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*Portada: Vista lateral del 

dolmen de Dombate (2013
1
). Diseño y 

maquetación de Iñaki Revilla Alonso. 
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Resumen. 

Los tejidos elaborados por los 

incas fueron muy importantes para los 

conquistadores españoles del Perú, que 

comprobaron rápidamente su magnífica 

calidad y decidieron usarlos. De hecho, 

estos tejidos fueron esenciales a lo 

largo del recorrido que culminó con el 

descubrimiento y la conquista del 

Imperio Inca. 

 

Palabras clave: calidad, conquistadores, 

Imperio Inca, tejidos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

The clothes elaborated for incas 

were very important for the spanish 

conquerors of Perú, who checked 

quickly their magnificent quality and 

decided to use them. In fact, these 

clothes were essential along the travel 

who culminated with the discovery and 

conquest of the Inca Empire. 

 

 

Keywords: clothes, conquerors, Inca Empire, 

quality   
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Las riquezas más codiciadas de 

América. 

Al hablar de la conquista de 

América suele reiterarse el afán de los 

españoles por acceder a las riquezas 

que guardaban aquellos territorios, 

sobre todo en forma de metales                      

y piedras preciosas. De hecho,                      

los testimonios de cronistas e 

historiadores de Indias constatan esta 

realidad, evidenciando el deseo de 

enriquecimiento rápido tan común en 

todos los procesos de conquista a lo 

largo de la historia de la humanidad. 

Aun siendo el oro el principal 

atractivo de las áreas ultramarinas, 

los primeros conquistadores hallaron 

en América mucho más de lo que 

podían esperar, descubriendo la 

existencia de riquezas ignotas en 

occidente que no se limitaban al 

mundo de los metales
2
. Entre ellas se 

encontraban las ropas de algunos 

nativos.  

 

 

                                                           
2
 CÉSPEDES DEL CASTILLO, G.: América 

Hispana (1492-1898). T. VI; TUÑÓN DE LARA, 
M. (Dir.): Historia de España. Barcelona, Ed. 
Labor, 1992, p. 84. “Buscando riquezas y 
guiados por la información obtenida de los 
nativos, se dirigieron de preferencia a aquellos 
lugares donde existían civilizaciones indígenas 
más ricas y desarrolladas”. 

 

Los llamativos colores, la calidad 

del material y la magnífica confección,                      

fueron características suficientemente 

importantes para mencionarlas de 

manera constante, interesándose por los 

medios que permitían el desarrollo de 

esas manufacturas textiles que no 

dudaban en considerar superiores a las 

europeas. Además, las mantas incas 

tuvieron una relevancia incuestionable 

para los españoles, que las convirtieron 

en parte esencial de sus pertrechos con 

el fin de soportar las inclemencias del 

tiempo en los entornos geográficos tan 

variados, y muchas veces extremos, que 

debían explorar y descubrir.     

 

Las referencias a la ropa en la 

conquista de Perú. 

Desde que las vieron y conocieron 

en Túmbez
3
, Francisco de Jerez y el 

resto de los españoles se sintieron 

atraídos por los ropajes y mantas con 

que se ataviaban los nativos de los 

lugares recorridos en la expedición que, 

con Almagro y Pizarro a la cabeza, les 

llevó a conquistar el Perú. 

 

                                                           
3
 XEREZ, F. de: Verdadera Relación de la 

conquista del Perú. Madrid, Ed. Historia 16, 
1985, pp. 76 y ss.  
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Sin embargo, no era la primera 

vez que el autor mencionaba esos 

tejidos, siendo constantes las alusiones 

realizadas e incluyéndolas como un 

elemento destacadísimo de las riquezas 

que iban consiguiendo en su recorrido. 

 Este aspecto es fundamental por la 

manera de situar las citas respecto a la 

ropa en tercer lugar de importancia y 

solo por detrás del oro y la plata
4
, lo que 

evidencia la relevancia que los 

españoles le daban convirtiéndola en 

parte destacada de sus botines
5
. En 

narraciones como La Crónica del Perú 

de Pedro Cieza de León
6
, se deja 

constancia de las ocasiones en que los 

expedicionarios, vencidos por el 

cansancio y el hambre, se vieron 

obligados a dejar parte del oro y la plata 

que habían conseguido
7
; pero en ningún 

momento se alude a un abandono 

similar en el caso de la imprescindible 

ropa que impedía, por ejemplo, que 

murieran congelados a la hora de 

atravesar los Andes.  

 
                                                           
4
 Ibídem, 1985. Los ejemplos son constantes a 

lo largo de toda la redacción.  
5
 Ibídem, pp. 157-158. Pizarro, en su condición 

de Gobernador “dio algunas ovejas y carneros y 
indios a los españoles a quien había dado 
licencia, para que trujesen su oro y plata y ropa; 
hasta el pueblo de Sant Miguel”. 
6
 CIEZA DE LEÓN, P.: La Crónica del Perú, 

Madrid, Ed. Atlas, 1947, XXVI, pp. 344-458. 
7
 Ibídem, pp. 367, 395, etc.  

 

La ropa confeccionada por los 

indios de zonas como Panamá, 

Colombia, Perú, etc., se convirtió 

desde el primer momento
8
 en un 

elemento indispensable para los 

españoles, formando parte de sus 

pertrechos al mismo nivel que la 

comida y el agua. De hecho, y cuando 

todavía no eran conscientes del valor 

de las esmeraldas, no dudaban en 

intercambiarlas con los nativos por los 

tejidos que necesitaban para seguir 

con sus expediciones
9
, como sucedió 

en el pueblo de Coaque donde se 

hicieron con “mucha ropa de diversas 

maneras y muchos mantenimientos, en 

que había para mantenerse los 

españoles tres o cuatro años
10

”. 

 

 

 

                                                           
8
 XEREZ, F. de., Op. cit., p. 67. Francisco de 

Xerez habla de la cantidad “de oro y plata y 
ropa” que consiguieron después de haber 
estado cinco meses en “una isla que se dice del 
Gallo” aguardando la llegada de un navío con 
las provisiones necesarias para acometer la 
expedición.  
9
 Ibídem, pp. 69-70. En el pueblo llamado 

Coaque, “tomaron quince mil pesos de oro y mil 
quinientos marcos de plata y muchas piedras de 
esmeraldas, que por el presente no fueron 
conocidas ni tenidas por piedras de valor; por 
esta causa los españoles les daban y 
rescataban con los indios por ropa y otras cosas 
que los indios les daban por ellas”.  
10

 Ibídem, p. 70. Algunos pueblos indios, siendo 
conscientes del valor que los conquistadores le 
daban a estos productos, un dudaban en 
ofrecerles estos tejidos, tal y como refleja CIEZA 
DE LEÓN, P., Op. cit., p. 401. 



ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

12 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

La calidad de la ropa y los otros usos 

del algodón y la lana. 

 Los españoles apreciaron la 

extraordinaria calidad del trabajo del 

algodón y la lana de aquellos pueblos que, 

desde Colombia a Perú, confeccionaban 

unos tejidos que les atraían primero por la 

vistosidad y variedad de sus colores
11

, 

comprobando que además estaban 

maravillosamente realizados
12

. El nivel 

de excelencia era tal que Francisco de 

Jerez llegó a decir “que más se juzgara 

ser de seda que de lana”
13

, resultando 

muy llamativos la cantidad y 

minuciosidad de los bordados que tenían 

y la exquisitez de su labrado
14

. Junto a la 

decoración con “figuras de aves, y 

anymales y pescados y arboledas”, 

incluían otros motivos como piedras 

preciosas y pequeñas cuentas de plata y 

oro
15

, cristales, etc., que estaban 

incrustados en algunos de ellos.   

                                                           
11

 SÁMANO, J. de: Relación Sámano. Madrid, 
Ed. Historia 16, 1985, pp. 167-184. Habla “de 
colores de graña y carmesy y azul y amarillo y 
de todas otras colores” en la p.180. También 
CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., pp. 357, 369, 425, 

452, etc.  
12

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 393.  
13

 XEREZ, F de., Op. cit., p. 88. 
14

 Ibídem, p. 88. Habla de las “ropas de lana de 
la tierra que de Caxas trujeron (que es cosa de 
ver en España la obra y primeza della) […], con 
muchas labores y figuras de oro de martillo, muy 
bien asentado en la ropa)”. También aparece 
una referencia similar en la p. 104. 
15

 SÁMANO, J. de., Op. cit., pp. 180 y 183. 
Habla de “unos pesos chiquitos de pesar oro 
como hechura romana”.  

 

La lana y el algodón eran los dos 

materiales esenciales, pudiendo acceder 

a ellos  con facilidad debido a la gran 

cantidad de rebaños de ovejas
16

 y las 

plantaciones de algodón que tenían, 

localizándose buena parte de estas 

últimas en las áreas equinocciales
17

.  De 

ese modo, elaboraban productos tan 

necesarios como variados, que los 

españoles descubrieron de manera 

paralela al recorrido que estaban 

efectuando. 

 

 

Vicuña (volcán Chimborazo, Ecuador). 

 

                                                           
16

 PIZARRO, H.: La relación del viaje que hizo el 
señor capitán Hernando Pizarro por mandado 
del señor Gobernador, su hermano, desde el 
pueblo de Caxamalca a Parcama y de allí a 
Jauja. Escrita por Miguel Estete. Madrid, Ed. 
Historia 16, 1985, pp. 130-148. Refiere la gran 
cantidad de “ganados pequeños de muy buena 
lana, que parece a la de España”, que halla en 
el pueblo de Tonsucancha, siendo uno de los 
muchos ejemplos que hallaron (p. 145). XEREZ, 
F. de., Op. cit., pp. 152-153 también habla de 
“las ovejas y pastores grandes como los que en 
esta tierra” de Jauja y CIEZA DE LEÓN, P., Op. 
cit., pp. 357, 394, 395, etc.,  realiza aportaciones 
constantes, siendo muy abundantes los rebaños 
de ovejas de Quito y Cuzco (p. 403). 
17

 ZÁRATE, A. de: Historia del Perú. T. XXVI. 
Madrid, Ed. Atlas, 1947, pp. 466-467.  
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En cuanto a la lana, su calidad 

también llamó la atención de los 

conquistadores, siendo la de las ovejas 

y vicuñas
18

 de Tamboblanco más fina y 

mejor que la de otras zonas
19

. De 

hecho, solo cuando carecían de ella 

recurrían al algodón para la confección 

de los tejidos
20

.  

Aun así lo habitual era alternarlos 

para la fabricación de diferentes 

productos, encontrando pueblos que 

tendían a un mayor uso del algodón por 

poder acceder a él con más facilidad y 

ser más abundante
21

. 

 En cuanto a la lana de las alpacas 

y vicuñas, su calidad era considerada 

superior
22

, tendiendo los españoles a 

compararla con la seda.  

  

                                                           
18

 ACOSTA, J. de: Historia natural y moral de las 
Indias. Madrid, Ed. Historia 16, 1987, p. 202. De 
las que Acosta dice que “En la sierra se crían 
cuasi innumerables manadas de vicuñas…”. 
19

 Ibídem, p. 301. En el Capítulo XL titulado De 
las vicuñas y tarugas del Pirú, además de una 
excelente descripción de éstos animales, vuelve 
a poner de manifiesto la calidad de la lana que 
“es como una seda blanda y duran mucho, y 
como el color es natural no de tinte, es 
perpetuo”. 
20

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 411.   
21

 Ibídem, p. 412. Como sucedía en la ciudad de 
San Miguel.  
22

 PÉREZ GALÁN, B.; CRUZ GARCÍA, A.; 
BATALLA ROSADO, J.J.: América Precolombina. 
El despertar de los testigos mudos. Madrid, 
Edimat Libros, 2008, p. 276. Siendo una de las 
diferencias más acusadas la que tiene respecto a 
la “lana llamada abasca (más tosca procedente 
de la llama)”. 

  

 Precisamente esta excelencia 

hacía que las ropas de los reyes y 

emperadores incas se confeccionaran 

con ella, constituyendo uno de                       

los tantos símbolos de poder y 

diferenciación social
23

.   

  Además de mantas, los 

conquistadores se hicieron con otros 

tejidos, como unos “toldos de algodón” 

que resultaron de gran ayuda para 

guarecerse de las bajas temperaturas de la 

sierra
24

, descubriendo la existencia de 

diferentes tiendas dedicadas a usos 

diversos. Así, en varios pueblos hacían las 

veces de reductos sagrados en forma de  

pequeños templos que acogían esculturas 

de deidades
25

; mientras en el caso de los 

incas, eran utilizadas como alojamiento 

de las autoridades más importantes
26

,               

en momentos que abarcaban desde 

asentamientos durante conflictos bélicos a 

viajes de los caciques.  
                                                           
23

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 452.  Las 
alusiones a la excelencia de la lana de las 
vicuñas son recurrentes, sobre todo en las áreas 
montañosas de los Andes, como se puede 
comprobar en las pp. 410, 411, 429, etc. De 
cualquier manera y como dice ACOSTA, 1987, 
p. 303, existían diferentes tipologías de ropa, 
siendo la habitualmente utilizada por la 
población de menor calidad, “una grosera y 
común que llaman hauasca”.  
24

 XEREZ, F de., Op. cit., p. 96. Nota a pie de 

página nº 98. 
25

 SÁMANO, J. de., Op. cit., p. 183. 
26

 XEREZ, F. de., Op. cit., p. 107. Hablando del 
asentamiento de Atabaliba dice “Su real estaba 
asentado en la falda de una serrezuela; y las 
tiendas, que eran de algodón, tomaban una 
legua de largo”.  
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 Junto a las mantas, las nativas                

de las zonas más desarrolladas                

también  fabricaban calzado para los 

hombres con esos dos materiales
27

, 

camisetas
28

, túnicas
29

, ceñidores
30

, 

aljulas
31

, alcaceres
32

, ornamentos para la 

cabeza
33

, alameres
34

, “librea de 

colores”
35

 y toda clase de uniformes y 

vestidos, hallado los españoles en 

Cajamarca “casas llenas de ropa liada 

en fardos arrimados hasta los techos de 

las casas”, destinadas a “abastecer el 

ejército”
36

.  

 

                                                           
27

 Ibídem, p. 104. Las mujeres de Cajamarca lo 

fabricaban en sus casas. 
28

 Ibídem, pp. 104 y 110. También en CIEZA DE 
LEÓN, 1947, XXVI, pp. 380, 393, 411, 412, 426,  
etc. 
29

 Ibídem, p. 104. 
30

 Ídem, p. 104. 
31

 SÁMANO, J. de., Op. cit., p. 179. Como 
refiere Concepción Bravo en la nota a pie de 
página 14, era una “Especie de gabán con 
mangas cortas”.  
32

 Ibídem, p. 179. En la nota a pie de página 15 
donde dice: “Vestidura morisca a manera de 
capa, y también, tejido empleado como cubierta 
de bancos o mesas”. 
33

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., pp. 412, 443, 
etc. Algunos ejemplos son diademas decoradas 
con oro, plata y cuentas o chaquiras, gorros 
llamados chucos etc. 
34

 SÁMANO, J. de., Op. cit., pp. 179-180. En la 
nota a pie de página 16 dice “Toca con que los 
árabes se cubrían la cabeza”. 
35

 XEREZ, F de., Op. cit., p. 110. Nota a pie 133 
donde se alude a otros dos elementos, los 
ponchos y los nucus.  
36

 Ibídem, p. 116. También en TRUJILLO, D. de: 
Relación del descubrimiento del Reino del Perú 
que hizo Diego de Trujillo en compañía del 
gobernador Don Francisco Pizarro y otros 
capitanes, desde que llegaron a Panamá el año 
de 1530, en que refiere todas las derrotas y 
sucesos, hasta 15 de abril de 1571. Madrid, Ed. 
Historia 16, 1985, p. 206.  

  

 El algodón era muy utilizado en             

la elaboración de elementos del 

equipamiento de los soldados del 

ejército inca
37

, cuyos miembros 

portaban “jubones fuertes colchados de 

algodón” que usaban junto a rodelas de 

madera, espadas, ballestas, lanzas y 

saetas para atacarles y defenderse de su 

presencia en sus territorios
38

, además de  

“capacetes grandes, que les cubren 

hasta los ojos” hechos de madera y con 

“mucho algodón, que de hierro no 

pueden ser más fuertes”
39

. En el caso de 

las libreas, su confección implicaba el 

labrado de una decoración concreta 

dependiendo del uso que se las diera, 

dejando constancia  Diego de Trujillo 

del atavío en color blanco y rojo con 

motivos ajedrezados que portaban 

seiscientos indios dedicados a la 

limpieza de los caminos
40

 en Cajamarca. 

Y en cuanto a las banderas, las mantas 

también eran usadas por algunos pueblos 

para su fabricación, decorándose con 

“piezas de oro pequeñas, a manera de 

estrellas, y otras con talle redondo”
41

. 

 
                                                           
37

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 362. 

Circunstancia que llama la atención de Cieza de 
León desde que lo comprueba en los primeros 
pueblos de vinculados a Urabá.  
38

 XEREZ, F. de., Op. cit., pp. 101, 110 y 116-117. 
39

 Ibídem, p. 117. 
40

 TRUJILLO, D. de., Op. cit., p. 201. 
41

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 375. 
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La importancia de la ropa para los indios. 

Los tejidos de algodón y la lana eran 

muy apreciados por los incas, debiendo 

darse habitualmente como tributo a los 

caciques y el emperador. Buen ejemplo de 

su valor se reflejó en la reunión mantenida 

por los españoles con Atabaliba,                 

quien recriminó a los conquistadores las 

actuaciones llevadas a cabo en el  

recorrido que les había conducido hasta 

Cajamarca, aludiendo al trato que dieron        

a los caciques que dependían de él y la 

ropa afanada en  sus pueblos
42

. Con esta 

afirmación evidenciaba la importancia de 

los tejidos, exigiendo su devolución a 

pesar de la explicación expuesta por el 

religioso español de la expedición, Fray 

Vicente, quien adujo que los nativos la 

entregaban de forma voluntaria
43

.  

Más allá de los numerosos usos que 

los indios daban a la fabricación de 

productos realizados con algodón y lana 

en forma de ropa variada, calzado, 

tiendas, etc., acostumbraban a utilizar la 

ropa como un elemento de intercambio y 

comercio; siendo ésta una de las razones 

por las que era común ver las típicas 

mantas en diferentes lugares
44

.  

                                                           
42

 XEREZ, F. de., Op. cit., p. 111. 
43

 Ibídem, p. 111.  
44

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 370. 

 

Los dos mercados o tiangues más 

importantes del Imperio Inca se 

encontraban en Potosí y Cuzco, 

destacando los españoles el primero por 

la cantidad de transacciones diarias que 

se hacían en él y la abundancia de 

productos de todo tipo con los que se 

comerciaba, siendo notable la variedad 

de tejidos que podían adquirirse en 

forma de “rimeros de mantas y 

camisetas ricas delgadas y bastas”  que 

se vendían con gran rapidez
45

. De 

hecho, el nivel de beneficios obtenidos 

cada jornada era tal que Cieza de León 

considera que no podía existir ninguna 

feria en el mundo que se le comparara.  

Sin embargo, las mantas eran 

utilizadas para muchas más cosas. En 

algunos de los primeros pueblos 

recorridos al comienzo de su expedición 

y correspondientes sobre todo a la 

actual Colombia, los españoles pudieron 

constatar que las usaban para envolver 

los cadáveres de los señores principales 

y/o caciques cuando éstos fallecían
46

, 

siendo enterrados de esa manera
47

.  

 

                                                           
45

  Ibídem, p. 449. 
46

 Ibídem, pp. 378-379. Tenían mayor tamaño 
que las habituales y eran “tan largas como tres 
varas y tan anchas como dos”.  
47

 Ibídem, pp. 369, 378, etc.  
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De hecho, en algunos pueblos se 

introducía el ajuar en esas mantas que 

cubrían el cadáver
48

, mientras en otros, 

incluían la ropa como un elemento más, 

situándola al mismo nivel que las 

armas, el oro y la comida
49

. 

 

La elaboración de la ropa: trabajo de 

la lana y el algodón. 

 La elaboración de los tejidos no 

era una labor limitativa ni restrictiva de 

las mujeres, plasmando Cieza de León 

la sorpresa que le producía constatar 

que “en los pueblos de indios 

comarcanos al Cuzco, de la generación 

de los incas” eran los hombres los 

encargados de la realización de las 

tareas de hilado y tejido, propias a su 

juicio de las féminas; mientras las 

esposas se dedicaban a la labranza y 

tareas del campo
50

. Esta apreciación era 

lógica considerando la distribución de 

labores existente en Europa, pero 

además resulta muy interesante la 

matización que realiza afirmando “que 

debieron aprender de los incas”
51

 la 

forma de hilar y tejer, porque evidencia 

una irradiación del desarrollo inca a los 

pueblos circundantes. 
                                                           
48

 Ibídem, p. 379. 
49

 Ibídem, p. 368. 
50

 Ibídem, pp. 392, 398, etc. 
51

 Ibídem, p. 392. 

 

La mayor cantidad de noticias 

sobre la fabricación de los tejidos 

procedía de Cajamarca, donde los 

españoles constataron la excelencia de 

su trabajo. A pesar de estar realizados 

en lana, el resultado era tan perfecto que 

llegaron a compararlos con los tapices 

flamencos porque, aun siendo el 

material utilizado lana de vicuñas “tan 

buena, que es más fina que la de las 

ovejas merinas de España”
52

, se 

asemejaba a la seda
53

.   

 En cuanto al proceso de tejido, los 

indígenas usaban telares pequeños, 

siendo por lo general las mujeres 

quienes se ocupaban de estas labores. A 

pesar de las excepciones referidas, lo 

más frecuente era la dedicación 

femenina a esas tareas y otras 

vinculadas al hogar, elaborando 

habitualmente la ropa  “en sus casas”
54

. 

