticos
alternativos que contribuirdn al desarrollo de la modernidad, la temdtica reli-
giosa se renueval3. El fin de siglo asiste al tratamiento de los temas religiosos
en su mas amplia acepcion, atendiendo a la espiritualidad que puede manifes-
tarse bajo signos diversos. Se trata de una cuestion vital y como tal es concebi-
da, en base a la heterogeneidad. Una de las figuras miticas preferentes de la
sensibilidad finisecular sera Cristo, pero un Cristo retornado, transformado en
suma. Para Hinterhiuser la revalorizacién de esta figura se corresponde con
las nuevas y renovadoras exigencias espirituales y se manifestard en diversas
vertientes que se corresponden con los diferentes perfiles. Las posiciones
milenaristas, acordes con el sentimiento dual fin de siglo-fin del mundo, lo
esperaban como salvador. Pero, ademds, interesaba el Cristo humanizado, el
agente de la transformacin social, el Jess de los pobres, y tambié¢n la imagen
de vengador y juez, de visionario, hacedor de milagros o el genio religiosol4.
Por encima de todo, el afdn por su figura venia a responder a un sentimiento
aglutinador de todas las anteriores manifestaciones: “los autores para quienes
la figura de Cristo llegé a adquirir importancia esencial pretendfan ir mas alla
de una devota y amorosa reconstruccién histérica; su objetivo era incorporar a
la imagen del Salvador su propia conciencia de crisis, sus propios deseos de
reforma religiosa y eclesidstica”!5.

En consonancia con la bisqueda, renovacién y puesta en préctica de in-
quietudes metafisicas, misticas y espirituales, la revisién de las imagenes ema-
nadas de la iconograffa cristiana no eran incompatibles con otras formas de
espiritualidad alternativas, lejanas incluso a la cultura occidental de tradicion
judeocristiana, pues todas respondian a las mismas exigencias de reforma es-
piritual y creativa a las que hemos hecho alusi6n. Las experiencias sobrenatu-

12. Sobre laimportancia de la corriente neoidealista y 1a filosofia de Schopenhauer como sustratos
ideolégicos del modernismo véase HOFSTATTER, H. H. Historia de la pintura modernista,
Barcelona 1981, 37-40.

13. Algunos ejemplos de la renovacién llevada a cabo por artistas contempordneos en AZANZA
LOPEZ, I. 1. y URRICELQUI PACHO, I. J. “;Utopia o realidad? Reflexiones en torno al
arte religioso de la primera mitad del siglo XX”, Boletin de Arte 23, Mélaga 2002, 405-437.

14. HINTERHAUSER, H. Fin de Siglo. Figuras y mitos, Madrid 1980, cap. L.

15. Ibidem, 21.
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rales s6lo se entienden en el contexto de esta bisqueda que hace superar los
limites impuestos por la ortodoxia, los cénones establecidos y las normas. El
interés por la teosoffa, el orfismo, el espiritismo y los cultos orientales, entre
otros, responde a esta disolucién de las fronteras en una esfera vital que no
podia tenerlas.

Uno de los principios del neoidealismo sera la biisqueda de la esencia, de
lo verdadero por sentido. En esa indagacién, el ser humano se encuentra a si
mismo. Las experiencias misticas, entonces, aunque en el fin de siglo se com-
partirdn en hermandades, cofradias y gremios, se vivirdn como précticas indi-
viduales, es decir, aquellas en las que el ser humano se comunica, se encuentra
y se proyecta en lo sagrado desde la privacidad y la intimidad del discerni-
miento. El siglo que habia rehabilitado el poder del individuo como centro de
la humanidad replanteaba ahora esta comunicacién desde la dualidad de las
actitudes revitalizadoras o decadentes.

Las experiencias artisticas podian servir también como experiencias mis-
ticas. La prdctica creativa equipara al creador con la divinidad, como hacedor
de lo tangible e intangible, con capacidad para transformar el mundo: “El artis-
ta se siente dios”16. Baudelaire expresa el anhelo de los sofiadores que se dejan
seducir por los efectos de los parafsos artificiales:

“Nadie se asombrara si afirmo que un dltimo y supremo pensamiento surge del
cerebro del sofiador: ;Me he convertido en Dios!”17

Aunque ese Dios podia adoptar muchas caras: la de Satan4s!8 o la del arte.

En ocasiones el arte funciona como sustitutivo de las necesidades espirituales,
haciendo las veces de religién alternativa, donde la belleza actuara de diosa supre-
ma. Es el reino del esteticismo decadente. El duque Jean Floressas des Esseintes,
protagonista de A rebours, 1a novela que Joris-Karl Huysmans publicara en 1884,
concibe la existencia como una alternativa sacralizada de la cotidianidad vulgar. El
dandy des Esseintes encarnaria la méxima decadentista que harfa empezar el arte
donde la vida acababa, de ahi la necesidad de trasmutar todos los ambitos de la
naturaleza en artificio. A rebours se convirti6 en la biblia del decadentismo!®. En

16. FERNANDEZ POLANCO, A. Fin de siglo: Simbolismo y Art Nouveau, Madrid 1989, 12.

17. Cfr. AZUA, F. de. Baudelaire y el artista de la vida moderna, Barcelona 1999, 65.

18. Felix de Azia aprecia que en realidad Baudelaire querfa decir “;Me he convertido en Sata-
nds!”. Ibidem. Dedica todo un capitulo a este tema LOPEZ CASTELLON, E. Simbolismo y
bohemia: la Francia de Baudelaire, Madrid 1999. También una reflexién sobre el ansia de
infinitud del poeta de Los paraisos artificiales en la edicién del mismo autor de
BAUDELAIRE, C. Obras selectas, Madrid 2000, 339 y Ss.