 En ese sentido, la relación entre 

las mujeres y la labor de tejido poseía 

un significado especial en el caso de las 

“mamaconas, que estaban dedicadas al 

servicio de sus dioses en los templos del 

sol,  que  ellos  tenían por sagrados
55

”,  

                                                           
52

 Ibídem, p. 450. 
53

 Ibídem, p. 427. 
54

 XEREZ, F. de., Op. cit., p. 104. Como constató 

Francisco de Jerez en el caso de Cajamarca y volvió a 
comprobar en los principales núcleos del imperio Inca. 
55

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 452. 
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siendo estas vestales
56

 quienes se 

dedicaban a la confección de las ropas 

hechas con lana de vicuñas que 

portaban  “los señores incas”.  Así, la 

materia prima y los propios procesos de 

hilado y tejido, se convertían en 

elementos de estratificación social con 

dos funciones esenciales. Por un lado, la 

más evidente y habitual en todas las 

sociedades humanas, es decir, la de 

diferenciación social externa en la 

apariencia de las personas que ostentan 

el poder terrenal y que en el caso de los 

incas, como en tantos otros, se 

vinculaban con el poder divino que les 

había elegido para esa misión. Y por 

otro, la ratificación de este aspecto 

divino tan fundamental en manos de las 

encargadas de elaborar las ropas que 

solo ellos podían y debían portar, por 

ser en realidad la base de su poder e 

imposición sobre el resto de la sociedad.  

 

 

 

 

  

                                                           
56

 Ibídem, p. 426. Las mujeres vírgenes del 

templo de Cajamarca eran especialmente 
habilidosas en las labores de hilado y tejido, 
siendo éstas, junto con sus funciones litúrgicas, 
las únicas tareas que realizaban precisamente 
por su condición. El resultado era una “ropa 
finísima”, de calidad insuperable y valor 
incuestionable. 

 

 De ese modo, se consolidaba la 

íntima conexión establecida entre la 

labor de tejido y la política y 

organización de toda la sociedad inca, 

asentándose con firmeza en las 

creencias religiosas. 

 Pero el proceso no se limitaba al 

tejido. Las ropas que las mamaconas 

confeccionaban debían ser vistosas, 

llamativas y de imposible acceso para el 

resto de la gente, porque solo así se 

evidenciaba la superioridad.  

 

 

Princesa Inca: La Gran Ñusta Mama Occollo 

(hacia 1800). Museo de Arte de Denver 

(EE.UU).  
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 Por ello, además de la elaboración 

en forma de camisetas, resultaba 

indispensable que estuvieran 

profusamente decoradas con otros 

elementos limitativos de los sectores 

sociales más elevados. Aunque también 

usaban mantas sin ningún aderezo, era 

habitual que esas camisetas destinadas a 

los “señores incas”, tuvieran colores 

muy vivos y llamativos, como el 

“carmesí, azul, amarillo, negro”, etc.,  

utilizando  tintes vegetales con los que 

conseguían obtener tonalidades tan 

espectaculares que sorprendieron a los 

españoles, quienes los desconocían
57

 

hasta entonces. Para completar el 

proceso, esas ropas llevaban incrustadas 

piezas de oro, esmeraldas, piedras 

preciosas y plumas
58

. 

 

Las vestidos de las mujeres. 

 Los vestidos de las indias de las 

zonas recorridas en la conquista de 

Perú, variaba de unas áreas a otras, 

incrementándose la cantidad y variedad 

de la ropa que portaban en base al nivel 

de desarrollo de cada pueblo que, a su 

vez, solía estar íntimamente vinculado  

a  la  mayor  cercanía  a  la  capital  del  

 
                                                           
57

 Ibídem, p. 452. 
58

 Ídem, p. 425. 

 

Imperio Inca
59

. De hecho, los que 

permanecían vinculados a ellos cuando 

llegaron los españoles o lo habían 

estado en algún momento, usaban ropa 

de manera permanente, aseverando 

Cieza de León que esta costumbre la 

“aprendieron de los incas, sus antiguos 

señores
60

”.  

Obviamente, había excepciones 

que solían darse con los pueblos 

belicosos que se negaban a rendir 

pleitesía a incas y españoles
61

, y otros 

que viviendo en el interior de los Andes 

no estaban muy evolucionados
62

. Todos 

ellos utilizaban las mantas más 

pequeñas, lo que indicaba no solo un 

menor desarrollo de las labores de 

tejido, sino también que podían 

proceder de actividades de intercambio 

comercial e incluso robos.  

 

 

                                                           
59

 Ibídem, p. 411. A este respecto, es muy 

interesante la matización que hace sobre la 
existencia de unos indios localizados en el 
interior de una montaña y que van desnudos, 
además por el clima, “porque los incas no los 
señorearon”. Esta apreciación también es 
compartida por ZÁRATE, A. de., Op. cit., p. 494. 
60

  Ídem, p. 411. 
61

 Ibídem, pp. 372-373. Como los indios del 
Pozo de la provincia de Paucura. Estos nativos 
eran belicosos con sus vecinos y tanto los 
hombres como las mujeres iban desnudos a 
diferencia de sus convecinos. En otros pueblos 
también había mujeres cuyo atavío era escaso 
como se constata, por ejemplo, en la p. 378. 
62

 Ibídem, p. 440 y en ZÁRATE, A. de., Op. cit., 
p. 494. 
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Además tampoco se debe perder 

de vista la localización geográfica y 

rigurosidad climática de determinados 

territorios, como los situados en las 

áreas montañosas, serranas etc., donde 

se veían obligados a cubrirse para no 

morir de frío
63

; aunque ello no 

implicaba que estuvieran desarrollados 

al nivel de otras tribus. 

El tipo de atavío era una de las 

muchas muestras de esa desigual 

situación de las poblaciones, y aunque 

los españoles hallaron excepciones 

localizadas sobre todo al comenzar el 

trayecto, no fue lo más frecuente.  

Desde una perspectiva global, lo 

habitual era que las mujeres de los 

pueblos indios menos evolucionados            

y más belicosos e indómitos 

acostumbraran a cubrirse solo desde el 

vientre para abajo, variando la longitud 

de la manta utilizada y pudiendo abarcar 

hasta  las  rodillas
64

 en  el  caso  de  las   

                                                           
63

 Ibídem, pp. 386 y 390-391. De hecho, este 
aspecto es reconocido por Cieza de León 
cuando se hace eco de las noticias referentes a 
unos nativos localizados en el interior de la 
montaña “que andan desnudos y ellos y sus 
mujeres, porque la tierra debe ser más cálida 
que la del Perú” (p. 411). 
64

 Ibídem, p. 370. Salvo un caso citado por Cieza 
de León donde las mujeres y los hombres “andan 
ellas y ellos desnudos, salvo que para cubrir sus 
vergüenzas se ponen delate de ellas unos maures 
tan anchos como un palmo y tan largos como 
palmo y medio; con esto se tapan la delantera, lo 
demás  todo anda descubierto” (p. 371). 

 

más  pequeñas;  o prolongarse a los 

tobillos cuando tenían mayor longitud
65

.  

Sin embargo, en los lugares más 

desarrollados y donde por lo general los 

conquistadores fueron bien recibidos, el 

atavío variaba, siendo común que 

usaran mantas más largas que las 

cubrían desde el busto hasta los pies. En 

algunos de estos casos llevaban una 

segunda manta dispuesta a modo de 

echarpe sobre los hombros, siendo este 

el modelo utilizado por la mayoría.  

De todas maneras, había casos           

en los que se introducían leves y 

pequeñas modificaciones, como hacían 

por ejemplo las mujeres del valle de 

Pasto, que en la manta encargada de 

tapar hombros y la parte superior 

descubierta de la espalda, “junto al 

pescuezo dan ciertos puntos en ella”
66

; 

sin duda para sujetarla mejor. En otros,  

las variaciones eran mayores, como en 

los pueblos situados entre Quito y 

Tumebamba, donde las mujeres 

acostumbraban a  vestirse “a uso de 

Cuzco” que a juicio de Cieza de León 

era el “más galano y rico” que habían 

visto en América
67

.  

                                                           
65

 Ibídem, pp. 380, 384, etc. 
66

 Ibídem, pp. 380, 384, etc.  Por ejemplo en la 
Villa de Pasto (p. 385). 
67

 Ibídem, p. 393. 
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 El atavío consistía en una manta 

larga que cubría el cuerpo femenino 

desde el cuello a los pies, dejando 

visibles los brazos y anudándose a la 

cintura con un chumbe, es decir, un 

cinturón amplio o ceñidor que estaba 

ricamente labrado
68

.  

Además, llevaban una manta más 

delgada que caía sobre los hombros y 

descendía “hasta cubrir los pies”, 

completándose todo ello con “una 

cinta no poco galana, que nombran 

vincha” y utilizando “unos alfileres de 

plata o de oro grandes, y al cabo algo 

anchos, que llaman topos
69

” para 

prender todas las mantas.  

 

                                                           
68

 Ídem, p. 393. Aconsejamos también la nota 
pie de página 118 de Concepción Bravo en 
XEREZ, F. de., Op. cit. p. 104, relativa a la 
descripción de Francisco de Jerez “sobre la ropa 
[…] unas reatas muy labradas, fajadas por la 
barriga; sobre esta ropa traen cubierta una 
manta desde la cabeza hasta media pierna, que 
parece mantillo de mujer”. En áreas como 
Cajamarca, el vestido era más complejo y sobre 
todo, cubría la mayor parte de sus cuerpos lo 
que propiciaba que los españoles las 
consideraran “muy honestas”. El atavío que 
tanta admiración provocaba por la calidad y 
vistosidad de los colores, como muy 
acertadamente recoge Concepción Bravo, no 
era sino “una simple túnica, el Acsu, y una 
manta prendida sobre el cuello, la Lliclla”, 
complementada con “Los ricos ceñidores de 
Cumbi” que las cubría por completo. También 

aparecen interesantes referencias al respecto 
en ACOSTA, 1987, p. 303. 
69

 Ídem, p. 393. A partir de esas zonas más 
desarrolladas, lo habitual era encontrar mujeres 
vestidas de la misma manera, como sucedía 
con los pueblos situados en torno a Mocha 
(Cap. XLII, p. 395).  

 

En zonas como Santiago de 

Guayaquil, incorporaban además “unas 

coronas de cuentas muy menudas, a 

quien llaman chaquira, y algunas son 

de plata y otras de cuero de tigre y de 

león
70

”, siendo una pequeña manta 

dispuesta en la cabeza el elemento 

diferenciador principal que utilizaban  

para matizar su procedencia
71

.   

 

El atavío de los hombres. 

 Frente a la tendencia de las 

mujeres a cubrir su cuerpo en mayor o 

menor medida, los varones solían ir 

desnudos y descalzos sobre todo en los 

primeros pueblos con los que tuvieron 

contacto en las zonas colombianas de 

Urabá
72

, Cali, determinados valles de 

Popayán
73

, etc.; aunque en la mayor 

parte de ellos “los señores y 

principales” se tapaban con una de las 

típicas mantas de varios colores
74

 e 

incluso en algunos lugares llevaban 

también “camisetas hasta la rodilla
75

”.  

 

 

                                                           
70

 Ibídem, p. 409. 
71

 Ibídem, p. 427. Pedro Cieza de León los llama 
“llantos”.  
72

 Ibídem, p. 361. 
73

 Ibídem, p. 384. 
74

 Ibídem, pp. 365, 369, etc. 
75

 ZÁRATE, A. de., Op. cit., p. 467. 
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Medallón con grabado del primer inca                

Manco Cápac (1615). Portada de la V Década                      

de Antonio de Herrera. 

 

 De esa manera, el atavío poseía una 

función diferenciadora respecto a la 

estratificación social y derecho de mando 

en cada tribu, siendo el elemento externo 

representativo de ello. Respecto al resto 

de la población masculina, aunque en 

determinados pueblos los nativos 

permanecían desnudos
76

, tendían a cubrir 

la zona de los testículos con elementos 

que iban desde “unos hilos con caracoles 

de hueso o de oro muy fino
77

” hasta 

“unos maures angostos […] asidos con 

un cordel, que traen atado por la 

cintura
78

”, siendo éstos últimos los más 

comúnmente utilizados
79

.  

                                                           
76

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., p. 370. 
77

 Ibídem, p. 361. En Urabá.  
78

 Ibídem, pp. 364, 369, 372, 378, etc. Como es 
normal, en aquellos lugares donde el clima era 
más adverso y duro, los nativos tendían a 

 

Como en el caso femenino, según 

se acercaban a la capital inca 

acostumbraban a encontrar pueblos más 

desarrollados en los que los varones 

comenzaban a cubrirse. Ejemplos de 

ello existían en la Provincia de Paucura 

donde tapaban parte del cuerpo con 

unas mantas pequeñas
80

, o el valle de 

Pasto, donde “Los indios se cubren con 

una manta asimismo larga, […] con la 

cual se dan una vuelta por la cintura y 

otra por la garganta, y echan el ramal 

que sobra por encima de la cabeza, y en 

las partes deshonestas traen maures
81

”.  

Así, la tendencia de los indios 

cercanos a Cajamarca y Cuzco era a 

cubrirse con camisetas y mantas de 

algodón
82

 y lana
83

, aunque por 

desgracia los cronistas no les prestaron 

la misma atención que a las mujeres y 

apenas les dedicaron unas palabras.  

En líneas generales el atavío 

debía limitarse, como refleja 

Francisco de Jerez,  a  “camisetas  sin  

                                                                               
cubrirse, no estando ésta circunstancia 
relacionada con su grado de desarrollo. 
79

  ZÁRATE, A. de., Op. cit., p. 494. 
80

 CIEZA DE LEÓN, P., Op. cit., pp. 372, 313, 
etc. De todas maneras, había pueblos en los 
que iban desnudos tanto hombres como 
mujeres, como por ejemplo los indios de Pozo. 
81

 Ibídem, p. 385. 
82

 Ibídem, p. 400. 
83

 Ibídem, p. 427. 
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mangas y unas mantas cubiertas” como 

exclusiva  definición  de  la  ropa   que  

llevaban, destacando también la calidad 

de los tejidos
84

; aunque al igual que las 

mujeres acostumbraban a lucir 

diferentes elementos en la cabeza que 

servían para diferenciar su procedencia, 

siendo lo más habitual era que llevaran 

“trenzas de lana, […] un solo cordón 

de lana, y otros muchos cordones de 

diversos colores
85

”. 

Conclusiones. 

 Aunque los metales y piedras 

preciosas son los productos más 

llamativos y codiciados por el ser 

humano a lo largo de toda la historia 

de la humanidad, todos los pueblos 

muestran partes de su esencia en la 

amplísima variedad de objetos que 

elaboran, siendo los utilizados de 

manera cotidiana quienes ofrecen 

mayor información sobre la realidad 

de sus dueños. Acercarse a ellos ayuda 

a entender su manera de vivir y pensar 

de diferentes sociedades a lo largo del 

tiempo, y por ello resulta 

indispensable tratarles con la misma 

consideración e interés que aquellos a  

                                                           
84

 Ibídem, p. 426. Hablando de los varones de 
Cajamarca.  
85

 ZÁRATE, A. de., Op. cit., p. 466. 

 

los que, muchas veces de forma 

errónea, damos mayor importancia 

solo por su valor económico.  
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Resumen. 

La escultura de la antigua Grecia 

como tal comienza en la Época Arcaica. 

En ese momento, se concebía un 

hombre ideal amparado en los 

conceptos de dignidad y belleza. La 

mujer, sin embargo, se miraba desde 

una perspectiva más real. 

Esto da lugar a la aparición de 

los Kouroi y las Korai, las primeras 

esculturas masculinas y femeninas del 

antiguo arte griego.   

Palabras clave: antigua, cuerpo, escultura, 

Grecia.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

The ancient Greece sculpture 

begins during the Archaic Period. 

At that time, man was thought like 

an ideal human being sheltered by 

dignity and beauty concepts. However, 

woman was thought under a real 

perspective.  

This situation contributes to the 

appearance of Kouroi and Korai, the 

first male and female ancient Greece 

sculptures. 

Keywords: ancient, body, sculpture,                 

Greece. 
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Introducción. 

El arte griego se inicia con la 

Edad Geométrica, la cual discurre 

entre finales del siglo XII a.C. y 

mediados del siglo VIII a.C. En ella, 

las manifestaciones artísticas en 

escultura quedan prácticamente 

delimitadas a la elaboración de vasos 

cerámicos y su decoración a base de 

motivos geométricos. Con el paso del 

tiempo se representarán también 

animales e, incluso, alguna figura 

humana. De igual manera, se han 

encontrado restos de pequeñas figuras 

votivas que datan de la misma época.  

El principal fin de estas 

creaciones nada tenía que ver con la 

representación del cuerpo humano 

como tal, sino que bebía, como suele 

ocurrir siempre, de la herencia recibida 

de sus predecesores –los egipcios–: 

motivos religiosos y funerarios. Pero 

había una diferencia clara entre ambas 

culturas: la libertad. 

Las primeras esculturas de 

Grecia surgen por una necesidad 

religiosa, como en Egipto o en Oriente 

Próximo; pero, a diferencia de estas 

culturas, los artistas griegos no están 

lastrados por el peso de una 

religiosidad controlada.  

 

Son hombres que pueden 

obedecer, modificar o desacatar su 

tradición (…).
86

 

Esa posibilidad más que clara de 

obedecer, modificar o desacatar –a 

libre elección– es la que marca la 

libertad de los griegos con respecto a 

las civilizaciones anteriores. Esto les 

abrirá el camino a siglos de cambio y 

progresos que quedarán más que 

patentes a lo largo de la historia.  

Pero no hay que precipitarse. En 

este momento, es necesario detenerse 

con calma en la siguiente parada, 

aquella desde la que parten los 

objetivos de este artículo: la Época 

Arcaica. 

Escultura humana en la Época Arcaica. 

arcaico, ca 

Del gr. ἀρχαϊκός archaïkós. 

1.  adj. Muy antiguo o anticuado. 

2. adj. Geol. Dicho de un 

período: Que es el más antiguo de la 

era precámbrica. U. t. c. s. m.
87

 

 

 

                                                           
86

 SÁNCHEZ, C.; AZNAR, R.: Una nueva mirada 
al arte de la Grecia antigua. Madrid, Ediciones 

Cátedra, 2006, p. 159. 
87

 Véase Diccionario de la Lengua Española:  
http://dle.rae.es/?id=3RXoAXd  

http://dle.rae.es/?id=3RXoAXd
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¿En qué radica la importancia de 

nombrar aquí la definición de la 

palabra arcaico?  

En dos motivos: por un lado, en 

su origen –cómo no– griego; por otro, 

la en la primera acepción, muy antiguo 

o anticuado. 

Vista desde la perspectiva actual 

y, sobre todo, comparada con las dos 

etapas griegas posteriores –la Clásica y 

la Helenística–, la Época Arcaica puede 

parecer, posiblemente, un periodo 

anticuado; es algo así como comparar 

un multifuncional smartphone último 

modelo con aquellos primeros móviles 

grandes, pesados y con la simple 

utilidad de hacer y recibir llamadas. La 

diferencia es evidente pero hay algo 

aún más evidente: sin orígenes no hay 

progreso. Y la Época Arcaica es el 

origen de seis siglos de un progreso 

continuado y deslumbrante que marcó 

para siempre la historia universal. 

Una característica de los artistas 

griegos que distinguirá la producción, en 

este caso escultórica, es su movilidad:              

el hecho de cambiar constantemente de 

ciudad propició la difusión de las 

tendencias y manieras, lo que, a su vez, 

implicó un progreso rápido y efectivo.  

 

La escultura de gran tamaño no 

aparecerá hasta mediados del siglo  

VII a.C. Desde ese momento y hasta            

el   final  de  las  guerras  médicas  la 

atención de los artistas se va a centrar 

en el desarrollo de dos tipos básicos 

aunque no únicos, el kouros o 

muchacho y la kore, la muchacha
88

. 

Cuando esto sucede se da un 

cambio radical en la producción 

escultórica: los artistas pasan de            

elaborar pequeñas figuras votivas en 

bronce a crear obras en mármol 

monumentales que en algunos casos 

llegan a superar  los tres metros de altura.  

 

Kouros de Creso o de Anavyssos                         

(finales del siglo VI a.C.). Museo Arqueológico 

Nacional de Atenas (Grecia). 

                                                           
88

 SÁNCHEZ, C.; AZNAR, R., Op. cit., p. 160. 
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Se trata de los kouroi, figuras 

masculinas que guardan un recuerdo de 

las características del arte egipcio al 

haberse alimentado de sus influencias. 

Esto se aprecia claramente en factores 

como las líneas, muy marcadas e 

hieráticas, o en el hecho de mostrar casi 

siempre una pierna adelantada en un             

–todavía– pobre intento de otorgar 

movimiento a la figura. Algo muy 

llamativo de estos kouroi y, sobre todo, 

muy novedoso es el hecho de que 

aparezcan desnudos. No es ese el caso 

de las korai, sus homólogas femeninas. 

Pero, ¿por qué? 

El desnudo en Grecia es 

masculino y se concibe como un 

vestido. Es algo bello, que denota un 

estatus social, que dignifica y que 

diferencia a los griegos de otras 

etnias
89

. 

Y es en este punto donde se 

alcanza el quid de la cuestión: esta 

dignidad que debe ofrecer el desnudo 

obliga a los artistas a elaborar cuerpos 

bellos, armoniosos y, sobre todo, 

jóvenes. La armonía física y la 

juventud eran la base del canon de 

belleza de la época arcaica –siempre, 

por   supuesto,   sin   salir  del  género  

                                                           
89

 Ídem, p. 162. 

 

masculino– y es por ello que se 

instauró casi como obligación para los 

jóvenes griegos el asistir habitualmente 

a la palestra donde entrenaban de 

manera asidua en aras de convertir sus 

cuerpos en máquinas perfectas para la 

guerra y en contenedores de belleza 

para ser lucidos.  