19. Véase la introduccién de Juan Herrero a la edicién: HUYSMANS, J-K. A contrapelo, Ma-
drid 2000.
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el reparto de papeles que la tramoya de esta nueva religion llevaria a cabo,
Baudelaire tendrfa un lugar protagonista: “el maestro o el pontifice de una
iglesia o de una religién reservada a los espiritus refinados y sensibles que
creen en el poder transformador del arte y profesan un misticismo estético”20.

La adopcién de Huysmans no es casual. El poeta de Las Flores del Mal
seria adoptado como padre, ejemplo y guia por toda la generacién finisecular,
para quienes ese pulso a la divinidad, como necesidad de autoafirmacion, era
un sintoma mds de las preocupaciones del hombre-artista de la vida moderna.

Pero las vias de encuentro y el tratamiento de lo espiritual son diversos.

Una de las reacciones contra el academicismo inglés amanerado, con es-
piritu revolucionario, vino pronto de la mano de los miembros de la dispar
Hermandad Prerrafaelista2!, un movimiento de esencia romdntica continuado
con la generacién finisecular a través del hilo conductor de Burne-Jones. La
Hermandad basaba su ideario estético en una comunién entre creacion, since-
ridad, espiritualidad y fervor moral, correspondencia que encuentran desarro-
llada en la Edad Media, convertida en fuente y modelo. Efectivamente, los
primitivos italianos, los artistas anteriores al divino Rafael, quien representa-
ba, desde la visién académica, la base sobre la que se edificaba el arte occiden-
tal, ejemplifican sus busquedas e intereses: “la seriedad de objetivos, frescor
de visién y esmerado estudio de la naturaleza™22. Todo ello tamizado por la
fantasfa y la imaginacién que trascendia la expresion directa con simbolos.
Ademds, el apasionamiento romantico por la Edad Media no sélo se manifest6
en el ideario estético, sino también a través de un entendimiento existencial del
arte en una relacién biunivoca con la vida. De ahf la “necesidad” de agruparse
siguiendo el ejemplo medieval de trabajo comunitario gremial o conventual
impregnado de una fuerte impronta religiosa. Los hermanos prerrafaelistas hi-
cieron de la practica artistica un sacerdocio y de su obra una profecia, expre-
sando la reconciliacién entre naturaleza y poesia, entre realidad y suefio, fanta-
sia e imaginacién, entre trascendencia evangélica y la «religion de la Humani-
dad» ruskiniana23, sumdndose al rostro renovado de la temdtica religiosa.

No fueron los tinicos. En el extremo de las actitudes decadentes se encon-
traban los rosacruces. El grupo, capitaneado por el Sar Péladan, escritor, mago,
maestro, y propagandista provocador, y representado artisticamente por Delville
y Khnopff, renueva el mensaje salvifico del arte. La proclama estética conver-

20. Ibidem 137, nota 27.
21. Véanse, entre otros, CHRISTIAN, J. “Los Prerrafaelistas”, en AA. VV. Simbolismo en Eu-
ropa. Néstor en las Hespérides, Gran Canaria 1990, 45-66. METKEN, G. Los prerrafaelistas:
el realismo ético y una torre de marfil en el siglo XIX, Barcelona 1982.
22. CHRISTIAN, J. Op. cit., 51.
23. Ibidem, 58.
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tia al artista en un sacerdote, en un rey y en un mago, y su obra en la sintesis del
idealismo y la mistica24. Los emblemas —la rosa superpuesta a la cruz, simbolos
respectivos del cdliz de Cristo y el mundo—, el objetivo —la bisqueda de la per-
feccion interior y de la felicidad a través del conocimiento y laluz—, y las teorfas
estéticas ~dado que la tinica realidad, verdad y belleza reside en Dios, el objetivo
de lareligién y el arte es el mismo: la adoracién de Dios—25, encuentran su sustrato
en un sincretismo ideoldgico y espiritual que se nutre de catolicismo ortodoxo y
heterodoxo, ocultismo, esoterismo, magia, y tradicién oriental. La puesta en es-
cena bebia, asimismo, de la solemnidad y el ritual religiosos.

Indagadores del espiritu y buceadores del subconsciente eran, en general,
todos los llamados “pintores del alma”, una nutrida lista encabezada por los
rosacruces y los seguidores de Puvis de Chavannes, Gustave Moreau y Odilon
Redon, entre otros26. Para ellos lo religioso era una muestra de lo inefable, asi
como de una espiritualizacién de la naturaleza, interés que, no obstante, podia
tomar sendas diversas y, a veces, opuestas, como hemos visto: “redescubri-
miento del cristianismo y aprendizaje de teologfas exéticas, pero también mis-
ticismo irreligioso y conversion a las nuevas filosofias, a la teosofia o al esote-
rismo, espiritismo y ciencias ocultas”27. El alcance de sus obras estaba muy
lejos de ser un “capricho superficial” o “fantasia anecdética’2s, ya que en el
punto de mira estaba la sociedad ante la que se estaban revelando.

Incluso los simbolistas decididamente preocupados por la renovacién plas-
tica, mostrardn en sus contenidos un sincero interés por los temas espirituales
y misticos. Gauguin y el grupo sintetista de Pont-Aven, o los nabis, serdn ejem-
plos de ello.

En Espaifia, los artistas abanderados de la modernidad, como sinénimo de
cambio, revolucién y verdad en el arte, también trascendieron estas maximas
estéticas en posicionamientos de compromiso existencial29. Las opciones, de

24. OLLINGER-ZINQUE, G. “Los artistas belgas y la Rose + Croix”, en AA. VV. Simbolismo
en Europa..., 87-103.

25. Ibidem, 91-93.

26. Con el titulo de Los artistas del alma dio una conferencia el critico Gustave Soulier en 1894.
Dos afios después se organizaria la Exposition des Peintres de | dme. Véase JUMEAU-
LAFOND, J-D. “Los pintores del alma. El simbolismo idealista en Francia al final de siglo”,
en AA. VV. Los pintores del alma. El simbolismo idealista en F) rancia, Madrid 2000, 16-47.