Los kouroi son un claro reflejo 

de la sociedad de aquel momento o, 

mejor dicho, de lo que se esperaba de 

la sociedad –masculina– de aquel 

momento: figuras jóvenes que no 

hacen nada especial, en las que apenas 

se atisba movimiento, pero que 

muestran su belleza de forma 

majestuosa, con formas monumentales 

y rotundas, que siempre vienen 

marcadas por unas señas comunes: 

cuerpos atléticos, de músculos 

tremendamente marcados que aún 

dejan entrever las formas geométricas 

aprendidas en el periodo anterior, 

rostros bellos y jóvenes –por 

supuesto– con su característica sonrisa 

arcaica y el cabello largo, elegante y 

apartado de la cara. Todas las 

imágenes siguen un mismo patrón de 

representación en el que las 

variaciones son escasas y esto habla, 

sobre todo, de ideales: de la virtud, de  
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la dignidad  o  de  la  belleza, aquello 

con  lo  que el hombre griego buscaba 

ser menos humano y más inmortal, 

parecerse a los dioses, emularlos, 

acercarse a ellos.  

 

 

Kore Phrasikleia (c. 550 a.C.).                           

Museo Arqueológico Nacional de Atenas 

(Grecia). 

 

El caso de las korai es diferente 

al de los kouroi porque las mujeres no 

eran consideras iguales a los hombres. 

Por supuesto, la técnica sí era muy 

similar: líneas rectas y algo 

cuadriculadas, mujeres jóvenes que se 

muestran de pie con una pierna 

adelantada y facciones comunes. Pero 

la esencia es totalmente distinta. Estas 

figuras nunca fueron tan colosales 

como las masculinas, es más, sus 

medidas no solían alcanzar el tamaño 

real y, al contrario de los kouroi, no 

solían estar expuestas al aire libre, no 

se buscaba su admiración. Pero la 

diferencia más evidente radicaba en 

que su desnudez, el máximo símbolo 

de dignidad en el caso masculino,                

es cubierta con ropa. Ellas deben                      

ser cautas, delicadas y así                      

suelen representarse, sosteniendo 

cándidamente uno de los pliegues de su 

manto con una mano, llevándose la 

mano al pecho o portando una flor. 

Y hablando de la vestimenta de 

las korai, es llamativo mencionar dos 

cosas: la primera, que ésta siempre iba 

acorde con la moda del momento y la 

segunda, que los artistas supieron 

aprovechar para depurar su técnica, 

para  jugar  con  pliegues y texturas y  
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para mostrar el germen de los 

progresos en la escultura griega 

posterior.  

(…) visten a la moda jonia, con 

una túnica ligera y fina, el quitón de 

lino y encima un pequeño manto de 

lana, el grueso himation, que se coloca 

transversalmente (…). Más tarde un 

estilo más sobrio y dórico se 

impondrá
90

.  

Las korai se concebían reales, no 

había ideales de ninguna clase en su 

representación. ¿No las hacía eso, 

acaso, realmente bellas? 

Conclusión. 

Igual que nadie nace sabiendo, 

tampoco las cosas nacen de la nada, 

hechas, perfectas, sin mácula. Todo 

tiene un proceso. Deben darse                 

unas circunstancias propicias para 

desembocar en una idea concreta y esta 

idea, con el tiempo, irá moldeándose, 

perfilando sus formas y matices, 

progresando, en definitiva. 

La representación del cuerpo 

humano a través de la escultura en la 

Grecia antigua es un ejemplo.  

 

                                                           
90

 Ídem, p. 173. 

 

Un periodo de seis siglos –desde 

el comienzo de la Época Arcaica hasta 

el fin de la Época Helenística– da 

mucho de sí; la vida, la sociedad e, 

incluso, el arte, cuentan con espacio 

suficiente para evolucionar de una 

forma maravillosa.  

El afán primigenio por conseguir 

esos cánones de belleza arcaicos 

basados en la dignidad llevó a los 

artistas a crear cuerpos de alguna 

manera alejados de la realidad y con 

formas descompensadas. Esto se iría 

corrigiendo después para terminar 

representando al hombre y no al ideal. 

Con el tiempo, las líneas se 

fueron estilizando y la monumentalidad 

se redujo para dar lugar, eso sí, a una 

de las maravillas más grandes que ha 

producido la historia: la representación 

del movimiento en la escultura, algo de 

lo que los antiguos griegos llegaron a 

saber bastante.  
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Resumen. 

Hay muestras artísticas cuyo 

contenido forma indiscutiblemente 

parte de la historia del arte. Unas 

piezas que han creado Historia e 

incluso leyenda por sí mismas, y que se 

han visto reproducidas en infinidad de 

formatos y ocasiones. Y sin embargo,              

el placer que supone verlas de                   

cerca, contemplarlas, observarlas, casi 

tocarlas, aunque ello esté prohibido, es 

absolutamente indescriptible. 

Palabras clave: El triunfo del color, Fundación 

Mapfre, Nabis, postimpresionismo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

There are art shows, whose 

contents are a part of the history of art, 

without no discussion. Pieces that have 

created history and legend even 

themselves, and which have been 

reproduced in countless formats and 

occasions. And yet, the pleasures of 

seeing them up close, contemplate, 

observe, almost touching them, 

although this is forbidden, it is 

absolutely indescribable. 

Keywords: The trumph of de color, Mapfre 

Foundation, Nabis, postimpressionism.  
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Exposiciones que a todo buen 

amante del arte nos obligan a revisar 

conceptos y acepciones sobre estilos y 

técnicas. Tal es el caso del El triunfo               

del color. De Van Gogh a Matisse. 

Colecciones de los museos d’Orsay y               

de la Orangerie que desde primeros de 

octubre y hasta primeros de enero 

presentó la Fundación Mapfre, en la 

que fuera antigua sede de la Fundación 

Godia, en la calle Diputación de 

Barcelona. 

Cerrada por su titular, Liliana 

Godia, por motivos fiscales por todos 

conocidos y aparecidos en los medios 

de comunicación, estaba situada en el 

edificio Garriga Nogués, albergando              

el contenido de la colección privada  de 

Francisco Godia, además de ofrecer 

exposiciones temporales, las cuales en 

más de una ocasión, han sido 

comentadas en Cuadros de una 

Exposición.com  

Fundación Mapfre, como vocal de 

la extinta Godia, ha tenido acceso a              

un precioso edificio, de inspiración 

Modernista creado por Enric Sagnier 

entre 1902 y 1904, en los que se 

mezclan elementos clásicos y rococó. 

 

 

Las particularidades de esta sede 

permitieron que fuera el entorno ideal               

para una muestra como El Triunfo del 

color…, en la que se exhibieron                      

más de setenta obras maestras                       

del Impresionismo, y del Post-

impresionismo, con obras de Van Gogh, 

Odilon, Redon, Georges Seurat, 

Toulouse-Lautrec, Paul Signat, y 

también piezas de la llamada                  

Escuela de Pont-Aven, cuyos 

principales representantes fueron por 

Paul Gauguin y Émile Bernard, sin 

olvidar al grupo de los Nabis (Pierre 

Bonard, Edourad Vuillard, etc.). 

 

 

Dans le parc de Château Noir (1898-1900), 

Paul Cézanne. Óleo sobre lienzo.                                  

72 x 93 cm 
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Varias obras de las expuestas 

(Imagen ampliada al final del artículo). 

 

Es necesario recordar que el 

Impresionismo y el Post-impresionismo 

son una reacción técnica, por lo que es 

preciso buscar sus precedentes desde el 

punto de vista de la materialidad 

pictórica, destacando también como la 

evolución en la industria de materiales,  

proporcionó estos nuevos conceptos, ya 

que aparecieron los primeros tubos de 

pintura de forma industrial, que 

evitaban el moler los pigmentos, y 

permitieron los juegos lumínicos tan 

identificativos del Impresionismo. 

En la mayoría de obras expuestas, 

se aprecia el predominio de la luz 

anegando los objetos. Se observan 

paisajes y escenas románticas, con una 

viveza de color extraordinaria, y al 

mismo tiempo, una armonía  potente, 

mientras que en otras, se estima 

delicadeza en la percepción de matices.  

 

 

 

Trabajos como los de Paul Signac 

o Camille Pissarro se aprecian 

construcciones a base de color, que 

parecen tratadas como si fueran un 

tema musical, alcanzando tonos 

inusitados. 

 

 

Le Naufrague (c. 1906), Henri-Edmond Cross. 

Óleo sobre lienzo. 46 x 55 cm 

 

Destacó sobremanera el 

puntillismo. Léo Gausson, Maximilien 

Luce, Henri- Edmond Cross o George 

Lemmen entre muchos otros, son un 

claro ejemplo de este movimiento,              

con coordenadas dentro del post-

impresionismo y que parte también de 

la imagen de la naturaleza, dentro del 

margen de unas leyes físicas y 

fisiológicas muy determinadas, que 

caracterizan la esencia de la pintura.  
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Dentro de esa revisión de viejos 

conceptos que antes se mencionaba,              

y que esta exposición provocó               

en quien suscribe esta crítica, es 

necesario bucear en la biblioteca, y 

revisar lo que J.F. Rafols indicó en su 

día en su reconocida Historia del Arte 

con referencia a este movimiento:  

El Impresionismo tuvo dos 

características: tendencia a una técnica 

nueva y expresión de la realidad 

temática de su época. Su origen no fue 

un fenómeno espontáneo. (…) Si Manet 

se había iniciado en las obras realistas 

de Coubert, fue Claude Monet su 

verdadero iniciador. Incluso el nombre 

Impresionismo deriva de una obra suya. 

 

 

Plage à Heist (1891), Georges Lemmen.                    

Óleo sobre tabla. 

37,5 x 46 cm 

 

 

 

En esta muestra, puede apreciarse 

en toda su plenitud las ideas básicas del 

Impresionismo: en la Naturaleza, 

ningún color existe por sí mismo; la 

coloración de los objetos es una pura 

ilusión y el único elemento creador de 

los colores es la luz solar que envuelve 

todas las cosas y las revela, según las 

horas, con modificaciones infinitas, 

siendo las ideas de distancia y volumen 

transmitidas por colores más oscuros o 

más claros. 

Los post-impresionistas más 

relevantes de la muestra son Vincent 

Van Gogh y Paul Gauguin, junto con 

los de Seurat y Matisse. Gauguin 

sujetando la forma dentro de una 

ordenación decorativa; y Van Gogh 

acomodando las conquistas del 

impresionismo a una larga y viva 

pincelada serpenteante.  

El catálogo de la muestra, 

magníficamente editado, en el que se 

pueden apreciar no sólo las fichas 

técnicas de las  obras que componen la 

exposición, sino amplios comentarios 

de muchos de las piezas exhibidas, 

Isabelle Cahn, encargada de la 

selección de textos, indica en la 

presentación del mismo, con respecto a 

los maestros de la muestra:  
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(…) propulsaron la evolución de 

la pintura e impusieron una visión 

personal que reflejaba sensaciones y 

experiencias subjetivas (…) presentían 

que el color expresaba algo por sí 

mismo y se lanzaron a descubrirlo y 

explotarlo. 

 

 

La Moisson ou Paysage breton (1888),                    

Emile Bernard. Óleo sobre lienzo.                              

56,4 x 45,1 cm 

 

Y efectivamente, la exposición 

demuestró en toda su plenitud lo citado 

por Cahn, ya que en muchas de las 

obras puedo apreciarse como el 

equilibrio composicional a la manera 

antigua, fue muchas veces olvidado  por 

los pintores impresionistas y post-

impresionistas, absorbidos por otros 

problemas espirituales y técnicos. 

 

No hay que olvidar la importante 

presencia de los Nabis (profetas en 

hebreo). Paul  Serusier, Maurice Denis, 

Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Paul 

Erie Ranson, etc. Admiradores de los 

prerrafaelistas, el mérito de la mayoría 

de estos artistas es escaso. Siguieron un 

camino fácil y no pasaron de un 

hierático decorativismo. Creían sentir 

rebeldía, pero su sentimiento era 

claramente tradicionalista.  

 

 

L'Entrée du Port de la Rochelle (1921),                 

Paul Signac. Óleo sobre lienzo.                               

130,5 x 162 cm 

 

Sin embargo, dentro del grupo, 

había dos importantes excepciones: 

Bonnard y Vuillard. La obra de 

Bonnard es enormemente sensual, y 

sigue a los impresionistas en su 

sentimiento del color, de gran densidad 

y riqueza. Su naturalidad intimista,                 

su falta de retórica y su gran calidad 

contrastan   tal   vez   con   su   falta   de  
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inventiva, por la que fue en su momento 

muy criticado, aunque supo ser 

moderno al final. Con respecto a 

Vuillard puede contemplarse una obra 

también intimista, delicada y de gran 

refinamiento, antes de convertirse en 

retratista de la burguesía francesa.  

Una muestra extraordinaria, y no 

podía ser el mejor inicio para una nueva 

fundación, y la posibilidad de ver 

sorprendentes exposiciones. 

Una de las frases que recoge el 

catálogo y también pudo verse en la 

exposición es la de Paul Gauguin:  

“No copie demasiado del natural. 

El arte es abstracción. Extráigala de la 

Naturaleza soñando frente a ella y 

piense más en la creación que en el 

resultado”.  

 

 

 

*Portada: Cartel de la 

exposición. 
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Resumen. 

Una de las características que 

más atraen la atención del espectador 

cuando contempla una obra de arte, es 

su apartado más decorativo en 

suntuosos espacios arquitectónicos, en 

los que los techos, bóvedas y paredes 

sirven de soporte a la imaginación del 

artista, y para la ostentación del poder. 

Palabras clave: Caixaforum Barcelona,   

Charles Le Brun, Dibujar Versalles, Luis XIV. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

One of the features that viewer's 

pay attention when is watching a 

master piece of art, is its decorative 

section in sumptuous architectural 

spaces where the ceilings, domes and 

walls are used to support the artist's 

imagination, and for the ostentation of 

absolute power. 

Keywords:-Caixaforum Barcelona,                   

Charles Le Brun, Desing Versailles, Louis XIV.  
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Versalles es el ejemplo más claro 

de autoridad y gobierno, y especialmente 

de la “grandeur” francesa, algo que 

Charles Le Brun supo captar a la 

perfección, y que puede comprobarse en 

la muestra Dibujar Versalles -Charles Le 

Brun- 1619-1690) que Caixaforum 

Barcelona ofreció hasta principios del 

mes de febrero. 

En base al convenio establecido 

con el Museo del Louvre, y la Obra 

Social “la Caixa” para la organización 

de exposiciones conjuntas que acerquen 

o descubran al público artistas, 

colecciones y periodos de la historia del 

arte que no están representados en los 

museos españoles, la muestra exhibió los 

trabajos y materiales que Charles Le 

Brun realizó para decorar la Escalera 

de los Embajadores y la Galería de los 

Espejos del Palacio de Versalles durante 

el reinado de Luis XIV. 

Una obra perfectamente 

estructurada y calculada para que su 

contemplación en la perspectiva            

ofreciese belleza, gracia, armonía,                     

y el correspondiente “efecto 

propagandístico”, para un monarca 

absolutista, que se comparaba así mismo 

con los dioses de la mitología.  

 

 

Techo de la gran escalera de Versalles,    

Charles Simonneau. Aguafuerte y buril.                     

Tiraje de la calcografia. 38,7 x 70,5 cm 

(Imagen ampliada al final del artículo). 

 

Era la forma de ver el arte y el 

mundo de la época. Era lo que 

imperaba, estados centralizados con un 

monarca arbitrario, y para quien el arte 

y los artistas estaban a su servicio. 

Nacido en 1619 de padre escultor 

y modesto grabador de lápidas 

funerarias, y de madre de familia de 

calígrafos, el artista Charles Le Brun 

(1619-1690) pronto fue descubierto por 

el canciller Séguier, quien le otorgó su 

protección y lo envió a Italia. A su 

regreso, Le Brun multiplicó los trabajos 

de decoración en París y en Vaux-le-

Vicomte, antes de ponerse al servicio en 

exclusiva de Luis XIV. Gracias al 

apoyo incondicional de Jean-Baptiste 

Colbert, Charles Le Brun fue primer 

pintor del rey desde 1664 hasta 1683. 
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Le Brun fue el responsable de 

planificar las obras de remodelación de 

Versalles a las que confirió un 

tratamiento orquestal: participaron en 

ella cientos de artistas y artesanos, los 

mejores de cada disciplina.  

 
Las diversas naciones de Asia, Charles Le Brun. 

Lápiz negro, tiza blanca y sanguina. 

Cuadriculación a lápiz negro. 

 

El visitante contempló una obra 

desmesurada en la cercanía pero 

perfectamente apta para la lejanía. 

Basada principalmente, como ya se ha 

comentado, en la mitología griega, 

como símbolo de poder y grandeza, de 

dominio y control. Si bien la exposición 

se centra en las cuestiones técnicas, que 

más adelante comentaremos, el 

espectador se aparta en un principio de 

ellas, para admirar unas composiciones 

donde técnica y creatividad crearon 

formas   y   elementos  de  esplendor  y  

 

magnificencia, sin ignorar la 

megalomanía de una época y de un rey 

que se sabía poderoso, tanto como el 

Zeus en el Olimpo. 

 

 

El restablecimiento de la navegación,                      

Charles Le Brun. Lápiz negro y tiza blanca.                             

Inscrito en un ovalo. 

 

Siguiendo el dossier de prensa, en 

la Escalera de Embajadores era el 

primer espacio de representación del 

poder del rey en Versalles: la escalera 

que conducía a los Grandes Aposentos 

del rey. Fue concebida alrededor de 

1671 y decorada entre 1674 y 1679, 

desapareciendo en 1752, bajo el 

reinado de Luis XV. Mezclando ficción 

y realidad, creó un  ambiente alegórico 

que representaba el regreso de Luis XV  
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tras una de sus victorias militares. 

Alrededor del rey, dispuso las naciones 

de los cuatro continentes, los dioses de 

la Antigüedad, victorias, amorcillos y 

artes: una representación monumental 

en honor y gloria del monarca absoluto.  

 

 

El rey gobierna por sí mismo, Charles Le Brun. 

Óleo sobre lienzo. Château de Versailles                       

1030 x 0,990 m 

 

Con respecto a la Galería de los 

Espejos, en la pintura europea, la 

tradición dictaba que la figura del rey 

se viera encarnada en una figura 

mitológica: Apolo, Hércules. Sin 

embargo, Le Brun presenta al rey a la 

cabeza de sus tropas, con una coraza 

antigua y una peluca moderna, 

actuando con los dioses y las alegorías.  

 

El techo de la galería narra la 

epopeya de Luis XIV desde la decisión 

del rey de gobernar por sí mismo, en 

1661, hasta el final de la guerra de 

Holanda. Uno de los episodios más 

famosos de esta guerra, el Paso del Rin 

(1672), se muestra a través de los 

cartones tal y como se encontraron en el 

estudio de Le Brun. 

 

 

Dos caballos, Charles Le Brun. Lápiz negro, 

tiza blanca e incisiones, Grand Palais.                      

1640 x 1940 m 

 

Técnicamente, estas decoraciones 

pueden ser apreciadas con todo detalle 

gracias a los cartones preparatorios del 

pintor, los enormes dibujos a escala 1:1 

que sirvieron para trasladar los 

contornos de los modelos a paredes y 

bóvedas. Dichos cartones fueron de uso 

común entre los siglos XVI y XIX, pero 

pocos han llegado hasta nuestros días.  
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Los de Le Brun son la excepción: 

el Museo del Louvre conserva 350 

dentro de un fondo de 3000 dibujos que 

fueron requisados del estudio del artista 

a su muerte en 1690, y añadidos a las 

colecciones reales. 

Los cartones están constituidos 

por varias hojas de papel de gran 

formato unidas, sobre las cuales el 

artista traza su dibujo con lápiz negro y 

tiza blanca —y, excepcionalmente, 

añadidos de sanguina—, y sirven para 

trasladar el modelo a la pared o a la tela. 

 

 

Caixaforum. Vista general. 

 

 

Todo lo mencionado anteriormente, 

se puedo apreciar y comprender, gracias a 

los distintos paneles indicativos al 

respecto. Sin embargo, la exposición fue 

mucho más allá del arte, y se implicó en 

la historia y en el reconocimiento. 

El catálogo de la muestra, 

magnifico y perfectamente editado, es 

ya explícito de por si sobre esta 

exposición en la introducción realizada 

por Bénédicte Gady: Pintar la 

majestad. Esa es la clave de la muestra, 

y Charles Le Brun supo captar esa 

esencia del monarca, y éste supo curiosa 

y excepcionalmente reconocerlo, ya que 

aseguró al pintor la ocupación de la 

primera posición de las instituciones 

artísticas del reino. 

Una muestra donde el arte y la 

política se dieron de la mano,  poder y 

grandeza fueron el temario y la vanidad 

y el absolutismo, razones de estado de 

una época única y de un tiempo 

irrepetible. 

 
 

 

 

*Portada: Una victoria vestida con el 

brazo derecho alzado, Charles Le Brun. Lápiz 

negro, tiza blanca. Cuadriculación a lápiz 

negro. 
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Techo de la gran escalera de Versalles,    

Charles Simonneau. Aguafuerte y buril.                     

Tiraje de la calcografia. 38,7 x 70,5 cm 
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Resumen. 

Dentro del ámbito destinado a dar 

a conocer a los artistas que formaron 

parte de la vanguardia catalana de los 

años 60 y 70, la Fundació Vila Casas 

exhibió una bien seleccionada muestra 

de la obra de Albert Coma Estadella, 

bajo el título de Connexions, con obra 

que abraza principalmente los 80, en 

sus años finales. 

Palabras clave: Albert Coma Estadella, 

Connexions, Petite Galerie, Lleida. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

Within the scope which try to 

publicize the artists who were part of 

the Catalan avant-garde of the 60s and 

70s years, the Fundació Vila Casas 

exhibits a well-selected sample of the 

work of Albert Coma Estadella, under 

the title of Connexions, with a serial of 

piece,  mainly hugging the 80’s, in his 

final years. 