27. Ibidem, 19.

28. Ibidem, 21.

29. Véanse, entre otros, SOLANA, G. “El camino de los cipreses. Imdgenes del simbolismo
idealista en Espafia”, en AA. VV. Los pintores del alma..., 50-73. CAPARROS MASEGOSA,
L. Prerrafaelismo, simbolismo y decadentismo en la pintura espariola de fin de siglo, Granada
1999. CALVO SERRALLER, E “El simbolismo y su influencia en la pintura espafiola del fin
de siglo (1890-1930)”, en Pintura simbolista en Espafia (1890-1930), Madrid 1997, 17-59.
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nuevo, toman caminos y denominaciones diversas, conformando un heterogé-
neo fin de siglo espafiol. Desde el activo grupo catalan, capitaneado por Rusifiol,
hasta el foco madrilefio congregado en torno a Valle-Incldn en las tertulias del
Nuevo Café de Levante30, el interés programético de renovacion pldastica se
cimenté en la reivindicacion de los criterios de verdad, coherencia, sinceridad,
compromiso y belleza, en sintonia con lo llevado a cabo en los principales
centros europeos, singularizados con afiadidos de diversa indole.

La corriente idealista-simbolista tuvo representantes para los que el arte
asumia el papel de una religion, si bien sus actitudes se manifestaron desde
perspectivas y comportamientos intencionalmente diferentes3!. En este senti-
do, el tratamiento de lo trascendente se podia realizar tanto desde la tematica
especificamente religiosa, como a través de imdgenes evocadas bajo plantea-
mientos ideales y simb6licos. Responde a este tltimo prisma, la nueva mirada
proyectada sobre el paisaje, basada en una restablecida relacion con lo natural
que remite a la exaltacion de valores ancestrales, miticos y misticos. La fanta-
sfa, la imaginacion, la aplicacién de las correspondencias y las asociaciones, la
sugerencia y las emociones reivindicadas por Rusifiol32 serian los vehiculos
perfectos.

De caricter esencialmente catélico, y también dentro de la sensibilidad
idealista, habria que destacar el trabajo de los miembros del Cercle Artistic de
Sant Lluc, fundado en 1893 y compuesto, entre otros, por los hermanos Llimona,
Baixeras y Alexandre de Riquer. El Cercle, revitalizando el trabajo de la her-
mandad prerrafaelista, defendfa un ideario que ponia el arte de contenido mo-
ral al servicio del hombre, al que se le facilitaba el acceso a lo revelado a través
de una representacion pretendidamente natural, conciliadora entre la realidad
y la idea, entre “lo increado y lo creado”, resultando un “realismo espiritual”,
mds o menos explicito33.

La manifestacién agénica de este arte de marcado contenidismo catolico
serfa la celebracion en Barcelona del Congreso de Arte Cristiano en 191334,

Bajo otra 6ptica, pero igualmente dentro del complejo espiritu finisecular,
la actitud noventayochista tenia en el punto de mira a la religion, principal

30. La aportacién de los diferentes centros y focos espafioles finiseculares, tratados de forma
global, en AA. VV. Centro y periferia en la modernizacion de la pintura espariola. 1880-
1918, Barcelona 1993.

31. Es la diferencia sefialada por Guillermo Solana entre el pintor Rogelio de Egusquiza, fervo-
roso wagneriano, y Rusifiol, cuyas acciones y manifestaciones iban mas encaminadas a «en-
candilar y mistificar al pablico profano». Ibidem, 55-56.

32. Véase nota 11.

33. FONTBONA, F. y MIRALLES, E. Historia de L"Art Catala. Vol. VII. Del Modernismo al
Noucentisme 1888-1917, Barcelona 1985, 101-109.

34. Ibidem, 250.
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preocupacion y cuestién trascendente tanto como asunto estético, como desde
el plano vivencial. A partir de posiciones regeneracionistas, la cuestién religio-
sa se asociaba a la decadencia espafiola como una de sus causas y sintomas.
Pero, evidentemente, no se trataba de una critica indiscriminada. El objetivo
de las denuncias, destinado a combatir el atavismo hispénico, era la reduccién
a una serie de practicas hueras, justificadas en la tradicién pero carentes de
sentido, la “religién dspera, formalista, seca” del Baroja de Camino de perfec-
cion3>. Es la misma reflexién que Azorin plantea en La voluntad:

“... {Cémo este pueblo rico, préspero, fuerte en otros tiempos [Infantes], ha lle-
gado en los modernos al aniquilamiento y la ruina? Yo lo diré. Su historia es la
historia de Espafia entera a través de la decadencia austriaca. (...) Durante todo el
mes —consagrado cada uno a un santo—, durante todo el afio, las novenas suceden
a las novenas... Se celebran trisagios; se cantan rogativas; pasan por las calles
largas procesiones de penitentes. Cristos lacios y sanguinosos, Virgenes con es-
padas de plata; las campanas plafien por la mafiana, a mediodia, por la noche;
brillan misteriosas las luces en las naves sombrias; entran, salen, discurren por las
calles devotas con mantillas negras, hombres con capas amplias, que se quejan,
que sollozan, que hablan de angustias, que piensan en la muerte. Y la idea de la
muerte, eterna, inexorable, domina en estos pueblos espafioles, con sus novenas y
sus tafiidos finebres, con sus caserones destartalados y su ir y venir de devotas
enlutadas (...) Asi nacen y se van perpetuando en un catolicismo hosco, agresivo,
intolerante, generaciones y generaciones de Espaiia”36

De aqui se deduce que esta critica no era incompatible con el sentimiento
y la expresién sincera y profunda, de modo que uno de los caminos de la
revitalizacién apuntaba hacia la bisqueda de la esencia espiritual, representa-
da, entre otras cosas, en la condicién popular y en la tradicién mistica3?. Las
palabras y las im4genes de los artistas exaltan el valor de lo sencillo y sentido,
sin olvidar cierta delectacién por lo macabro y las pasiones extremas propias
del “fin de siglo”.

La interiorizaci6n de lo externo, y la reflexién sobre ello, quedaba a un
paso del escapismo y del suefio.

35. Cfr. ALVAREZ LOPERA, J. “El presente como historia”, en AA. VV. La mirada del 98.
Arte y literatura en la Edad de Plata, Madrid 2000, 58.

36. Ibidem, 58-59.

37. Ibidem, 60.
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3. ICONOGRAFIAS RELIGIOSAS PREFERENTES. LA ATRACCION
FINISECULAR POR LA FIGURA DE SAN FRANCISCO

Para la expresién de la sintesis entre realidad tangible y naturaleza, y espi-
ritualidad, evasién y sugerencia, la eleccion de la figura de San Francisco no
resultaba casual.

La pldstica religiosa finisecular convierte al Santo de Asis en motivo recu-
rrente, junto a otras iconografias que prefiguran los anhelos y la problemética
de 1a época. Las historias sagradas del Antiguo o Nuevo Testamento, las exal-
taciones marianas, las vidas, muertes o visiones de santos y las representacio-
nes alegérico-religiosas38, serdn trabajadas desde esta 6ptica de revitalizacién
de la vinculacién entre el ser humano y la divinidad. No obstante, el santoral
sufrird un proceso de seleccion, acorde con los objetivos, ya mencionados, de
transformacion, sinceridad y coherencia, que, de paso, servian para diferen-
ciarse de la grandilocuente y teatral pintura académica de historia, a través de
la renovacién del vocabulario formal, en unos casos, y simplemente del tono,
en otros. Ademds de las figuras de Cristo y la Virgen, la eleccién se centrar4,
principalmente, en San Francisco, San Antonio y sus tentaciones, San Juan
Bautista y Maria Magdalena.

El pobre de Asis encarnaba, desde la proclamacién candnica de su santi-
dad, apenas dos afios después de su muerte acaecida en 1226, una serie de
valores interpretados, perfilados e inmortalizados desde la pléastica medieval,
como fuente primaria en la bisqueda de la esencia; pero serd la estética barro-
ca la que concrete las opciones iconogréaficas mas extendidas39, circunstancia
que en absoluto desdefiarian las poéticas finiseculares. Estas fuentes vehiculan
las imé4genes del Santo, convertido en icono de las inquietudes espirituales
contemporaneas.

Los rasgos biograficos de San Francisco marcaban las claves de esta asi-
milacién. Su renovacién personal supuso una catarsis traumatica, y al mismo
tiempo esperanzadora, desde una profunda crisis espiritual hasta el renacer de
un hombre nuevo; un proceso basado en la renuncia material, el sufrimiento
fisico y la ayuda de la revelacién mistica, a través de una comunion revivida
con la naturaleza. El conocimiento de uno mismo, la introspeccion, no exenta
de contradicciones y padecimiento, era una de las mdximas filoséficas y meta-
fisicas del convulso sentir finisecular. Recordemos los sentimientos de spleen

38. CAPARROS MASEGOSA, L. Op. cit., 93-115.
39. La relacién de estudios tanto biograficos como histrico-artisticos sobre la figura de San
Francisco es extensa. Las referencias para el presente trabajo se centran en el andlisis lleva-
do a cabo por SANCHEZ LOPEZ, J. A. “Iconografia franciscana en Andalucfa: los temas y
su proyeccion artistica”, en Actas I Curso de verano El franciscanismo en Andalucia, Priego
de Cérdoba 1997, 241-280. En este articulo se recoge abundante bibliografia sobre el tema.
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y hastio decadentes, la dejadez del alma y el abandono, incluso fisico, como
estados de dnimo intermedios para la posible recuperacién y resurreccion del
hombre nuevo, y por extensién de la humanidad.

Proclamada desde dmbitos diversos, la inquietud por la novedad, como
hemos visto, reivindicadora de transformaciones estéticas, sociales y espiri-
tuales, encontraria en la figura de este Santo un modelo a imitar, incluso desde
posiciones no religiosas. En la base de esta relacidn estaba el hecho de que el
santo medieval personificaba un cambio de rumbo hacia la sociedad
secularizada, fundamentada, entre otras cosas, en la fraternidad césmica, la
comunién con la naturaleza, y un “encuentro de Dios en el mundo’*40.

La clave de esta amplitud de miras residia en una forma nueva de comuni-
cacion con la divinidad, basada en una adecuacién personal de lo espiritual,
materializada en la pldstica a través de interpretaciones individuales, sinceras,
sentidas y emotivas. La dualidad expresada en la alteridad del Santo, como
Alter Christus41, o encarnacion de Cristo en la tierra, colmaban las complejas
aspiraciones espirituales de la época.

La otra cara de la moneda era la mistica, en principio, en abierta contradic-
cién con la naturaleza humana de la reentablada comunién divina, Y, Sin embar-
g0, tan atractiva para el pensamiento y las poéticas finiseculares. Lo sobrena-
tural, en sus aspectos tangibles e intangibles alimentando la imaginacién y la
fantasia, los suefios y deseos, surten de motivos recurrentes el corpus icono-
gréfico y formal. Los signos mds eficaces de lo inexplicable serén los relacio-
nados con la recepcion de los estigmas, la muerte y el descubrimiento del cuer-
po incorrupto del Santo.