Keywords: Albert Coma Estadella, 

Connections, Petite Galerie, Lleida.  
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Una exposición que reunió una 

serie de trabajos entre la instalación y la 

escultura, además de algunas piezas 

realizadas en técnica mixta, en la que 

puedo apreciarse un peculiar sentido de 

la estética, a través del uso de materiales 

diversos, colocados encima de tableros o 

mesas, que permiten al espectador 

contemplar un entorno “a vista de 

pájaro”, trasladando al visitante al 

análisis del espacio y la materia, de 

introspección al propio ser, del tiempo 

como elemento imperecedero. 

 

 

Albert Coma Estadella. Vista general. 

 

Un conjunto de piezas con un 

innovadora estética en su momento,   de 

naturalezas muertas, conceptuales 

bodegones que causan la extrañeza del 

espectador, precisamente porque van 

más allá de la cotidianidad, penetrando 

en nuestro subconsciente y exigiendo 

atención y análisis a nuestro entorno y 

nuestras vidas. 

 

Nacido en Lleida en 1933, y 

fallecido en 1991, Coma Estadella fue 

pintor, escultor y grabador. Realizó su 

formación entre Lleida, Barcelona y 

Madrid, empezando a exponer en 

muestras colectivas a partir de 1957,  en 

el Círculo de Bellas Artes de la capital 

ilerdense. Co-fundador en 1964 del 

“Grupo Cogul”, con quien obtuvo el 

premio Joan Miró en el 68, con 

posterioridad se  integró en el “5ª 

Figura” de Barcelona. 

 

 

Sense Motllures, una técnica mixta (1969), 

Albert Coma Estadella. 

 

Aunque el catálogo pone énfasis 

en su paso por la “Petite Galerie” y                

su relación con Jaume Magre, quien 

dirigía la Alliance Française, e 

impulsaba una cultura de vanguardia en 

la ciudad, Coma Estadella, como todo 

artista surgido de estudios  académicos,  
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se inició en una etapa figurativa 

definida por unas calculadas 

construcciones compositivas, tal como 

puede apreciarse en trabajos como 

Sense Motllures, una técnica mixta en 

1969, posteriormente su obra, tal como 

puede apreciarse en la muestra, ingresó 

en la abstracción por la vía del tachismo 

y el dibujo geométrico. 

La exposición ofreció la esencia de 

las principales características de su arte, 

centrándose,  como se ha comentado en 

trabajos realizados cercana la década de 

los 90, dentro de una voluntad de 

estructuración del espacio, manteniendo 

con bastante constancia e independencia 

del periodo, un constructivismo al 

margen de materiales o soportes. 

 

 

Els petits somnis (1990), Albert Coma Estadella. 

Madera, Cristal, Papel encolado, etc. 

En conjunto, fue una muestra  de 

vivo interés, que atrapó al visitante 

curioso de conocer la mencionada 

vanguardia,  por  la  incesante búsqueda 

 

de formas de expresión artística, donde 

la abstracción queda sometida a los 

materiales, dentro de un orden para 

nada establecido de un artista olvidado, 

que en su momento fue clave para 

entender la vida artística de Lleida entre 

la posguerra y la transición. 

 

 

Objectes eròtics-años 70,                                         

Albert Coma Estadella. 

 

Fue una lástima que no pudieran 

haber sido contempladas más obras de 

los años 70, especialmente una serie 

“Objectes Eròtics”, en la que Estadella 

se adentró en un mundo objetual 

cargado de una sensibilidad muy 

cercana al Pop-Art, donde la pintura 

limita con la escultura entre la creación 

y los objetos encontrados, a los que 

añadía  elementos móviles y pintaba con 

un acentuado cromatismo pop. 

 
 *Portada: Albert Coma Estadella. Vista 

general. 



ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

50 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

ArtyHum, 22, 2016, pp. 50-61. 

 

 

 

 

 

 

 

 

LAS COMEDIAS DE LA EALING. 
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Resumen. 

Los Estudios Ealing se 

caracterizaron por realizar sus 

comedias, procurando dibujar el retrato 

de la identidad nacional inglesa, a través 

del ciudadano medio, al que le suceden 

situaciones inquietantemente absurdas, 

con las que el público se identificaba y 

que quedaron en el imaginario popular 

como definición del humor inglés. 

Palabras clave: Comedia británica,             

Estudios Ealing, Humor Inglés,                          

Michael Balcon 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

Ealing Studios is characterized 

by performing his plays, trying to draw 

the portrait of the English national 

identity, through the average citizen, 

who happen disturbingly absurd 

situations with which the audience and 

were identified in the popular 

imagination as a definition English 

humor. 

Keywords: British comedy,                                   

Ealing Studios, Humor English,                        

Michael Balcon 
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Los estudios británicos, antes de la II 

Guerra Mundial. 

Los Estudios Ealing, estaban 

situados en un parque del extrarradio 

londinense, en un edificio con aspecto de 

casa de campo estilo Regencia, 

típicamente inglesa. Rodeados de 

jardines y en una situación atmosférica 

idónea -ya que era el lugar donde menos 

niebla se producía en la ciudad-,  hizo 

que al fundador de la Associated Talking 

Pictures, Basil Dean le resultaba una 

ubicación perfecta, puesto que su 

preferencia por rodar en exteriores y salir 

del estudio fue lo que le decidió a 

construir en aquel lugar, logrando que 

fuesen el referente de estudio de 

producción de comedia inglesa, tal y 

como se la concibe hoy en día.  

No eran éstos los únicos estudios 

que existían en la década de los 30, 

Elstree, Shepperton Studios, Denham o 

Islington, eran otros centros de rodaje 

de películas, pero ninguno tenía la 

apariencia ni el espíritu que destilaban 

los Estudios Ealing.  

Los Estudios Elstree, fueron el 

nombre genérico para distintas 

ubicaciones donde se rodaban películas 

bajo esta denominación desde 1914.  

 

 

Como solía ser habitual con los 

estudios de cine, sobre todo en la 

primera mitad de siglo, el cambio de 

nombre y de propiedad, pasando de una 

compañía a otra durante años, es 

demasiado amplia como para poder ser 

reseñada en este artículo. Pero entre 

diversos rodajes a lo largo de su 

historia, tiene en su haber ser el estudio 

donde Alfred Hitchcock dirigió su 

primera película sonora en 1929, 

Blackmail, y lugar donde a partir de los 

años 70, en que los estudios vuelven a 

renacer con rodajes que marcaron la 

historia, fue donde George Lucas rodó 

la trilogía de La Guerra de las Galaxias 

o Steven Spielberg el clásico de la 

aventura moderna del personaje de 

Indiana Jones.    

 

Blackmail. Dirigida por Alfred Hitchcock                 

en 1929. Producida  por los Estudios Elstree. 
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Shepperton Studios, tendrá una 

azarosa vida desde su fundación en 

1931. Durante la guerra, la zona de los 

estudios, fue utilizada como señuelo 

para construir réplicas de aviones y de 

pistas de aterrizaje falsas, con el fin de 

confundir desde el aire al ejército 

alemán.  

Michael Balcon
91

 jefe de 

producción en los años 30 de los 

Estudios Ealing, comprará al gobierno 

en 1964 los estudios Shepperton- que 

ya venían sufriendo diversos avatares 

económicos- para venderlos al año 

siguiente debido a las pérdidas que 

soportaba. Y desde entonces, hasta los 

años 90 en que fue comprado por los 

hermanos Tony y Ridley Scott,                     

los Shepperton Studios realizaron 

numerosas películas de referencia del 

nuevo cine inglés de los años 80, para 

ser vendidos de nuevo en 2001 a los 

Estudios Pinewood, que producía las 

películas de James Bond. 

 

 

                                                           
91

 Sir Michael Balcon (1896-1977) fue el 
productor y artífice del “sello” Ealing, su trabajo 
más reconocido fue en estos estudios, en cuya 
fachada existe una placa conmemorativa, 
aunque también trabajó para Gainsborough 
Pictures, Gaumont British y la MGM-British. Es 
abuelo del oscarizado Daniel Day-Lewis. 

 

Los Estudios Denham se fundaron 

por Alexander Korda
92

 en 1935, y serán 

creados para ser los estudios más 

importantes de Inglaterra. Diseñados a 

imagen de los First National and 

Paramount Studios de Hollywood. Su 

nombre viene dado por la localidad en 

la que se instalaron, el pueblo de 

Denham en Buckinghamshire, aunque a 

lo largo de su vida, fueron conocidos 

por diferentes nombres como el de 

London Films.  

Los Estudios Denham dirigidos por 

Korda produjeron toda una serie                      

de películas que revitalizaron la 

cinematografía británica, como El 

fantasma va al Oeste en 1935 con Robert 

Donat, Rembrandt en 1936 protagonizada 

por Charles Laughton o Un yanqui en 

Oxford de 1937 con Robert Taylor.  

Pero la competencia que los 

Estudios Pinewood así como la compra 

por   la   Rank   Organisation
93

,  acabó   

                                                           
92

 El húngaro Alexander Korda, fue director y 
productor de importantes títulos de cine británico 
en los años treinta dedicados a clásicos de la 
literatura inglesa protagonizados por nombres 
como Charles Laughton, Laurence Olivier o 
Vivien Leigh. Su gran obra fue la producción de 
El tercer hombre en 1949, protagonizada por 
Orson Welles, y que puso en primera fila al cine 
británico quedando como una de las películas 
referentes de la historia del cine. 
93

 La Rank Organisation se funda en 1937 por el  
metodista Joseph Arthur Rank, convirtiéndose 
en la mayor empresa distribuidora en Gran 
Bretaña de cine. Al igual que otras productoras 
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por fusionarlo y denominarlo D&P 

Studios, cuya última película producida 

fue para la productora de Disney The 

history of Robin Hood and his merry 

men en 1952, quedando posteriormente 

como almacenes para la compañía Rank 

Xerox y desapareciendo definitivamente 

en 1981 en que se demuelen todos los 

edificios. 

Por su parte, los Estudios 

Islington, se construyen durante los 

años 20, y son adquiridos por la Famous 

Player-Lasky norteamericana, que 

buscaba tener una filial en Europa. Ésta 

adquisición coincide con los comienzos 

de Alfred Hitchcock en el cine. La 

aventura empresarial de Player-Lasky 

duró poco tiempo, hasta 1924, momento 

en que Gainsborough Pictures,  

capitaneada por Michael Balcon, la 

adquiere y se fusiona con British 

Gaumont, con la idea inicial de formar 

un conglomerado cinematográfico que 

pudiese competir con Hollywood desde 

el viejo continente.  

 

 

                                                                               
tienen un logo icónico que las identifica, como 
“Leo” el león de la MGM, o el monte nevado de la 
Paramount, la Rank tenía al hombre del “gong” 
que anunciaba que comenzaba la película 
golpeando un inmenso disco con un mazo. 

 

Durante la crisis económica de 

1937, la producción se vio afectada 

totalmente, así como durante la               

guerra, que aun siendo uno de los pocos 

estudios que no se requisó por parte del 

gobierno, la amenaza de un ataque 

enemigo bombardeando los estudios, 

hizo que cerrase temporalmente su 

producción. Tras la II Guerra Mundial, 

vuelve a abrir sus puertas, pero el 

conjunto de estudios que la Rank 

Organisation había ido logrado reunir 

en 1941 y que incluía a Gainsborough 

Pictures, además de a los Islington, 

decidió llevar la producción de películas 

más importante a los Pinewood, 

cerrando los estudios en 1949. 

 

Los Estudios Ealing. 

A pesar de la riqueza fílmica de la 

producción británica, el sello 

característico de las películas de la 

Ealing ha permanecido desde la génesis 

de las propias películas. De hecho, 

definir a una película de estos estudios, 

ha llegado a reconocerse hasta hoy en 

día como: “es una comedia de la 

Ealing”, lo que sin necesidad de 

nombrar el título, ya deja claro la 

personalidad propia que adquirieron 

este tipo de producciones.  
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Cuando los estudios se crearon 

con el nombre de Associated Talking 

Pictures, el espíritu de producción y 

creación familiar que se daba dentro del 

elenco, tanto de directores, guionistas, 

como actores, fue fundamental a la hora 

gestar toda una serie de peculiares 

comedias que son las que destacaron 

por encima del resto de géneros, y que 

atrajeron la atención del público. 

Bajo la dirección de Basil Dean, 

se buscó en todo momento un repertorio 

fijo de actores que se encargasen de 

interpretar las adaptaciones de obras de 

teatro y novelas típicamente británicas 

con actores, la mayoría de ellos 

originarios del teatro, siempre 

manteniendo un tono sobrio típicamente 

inglés
94

. Esto cambió cuando llegó 

Michael Balcon, aunque mantuvo no 

perder en ningún momento la raíz 

británica tanto de los temas, 

interpretaciones y estilo. Tal es así, este 

interés genuino y constante por plasmar 

el genio inglés, que en 1955, año en que 

la Ealing fue vendida a la BBC, se  
                                                           
94

 Alec Guinness, que llegó a realizar ocho 
papeles diferentes en la película Ocho 
sentencias de muerte, y protagonizar tres de las 
comedias de Ealing, Stanley Holloway más 
conocido para el gran público como el padre de 
Eliza Doolittle en My fair Lady o Joan 
Greenwood entre otros actores corales, 

componían una especie de plantilla fija que 
interpretaban como mayor o menor 
protagonismo las comedias de la productora.  

 

colocó una placa conmemorativa en el 

exterior de los estudios que rezaba:  

“Aquí se realizaron durante un 

cuarto de siglo muchas películas que 

proyectaban la imagen de Gran 

Bretaña y el carácter británico
95

”.  

En 1938 cambia el nombre de 

Associated Talking Pictures por el de 

Estudios Ealing, y tras el fin de la II 

Guerra Mundial, las comedias de la 

Ealing comienzan a tenerse en cuenta de 

una manera especial. Los actores que 

las interpretan, son polivalentes en 

cuanto a sus habilidades interpretativas, 

lo que hace que sean unas figuras 

destacadas y de fuerte personalidad a la 

hora de recrear sus papeles, pero como 

un todo en cada película.  

Los equipos que realizaban las 

comedias de la Ealing, trabajaban  como 

se ha anotado de manera familiar, quien 

entraba a formar parte de los estudios, 

permanecía en ellos durante largo 

tiempo, la camaradería que se 

fomentaba entre los equipos de rodaje 

era algo patente, no era un ambiente de 

trabajo usual, pero decididamente fue 

tan eficaz como positivo a la hora de ver 

los resultados.  

                                                           
95

 VV.AA.: “Los Estudios Ealing”, Historia Universal 
del Cine, Madrid, Planeta, 1982, p. 1476. 
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Las películas producidas son tan 

representativas de su época como lo eran 

los acontecimientos que abordaban.  De 

hecho, durante la guerra, los temas 

tratados incidían en la comunidad inglesa 

como un pequeño frente común, donde 

las clases sociales se diluyen para 

superar los problemas cotidianos que 

imponía el conflicto, historias que el 

público estaba encantado de ver, ya que 

eran pequeños relatos protagonizados 

por londinenses como ellos. 

Estas representaciones de la vida 

cotidiana, comienzan a cambiar a partir 

del fin de la II Guerra Mundial. Había 

que seguir manteniendo el espíritu de 

las películas de la Ealing, pero 

adaptándolas a los cambios producidos 

en la sociedad. La productora fue 

previsora en cuanto a no incidir en la 

propaganda política posbélica, sino 

acercarse al inglés medio, hombres y 

mujeres corrientes, con vidas sencillas y 

actividades simples, de las que a pesar 

de su cotidianeidad, eran capaces de 

realizar las más peregrinas acciones en 

caso de verse obligados a ello. 

Esta época brillante tuvo su mayor 

apogeo entre finales de los años 

cuarenta y la década de los cincuenta, 

en que las comedias se dividen entre las  

 

disparatas y subversivas como Ocho 

sentencias de muerte (1949), Whisky a 

go-gó (1949), El hombre del traje 

blanco (1951) o El quinteto de la 

muerte (1955), y las del absurdo 

cotidiano como Pasaporte para Pimlico 

(1949) y Oro en barras (1951).  

 

Alec Guinness en El hombre del traje blanco 

(1951). Guinness fue uno de los más destacados 

actores de las comedias de la productora. 

 

El robo como idea que surge de 

manera circunstancial, quedará reflejado 

en Whisky a go-go, adaptación de una 

novela de Compton Mackenzie
96

, y en 

Oro en barras.  

                                                           
96

 1883-1972. Escritor escocés y político 
independentista, que deja en la novela en la que 
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La primera trata los problemas 

que tiene una población de la costa 

escocesa durante la II Guerra Mundial, 

cuando un barco con un cargamento de 

whisky naufraga, y los habitantes del 

pueblo que llevan años sin poder probar 

el alcohol, deben organizar todo tipo de 

estratagemas para poder hacerse con el 

licor. Se hace un retrato de 

enfrentamiento comunitario entre el 

poder y los subordinados dentro de la 

comunidad, entre padres e hijos dentro 

de las familias, o entre civiles y 

militares en la vida diaria. Un simple 

hecho como acceder a botellas de 

alcohol, desencadena una mirada entre 

crítica e irónica que desestabiliza una 

pequeña comunidad en tiempos de 

guerra, cuando el trasfondo bélico 

queda de lado para centrarse en algo tan 

pedestre como el whisky. 

El robo en Oro en barras, se va                  

a dar por la coincidencia bajo el mismo 

techo  en  la  pensión  donde  viven  dos 

solterones de profesiones tan aburridas 

como poco estimulantes -uno 

responsable de los traslados del 

cargamento de oro de un banco inglés, y 

el otro fabricante de souvenirs-, que se  

                                                                               
se basó la película Whisky Galore, claras 

muestras de la lucha contra el poder impuesto al 
igual que hacen los protagonista de la película 
para hacerse con el cargamento de whisky. 

 

unen para robar el oro del banco que 

fundirán y sacarán del país en forma de 

figuras de la Torre Eiffel, que los 

turistas compran en París como 

recuerdo. Como ocurrirá con El quinteto 

de la muerte, la incapacidad por la poca 

profesionalidad y pericia de los 

ladrones, termina haciendo fracasar el 

plan. La justificación del hecho 

delictivo, es aceptado por el espectador 

que se ve reflejado en el aburrido 

ciudadano medio, realizando una 

hazaña que solo por el optimismo con 

se emprende la operación hace que 

simpatice con él. 

 

 

Stanley Holloway (centro),                                           

en su papel en My fair Lady. 
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Pasaporte para Pimlico trata con 

seriedad cómica el absurdo de un barrio 

londinense que descubre tras la 

explosión de una bomba que quedaba 

aún de la pasada guerra, un tesoro y 

documentos medievales enterrados en el 

subsuelo del barrio, que indican que en  

realidad el terreno pertenece al Ducado 

de Borgoña y no a Gran Bretaña. Los 

vecinos del barrio automáticamente se 

sienten tan borgoñones que se 

independizan de Londres, con las 

caóticas consecuencias de sufrir el 

racionamiento, el estraperlo, y 

restricciones por parte del Gobierno 

Británico. Al no llegar a ningún acuerdo 

con el Estado, puesto que la propia 

situación legalmente es imposible de 

descifrar, son los propios ciudadanos 

londinenses los que ayudan a los nuevos 

vecinos de frontera, lanzándoles comida 

y víveres como si estuviesen en el zoo, 

llegando a situaciones tan cómicas 

como plausibles si esto se llegase a dar 

en la vida real. Finalmente se llega a              

un acuerdo entre los habitantes de                

Pimlico y el gobierno para volver a la 

normalidad, pareciendo que la aventura 

borgoñesa ha sido más una enajenación 

aventurera de sus habitantes que algo 

sostenible legalmente. 

 

 

 

Cartel de la película, Pasaporte para Pimlico. 

Ocho sentencias de muerte junto 

con El quinteto de la muerte, tratarán el 

asesinato como caricatura crítica, incluso 

rozando el absurdo de manera que hasta 

quede justificado dentro de la trama. 

Esto de nuevo es protagonizada por 

gente de a pie, por personas normales 

que buscan rebelarse contra su gris vida. 

El dependiente que decide vengarse de 

sus parientes aristocráticos, que siempre 

le humillaron a él y a su madre por 

haberse casado ésta con un cantante 

italiano de opereta, decide que  la  mejor  

vía de acceder a lo que le  corresponde es 

ir eliminando tranquilamente el árbol 

genealógico que le impide llegar al 

ducado familiar. 
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O el profesor que organiza un 

atraco junto con cuatro compañeros a 

cada cual más desastroso y disparatado, 

y que termina en una serie de 

situaciones tragicómicas tan absurdas 

como posiblemente reales. 

El hombre del traje blanco puede 

considerarse la más ácida de las 

comedias de la Ealing, donde la historia 

oscila entre el pesimismo social y la 

ingenuidad del protagonista. Este, un 

químico textil obsesionado por crear 

una fibra que sea irrompible, repelente 

de la suciedad y tan resistente que dure 

para siempre, termina por ser el 

enemigo común tanto del sector 

empresarial como del obrero, que por 

distintas razones, terminan uniéndose en 

su contra. En esta tragicómica historia, 

queda de manifiesto que las buenas 

intenciones, están permitidas sobre el 

papel, en la teoría, pero no en la 

práctica, poniendo en tela de juicio la 

poca capacidad de atención que se tiene 

sobre las ideas innovadoras hasta que 

estas no afectan económicamente. La 

poca previsión que los poderes sociales 

y económicos tienen hasta que el 

desastre no llama a su puerta, se 

transforma aquí en una crítica ácida 

tanto  a  la  empresa  como a la mano de  

 

obra sindicada, y contrasta con el apoyo 

y el aval que se da al espíritu individual 

del ciudadano medio por parte del guión 

de la película. 

Conclusiones al final de la época 

dorada de la Ealing. 

Según Román Gubern, todo el 

ciclo de comedias de la Ealing, 

ayudaron a consolidar al cine inglés de 

la inmediata posguerra, a las cuales 

habían abierto el camino en el mercado 

internacional Laurence Olivier y sus 

prestigiosas interpretaciones de las 

obras de Shakespeare, y las películas 

del director Carol Reed, que ya había 

despuntado con Larga es la noche en 

1947. Pero sobre todo, será con El 

tercer hombre en 1949, éxito de estética 

híbrida entre el expresionismo alemán y 

el dinamismo del cine policiaco 

norteamericano, donde Reed se 

convertirá en uno de los grandes 

nombres del cine británico de finales de 

la década de los cuarenta. Este relevo 

que tomará el género de la comedia, 

será acertadamente adoptado por la 

marca Ealing, donde la sutileza y la 

ironía del llamado humor inglés, se 

divide entre la demostración de la 

idiosincrasia inglesa, como comunidad,     
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sociedad e identidad nacional que tanto 

perseguía plasmar Michael Balcon, pero 

también, en este conjunto general, en 

destacar al individuo anónimo, al 

hombre de la calle, que contra viento y 

marea procura llegar a su meta ya sea de 

manera legal o ilegal.  

Esta llegada a la meta, daba igual 

si era como colectividad, o de manera 

individual, marcaban siempre a las 

historias con ingeniosas forma de lucha 

contra la autoridad, la administración y 

la burocracia que soportaba el inglés 

medio. Esta lucha de espíritu ingenuo a 

la par que espontáneo y natural, se irá 

dejando de lado a partir de los años 60, 

a la vez que la mentalidad y la sociedad 

cambia, como también cambia la forma 

de producción de las películas, que ya 

no pueden seguir realizándose al modo 

“familiar” de los estudios Ealing. 

No existe una moralina real                  

en representación de la clase                         

media inglesa, se desgranan los 

acontecimientos que por insólitos que 

sean, se van sucediendo y asimilando 

como una vivencia cotidiana más, 

siempre enmarcados en el paisaje de la 

ciudad tras la guerra. Es importante 

señalar que la arquitectura aún mellada 

por los bombardeos  tras  la  contienda,  

 

está siempre presente en las historias de 

la Ealing, como otro personaje a incluir 

en la trama. Es un recordatorio de los 

acontecimientos que han pasado, pero 

que sólo han dejado huella, que están 

ahí, como ahí persiste la clase media 

inglesa. Con las peculiaridades que la 

definen, y que con el transcurrir del 

tiempo, al igual que la arquitectura se 

restaura o se reedifica, lo mismo ocurre 

con la idiosincrasia británica reflejada 

tan cómicamente en las películas de la 

Ealing. 
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*Portada: Fachada exterior de los 

estudios de la Ealing. 
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Resumen. 

Desde el punto de vista filosófico, la 

muerte ocupa un lugar central en la 

reflexión sobre el actuar humano. En este 

terreno, Arthur Schopenhauer aborda el 

problema del miedo a la muerte en 

Occidente y su relación con el 

egocentrismo que motiva las acciones 

humanas. Ahondando en el núcleo de la 

vida, desde la vida misma, éste filósofo 

devela la fuerza que mueve al hombre y el 

papel de la muerte en la existencia. La 

vida del hombre, tal como lo expone 

Schopenhauer, está gobernada por la 

muerte que invita a conocer a contrapelo 

la existencia expresada en el ser humano, 

tanto en su individualidad como en el 

transcurrir de la historia de la humanidad. 

De allí que, la muerte y el miedo que de 

ella emana sean para el filósofo la 

verdadera Musageta de la filosofía. 

Palabras clave: Filosofía práctica,                    

muerte, voluntad. 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

From a philosophical point of 

view, death occupies a central place in 

the reflection on the human acting. In 

this field, Arthur Schopenhauer 

addresses the problem of the fear of 

death in the West and its relationship 

with the selfishness that motivates 

human actions. Delving into the core of 

life, since life itself, this philosopher 

reveals the force that moves to man and 

the role of death in existence. The life of 

man, as it exposes Schopenhauer, is 

governed by death that invites us to get 

to know the existence against the grain 

expressed in humans, both in their 

individuality and in the course of 

history of mankind. Hence, the death 

and the fear emanates from it are for 

the philosopher the true Musageta of 

philosophy. 

Keywords: Practical Philosophy,                 

Death, Will. 
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La muerte como centro de la 

filosófica práctica. 

Desde la antigüedad, la tradición 

filosófica se ha preguntado por el 

sentido de las acciones del hombre en 

relación con su existencia. En el marco 

de esta tradición, Arthur Schopenhauer 

asume la preocupación por el obrar 

humano indicando que su reflexión ha 

de asumir a su vez, la reflexión sobre la 

muerte, en tanto que ésta constituye uno 

de los dos extremos en los que 

transcurre la ambivalencia de la vida. 

De acuerdo con el filósofo, la vida 

particular es el resultado del círculo 

incesante del nacer y el perecer, movido 

por una naturaleza contradictoria 

manifestada en el principium 

individuationis
97

.  

 

                                                           
97

 En la comprensión schopenhaueriana de la 
voluntad, el filósofo distingue dos aspectos de la 
misma: la voluntad como cosa en sí o esencia 
misma de la vida, y la voluntad como fenómeno 
o materializaciones observadas en la 
naturaleza. La voluntad en tanto fenómeno se 
mueve por el principium individuationis, principio 
mediante el cual todos los fenómenos (las cosas 
y los seres vivos) llevan una existencia 
separada y aparentemente independiente los 
unos de los otros, en las formas del espacio y 
del tiempo. Éste principio afecta exclusivamente 
a la materia -al fenómeno-, mientras que la 
voluntad, como cosa en sí, permanece libre, 
pues se encuentra fuera de todo tiempo y 
espacio, conservando su totalidad. Mediante 
este principio, el hombre se cree separado e 
independiente de las demás formas de 
materialización de la voluntad, y creyéndose 
único, olvida que hace parte de un todo, 
cayendo consecuentemente en el egoísmo. 

 

En este círculo, se revela que la 

vida se encuentra movida por el deseo, 

el cual genera necesidad y su no 

satisfacción, da lugar al sufrimiento. 

Esta comprensión de la vida es inversa a 

la idea común que tenemos de nosotros 

mismos y del mundo, en la que 

vanamente se cree que actuamos 

regidos por una voluntad racional y que 

somos dueños de nuestros actos.  

La filosofía de Schopenhauer           

invita a vencer la ilusión de un mundo  

sustentado únicamente en el conocimiento 

que procede de la razón. Con ello, se 

evidencia el engaño que obstaculiza 

entender que la esencia del mundo radica 

en el conocimiento intuitivo, anclado en              

el propio cuerpo y en la experiencia de 

sentir. Este planteamiento des-ilusionista 

es producto de su comprensión de la 

voluntad
98

, así como de su gran habilidad 

para realizar una observación empírica y 

detenida del actuar humano.  

                                                           
98

 Para Schopenhauer, la voluntad es la esencia 
en sí de todas las cosas. Es una fuerza ciega 
que se manifiesta en la naturaleza, en la 
determinada forma de acción de los fenómenos, 
en sus cualidades y en su carácter. Al ser la 
más íntima esencia del mundo no refiere sólo a 
la razón, ni se determina sólo por ella. También 
atañe y se guía por la intuición, la sensibilidad y 
por el querer. Aunque la voluntad puede ir 
acompañada de conocimiento, éste no es lo 
esencial; más aún, que seamos seres dotados 
de razón no significa que actuemos de un modo 
exclusivamente racional. Siempre se obra según 
los instintos y las emociones, así no se esté 
consciente de ello. Por lo tanto, la voluntad es 
más un impulso que una facultad de la razón.  
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Como lo plantea Christopher 

Janaway, citado por Mannion
99

, la 

filosofía de Schopenhauer contiene dos 

preguntas fundamentales: “¿Qué valor 

tiene la existencia?, y, ¿Qué de mi 

existencia es lo que yo soy?”. Estos 

interrogantes sugieren que una clave de 

la filosofía schopenhaueriana consiste 

en la reflexión y observación del papel 

que tiene el ciclo de la existencia del 

hombre y de la naturaleza, el ciclo de 

nacimiento-muerte en su continua 

repetición, en tanto que, a partir de allí, 

se dilucida el qué del mundo en cada 

uno de nosotros.  

En este contexto, la muerte es 

comprendida por Schopenhauer como el 

genio inspirador, como el “Musageta de 

la filosofía”, siguiendo las palabras de 

Sócrates: “Sin la muerte sería difícil 

que se hiciera filosofía
100

”. La muerte 

lleva a lo verdaderamente filosófico, a  

la reflexión sobre la esencia interna más 

allá del fenómeno; permite enfrentarse a 

esa esencia del mundo manifestada en 

todas las formas observables de la 

naturaleza, incluido el hombre. 

 

                                                           
99

 MANNION, G.: Schopenhauer, Religion and 
Morality. USA, ASHGATE, 2003, pp. 12-13. 
100

SCHOPENHAUER, A.: El mundo como 
voluntad y representación II. LÓPEZ DE 
SANTAMARÍA, P. (Trad.). Madrid, Editorial 
Trotta, 2005, pp. 515, 528-529. 

 

En el terreno de su filosofía 

práctica, referida al obrar del hombre y 

sus motivaciones, la muerte aparece como 

fuente de la reflexión filosófica en la 

medida en que hace parte, tanto del 

fenómeno (manifestaciones observables 

de la naturaleza) como de la voluntad (la 

esencia misma de la vida), pues es a partir 

de ella que se vislumbra la acción 

presente de la voluntad en su constante ir 

y venir en la historia de sus 

manifestaciones. En este aspecto, la 

compresión schopenhaueriana de la 

filosofía, es vista entonces, como 

interpretación y explicación del obrar 

humano y su relación con la muerte, 

aquella que con su fijeza deja la 

posibilidad acerca de toda una reflexión 

sobre la vida. El hombre al estar dotado 

de razón tiene la capacidad de  

preguntarse por su forma de actuar en el 

mundo y hacer explícita las motivaciones 

que guían su comportamiento. Ellas               

emergen de su relación más íntima con su 

propio ser; de allí, que estas sean motor 

ineludible del filosofar.  

A partir de Sócrates, la filosofía se 

ha preguntado sí existe un origen común 

entre el orden físico y el moral, y cómo 

es posible su unificación, dado que  

estos órdenes son diferentes y contrarios  
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entre sí, la mayoría de las veces. Este 

cuestionamiento llevó a considerar la 

posible correspondencia entre la 

causalidad observada en el mundo 

exterior y el mundo interior del hombre, 

reflejado en su actuar en sentido 

moral
101

. Schopenhauer considera que 

la esencia del actuar humano se 

encuentra en la voluntad, mediante su 

identidad con el cuerpo, y no en el 

mundo físico, como algunos filósofos 

han considerado. En la exploración del 

actuar moral se descubre la esencia del 

hombre, pues este actuar es realmente 

su propia obra. Sus acciones le 

competen única y exclusivamente a él, 

sin tener que acudir a entidades externas 

a las cuales pueda adjudicarse su actuar, 

como por ejemplo un Dios o algo 

trascendente
102

. En este terreno, el 

conocimiento del ser adquiere gran 

valor, en la medida en que esa esencia 

que guía el comportamiento nos 

compete de manera concreta y vivencial 

en lo que cada uno de nosotros es.  

Pero conocer el ser implica 

enfrentarse a la más radical caducidad: 

nuestra muerte. A diferencia de otras 

filosofías, la filosofía de  Schopenhauer  

                                                           
101

 SUANCES, M; VILLAR, A.: El irracionalismo. 

Vol. I. Madrid, Editorial Síntesis, 2004, p. 184. 
102

 SCHOPENHAUER, A., Op. Cit., pp. 646, 676-
677. 

 

no puede catalogarse como formalista   

o prescriptiva, sino descriptiva
103

, 

encaminada a interpretar y explicar lo 

existente en relación con el ser del 

mundo que se expresa a cada cual de 

manera comprensible “in concreto”
104

. 

Desde esta perspectiva, la reflexión se 

debe levantar desde aquello que se 

manifiesta como ´sentimiento´ en cada 

uno de nosotros, desde la vivencia de 

cada cual y no desde el conocimiento 

abstracto proveniente de la razón. Se 

trata de desarrollar un pensamiento que 

trate del valor o la falta de valor de la 

existencia, y que busque alcanzar el 

verdadero carácter inteligible que guía 

las acciones del hombre. 

De este modo, Schopenhauer 

responde a los intentos fallidos                      

del panteísmo, del estoicismo y                      

del imperativo categórico kantiano, 

considerando la moral como la verdadera 

solución al problema de la existencia,              

de una existencia determinada por                  

el sufrimiento, proveniente de los 

tormentos de la voluntad y de los dolores 

de la individualidad
105

.  
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    MANIONN, G., Op. Cit., p.189. 
104

 SCHOPENHAUER, A.: El mundo como 
voluntad y representación I. LÓPEZ DE 
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Igualmente, atiende a la vieja 

pregunta socrática sobre la posible 

relación entre el orden físico y el moral, al 

considerar que “la fuerza que se agita y 

actúa en la naturaleza es idéntica a la 

voluntad que hay en nosotros. El orden 

moral del mundo entra en conexión 

inmediata con la fuerza que produce el 

fenómeno del mundo, pues la naturaleza 

de la voluntad ha de corresponder 

exactamente a su fenómeno
106

”. Esta 

fuerza es el deseo que nos conecta con los 

sentimientos.  

En Schopenhauer se encuentra una 

comprensión de la moral desde el sentir, 

por esto, la relevancia que toma en su 

filosofía el sufrimiento. Por tal razón, 

resulta importante entrar en su 

planteamiento sobre la muerte y su 

relación con el sentimiento humano como 

motor de la conducta moral, en tanto que 

el miedo que produce la idea de la muerte 

es, en parte, fuente de sufrimiento. A 

continuación, nos centraremos en el 

problema fundamental al que convoca la 

reflexión sobre la muerte, a la gran aporía 

que encierra el misterio de la voluntad en 

relación con la propia existencia:  

 

                                                           
106

SCHOPENHAUER, A., 2005, Op. Cit., pp. 647, 
678-679. 

 

la temporalidad e intemporalidad 

del hombre, su mortalidad e 

inmortalidad. Aporía que se refleja en la 

vida in concreto, en la más sentida de 

todas las emociones: en el miedo a la 

muerte. 

El miedo a la muerte y la reflexión 

sobre la vida. 

En el continuo ciclo evolutivo del 

trascurrir de las especies vivientes, el 

final de la vida aparece ante la 

conciencia como una amenaza que nos 

arroja al abismo de la nada. Ante la 

conciencia del hombre, regida por el 

principium individuationis, se concibe 

cada nacimiento como un regalo, el 

tránsito por la vida como una 

permanencia dolorosamente afortunada 

y su fin como una temible condena. Esta 

representación de la vida, ha llevado al 

hombre a considerar la muerte como un 

gran mal al que debe, no sólo temer, 

sino combatir a toda costa. Sí esto fuera 

de ese modo, entonces, ¿Por qué le 

tememos a la nada que se nos presenta 

con la muerte y no tememos a aquella 

nada de la que procedemos e 

interrumpimos con el nacimiento? Si se 

trata de la misma nada, en la que ya 

hemos habitado sin temor y perjuicio, 

entonces ¿por qué temer ahora?  
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Si la vida se presenta con tantas 

fatigas, al punto en que en muchas 

ocasiones se espera la muerte como 

descanso, ¿Por qué temer a su llegada? 

Por un lado, a los hombres nos resulta 

difícil pensarnos fuera de la existencia. 

De ser así, se tendría que pensar con 

horror el tiempo en que no se existía, 

pues éste de igual manera equivale a 

nuestra inexistencia. Por otro lado, 

podría pensarse que una vez habiendo 

experimentado la vida, ésta ha sido tan 

placentera, que nos cuesta la idea de 

tener que dejarla y nos aferramos a ella, 

rechazando la inexistencia. Ante este 

dilema, Schopenhauer considera que no 

hay razón para adherirse a ninguna de 

estas dos alternativas. Desde el punto de 

vista metafísico, no hay motivos para 

pensar que esa nada o inexistencia que 

se presenta antes del nacimiento tenga 

por qué ser diferente a la inexistencia 

posterior a la muerte. Y, desde el punto 

de vista empírico, bien se sabe por la 

experiencia que la existencia acarrea 

grandes insatisfacciones, que la vida 

lejos de ser plena y placentera, es por el 

contrario un mal negocio que sólo pone 

en frente el sufrimiento, por lo que la 

muerte sería la esperanza del retorno al 

paraíso perdido de la inexistencia, aquel  

 

paraíso añorado con infinita 

nostalgia
107

. Si al parecer no se presenta 

diferencia alguna entre la nada antes y 

después de la vida, si la muerte más que 

acabar con una vida llena de regocijo y 

satisfacciones puede resultar siendo la 

esperanza del retorno al paraíso de la 

inexistencia, entonces, ¿Qué es la 

muerte y por qué le tememos tanto? 

¿Por qué la muerte se nos presenta 

como el mayor temor de los temores? 

En primer lugar, podemos pensar 

que “la muerte es el término necesario 

de la vida, pues es la sentencia dictada 

para los vivientes por la misma 

naturaleza, sentencia en la que se 

advierte que la voluntad de vivir es una 

aspiración que debe destruirse en sus 

propias manos
108

”. Como sentencia, la 

muerte se anuncia desde el momento de 

nuestro nacimiento. Desde que somos 

conscientes de la existencia tenemos 

claro que el final del tiempo será la 

muerte, cada momento vivido es un 

paso hacia el encuentro con ella, cada 

minuto trascurrido es un tiempo de la 

vida que se le entrega a la muerte. Esto 

es de lo único de lo cual podemos tener 

certeza durante la existencia. Su llegada 

no nos resulta extraña, por el contrario,  

                                                           
107
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108
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“la muerte común, normal, no le 

coge  a uno traidoramente, aunque sea 

accidental consecuencia de una herida, 

aunque sea efecto de una emoción 

grandísima (…) Su carácter esencial 

deja tiempo para el aviso
109

”. Ese 

tiempo de aviso es el curso de la 

existencia particular, ese lapso de 

tiempo que transcurre entre el 

nacimiento y la muerte. Es por ello que, 

muchas personas estando ante las 

puertas de la muerte, reconocen que su 

fin ha llegado, que su tiempo ha 

terminado. 

El que la muerte sea una sentencia 

anunciada implica que vivir comprende 

de suyo consumir la existencia a cada 

momento, pues no podría ser de otra 

manera, si se considera que nos 

encontramos continuamente arrastrados 

por el extraordinario flujo del tiempo 

que rige al fenómeno
110

, en donde vida 

y muerte son una y la misma, condición 

inevitable que marca nuestro destino.  
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 JACQUETTE, D.: “Schopenhauer on deaht”, 
JANAWAY, C. (Ed.): The Cambridge 
Companion to Schopenhauer. Cambridge, 
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El que estemos condenados a la 

muerte es una verdad ineludible, 

expresada en la existencia de toda 

objetivación de la voluntad. El destino 

final como particularidad es la muerte 

que ha de dar paso al nacimiento de un 

nuevo ser en pro del equilibro de la 

naturaleza, o de lo contrario, ¿Qué sería 

de la naturaleza si sólo existiesen 

nacimientos sin muertes?
111

 De ahí que 

sea necesaria la muerte y el deterioro 

mismo del cuerpo. 

En segundo lugar, la muerte se 

presenta como una amiga que trae 

consuelo a la existencia ante la fatiga de 

la vida. En tal sentido, ella resultaría ser 

un consuelo a una vida fatigosa y 

sufriente, pues, cuando el hombre al 

haber prolongado su vitalidad y 

esperanzas de vida, cae nuevamente 

ante la fatiga de la desazón de la vida, la 

idea de una vida eterna del cuerpo en el 

mundo resulta insoportable; por tanto, al 

pasar los días la muerte se considera 

como un gran descanso y alivio, 

deseando su presencia en nuestras vidas. 

 

                                                           
111
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Ansiosos por la aparición de la 

muerte, no se deja de pensar en la 

inmortalidad del alma con la ilusión 

que, finalizada la existencia en este 

mundo, se habitará un mundo mejor. 

Como lo expresa Schopenhauer, esto 

hace pensar que este mundo resulta tan 

gravoso, que cualquier otro mundo 

desconocido que proporcione descanso 

será sin duda un mundo mejor.  

La idea de un mundo mejor 

estaría dada, entonces, no en el mundo 

que habitamos ahora, sino en aquel al 

que nos conduce la muerte. Si este fuera 

el mejor de los mundos posibles y si 

fuera preferible vivir a la inexistencia, 

la salida de ella no tendría por qué estar 

custodiada por vigilantes como el miedo 

a la muerte y sus terrores
112

. Si esta es 

una vida sufriente y se anhela la muerte 

como descanso, por lo tanto, no es un 

mal al que debamos temer. No resulta 

algo con lo cual luchar, ya que sería 

como decir que el descanso resulta 

incómodo o innecesario, cuando por 

experiencia se sabe que tras largas 

jornadas de esfuerzo y lucha diaria, 

anhelamos un periodo de descanso en 

nuestra tibia cama.  

 

                                                           
112

 JACQUETTE, D., Op. Cit., p.301. 

 

En la lucha fatigosa por la vida el 

organismo reclama su descanso
113

. 

En tercer lugar, la muerte se nos 

presenta como la supresión de la 

conciencia individual, en la que la 

individualidad desaparece al declinar              

la manifestación del principium 

individuationis en cada uno de nosotros. 

Tras el surgimiento de la razón, atada a 

tal principio, surge en el hombre la 

espantosa certeza de la muerte. Su 

consciencia se resiste a aceptar y 

reconocer el continuo cambio de los 

fenómenos, llegando esta idea a 

convertirse en una fuente de 

sufrimiento
114

. En consecuencia, se 

considera la muerte como el peor de 

todos los males. Ante la presencia de la 

conciencia en conexión paradójica con 

una voluntad ciega que se afirma en la 

vida a través de sus fenómenos, el 

hombre se encuentra frente a la 

contradicción entre razón y pasión. Por 

un lado, asume la vida como el supremo 

bien, como el mayor de todos los 

bienes, por muy amarga, breve e 

incierta que ésta sea, si se le evalúa con 

objetividad.  
                                                           
113
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Con ello, el hombre se apega a la 

vida, procurando apartar de sí toda idea 

acerca de su propia muerte. Pero, por 

otro lado, cuando reflexiona sobre la 

muerte comprendiendo su relación               

con el principium individuationis, este 

temor se disipa y en ella se celebra el 

triunfo del conocimiento sobre la ciega 

voluntad de vivir. En esta paradoja, se 

observa el temor, pero también el respeto 

que siente el hombre ante la idea de su 

muerte y la de sus seres queridos.  