La apariencia fisica serd otro estimulo para la sugestién. El Poverello
mostraba en su cuerpo las marcas de la abstinencia, la mortificacién y el
suplicio. El consiguiente aspecto enjuto y demacrado, las sefiales
sanguinolentas de la estigmatizacion y de la superacién de las tentaciones,
potenciaban la imagen espiritualizada dada por la plstica, y, de nuevo, bus-
cada como recurso asociativo. Simbolismo y decadentismo volverdn a ex-
presar, con delectacion morbosa, el gusto por las posiciones extremas, en las
que el individuo, que se siente fin, se interroga sobre todas las cuestiones
existenciales que sufre en propias carnes, como los santos —vida y muerte,
€ros negro, tentaciones y contestaciones—. La consiguiente eleccién de vias
alternativas le llevard a destinos diferentes, periferias del mundo, paraisos
naturales y artificiales, suefios y ensuefios.

El proceso de integracion del artista finisecular con el Santo de Asis con-
taba, entonces, con miiltiples facetas, concentradas en la identificacién perso-

40. Véase CANTO RUBIO, J. Giotto y la secularizacion, Alicante 1975, 43-49.
41. SANCHEZ LOPEZ, J. A. Op cit., 241.
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nal. La continuidad de las actitudes extremas roménticas y la prefiguracion de
la modernidad, los posicionaba en una situacién de “bisagra”, con las consi-
guientes complejidades y contradicciones. Mientras que la conjuncion de fuentes
y dmbitos diversos, desde la realidad o la riqueza inventiva de la legenda, ter-
minaba de completar el cardcter de las imdgenes.

4.INTERPRETACIONES FRANCISCANAS EN LA PLASTICAMALA-
GUENA CONTEMPORANEA

El tratamiento de la figura de San Francisco cuenta, en la pintura mala-
guefia, con algunos ejemplos significativos desde la esfera de las posiciones
individuales, no programaticas.

Al igual que en el resto de Espaiia, desde el tiltimo tercio del siglo XIX, la
practica de la temética religiosa en Médlaga4? optaré por la asimilacién con los
géneros de costumbre o histéricos, o el camino de la renovacién en el dmbito
de las alternativas poéticas finiseculares. Desde la interpretacion local de las
iniciativas transformadoras, tendr4 lugar una superacion de la tradicional co-
pia murillesca, y una profundizaci6n en los valores espirituales, trasladados a
la “nueva narrativa™43 que venimos comentando.

Artifice indiscutible de esta vinculacién con las propuestas de la moder-
nidad a finales del siglo XIX es Joaquin Martinez de la Vega (1846-1905)44.
La tematica religiosa de su produccién entronca con los intereses y preocu-
paciones finiseculares, sobre todo, a través de las iconografias pasionales,
centradas en las Dolorosas, Ecce-Homos y Cristos yacentes, y preferencias
muy escogidas del santoral, como las tentaciones de San Antonioy San Fran-
cisco.

La presencia del Santo de Asfs en su obra no resulta, por tanto, fortuita.
Estd documentado el tratamiento de la iconografia seréfica en dos ocasiones.
La primera, en 189845, respondi6 a un encargo para decorar el desaparecido
retablo neo-gético de la capilla del colegio de la Asuncidén, de Barcenillas,

42. SAURET GUERRERO, T. El siglo XIX en la pintura malaguefia, Mélaga 1987, 341-363.

43. Ibidem, 341.

44. Estudios monogréficos sobre el pintor en GARCIA HERRERA, G. Martinez de la Vega,
estampas de la vida de un pintor romdntico (1846-1905), Milaga 1961. CONDE-PUMPIDO
SOTO, B. Pintura malaguefia del siglo XIX: J. Martinez de la Vega, Memoria de Licencia-
tura mecanografiada, Mélaga 1983. SAURET GUERRERO, T. Joaquin Martinez de la Vega.
1856-1905 (Biografia de CONDE-PUMPIDO SOTO, B.), Cat. de Exp., Malaga 1990.

45. ROMERO, I. L. “La escultura en Mélaga a fines del siglo XIX”, en AA. VV. Mdlaga y
Picasso en el centenario, Madrid 1981, 114.
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1. J. Martinez de la Vega, San Francisco. Panel del retablo de 1a capilla del Colegio
Barcenillas
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realizado por Antonio Casasola46. La idoneidad de la eleccion respondia a la
adecuacién a las caracteristicas estilisticas del retablo y la capilla. Por su parte,
la disposicién vertical de los paneles pictoricos del retablo pudo estimular al
artista en la opcién iconogréfica, referida al legendario descubrimiento por
parte del papa Nicolds V, y la comitiva que le sirvié de testigo, del cuerpo
incorrupto del Santo, encontrado de pie, con la mirada elevada, las manos
enfundadas en el hdbito, la capucha calada y las marcas de la estigmatizacion
alin sangrantes. La representacién de San Francisco muerto, como figura aisla-
da, para aumentar el fuerte impacto visual y redundar en los efectos patéticos y
estremecedores, fue invencién original de la pléstica espafiola barroca, perfila-
da y popularizada por los pintores y escultores andaluces7.

Uno de sus mds insignes artistas, Pedro de Mena, habia dejado ejemplos
destacados en Malaga, en la sillerfa del coro de la Catedral y en la vecina
Antequera, conocidos, indudablemente, por Martinez de la Vega. Pero la apre-
hensién por parte del pintor de los modelos de Mena no se concretaba en esta
obra de manera aislada, sino que respondia a todo un programa de recupera-
cién estética del escultor en la ciudad48, inscrito, como hemos visto, en un
interés general, méds amplio, dentro de la pléstica finisecular espafiola.

Las similitudes entre la imagen pictdrica y la estatuaria resultan evidentes.
En este sentido, resulta interesante citar la definicién dada por Julidn Gallego
con relacién a las analogias entre las representaciones plasticas como “auténti-
cos objetos, casi naturalezas muertas, al mismo tiempo muy de veras y muy
petrificadas, de lo que deriva su misteriosa majestad”49. Como en la escultura
de Mena, el San Francisco de Martinez de la Vega, redunda en el juego barroco
de las dualidades, retomado en el fin de siglo a través de recursos expresivos
que canalizan la mirada desde la cercania y el distanciamiento, desde e] trata-
miento realista a las concesiones idealistas. La aparente contradiccion entre
humanidad y misticismo, como preocupacién espiritual finisecular, queda re-
suelta sélo en la medida que una paradoja de este carcter se puede solventar.