En relación con la muerte, la 

conciencia del hombre resalta su 

condición de ser sintiente y no sólo 

pensante, de ahí que se llegue a actuar 

de manera contraria ante el cadáver del 

hombre muerto, a como lo haríamos 

ante su presencia en vida. Es por esto 

que, como lo expresa Freud
115

, de cara 

a la muerte, juzgamos con dureza a todo 

aquel que contenga su llanto o muestre 

tranquilidad ante la tumba o el féretro 

del cuerpo inerte de una persona amada. 

De allí también, que manifestemos 

compasión por aquel que ha fallecido, 

suspendamos toda crítica negativa hacia 

él,  justifiquemos  y  hasta  perdonemos 

todas sus acciones, incluyendo aquellas  

                                                           
115

 FREUD, S.: “De guerra y muerte. Temas de 
actualidad”, Obras Completas, Vol. XIV, Buenos 
Aires,  Amorrortu, 1914, pp. 273-304. 

 

que pudieran serle reprochables en vida; 

todo lo anterior mediante una actitud de 

reverencia, como si la persona que ha 

traspasado el portal de la muerte 

hubiese pasado por el peor de los 

tránsitos
116

.   

Lo anterior se debe a que el miedo 

a la muerte no viene exclusivamente de 

la razón, sino que se presenta como una 

“fuga mortis que procede de la 

voluntad ciega de la que está llena todo 

lo viviente”
117

.  

En sentido metafísico, el miedo a 

la muerte es producto de la afirmación 

de la voluntad ciega que se resiste a su 

destrucción en el fenómeno que se 

presta para su manifestación temporal. 

En tanto que, en sentido empírico, el 

miedo a la muerte radica en el temor 

que se tiene a perder la individualidad, a 

dejar de existir mientras el resto del 

mundo continúa existiendo sin más. 

Podemos decir entonces, que en el 

miedo a la muerte se agita la 

insatisfacción, la frustración, la 

impotencia de una voluntad que 

representada en el fenómeno se resiste a 

“dejar de ser”
118

.  
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En tal temor, se agita el egoísmo 

del hombre que no ha podido 

comprender que su individualidad es el 

falso engaño de una conciencia no 

iluminada en la que cada ser se cree y se 

siente único.  

El hombre, al no concebirse como 

parte de una totalidad, se siente ajeno de 

los demás seres de la naturaleza sin 

comprender que él es el mismo que una 

vez fue y otra vez será, así tanto en la 

nada como en el fenómeno. Este 

hombre que teme a la muerte no logra 

discernir que antes y después de ésta, 

que antes y después del acto de la 

creación, hemos sido y siempre seremos 

lo mismo: la totalidad. De ahí, que 

Schopenhauer nos aclare con singular 

franqueza el sentido de la totalidad a la 

que refiere la voluntad:  

“¿Dónde ha de estar sino ahí, en 

el único lugar donde lo real siempre 

estuvo y estará, en el presente y su 

contenido; o sea, junto a ti, el confuso 

preguntón que, al ignorar tu propia 

esencia, te asemejas a la hoja del árbol 

que en otoño al marchitarse y estar a 

punto de caer, se levanta de su caída y 

no quiere consolarse con el fresco 

verdor que en primavera revestirá el 

árbol, sino que se queja diciendo:  

 

<<¡Ese no soy yo! ¡Esas son otras 

hojas distintas!>> - ¡Oh, necia hoja! ¿A 

dónde crees que vas? ¿Y de dónde crees 

que han de venir las otras? ¿Dónde está 

esa nada cuyo abismo temes? Conoce tu 

propia esencia, aquello que está tan 

lleno de sed de vida, reconócela en la 

fuerza interior, secreta y activa del 

árbol que, siempre una y la misma a los 

largo de todas las generaciones de 

hojas, permanece intacta y perece: Y 

así: <<Como la generación de las hojas, 

así es la de los hombres>> (La 

Ilíada)
119

”. 

Lo anterior nos deja ver que los 

ciclos de la vida vienen y van, trayendo 

consigo la repetición infinita del nacer y 

perecer de los fenómenos, sin que la 

naturaleza se afecte de manera alguna. 

Que el día y la noche transcurren sin 

cesar, que animales y hombres nacen, 

crecen y mueren, pero la vida sigue 

estando presente ahí, en sus múltiples 

formas imperecederas y con ella la 

verdadera esencia. Comprendiendo esto, 

podremos entender que la reflexión 

sobre la muerte y el temor que ella nos 

genera, es el candil que ilumina el error 

de la conciencia de aquellos que creen 

que  el  nacimiento  es   su   origen  y  la  
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muerte es su fin; error de aquellos que 

afirman su “yo” como diferente al de 

los demás, para aquellos que creen que 

su apariencia fenoménica (la cual lo 

muestra como distinto, particular y 

único) es la razón de su existencia. 

Según entienda cada cual su “yo”, 

punto oscuro de la conciencia, podrá 

reconocer que se es parte del universo 

entero o, por el contrario, considerará 

como verdad sólo su apariencia externa, 

y temerá enormemente a ´su muerte´ 

movido por el profundo desespero a que 

lo conduce su individualidad
120

 .  

Por lo tanto, el miedo a la muerte, 

como lo muestra Schopenhauer, radica 

en el gran error de afianzar la existencia 

a la individualidad y de actuar en pro 

del egoísmo al que ello conlleva. De 

ahí, que la reflexión sobre la muerte, y 

la muerte misma, se conviertan en 

piedra angular para una reflexión sobre 

la vida y sobre el obrar humano. Dada 

esta reflexión, el conocimiento del 

hombre, su conciencia y su obrar 

estarían dirigidos desde la elección de 

vencer el egoísmo atado a su 

individualidad, convirtiéndose el vivir 

en una preparación para morir y 

viceversa.  

                                                           
120

 ABREO, A.M., Op. Cit., p. 447. 

 

“El arte de morir es sustituido 

por un arte de vivir. Nada ocurre en la 

cámara del moribundo, al contrario, 

todo está repartido en el tiempo de la 

vida y en cada día de esa vida. Pero 

¿qué vida? No importa cuál. Una vida 

dominada por el pensamiento de la 

muerte, y una muerte que no es el horror 

físico o moral de la agonía, sino la anti-

vida, el vacío de la vida, incitando a la 

razón a no apegarse a ella: por eso 

existe una estrecha relación entre bien 

vivir y bien morir: Para morir 

bienaventurado, a vivir hay que 

aprender. Para vivir bienaventurado, a 

morir hay que aprender”
121

. 

Conclusión. 

Este breve recorrido sobre la 

disertación de la muerte en 

Schopenhauer, ligada a la voluntad, a la 

existencia del hombre y su actuar, nos 

permite comprender que la muerte es el 

espejo de la vida, por lo que, lejos de 

ser un acontecimiento a rechazar, nos 

lleva a contemplar la posibilidad de 

alcanzar una filosofía basada en una 

reflexión aguda, seria y sentida sobre 

nuestra propia existencia. Mirar a la 

muerte  con  tranquilidad y aprender de  

                                                           
121

 ARIÈS, P., Op. Cit., p. 252. 
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ella, nos permite lograr aquella 

reflexión que contiene en su seno el 

pensar acerca de nuestra esencia más 

íntima y su manifestación en la 

particularidad, una reflexión sobre el 

egoísmo que habita en cada uno de 

nosotros al considerarnos únicos y 

exclusivos al resto de los demás seres 

de la naturaleza. Egoísmo, que en la 

mayoría de los casos es el motor de las 

grandes tragedias de la humanidad.  

Mirar nuestra vida a partir del 

espejo de la muerte, es lograr ahondar 

en el corazón de la naturaleza y su 

misterio, toda vez que en ella se nos 

refleja el gran enigma de la voluntad 

como cosa en sí y como fenómeno. Por 

lo tanto, el papel de la muerte en la 

filosofía de Schopenhauer atañe al 

problema fundamental de lograr 

alcanzar o no la capacidad de 

comprender el absurdo que implica una 

existencia movida por una voluntad 

ciega, caprichosa y azarosa que agita las 

pasiones de los hombres y con ello su 

actuar, en el lapso aparente del ciclo de 

nacimiento y muerte. 
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Resumen. 

El 3 de septiembre de 1939 

comenzó un enfrentamiento naval en el 

océano Atlántico. Duró casi toda la 

Segunda Guerra Mundial. Se enfrentó 

la Kriegsmarine alemana contra la 

Royal Navy británica. Alemania era 

consciente de que no podría derrotar a 

la poderosa armada británica, e intentó 

bloquear al Reino Unido,  asfixiándole 

económicamente e interceptando las 

vías aliadas de abastecimiento. Sin 

embargo, el Reino Unido nunca estuvo 

en grave peligro, si bien sufrió muchos 

problemas de abastecimiento hasta los 

comienzos del año 1944, fecha final de 

la batalla. El escenario bélico fue 

fundamentalmente el Atlántico norte. 

 

Palabras clave: Alan Turing, Enigma, Karl 

Dönitz, U-Boote. 

 

 

 

 

 

 

 

Résumé. 

Le Septembre 3, 1939 a commencé 

un affrontement naval dans l'océan 

Atlantique. Elle a duré plus de la 

Seconde Guerre mondiale. Allemand 

Kriegsmarine a lutté contre la Marine 

royale britannique. Allemagne savait 

qu'il ne pouvait vaincre la puissante 

marine britannique, et a essayé de 

bloquer le Royaume-Uni, l'étouffant 

financièrement et d'intercepter les lignes 

de ravitaillement alliées. Cependant, le 

Royaume-Uni n'a jamais été en danger, 

mais a souffert de nombreux problèmes 

d'approvisionnement au début de 1944, 

la date de la bataille finale. Le théâtre de 

la guerre a été principalement 

l'Atlantique Nord. 

 

Mots clef: Alan Turing, Enigma, Karl Dönitz, 

U-Boote. 
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La Batalla del Atlántico tuvo lugar 

entre el 3 de septiembre de 1939 y el 8 

de mayo de 1945. Fue el enfrentamiento 

bélico más largo de la Segunda Guerra 

Mundial. Un choque marítimo complejo 

y sangriento, con la participación                  

de superpotencias. Alemania buscó 

trastocar negativamente la economía de 

Gran Bretaña, algo que preocupó 

enormemente a Winston Chuchill. 

Absolutamente decisiva en el rumbo del 

conflicto, esta lucha de titanes sin duda 

supuso el enfrentamiento marítimo más 

complejo y sangriento protagonizado por 

las superpotencias en la Historia Naval. 

Armamento. 

Las minas fueron utilizadas 

durante toda la guerra, pero sólo fueron 

determinantes hasta abril de 1940  

porque luego pudieron ser combatidas. 

Los aviones utilizados por Alemania 

fueron los Condor
122

 (Focke Wulf), de 

amplio radio de acción e importantes 

hasta el primer trimestre de 1941. 

Los buques de superficie 

alemanes fueron los mercantes 

camuflados y los barcos de guerra.  

 

                                                           
122

 Fue un caza nocturno bimotor alemán de la 
Segunda Guerra Mundial, diseñado por Kurt 
Tank y producido por Focke-Wulf. 

 

Ambos tuvieron éxito en las 

primeras fases del conflicto. Los 

camuflados realizaron largas travesías a 

partir de 1940. 

 

Submarino U-boot. 

Pero el arma más importante que 

usaron los alemanes en el Atlántico 

fueron los submarinos (U-Boote
123

). 

Karl Dönitz
124

 calculó que “Gran 

Bretaña podría ser derrotada si se 

lograban hundir 750.000 toneladas al 

mes durante un año”. Sin embargo, 

cuando empezó la guerra Alemania sólo 

contaba con 23 submarinos operativos 

en el Atlántico
125

. 

                                                           
123

 Abreviatura del alemán Unterseeboot (nave 
submarina). Es la denominación dada a los 
sumergibles y submarinos alemanes desde la 
Primera Guerra Mundial. El principal escenario 

donde actuaron fue el océano Atlántico y el Mar 
del Norte y rara vez el Océano Índico u Océano 
Pacífico. 
124

 1891-1980. Fue un marino alemán que 
participó en la Primera y en la Segunda Guerra 
Mundial. Comandó la Kriegsmarine de la 
Alemania nazi desde el 30 de enero de 1943 
hasta el final de la guerra, con el rango de 
Grobadmiral. 
125

 ARTOLA, R.: La II Guerra Mundial. De 
Varsovia a Berlín. Madrid, Alianza Editorial,  
2005, p 71. 
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Fases de la batalla del Atlántico. 

Hasta marzo de 1940, la Royal 

Navy
126

 sufrió fuertes pérdidas. Fue 

hundido su portaaviones Corageous y el 

acorazado Royal Oak, además de 220 

mercantes.  

La Marina británica se vio 

superada por la Kriegsmarine
127

 y la 

efectividad de sus submarinos. A partir 

de junio de 1940, los submarinos 

alemanes pudieron utilizar las bases 

navales de la costa atlántica francesa. 

Era la consecuencia de la rendición 

francesa ante Alemania, lo que redujo el 

tiempo de acceso a las zonas de acción 

y amenazando aún más las rutas 

mercantiles británicas. Los británicos no 

tenían suficientes buques de guerra para 

escoltar a sus convoyes debido sobre 

todo a la amenaza de la invasión 

alemana de Gran Bretaña.  
                                                           
126

 Es la rama de guerra naval de las Fuerzas 
Armadas británicas. Fundada en el siglo XVI, es 
la rama de servicio más antigua del Reino Unido 
y por ello es conocida como Senior Service. 

Desde finales del siglo XVIII hasta la Segunda 
Guerra Mundial fue la armada más poderosa del 
mundo y jugó un papel clave en el 
establecimiento del Imperio Británico como 
poder dominante mundial. 
127

 “Marina de guerra” en alemán. Fue la armada 
del III Reich entre 1935 y 1945, sucesora de la 
Marina Imperial Alemana que combatió en la 
Primera Guerra Mundial y de la Reichsmarine 
de la República de Weimar. Era una de las tres 
ramas de la Wehrmacht, las fuerzas armadas 
unificadas de la Alemania nazi. Estaba 
compuesta por submarinos, fragatas, 
acorazados, acorazados de bolsillo, cruceros y 
destructores. Creció rápidamente durante el 
rearme alemán en los años 30. 

 

Sería el fin de esta amenaza lo que 

hizo mejorar la presencia de escoltas 

protectores de convoyes británicos. Aun 

así, las pérdidas sufridas por la Marina 

Británica, superaba al número de sus 

navíos de nueva construcción. Alemania 

declaró “zona de operaciones” las 

aguas que rodean a Gran Bretaña, 

actuando los submarinos británicos aún 

por separado. 

 

Mapa de la Batalla del Atlántico. 

(Ampliado al final del artículo). 

 

El jefe de Estado Mayor de la 

Marina Norteamericana, el almirante 

Ernest King, no impuso aun el uso de 

convoyes a lo largo de la costa este de 

los Estados Unidos. Sin embargo, el 

almirante alemán Dönitz, ordenó a 

algunos de sus submarinos para                    

que atacasen a petroleros en esa                       

zona, efectuando eficaces incursiones 

submarinas sin oposición de defensas 

anti submarinas.   



ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

80 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

Finalmente, King se vio obligado 

en abril de 1941 a introducir convoyes 

provistos de escolta. A continuación, los 

alemanes trasladaron sus ataques al 

Caribe y al golfo de México. Entre abril 

y diciembre de 1941, hubo más 

implicación de los Estados Unidos para 

apoyar a Gran Bretaña, cediéndole 50 

viejos destructores de escolta que con la 

ayuda de Canadá protegieron de forma 

continua a los convoyes a lo largo del 

Atlántico. 

Por su parte, Alemania, ya desde 

octubre de 1940, usó la nueva táctica 

del uso de submarinos en grupo y no 

individualmente como hasta entonces. 

Un submarino seguiría a un convoy 

localizado, guiando a los demás y 

reuniéndolos y lanzando a continuación 

ataques nocturnos en superficie para no 

ser localizados. Sin embargo, los 

resultados fueron decepcionantes para 

los germanos
128

. 

Entre enero y julio de 1942, ya 

con los Estados Unidos inmersa en la 

Segunda Guerra Mundial, el conflicto 

se trasladó a las costas occidentales del 

océano Atlántico.  

 

                                                           
128

 ARTOLA, R., Op. cit., p. 72. 

 

La Kriegsmarine añadió un cuarto 

rotor a sus máquinas Enigma
129

, lo que 

complicó el desciframiento aliado.  

Además, los alemanes 

consiguieron descifrar el código del 

Almirantazgo
130

, denominado Cifra 

Naval 3, con el que se comunicaban 

detalles de los convoyes a los 

americanos. En el primer semestre de 

1942, las pérdidas aliadas fueron de 3 

millones de toneladas, record de 

destrucción por submarinos de toda la 

guerra. Hay que tener en cuenta que, en 

esta etapa de la batalla, Gran Bretaña 

todavía no había logrado descifrar los 

mensajes de los submarinos alemanes, 

un condicionante fundamental para el 

devenir de dicho enfrentamiento. 

 

                                                           
129

 Era el nombre de una máquina que disponía 
de un mecanismo de cifrado rotatorio, que 
permitía usarla tanto para cifrar como para 
descifrar mensajes. Su fama se debe a haber 
sido adoptada por las fuerzas militares de 
Alemania desde 1930. Su facilidad de manejo y 
supuesta inviolabilidad fueron las principales 
razones para su amplio uso. Su sistema de 
cifrado fue finalmente descubierto y la lectura de 
la información que contenían los mensajes 
supuestamente protegidos es considerado a 
veces como la causa de haber podido concluir la 
Segunda Guerra Mundial al menos dos años 
antes de lo que hubiera acaecido sin su 
descifrado. 
130

 B-Dienst. Fue una organización alemana de 
descifrado naval. Durante la Segunda Guerra 
Mundial decodificó el código naval británico 
Cypher Nº 3, proporcionando información para 

la Batalla del Atlántico. El Almirantazgo fue 
antiguamente el responsable de la Marina Real 
Británica. 
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Entre agosto de 1942 y mayo de 

1943, se produce la fase decisiva de la 

Batalla del Atlántico. Los sistemas de 

convoyes se introdujeron en la costa 

occidental del Atlántico; fue un cambio 

de ruta que supuso la retirada de los 

submarinos al centro del océano,                 

con la consiguiente reducción                      

de pérdidas aliadas. Se introdujeron 

grupos de apoyo que, a diferencia               

de los escoltas,  podían  perseguir  a los 

submarinos atacantes sin dejar 

indefensos a los mercantes
131

. También 

se perfeccionaron los radares y las 

cargas de profundidad, uso de aviones 

de gran radio de acción y 

desciframiento de códigos utilizados por 

submarinos. 

En mayo de 1942, Winston 

Churchill
132

, decidido a mejorar la 

seguridad de los convoyes destinados a 

Rusia, intentó dispersar sus fuerzas 

militares en una región que estaba 

demasiado lejos como para ser apoyada 

por fuerza aéreas. Los canadienses se 

opusieron y en Washington, el general 

Marshall no vio viable tal campaña. 

                                                           
131

 ARTOLA, R., Op. cit., p. 73. 
132

 1874-1965. Fue un político y estadista 
británico, conocido por su liderazgo  del Reino 
Unido durante la Segunda Guerra Mundial. Fue 
Primer Ministro del Reino Unido entre 1940-45, 
y entre 1951-55. 

 

El 31 de diciembre de 1942  el 

Convoy JW – 51b fue atacado frente a 

las costas del cabo Norte por el crucero 

pesado Admiral Hipper, el Lútzow y 

seis destructores. A pesar de sufrir del 

hundimiento del destructor inglés 

Achates, la Marina Real británica causó 

graves daños al Hipper, y hundió a un 

destructor alemán. El convoy pudo 

llegar a su destino (Murmansk). 

En la Conferencia de Casablanca 

de enero de 1943, fueron considerados 

como objetivo prioritario de la RAF
133

 

las bases y los astilleros de los 

submarinos alemanes. Lorient, una de 

las principales bases de la costa 

atlántica francesa, fue objeto de un 

intenso bombardeo aliado. También fue 

atacada la base alemana de Saint-

Nazaire, pero los refugios de hormigón 

protegieron la base. Fue mucho más 

eficaz colocar grandes cantidades de 

minas frente a las costas de Bretaña. 

Hubo una mejora en los radares 

de los bombarderos británicos anti-

submarinos, pero éstos siguieron 

cobrándose muchas víctimas.  

 

                                                           
133

 Real Fuerza Aérea. Es la rama aérea de las 
Fuerzas Armadas Británicas y la fuerza aérea 
independiente más antigua del mundo. Jugó un 
importante papel en la Segunda Guerra Mundial 
y en conflictos más recientes. 
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Dönitz contaba en aquellos 

momentos con 240 submarinos 

operativos, concentrando a 51 de ellos 

entre Groenlandia y Terranova para 

interceptar al convoy ONS-5. Sin 

embargo, Blethley Park
134

 consiguió 

descifrar el código “Tiburón”, siendo 

enviados cinco destructores más con un 

nuevo sistema de búsqueda de dirección 

de alta frecuencia  capaz de localizar a 

los submarinos en superficie incluso a 

65 kilómetros de distancia.  

Dönitz y sus submarinos 

interceptaron un convoy hundiendo 13 

embarcaciones, pero el contraataque de 

los buques escolta y de la aviación 

hundieron al siete U-Boote, revés que 

obligó a Dönitz a retirar el resto. 

Sin duda es destacable la 

aportación de Alan Mathison Turing, 

considerado uno de los padres de la 

ciencia de la computación y precursor 

de la informática moderna. Durante la 

Segunda Guerra Mundial trabajó para 

descifrar los códigos nazis de la 

maquina Enigma. Sin embargo, su 

carrera terminó súbitamente tras ser 

procesado por ser homosexual.  

                                                           
134

 Es el nombre de una instalación militar 
localizada en Buckinghamshire (Inglaterra), en 
la que se realizaron trabajos de descifrados de 
códigos alemanes durante la Segunda Guerra 
Mundial. 

 

Falleció dos años después de su 

condena, según la versión oficial, por 

suicidio. 

 

 

Alan Turing. 

 

Los submarinos alemanes 

continuaron logrando éxitos. En marzo 

de 1943 hundieron 120 barcos 

protegidos por convoyes, pero fue una 

crisis aliada temporal; posteriormente 

fueron hundidos más de 40 submarinos. 

Uno de ellos, el U-954, fue hundido por 

un Liberator del Mando Costero. Toda 

su tripulación perdió la vida, incluido el 

hijo de Dönitz, Peter, de 21 años. 

En mayo, Dönitz ordenó 

replegarse a casi todos sus submarinos 

del Atlántico Norte y situarlos al sur               

de las Azores. Winston Churchill               

vio reducida su preocupación por                

los submarinos alemanes, para poder 

centrarse en concentrar tropas 

americanas para la invasión de Europa. 
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La lucha submarina continuó 

hasta el final de la Segunda Guerra 

Mundial, pero la batalla del Atlántico ya 

había sido ganada por los aliados. 

 

Conclusión. 

El comienzo de la batalla del 

Atlántico, albergó grandes esperanzas 

en el alto mando alemán. Sin embargo, 

los resultados finales fueron 

decepcionantes, sin grandes logros en el 

hundimiento de buques mercantes 

aliados.  

Además, los enfrentamientos con 

buques de guerra enemigos acabaron 

generalmente en fracaso. Fue 

significativo que en mayo de 1941 el 

acorazado Bismarck
135

, el mayor barco 

de guerra del mundo en aquel momento, 

y el crucero Prinz Eugen, lograron 

hundir el viejo crucero Hook y dañar al 

acorazado Prince of Gales; pero el 

Bismarck fue también hundido. Adolph 

Hitler era consciente de fracasos como 

éste y terminó por trasladar a sus 

grandes barcos de guerra alemanes a 

Noruega para evitar un posible 

desembarco aliado. 
                                                           
135

 Fue el primero de los dos acorazados de la 
clase Bismarck de la marina de guerra alemana, 
la Kriegsmarine, durante la Segunda Guerra 
Mundial. Nombrado así en honor del canciller 
Otto Von Bismarck, promotor de la unificación 
alemana en 1871. 

 

Pese a las grandes pérdidas 

sufridas por la flota inglesa, los 

alemanes no pudieron bloquear las Islas 

Británicas. Además, las pérdidas 

sufridas por los barcos alemanes en la 

ocupación de Noruega y Dinamarca, 

fueron decisivas para no apoyar la 

denominada Evacuación de Dunkerque. 

El proceso de desciframiento de 

las transmisiones alemanas por parte de 

los ingleses, fue decantando la victoria 

de la batalla al bando aliado. 
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Resumen. 

El año 509 a.C. está marcado en 

la historia de Roma como el final de la 

etapa monárquica, representada por     

su último rey, Tarquinio el Soberbio.                

Fue en este momento y hasta, 

aproximadamente, el 30 a.C. cuando 

tuvo lugar el origen y desarrollo de la 

conocida República Romana, etapa 

histórica en la que se dieron a conocer 

las más importantes y representativas 

instituciones del pueblo romano. 

 

Palabras clave: Cónsul, patricio, plebe, 

República, Roma, Senado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

509 B.C. is marked on Roman 

history as the end of the monarchical 

period, represented by its last king, 

Tarquinius Superbus. From this time 

until 30 BC approximately, the origin 

and development of the well-known 

Roman Republic happened, historical 

period in which the most important 

and representative institutions of 

Roman’s people were announced. 

 

Keywords: consul, patrician, masses, republic, 

Rome, senate. 
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Tras la pérdida de poder por parte 

de los etruscos y su consiguiente 

abandono de la política de conquistas, el 

reinado de Tarquinio vio su fin en 

Roma. A partir del año 509 a.C., el 

control de la ciudad dejaría de estar en 

manos de una sola persona y sería, con 

la República, tarea de dos Cónsules
136

 la 

de dirigir los asuntos del Estado. A 

través de esta gobernancia dual y 

limitada, en lo que a tiempo en el cargo 

se refiere, se pretendía acabar con la 

adquisición de desmesurado poder por 

parte de un solo individuo.  

República proviene de la palabra 

latina res publica, literalmente “cosa 

pública”, y conllevaba una forma de 

gobierno dirigida y controlada por el 

pueblo
137

, ya fuera directamente o a 

través de instituciones representativas, 

cuyos representantes, que debían ser 

elegidos por votación, desempeñarían su 

cargo de forma temporal. Durante casi 

cinco siglos se desarrollaron y asentaron 

las bases y principios más característicos               

de la República romana, además                      

de darse diversas transformaciones que 

han llevado a dividir  este  periodo  de  la  

                                                           
136

 Dichos cónsules eran elegidos cada año 
mediante una votación. 
137

 A pesar de que en sus comienzos se trató 
más de una República aristocrática en la que la 
plebe contaba con poca representación. 

 

historia en tres etapas diferentes: la 

república aristocrática, la república 

democrática
138

 y la etapa de decadencia 

del periodo republicano. 

 

Comienzos: República aristocrática o 

nobiliaria. 

Tras la división en                

áreas político-religiosas de viejas 

competencias y funciones, Lucius 

Tarquinius Collatinus y Lucius 

Iunius Brutus fueron los primeros dos 

Cónsules elegidos para ocupar los más 

altos puestos del gobierno de la               

joven república que acababa de 

proclamarse
139

.  

Es poca la información con la 

que se cuenta de estos primeros años, 

aunque se tiene constancia de la 

expansión del dominio de Roma en 

Italia, el conflicto dado entre patricios 

y plebeyos y la creación de                         

las representativas instituciones 

republicanas, afianzadas sobre cinco 

principios fundamentales de sistema 

de gobierno: 

 

 

                                                           
138

 Momento en el que se equipara a la plebe y 
el patriciado. 
139

 En el año 509 a.C. tras la destitución de la 
monarquía. 
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    Principio de anualidad: 

significa que los cargos, por normal 

general
140

, serían desempeñados por un 

periodo de tiempo de un año para evitar 

los abusos de poder. Además, no era 

posible ser reelegido para un cargo de 

forma inmediata
141

. 

 Gradualidad en la ascensión 

política. Es decir, la jerarquía de 

magistraturas que se estableció, fue la 

que todo individuo debía seguir si 

quería ascender de un puesto a otro. 

 La colegialidad fijaba que el 

poder debía ser compartido, de tal modo 

que se pudieran censurar decisiones que 

pusieran en peligro el bienestar de la 

ciudadanía. 

 Responsabilidad sobre los 

actos llevados a cabo por parte de los 

magistrados. De esta manera, todo 

magistrado estaba obligado, al final de 

su mandato, a rendir cuentas de su 

trabajo. 

 La electividad era el medio por 

el cual todo magistrados era elegido 

para desempeñar un cargo. 

 

                                                           
140

 En el caso de los censores, estos 
desempeñaban su cargo por un periodo de tiempo 
de 16 meses. 
141

 A excepción de los censores. 

 

Además, y siguiendo datos del 

escritor griego Polibio
142

, se tiene en 

cuenta que el Estado romano estaba 

compuesto por tres elementos que 

podían ser capaces de hacer daño a los 

demás pero que controlan y ajustan su 

poder entre ellos: 

 Dos cónsules, elegidos por el 

pueblo y de forma anual de entre los 

habitantes patricios de la ciudad y que 

se situaban en la parte superior del 

estado. Tenían la labor, entre otros 

asuntos, de dirigir al ejército en estado 

de guerra y de tomar decisiones 

importantes, además de elaborar leyes. 

Ambos cónsules estaban sujetos a               

una serie de magistrados que 

desempeñaban importantes funciones 

del gobierno, además, representan                

el poder monárquico, pues ejercían 

derechos y deberes propios de los reyes. 

Se trataba de una pareja para que 

pudieran controlarse mutuamente en su 

ejercicio del poder y dividirse las tareas 

en caso de que uno tuviera que dirigir al 

ejército, así el otro podría continuar con 

los asuntos del estado. 

 

 

                                                           
142

 Historiador griego nacido hacia el 200 a.C. y 
conocido por sus libros “Historias”. 
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 El Senado representaba el 

poder de la aristocracia, pues cada 

uno de los 300 miembros que lo 

componían era un exmagistrado
143

.               

El Senado estaba encargado de 

elaborar leyes y discutir decisiones 

importantes referentes a guerra y paz, 

además de asesorar a los magistrados 

en sus decisiones. 

 La Asamblea Popular 

representó los intereses del pueblo, 

especialmente, de los sectores más 

pobres de la población y se sitúa, de 

esta manera, como el elemento 

democrático de la República.                  

Todos los hombres adultos, que 

gozaran de la ciudadanía romana, 

tenían el derecho de votar en                        

la Asamblea, que decidía los 

magistrados y votaba sobre leyes y 

decisiones importantes, especialmente 

las concernientes a asuntos de guerra y 

paz, debido a que gran parte del 

ejército estaba compuesto por sectores 

bajos de la población. 

 

 

 

 

                                                           
143

 De esta manera se aseguraban, también, su 
influencia dentro del Estado. 

 

 

 

“El Senado romano”, pintado en el siglo IX   

por  Cesare Maccari. 

 

Cambios en el sistema político:                  

la República democrática. 

Los problemas aparecieron ya al 

comienzo de la República, pues los 

plebeyos no se conformaron con el 

poco poder representativo y de 

decisión que tenían, y a ello                        

se sumaban las situaciones muy 

desfavorables por las que tenían que 

pasar. Finalmente, se sublevaron como 

forma de exigir protección ante actos 

oficiales del Senado o de los 

magistrados, para pedir igualdad civil 

y penal, así como de trato, con 

patricios y participación en el 

gobierno.  
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Fue a raíz de esta acción, con la 

que abandonaron la ciudad y 

amenazaron con fundar otra ciudad 

separada de Roma
144

, cuando se les 

otorgó el control de los “Tribunos de 

la Plebe”
145

. De esta manera, los 

plebeyos podían ser defendidos a 

través de los tribunos, y por medio del 

veto, ante decisiones tomadas por 

patricios o incluso por el mismo 

Senado.  

Esta nueva institución contó en un 

primer momento con dos representantes 

que acabarían ampliándose a diez y que 

fueron elegidos a través de una 

Asamblea Popular
146

. Al poco tiempo, 

sin embargo, los plebeyos consiguieron 

un avance aún más notorio, la creación 

de la “Ley de las XII Tablas”
147

, que 

establecía los derechos del pueblo
148

 y 

que condujo al estado patricio-plebeyo 

romano. 

                                                           
144

 Gran parte del ejército provenía del sector 
plebeyo de la ciudad, por ello, al abandonar la 
ciudad, Roma se vio desamparada en lo que a 
protección militar se refiere y, por este motivo, 
los patricios se vieron obligados a recapitular 
en ciertos aspectos y otorgar más derechos a 
la plebe. 
145

 Contaron con carácter inmune. 
146

 Para más información véase: 
http://goo.gl/Ysd9bF  
147

 La “Ley de las XII Tablas” se elaboró tras la 

visita de varios magistrados romanos a Grecia, 
que se encontraba bajo el gobierno de Solón. 
Esta ley pretendía establecer igualdad de 
condiciones entre los habitantes de Roma y 
romper así con las desigualdades existentes. 
148

 Se encontraban expuestas públicamente en 
el Foro. 

 

 

Vista del Foro romano. 

 

A partir de este momento, hacia el 

366 a.C., empezó a debatirse si los 

cónsules debían provenir únicamente 

del sector patricio o si podrían acceder, 

también, a este cargo los plebeyos. Tras 

muchos años de enfrentamientos y 

debates, finalmente, se estableció en el 

año 342 a.C. que los dos cónsules que 

se encontraban a la cabeza de la ciudad 

podrían provenir, uno del sector patricio 

de la sociedad y otro de entre la 

población plebeya. Estos cambios 

políticos y sociales llevaron a la creación 

de una nueva oligarquía, una nobleza 

que consistía no sólo en población 

romana de patricios, sino ahora también, 

de los plebeyos enriquecidos a través de 

sus cargos políticos y que contaban con 

una posición influyente.  

Gracias a estos cambios, los 

plebeyos contaron con los mismos 

derechos y gozaron de sufragio activo               

y   pasivo,  permitiéndose  el  derecho  a  

 

http://goo.gl/Ysd9bF
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matrimonio
149y150

 entre patricios y 

plebeyos y a ostentar, por parte de estos 

últimos, a altos cargos sacerdotales. A 

ello se sumó en el año 287 a.C. la 

denominada Lex Hortensia
151

, por la que 

las decisiones tomabas por los plebeyos 

serían válidas para toda la población, 

incluidos los patricios. Sin embargo, a 

nivel social, las diferencias entre unos y 

otros siguieron estando presentes, hecho 

que se acentuaba en estado de guerra, 

cuando la mayor parte llamada a las filas 

del ejército provenía de la plebe y en 

especial, los agricultores. 

 

Etapa de decadencia del período 

republicano:  

La expansión territorial dada 

durante este tercer periodo conllevó en 

cierto modo al deterioro y degradación 

de los poderes de los magistrados, pero 

también tuvo mucho que ver en este 

proceso los continuos enfrentamientos 

entre integrantes del Senado así como 

de otros cargos políticos.  

                                                           
149

 También el derecho a testamento o 
adopción, actos que conllevan presencias 
sacerdotales muy ligadas al derecho de 
ciudadanía. 
150

 A partir de este momento el número de 
matrimonios mixtos aumentó de forma 
considerable a causa del nuevo sector de plebe 
enriquecida y que contaba con ciertas influencias. 
151

 A través de esta ley se intentó poner fin a la 
lucha de clases. 

 

Estos enfrentamientos abrieron 

brechas importantes que terminaron por 

abrirle camino a una nueva etapa 

política de la Historia de Roma, el 

Principado
152

.  

Conclusión. 

La República romana fue, por su 

constitución mixta, particularmente 

fuerte debido a que respetaba los 

intereses de todos los segmentos de la 

población y a que adoptó, de las 

antiguas formas de gobierno, los 

elementos más significativos y útiles. 

Sin embargo, y como ocurre con la gran 

mayoría de asuntos políticos, la 

República tuvo sus ventajas, así como 

desventajas. 

Esta forma de gobierno favoreció 

que ningún cónsul pudiera establecerse 

como único gobernante imponiendo una 

tiranía, aseguró, además, la adecuada 

formación de los comandantes o jefes y 

favoreció la participación popular en los 

asuntos del Estado
153

, así como la 

disminución de los levantamientos de 

los sectores pobres de la sociedad. 

                                                           
152

 Comienza en el año 27 a.C. con el ascenso 
de Octavio Augusto y supone el inicio del 
periodo Alto-Imperial romano. 
153

 Esta participación se acentuaba en 
momentos de guerras, pues del sector plebeyo 
provenía la gran mayoría de los integrantes del 
ejército. 
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Por otro lado, provocó que 

cónsules con mucho dinero pudieran 

sobornar a sectores de la población, así 

como del ejército, que se sumarían a su 

lucha contra el Senado, además 

intensificó las diferencias entre el 

Senado y el pueblo, representado, este 

último, a través de la Asamblea 

Popular. La corrupción entre los 

magistrados aumentó poniendo en entre 

dicho la eficiencia del gobierno y en 

caso de que la República se encontrara 

en peligro, un aristócrata podía ser 

proclamado dictador durante seis meses, 

situación que podría verse alargada si 

dicho individuo se viera apoyado por el 

pueblo. La victoria de Octavio sobre 

Marco Antonio trajo la paz de vuelta al 

Imperio, restaurando la República y el 

poder del Senado, aunque la realidad 

fue realmente otra. Octavio ostentaba el 

mayor poder en Roma y el Senado 

acabó por otorgarle el título de Augusto 

que se convirtió en el primer emperador 

romano, terminando, así, con el periodo 

republicano. 
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*Portada: Denario forrado datado hacia 

el año 143 a.C. y catalogado en Crawford 

222/1, Sydenham 438. En el anverso de la 

moneda se representa a Roma con casco alado 

y el signo de una X que equivale a 10 ases. En 

el reverso se representa a Diana conduciendo a 

unos ciervos y sosteniendo una antorcha
154

. 
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Resumen. 

El siguiente artículo trata de la 

historia de la ciudad de Toro y uno de 

sus monasterios más emblemáticos, el 

monasterio del Sancti Spiritus, desde su 

fundación, hasta hoy en día. 

Palabras clave: Toro, Monasterio, Teresa Gil. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

The following article deals with 

the history of the city of Toro and one of 

its most emblematic monasteries, The 

Monastery of Sancti Spiritus, from its 

founding to today. 

Palabras clave: Toro, Monastery, Teresa Gil. 

. 
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Toro, ciudad histórica, que se 

levanta en una atalaya sobre el río Duero, 

cuyos vestigios se remontan a la Edad de 

Hierro con un Verraco celtibérico
155

, que 

da nombre a la ciudad y posteriormente, 

se convertiría en su emblema. 

Diferentes hechos marcan la historia 

de esta ciudad, pero el más importante es 

que en el año 1222 Alfonso IX le concede 

un fuero a la ciudad de Toro. A la muerte 

de este rey, la ciudad le concede el título 

de rey de León a Fernando III, hijo de 

Alfonso IX. Fernando III concluyó las 

obras de la Colegiata. 

A partir de 1283, se nombra como 

señora de la ciudad a Doña María de 

Molina. Su hija, Beatriz, que se casaría 

con el rey de Portugal, Alfonso IV, 

nació en este lugar, donde funda el 

Convento de San Ildefonso y ubica el 

Monasterio del Sancti Spíritus el Real. 

Toro vuelve a tener protagonismo 

en el año 1476, cuando se produce la 

Batalla de Toro, en la que se enfrentan 

las tropas de Isabel la Católica contra 

las de Juana la Beltraneja, por el poder 

de la Corona  de Castilla,  que terminará  

                                                           
155

 También conocidos como Verracos de 
piedra, son figuras zoomorfas hechas en piedra 
o granito que normalmente tienen forma de toro. 
Están realizados hacia el s. V a.C. y su finalidad 
no está muy clara. 

 

con la victoria de Isabel y Fernando y 

por consiguiente la unión de Castilla y 

Aragón. Tras la muerte de la Reina 

Isabel, su esposo llega a Toro, donde el 

día 11 de enero de 1505, convoca las 

Cortes
156

, donde se leyó el testamento 

de la Reina proclamando a doña Juana 

reina de Castilla y León y a Fernando, 

su padre, como regente. 

El último apoyo político que 

llevará a cabo Toro, será en el 23                  

de abril de 1512, apoyando el 

movimiento comunero, pero finalmente 

los comuneros serán derrotados y así 

Toro pondrá fin a su importancia 

política. 

En lo que se refiere a las órdenes 

religiosas y militares que se asentaron en la 

ciudad, destacan los hospitalarios, los 

templarios, etc., y como órdenes 

mendicantes destacan, Dominicos, 

Franciscanos, Carmelitas, Mercenarios, 

Capuchinos y Agustinos. La mayoría 

desaparecieron durante la desamortización. 

Durante el siglo XIII, cabe destacar que 

se crean diferentes casas religiosas 

como son la del Sancti Spíritus o el 

convento de Santa Sofía.  

                                                           
156

 De dichas Cortes surgen las famosas 83 
Leyes de Toro, que recogen la dispersa 

legislación anterior; dichas Leyes, se mantienen 
vigentes hasta la publicación del Código Civil de 
1.889. 



ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

98 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

También se fundan conventos 

como el de Santa Catalina de Siena o el 

de Santa Ana, las Carmelitas Descalzas 

o la Merced. 

En la ciudad también se asentaron 

nobles entre los que hay que destacar 

los Marqueses de Alcañices, la casa              

de los Ulloa, los Marqueses de Santa 

Cruz de Aguirre, los Condes de 

Fuentesaúco, los Marqueses de 

Valparaíso
157

, etc. 

 

Grabado de la Ciudad de Toro realizado                  

por Antoon Van der Wijngaerde. 

Pero, dejando a un lado la historia 

de esta bella ciudad, que os animo a 

visitar, para comenzar con la gran obra 

de este artículo, El Real Monasterio de 

Sancti Spiritus, fundado por Teresa Gil 

en el año 1307, pero hasta el 1316 no se 

coloca la primera piedra. Las obras 

fueron muy deprisa. En 1330 estaba 

habitado, y en 1345, tenían que estar 

finalizadas para poder albergar los 

restos de la fundadora del convento. 

                                                           
157

 Edificio que en la actualidad tiene una 
función diferente, ya que alberga la Asociación 
del Alzheimer. 

 

Enrique II otorga a las hermanas 

del convento, privilegios varios como 

son las heredades, rebaños, servicios, 

vasallos, etc. quedando exentas del pago 

de los tributos y de cualquier 

obligación. 

Al convento llega la Infanta 

Doña Leonor de Castilla y la Reina 

Beatriz durante el XV, aunque también 

hay que destacar otras señoras que las 

han acompañados en su retiro como son 

las Señoras de Portocarredo, Acuña o 

Fonseca entre otras. La última huésped 

importante que tuvo el convento fue 

Doña Juana, hija de Carlos V, que 

estuvo en el convento entre los años 

1550-1552, cuando se casó, en esta 

misma ciudad, con D. Juan Manuel, 

heredero de Portugal. 

Durante la época del Renacimiento, 

el convento experimenta un auge cultural 

y económico que acabaría en el XVII con 

la desamortización, pero lo peor estaría 

por llegar, ya que, en el año 1868, los 

revolucionarios invaden el convento y no 

será hasta el año 1871, cuando unas 

monjas concepcionistas lo vuelvan a 

habitar. 
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La organización del convento es 

bastante sencilla, ya que está 

organizando en torno a dos claustros 

centrales que son cuadrados y a su 

alrededor, se distribuyen las diferentes 

dependencias del convento, como son la 

iglesia, la capilla, e incluso el museo. 