46. Destruido en un incendio, junto con la decoracion, en 1936, se conoce por la fotografia
publicada por primera vez por GARCIA HERRERA, G. Op. cit. Las referencias sobre este
encargo en las monografias ya citadas. Analisis estético y nuevos datos en SAURET GUE-
RRERO, T. El siglo XIX..., 343, y de la misma autora, Joaquin Martinez de la Vega..., 144.

47. SANCHEZ LOPEZ, 1. A. Op. cit., 253-255.

48. SAURET GUERRERQO, T. “El revival Pedro de Mena en la Milaga del siglo XIX”. Actas
del Simposio Nacional Ill Centenario de la muerte de Pedro de Mena, Mélaga-Granada
1986, 99-121. El interés por la revitalizacién del escultor en la ciudad queda patente en un
dibujo realizado por Antonio Galbién del San Francisco de Mena, incluido, entre otras obras,
en el Album que la Academia regald al Papa Le6n XII en 1887, con motivo de su jubileo
sacerdotal. SAURET GUERRERO, T. El siglo XIX..., 357-358.

49. GALLEGO, J. Visidn y simbolos en la pintura espafiola del siglo de Oro, Madrid 1984, 245.
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2. Pedro de Mena, San Francisco de Asis, h. 1663. Museo Municipal, Antequera
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3. Duccio, Cristo de la Montaria, s. XIV
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4. Berlinghieri, San Francisco, 1235.
Iglesia de San Francisco, Pescia

5. Duccio, Transfigu-
racion, s. X1V
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Se trata de la misma contradiccién que los pintores primitivos italianos
solucionaron, quizds, de un modo mas directo. Por eso desde mediados del
siglo XIX, la Hermandad Prerrafaelista, en la bisqueda de la esencia pictorica
y espiritual, recuperd la pldstica medieval en la que se daba esta comunion con
el empleo mds libre de recursos, en aras de la eficacia visual de la imagen.
Sauret ha relacionado el San Francisco de Martinez de la Vega con los mode-
los trecentistas de Duccio y Berlinguieris0, actualizados por la estética de la
Hermandad inglesa, suficientemente conocida en Espafia en los afios finales
del siglo XIX. Las citas llegan a ser textuales, por ejemplo, en el rostro del
santo, verdadero Alter Christus en la imagen del almeriense, dada la similitud
con las efigies de las tablas italianas.

A partir de estas referencias fusionadas, el pintor contemporaneiza la ima-
gen. La sobriedad y contencién, reforzadas por la estilizacién formal, pierde su
dureza a través de una serie de recursos sutiles: el pie permanece adelantado,
pero las manos, sacadas de las bocamangas del habito, se cruzan ala altura del
pecho en sefial de recogimiento y plegaria, mientras que la disposicion barroca
de la capucha se suaviza al hacer que la tela “caiga” sobre la cabeza de una
forma mds natural. Con ello, Martinez de la Vega conduce la retdrica hacia
otros lugares en los que el juego equivoco entre la vida y la muerte, entre la
identificacién por lo humano y lo sobrenatural de la mistica, forma parte de las
ambigiiedades y complejidades de la época.

Prueba palpable de la identificacion del santo de Asfs con la espiritualidad
finisecular es la segunda de las interpretaciones!. Pero, en este caso, habria
que contar con una significacién afiadida: la que aporta la introspeccién y la
implicacién personal. No hay dudas de que, para Martinez de la Vega, San
Francisco personifica el intercesor cercano, el hombre-mistico con el que iden-
tificarse, y, él mismo, la nueva encarnacién de Dios en el mundo. En la preten-
sién de didlogo y comunién renovados, de la validacién de estrategias indivi-
duales en la vinculacién con lo sagrado, esta obra se convierte en una declara-
ci6én de intenciones. El mismo artista se encarga de dejarlo muy claro afiadien-
do a su ribrica un mensaje: “mi santo”. La imagen se encarga de hacer el resto.
Para ello, el pintor se aleja de grandilocuencias y retdricas altisonantes y opta
por una obra poco ambiciosa, como el tamafio pequefio e intimo del soporte. Y
volvemos al principio. La obra se vincula con las poéticas finiseculares, con
los gustos simbolistas, desde miltiples aspectos. El santo “mi santo” escoge la
noche para la comunicacién espiritual. Es el momento mds propicio para el

50. SAURET GUERRERO, T. El siglo XIX..., 343 y Joaquin Martinez de la Vega..., 144.

51. La ficha técnica publicada en el catdlogo de la exposicién de 1990 especifica los datos de la
obra: Pastel sobre cartén. 0,35 x 0,23 m. Fdo. “Mi Santo/Martinez de la Vega”. Milaga.
Coleccién particular. Ibidem.
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6. J. Martinez de la Vega, San Francisco. Coleccién particular, Milaga
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recogimiento y la contemplacion sin distracciones, pero también el mas peli-
groso para el asalto de las dudas y los temores. El escenario natural es un signo
elocuente e identificador del amor del santo de Asis por las criaturas de la
naturaleza, pero en la interpretacion del pintor se convierte en simbolo suge-
rente por el tratamiento formal. La indefinicién del trabajo rapido y expresivo
del pastel, permite evocadoras asociaciones: el arbol, cuajado de pequefias
manchas blancas, podrfa ser un almendro, pero también el matorral espinoso
en el que el santo se revolc para evitar tentaciones, transfigurando su sangre
en flores. De este modo, el paisaje, cargado de una significacién inicamente
insinuada, no explicita, remite al monte Auvernia, el lugar de retiro para San
Francisco, en claro paralelismo con la agonfa de Cristo en el huerto de
Getsemani52. De hecho, ese hombre, con el que el propio pintor podia identifi-
carse a través de su devocién particular, no es un ser humano cualquiera. El
aura de santidad lo distingue, trasladando una escena real al dmbito de lo so-
brenatural por lo mistico.

El sencillo planteamiento formal, resuelto en la parquedad del color, redu-
cido casi a una grisalla, tampoco resulta arbitrario. No obstante, es sometido a
la misma economia de medios que el pretendido discurso. Dos focos de luz, la
espléndida luna y el haz divino que planea sobre la cabeza del santo como un
halito, permiten presenciar la oracién, descubrir una intimidad, y entablar un
didlogo desde el silencio.

El sobrecogimiento que produce la visién viene mas por lo que se siente y
presiente que por lo que se dice, de modo que la narracién es relegada por los
sentidos y la emoci6n. Pero estamos ante una obra de devocion particular, por
ello Martinez de la Vega no desdefia la significacion retérica que una dedicato-
ria emotiva puede afiadir a la imagen. De esta forma, “mi santo” potencia la
implicacién emocional.

Ante una imagen de este tipo es imposible olvidarse de las circunstancias
vitales del artista, desde la dltima década del siglo XIX, marcadas por las
adicciones, la soledad y la miseria, coincidiendo con la adopcién de recursos
simbolistas y espirituales para su pintura. Con la vida y la obra enlazadas, San
Francisco “es una reflexion ante la serenidad y el recogimiento, ejemplo de
refugio para situaciones atormentadas como la suya o adecuadas a una de esas
vias de desgarro emocional propio de los afios que cruzan el siglo™>3.

El anclaje de las iconografias franciscanas de Martinez de la Vega con la
tradicion pictérica espafiola, materializado en citas puntuales, estaba en conso-
nancia con los intereses estéticos de buena parte de artistas, escritores € inte-
lectuales finiseculares, no sélo del barroco sino también de pintores mds discu-

52. SANCHEZ LOPEZ, J. A. Op. cit., 242.
53. SAURET GUERRERO, T. Joaquin Martinez de la Vega..., 144-145.
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7. El Greco, San Francisco de Asis en oracidn, 1587-1597
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8. Francisco de Zurbardn, San Francisco rezando, 1641-1658. Colegio Plécido Arango,
Madrid
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tidos hasta este momento, como el Greco. Alvarez Lopera analiza esta circuns-
tancia con relacién a los creadores y a la historiografia, vinculados, directa o
indirectamente, con la generaci6n del 98, que tuvieron un papel esencial en el
redescubrimiento y estudio del pintor cretense, entre otros54. La inclusién de
esta reflexion en este punto resulta justificada. Desconocemos si Martinez de
la Vega era consciente o no de esta circunstancia. Lo cierto es que también estd
el Greco presente en sus obras religiosas, quizas porque este serfa el responsa-
ble de la fijacién de unas iconografias difundidas por los artistas barrocos: la
visi6én mistica, espiritual y ascética de San Francisco, concretada, preferente-
mente, en las representaciones que lo mostraban en oracién.

No obstante, los modelos recreados por Martinez de la Vega serviran de
base y ejemplo para las representaciones franciscanas posteriores, bien entra-
do el siglo XX55.

Asi ocurre con Mistico, un lienzo del pintor antequerano José Maria
Fernandez (1881-1947)56. Conocemos la obra por una reproduccién publicada
por la revista madrilefia La Esfera en el nimero del 9 de agosto de 1924, con el
titulo de San Francisco de AsisS7. De nuevo, la espiritualidad trascendente, la
mistica, tenfa nombre propio.

Fernandez opta por una composicién que parte directamente del San Fran-
cisco para la decoracién de la capilla del colegio de la Asuncién. La relacién
con Martinez de la Vega habia comenzado casi treinta afios atrés, cuando, a
partir de 1895, fue alumno suyo en la Escuela de Bellas Artes de la ciudad,
convirtiéndose en un aventajado y querido discipulo. Las ensefianzas del maestro
serian decisivas durante toda su vida, sobre todo en el dominio del dibujo y del
pastel. Cuando Fernéndez volvié a Mélaga, entre 1912 y 1913, después de sus
viajes por Europa y sus estancias en Barcelona y Madrid, se instalé algin tiem-
po en la capital pudiendo contemplar de cerca el San Francisco del maestro ya
fallecido. Definitivamente en Antequera, tendria ocasién de conocer a algunos
miembros de la comunidad conventual y a sacerdotes, retratados y

54. ALVAREZ LOPERA, J. De Cean a Cossio: la Sortuna critica del Greco en el siglo XIX. Vol.
II, Madrid 1987. Del mismo autor “El presente como historia”, en AA. VV. La mirada del
98..., 50-75.

55. Del siglo XIX conocemos otros dos ejemplos. Uno, referido por Pefia Hinojosa, es un San
Francisco de Prats y Velasco (Los pintores malaguefios del siglo XIX. Milaga 1964, 19.
Recogido en SAURET GUERRERO, T. El siglo XIX..., 343, nota 135). El segundo, el dibu-
jo de Galbién, ya comentado.

56. La vida y la obra del pintor en RUIZ GARRIDO, B. et alii. Visiones e imdgenes del Fin de
Siglo. La mirada de José Maria Ferndndez (1881-1947), Cat. de Exp., Mdlaga 1998.

57. Sobre las circunstancias de la publicacién véase RUIZ GARRIDO, B. “José Maria Fernandez.
Semblanza de una vida dedicada al arte”, Revista de Estudios Antequeranos 10, Antequera
1997, 298.
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9. José Maria Ferndndez, Mistico 0 San Francisco de Asfs. Revista La Esfera, 9 de agosto de
1924
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10. Boticelli, San Francisco, s. XIV
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caricaturizados en numerosos dibujos y pasteles. Pero la temdtica religiosa
serfa trabajada desde perfiles mas comprometidos y bajo resortes estéticos mas
interesantes en toda una serie de dibujos dedicados al ritual procesional de la
Semana Santa y la critica eclesial de caracter goyesco.

Para Fernandez “un mistico” era el de Martinez de la Vega, por muchos
motivos. En principio como marchamo de calidad, marcado por un magisterio
que recordaria siempre. Pero también porque el antequerano aprecia la impor-
tancia de la tradicién seleccionada en la obra del maestro. El San Francisco de
Pedro de Mena, custodiado en Antequera, es por ello un referente directo, al
que se suman la huella del Greco y la actualizacién de los primitivos italianos
a través de las interpretaciones prerrafaelistas.

La composicién y el motivo iconogréfico son citas textuales. La disposi-
ci6én de frente y en pie, incide en el hieratismo y la solemnidad del descubri-
miento del caddver. Pero al igual que Martinez de la Vega juega al equivoco
cruzando los brazos a la altura del pecho. La contundencia de la figura se po-
tencia con la colocacién de la linea de horizonte muy baja, acentuando la esti-
lizacién con la verticalidad del soporte. No obstante, Fernandez en su inten-
cién de dotar a la imagen de un mayor poder expresivo, dentro de la quietud,
soluciona el fondo, como un cielo revuelto y convulso, con unas pinceladas
mas claras, resueltas como pequefias llamas, indefinidas en realidad, que ga-
nan en espesor alrededor de la figura. Estos son los tnicos componentes que
sugieren el enfoque sobrenatural, y que remiten a los fondos visionarios del
Greco. El pintor incide en la esencia mistica no tanto por la materializacion de
lo intangible sino por los rasgos que acentian la humanidad del efigiado.
Fernandez era un buen retratista, mejor al pastel que al éleo, por lo que no
desaprovecha la ocasién para dotar al santo de unos rasgos que, aunque
estereotipados, son crefbles. Recordemos que el pintor no titula con nombre
propio la obra, y es la redaccién de la revista quien identifica la imagen con el
santo de Asis. La retérica entonces proviene de lo genérico e incide en lo lite-
rario. Los rasgos de “humanidad” se concretan ademds en otros elementos
significativos, como la desaparicién de los estigmas y la integridad del atuen-
do, que conserva las sandalias calzadas y a la vista.

Estrictamente coetédneo de Fernandez es el lienzo del malaguefio Antonio
Pezzi de Luque (1883-1933), firmado y fechado en Larache (Marruecos) en
1923, donde ejercia como militar5®. Su San F. rancisco5® muestra la fuerza de

58. Pintor vocacional, llegé a cursar estudios en la Academia de Bellas Artes de Malaga, pero se
vio abocado a la carrera militar por tradicién familiar y matrimonio. Siguié pintando hasta el
final de sus dfas con una produccién mediana y totalmente desconocida atin por estudiar.
Agradezco esta informacién a la familia del artista.

59. Oleo sobre lienzo. 69,5 x 39 cm. Coleccién particular.
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11. El Greco, San Francisco venera el crucifijo, 1595
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12. Antonio Pezzi, San Francisco, 1923. Colecci6n particular, Mdlaga
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los rasgos misticos caracteristicos del pobre de Asfs. La contencién narrativa
centra la atenci6n sobre los aspectos emotivos y trascendentes, prioritarios en
un cuadro de devocién. La dedicatoria “a mi madre”, asi lo corrobora. Por ello,
los recursos de la expresi6n barroca estdn de nuevo aqui, pero simplificados a
través de iconos que ejemplifican la actualizacion de la tradicién. La figura del
santo, €n tres cuartos, centra la imagen en un encuadre que, a la vez que potencia
la verticalidad y la estilizacién, acerca al espectador al objeto de la contempla-
cion, enfrentandolo directamente. Mientras, la mirada elevada al cielo, en la ac-
titud de oracion tantas veces repetida en la pldstica manierista y barroca, desde el
Greco, establece la conexién con la divinidad, al tiempo que invita a la plegaria.
El pintor evita la frontalidad excesiva, no s6lo para dar profundidad a la imagen,
sino también como medio para vehicular las miradas hacia otro 4mbito. La vi-
s16n mistica, entonces, se completa con los signos que la definen. San Francisco
es aqui intercesor, pero al mismo tiempo encarnacién de Cristo. As{ 1o confirman
los trazos que sugieren la forma de la cruz que sirve de fondo y contextualiza la
imagen; también el halo de santidad, que convierte la imagen en un icono primi-
tivo, y las marcas de los estigmas en las manos enlazadas sobre el pecho. Todos
estos elementos refuerzan la pulsion trascendente y emotiva. Los recursos plds-
ticos, de nuevo, se limitan en una policromia sobria acorde con la pobreza perso-
nificada por el santo; sélo la iluminacién, igualmente mistica, centrada en las
manos y en el rostro dirige, en este caso, la mirada del espectador hacia los
atributos destacados de la ascética.

Formando parte del interés por revalidar la tematica religiosa, las image-
nes analizadas nos permiten deducir la apuesta de los artistas contemporaneos,
desde la actitud finisecular, por la renovacién desde la esencia. Las obras, aun
con resultados desiguales, inciden en este objetivo. Con las precisiones
iconogréficas en un segundo plano, aunque sin obviarlas, las interpretaciones
redundan en la carga espiritual méas que narrativa, a través de la pulsién de los
sentidos. San Francisco, el mistico y el hombre, encarnard esas aspiraciones.
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13. Claudio Coello, San Francisco de Asis, h. 1669. Museo del Prado, Madrid
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