 

 

Fachada de la Iglesia del monasterio                              

de Sancti Spiritus. 

 

El convento alberga una pequeña 

iglesia de una sola nave que se 

comunica con el claustro a través de una 

puerta lateral de arco apuntado. Tiene 

un artesonado de estilo mudéjar de par y 

nudillo.  

La capilla mayor está separada de 

la iglesia mediante un arco y unos 

frescos que representan escenas de 

Santo Domingo.  

 

En el altar tiene un retablo barroco 

con columnas salomónicas con esculturas 

de San Juan Evangelista, Santo Tomás 

de Aquino, San Pedro de Verona, etc. A 

los pies de la iglesia hay un coro y en el 

centro se encuentra la tumba de Teresa 

Gil, fundadora del convento, Leonor 

Sánchez de Castilla y el Sepulcro de la 

Reina Beatriz de Portugal, reina consorte 

de Castilla y esposa de Juan I de 

Castilla. Es un sepulcro realizado en 

alabastro policromado todo él, aunque 

hoy en día solo se conservan algunos 

restos de policromía. En la parte superior 

hay un retrato yacente de la reina Beatriz. 

La cabeza lleva un tocado. Está apoyada 

sobre unos almohadones en cuyos 

laterales hay dos ángeles que sujetan la 

corona real. La difunta aparece vestida 

con un manto real, con las manos 

entrelazadas y con un libro abierto y un 

rosario. 

La parte inferior se divide en 

cuatro partes: 

 El frontal: corresponde a la zona 

de la cabeza de la difunta, donde se 

encontraría representado el Calvario 

con dos ángeles. 

 El lateral derecho: donde 

aparece una lápida en la que                          

se representa a Leonor de cuerpo entero  
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vestida con los hábitos de la orden de 

los dominicos, con un velo y una 

corona. 

 El lateral izquierdo: en el que 

aparecen representados seis santos 

dominicos en hornacinas, que aún 

conservan parte de su policromía 

original y se saben sus nombres, como 

Santo Tomás de Aquino, San Jacinto 

de Polonia, San Luis Beltrán, etc. 

 El frontal, que correspondería a 

la zona de los pies de la difunta, en la 

que se representa el tema de la 

Anunciación y también el Padre Eterno 

dentro de una Mandorla
158

. 

Se han llevado a cabo varios 

estudios en torno a este sepulcro y los 

estudiosos piensan que su autor es el 

mismo que el que llevó a cabo el 

sepulcro del arzobispo de Sevilla que se 

encuentra en la Capilla de San 

Bartolomé de la Catedral Vieja de 

Salamanca
159

. 

 

 

 

                                                           
158

 Según la RAE: Marco en forma de almendra 
que, en el arte románico y bizantino, circunda 
algunas imágenes, especialmente las de Cristo 
majestad. 
159

 Se puede encontrar información en números 
anteriores de ArtyHum, como, por ejemplo, en el 
artículo de nuestra directora Beatriz Garrido 
Ramos, que habló de la catedral y de la capilla. 

 

 

 

 

Sepulcro de Beatriz de Portugal. 
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Otras obras de gran importancia, 

que alberga el museo del convento y 

que cabe destacar por su gran 

importancia son las sargas. Pero, ¿qué 

es una sarga?, ¿Qué función tiene? 

Según la definición dada por Fatás y 

Borras en su Diccionario de términos 

de arte y elementos de arqueología, 

heráldica y numismática, una sarga es 

“una tela cuyo tejido forma líneas 

diagonales y que se pinta con la técnica 

del templo o al óleo.” Aunque son 

bastante escasas, el hecho es que, 

durante el XVI en España, fue un oficio 

bastante practicado. 

En lo que se refiere a sus 

características, hay que destacar sus 

dimensiones, ya que suelen de grandes 

proporciones, aunque también las hay 

más pequeñas. Se han llevado a cabo 

diversos estudios que apuntan a un 

carácter sacro de las sargas, como 

proteger del polvo las tuberías de los 

órganos, cubrir altares y otras zonas en 

época de Cuaresma, etc. 

En cuanto a la temática, hay 

algunas sargas con temas profanos, pero 

lo más normal es que tuvieran temas 

religiosos.  

 

 

Centrándonos en las sargas
160

 que 

alberga el monasterio de Sancti Spiritus 

de Toro, hay que decir que se trata de 

siete sargas donde se representan nueve 

escenas de la pasión de Cristo. Estas 

obras, se han conservado en el 

monasterio a pesar de los expolios, el 

abandono de las monjas, la 

desamortización, etc. y todo gracias a 

que estaban enrolladas. Se encuentran en 

las paredes de la sala capitular y                  

del refectorio. Todas conservan su 

policromía original. Según el historiador 

experto en arte D. José Navarro 

Talegón, estas sargas fueron realizadas 

durante el último tercio del XVI. 

Las sargas, están hechas por dos 

autores diferentes. En las de mayor 

tamaño, hay influencias de la pintura 

flamenca y también de la italiana, 

aunque esta última en menor medida. 

Esto se observa por el gusto de los 

detalles, los fondos con arquitecturas 

fingidas, paisajes idealizados, etc.  

En ellas se representan escenas 

del Prendimiento, Ecce-Homo, la 

Caída, la Lanzada y el Lamento por 

Cristo Muerto.  

 

                                                           
160

 Según la RAE: tela pintada para adornar o 
decorar las paredes de las habitaciones. 
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Todas ellas tienen en común que 

en su parte superior poseen unas 

filacterias
161

, sostenidas por bustos de 

profetas, con rótulos en latín alusivos a 

la Pasión de Cristo. Las otras dos 

sargas, son de menor tamaño y de 

carácter noble, por lo tanto, tienen un 

estilo diferente. Representan los temas 

del Lavatorio-Oración y la Negación de 

San Pedro-Flagelación. Su disposición 

es la siguiente: dos en la sala capitular 

(Lanzada y Caída) y cinco en el 

refectorio (Prendimiento, Negaciones 

de Pedro-Coronación-Azotes, Lamento 

sobre Cristo Muerto, Lavatorio-

Oración y Ecce Homo). 

A continuación, describiré las 

sargas con más detenimiento, pero, 

como su disposición no coincide con las 

escenas de la pasión, en este artículo las 

organizaremos de forma cronológica en 

base a los evangelios. 

1. Lavatorio de los Pies: aparece 

representado en la misma sarga, junto al 

tema de la Oración en el Huerto. Está 

bien estructurada ya que presenta una 

escena en primer plano de Jesús lavando 

los pies a un apóstol. Al fondo aparece la 

mesa de la última cena. 

                                                           
161

 Según la RAE: cinta con inscripciones que 
aparece en las pinturas, esculturas, escudos de 
armas, etc. 

 

2. Negaciones de San Pedro: 

comparte sarga con la escena de la 

Flagelación. Está enmarcada en una 

arquitectura fingida de estilo 

renacentista. En primer plano aparece 

Pedro negando su relación con Jesús 

ante un soldado. En segundo plano 

aparece Jesús conducido por los 

soldados. 

3. Oración del huerto: se 

encuentra en la misma sarga que el 

Lavatorio. Tiene influencia de la pintura 

flamenca. Los apóstoles están dormidos 

y la figura principal es la de Jesús 

orando. 

4. Prendimiento: es una sarga que 

aparece representada de forma vertical. 

Tiene unas filacterias, en la parte 

superior, que están sujetas por profetas. 

Es una sarga en la que las figuras 

aparecen como entrelazadas. Entre la 

filacteria y la aglomeración de 

personajes hay representaciones de 

lanzas y antorchas que dan sensación de 

profundidad. Todo aparece representado 

sobre un paisaje que se sitúa al fondo. 

En la parte central de la composición, 

marcando el eje de simetría vertical, 

aparece Cristo que, apartando la mirada 

de Judas, mira al espectador.  
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En primer plano aparece 

representado Pedro cortando la oreja a 

Marco, que está en escorzo. 

5. Coronación de espinas-

flagelación: comparte sarga con el tema 

de las negaciones de S. Pedro. Es una de 

las peores resueltas, ya que se puede 

observar el poco manejo por parte del 

autor de la anatomía. En primer plano 

aparece el tema de la Flagelación. Al 

fondo hay una figura, Cristo, que 

aparece sentado mientras unos soldados 

le ponen la corona de espinas. 

6. Ecce-Homo: tiene una 

disposición vertical con una escena doble. 

En la parte superior de la escena aparecen 

unas filacterias con la representación de 

los evangelistas. En la parte inferior de la 

escena, aparecen representados Pilato y 

los Sayones presentado a Jesús. Es una 

parte donde hay mucha gente que da 

sensación de caos. 

7. La Caída: se encuentra en la 

Sala Capitular del monasterio. Esto se 

debe a su gran tamaño, ya que supera 

los 60 metros cuadrados. Es una escena 

con una composición compleja. En el 

centro aparece Cristo cayendo con la 

cruz. Las diferentes figuras que están 

alrededor tienen diferentes actitudes.  

 

 

Al fondo hay un paisaje rocoso 

con una ciudad amurallada al fondo. En 

la parte superior también hay filacterias. 

8. La Lanzada: es la escena de 

mayor complejidad. También se 

encuentra en la sala capitular. 

Representa el momento en el que Cristo 

es lanceado por Longino y luego se le 

ofrece una esponja con vinagre para que 

se limpie la herida. Cristo aparece 

representado pálido y demacrado por las 

heridas sufridas. Los crucificados al 

lado de Cristo son Dimas y Gestas que 

aparecen representados con un ligero 

escorzo. En lo que se refiere a la 

profundidad, se da alternando paisajes y 

arquitectura. Es una escena que presenta 

un gran detallismo. 

9. Lamento por Cristo Muerto: 

esta es la obra que cierra el ciclo de 

sargas del convento. Es una escena en la 

que los personajes aparecen 

representados con dolor. Tiene un 

colorido solemne. 

Esta colección de sargas, aparte 

de ser una de las colecciones más 

importantes del convento de Sancti 

Spíritus de Toro, nos muestra la Pasión 

de Cristo de una manera diferente y 

única. 
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En el Monasterio no sólo hay una 

colección de sargas, también hay un 

museo que, entre otros objetos de gran 

valor como pueden ser las figuras del 

Niño Jesús alberga el ajuar funerario de 

Teresa Gil, que fue una dama y              

amante portuguesa de Sancho IV, pero 

también Señora de Zaratán y Arroyo. 

Hija de Gil Martín y María Anes de 

Maia. Se trasladó a Castilla donde se le 

dio el título de “ricachembra de 

Castilla” a pesar de no descender de 

familia de Castilla y gracias a favores 

llevados a cabo por el rey Sancho IV. 

Fue la fundadora del Convento. 

El sepulcro fue profanado en el 

1868 y fue restaurado por la                 

Escuela Superior de Conservación y 

Restauración de Bienes Culturales.  

En el año 2002 se llevó a cabo 

una exhumación en la que se encontró 

el cadáver momificado y con sus ropas 

que se conservaban en muy buen estado 

a pesar de llevar enterrada casi 700 

años. Tras este hallazgo, se recuperaron 

todas las piezas y fueron restauradas por 

el Departamento de Tejidos del Instituto 

del Patrimonio Histórico Español 

(IPHE). 

 

 

 

 

Cuerpo con las vestimentas de Teresa Gil. 

 

 

Tumba de Teresa Gil. 

 

Posteriormente, se volvió a dar 

sepultura a Doña Teresa Gil, pero con 

un hábito dominico, de tal forma que la 

vestimenta con la que fue enterrada 

originariamente, se puede visitar en el 

museo del monasterio, aunque durante 

el 2007 estuvieron expuestas en el 

Museo del Traje. 
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El conjunto está compuesto por un 

vestido de seda; una camisa (tenía la 

función de ropa interior) que está algo 

más dañada que el vestido; un chaleco 

que cubría el vestido; unos guantes de 

piel de cabritilla y un tocado de la 

cabeza. También apareció un cojín, 

unas sábanas mortuorias y unas tiras de 

piel de cabra que cubrían las piernas a 

modo de medias
162

. Todos estos objetos 

están expuestos en el museo del 

convento y dentro de unas vitrinas, con 

una iluminación tenue y adecuada para 

que no se dañen los ropajes. 

 

 

Vestimenta de Teresa Gil.  

                                                           
162

 Hasta la fecha son las únicas piezas de 
indumentaria femenina que se conservan en 
España del siglo XIV. 
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Conclusión. 

El Monasterio del Sancti Spiritus 

es uno de los más importantes, no sólo 

de la ciudad de Toro, sino de la historia 

de Castilla, ya que según cuenta la 

leyenda, tuvo un importante papel en la 

Batalla de Toro
163

, en la que se 

enfrentaron las tropas de Juana de la 

Beltraneja contra las tropas de Isabel la 

Católica. 

En la actualidad, también tiene un 

papel importante, ya que alberga un 

destacado museo en el que se pueden 

observar, entre otros objetos, las sargas 

o el ajuar de doña Teresa Gil. Además, 

en 2016 tendrá lugar el aniversario del 

monasterio, cumpliendo 700 años. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
163

 La leyenda cuenta que la noche del 1 de 

marzo de 1476, las monjas vieron acercarse a 
las tropas de Juana la Beltraneja a Toro e 
hicieron sonar las campañas tocando a maitines 
cuando aún no era la hora, de tal forma que 
ambas reinas se enfrentaron ganando así Isabel 
la Católica. Ésta se lo agradeció otorgándoles 
un cordón de seda para las campañas. 
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Lámina 5 
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*Portada: Retablo de la Iglesia del 

convento de Sancti Spiritus. 
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Resumen. 

La fotografía, en el ámbito de lo 

puramente formal, tal y como la 

entendíamos hace tan solo unos años, 

era inequívocamente la conjunción de 

elementos ópticos y mecánicos junto con 

procedimientos químicos, pero la 

irrupción de una nueva y potente 

tecnología ha supuesto un conjunto de 

cambios que hacen posible equiparar la 

“revolución digital” a la invención del 

daguerrotipo. La aparente colisión entre 

el clásico procedimiento técnico-químico 

y el novedoso técnico-informático se ha 

podido notar de manera contundente 

tanto en lo social como en lo artístico, 

pasando por lo documental. El cambio, 

que excede lo meramente técnico, es tan 

radical que con el inicio del siglo XXI 

comienza a hablarse de “posfotografía”, 

entrando en una nueva era de la imagen. 

Sin embargo, en esta nueva época, unos 

medios no han terminado con otros, 

creándose relaciones simbióticas entre 

todos ellos. 

 

Palabras clave: Arte, digital, fotografía, 

imagen, pintura. 

 

 

 

Abstract. 

Only a few years ago the 

photography was understood as                    

the union of optical and mechanical 

elements alongside chemical 

procedures, but the burst onto the scene 

of a new and powerful technology has 

involved certain changes that make 

possible to put the “digital revolution” 

on the same level as the invention of the 

Daguerreotype. The apparent collision 

between the old technical-chemical 

procedure and the new technical-

computing procedure can be strongly 

noticed in the social, in the artistic and 

in the documentary. The change,                 

not only technical, is so radical that 

since the early 21st century people                  

are beginning to talk about 

"postphotograpy", entering in a new 

age of the image. However in this new 

age new elements haven't ended with 

the others, making symbiotic 

relationships between them. 

 

 

Keywords: Art, digital, photography, picture, 

painting. 
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Introducción. 

La pintura y el dibujo por un lado, y 

la fotografía y la imagen digital por otro, 

hallándose el grabado a medio camino 

entre ambas orillas, no necesariamente 

equidistante. La pintura, dada por muerta 

en innumerables ocasiones, sigue vivita y 

coleando en parte gracias a su mixtura 

con lo digital, el dibujo vive en los 

últimos años una época dorada tras siglos 

a la sombra de lo pictórico. La fotografía, 

tras desplazar a la pintura hacia nuevos 

territorios, parece morir (o mutar) a causa 

de la tecnología digital, la cual ha 

posibilitado la manipulación de imágenes 

de carácter fotográfico para 

transformarlas, bien en ultra-realistas o 

bien en neo-pictóricas. 

La producción de imágenes se 

mueve desde hace bastante tiempo entre 

lo manual y lo técnico, con un 

transitado abanico de posibilidades 

intermedias. De ello se desprende que 

existen usos tanto más o menos híbridos 

como más o menos puros. También             

se producen una serie de relaciones 

simbióticas entre medios (la fotografía 

influenciada por la pintura y ésta bajo 

influencia fotográfica) así como algunos 

desencuentros (la fotografía en sus 

inicios  intentando  entrar  en  el Olimpo  

 

de las disciplinas artísticas) y paradojas 

(la imagen fotográfica como registro de 

acciones efímeras convertida en 

mercancía en las ferias de arte). 

La finalidad del artículo es arrojar 

algo de luz en este contexto de dos 

maneras: planteando preguntas acerca 

de cuestiones que muchos dan por 

cerradas y afrontando las relaciones 

entre medios de una manera clara y 

abierta. 

 

De lo digital a lo manual (y viceversa), 

pasando por lo fotográfico. 

Aunque pueda parecer lo 

contrario, una imagen producida por 

medios informáticos quizá no sea                 

tan diferente de otra de carácter 

estrictamente manual. En el fondo las 

dos son manuales, puesto que interviene 

la mano del ser humano, incluso en           

el caso de imágenes o formas 

autogeneradas por sistemas digitales, en 

realidad, se forman por mandato de una 

persona. En el caso de un dibujo o una 

pintura realizada manualmente pero en 

la que se ha utilizado la proyección de 

una o varias imágenes a través de una 

cámara oscura o un proyector ¿hasta 

qué punto es manual? ¿hasta qué punto 

es técnica?  
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Podríamos afirmar que la 

diferencia entre unas y otras es la 

cantidad y complejidad de los medios 

técnicos utilizados en la elaboración de 

cada una de ellas, pero todas tienen algo 

de técnico y de manual. 

Algunos artistas y teóricos han 

escrito acerca de estas cuestiones, uno 

de los más conocidos y polémicos es el 

pintor inglés David Hockney. La 

observación minuciosa de unos dibujos 

de J. A. Dominique Ingres llevó a 

Hockney a investigar acerca de su 

método de realización, le intrigaba su 

pequeño tamaño y su sorprendente 

realismo, casi fotográfico. Tenía 

sospechas de que Ingres podía haber 

utilizado alguna clase de herramienta en 

la realización de aquellos dibujos.     

Sus suposiciones se basaban en la 

similitud que pudo apreciar entre los 

trazos del pintor francés y los de obras 

de Andy Warhol que Hockney conocía 

y sabía que habían sido realizadas 

utilizando un proyector
164

.  

Las líneas de las obras de ambos 

parecen como calcadas, hechas sin 

vacilación (“hechas con rapidez, de una  

 
                                                           
164

 HOCKNEY, D.: El conocimiento secreto: el 
redescubrimiento de las técnicas perdidas de los 
grandes maestros. Barcelona, Destino, 2001, 
pp. 24-25. 

 

vez, como calcando
165

”, según él), no 

pareciéndose a las de un dibujo 

construido manualmente. Esta 

deducción supuso el comienzo de una 

investigación que abarcaría dos años de 

trabajo y que daría como resultado el 

libro El conocimiento secreto: el 

redescubrimiento de las técnicas 

perdidas de los grandes maestros.  

Lo cierto es que si se han hecho 

ambas cosas (calcar o proyectar y 

dibujar a pulso) es fácil detectar 

diferencias en el trazo. Así las 

conclusiones a las que llega el pintor 

inglés se sustentan en gran medida en 

“la prueba visual”, por utilizar sus 

mismas palabras. No obstante, se 

acompaña de “la prueba textual”, una 

serie de escritos de diversas épocas y 

autorías que reafirman lo expuesto más 

unos extractos de la correspondencia 

que Hockney mantuvo al respecto con 

especialistas como Martin Kemp. 

La tesis principal de Hockney es 

sencilla de expresar; muchos pintores 

entre los siglos XV y XIX utilizaron 

herramientas ópticas en la ejecución de 

sus obras, más allá de los ampliamente 

aceptados Johannes Vermeer o 

Canaletto.  

                                                           
165

 Ibídem, p. 133. 
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Los principales dispositivos 

supuestamente utilizados serían la 

cámara oscura estenopeica, la cámara 

oscura con lente y la cámara clara o 

lúcida, ya en el siglo XIX. De otros 

artistas, también citados, sabemos que 

conocían ciertos procedimientos: 

Leonardo da Vinci dejó por escrito 

descripciones del funcionamiento de la 

cámara oscura y Durero representó 

máquinas de perspectiva, aunque no 

sabemos con certeza que los utilizaran. 

Sin embargo, que artistas como estos no 

expresaran de manera explícita el uso de 

estas herramientas no implica que no lo 

hicieran realmente, es más, también cabe 

la posibilidad de que la documentación 

que hipotéticamente podría atestiguarlo 

no haya llegado hasta la actualidad. El 

citado Martin Kemp, en la introducción 

de su libro La ciencia del arte, dice que 

cuando se habla del uso que hacen los 

artistas de procedimientos técnicos y 

científicos es habitual que “se tienda a 

no incluir a los artistas de los que no 

existen datos escritos, a menos que sus 

obras declaren tan obviamente sus 

intenciones ‘científicas’ que no se les 

pueda ignorar legítimamente
166

”. 

 

                                                           
166

 KEMP, M.: La ciencia del arte. La óptica en el 
arte occidental de Brunelleschi a Seurat. Madrid, 
Akal, 2000, p. 15. 

 

Por otro lado, es interesante que 

sea un artista el que hable de la obra de 

otros artistas, su punto de vista siempre 

va a ser sustancialmente diferente al de 

un crítico, un historiador o un teórico. 

Un creador es consciente de lo 

reservados que pueden llegar a ser los 

artistas con sus métodos de trabajo y 

Hockney hace un importante trabajo 

deductivo a partir de los resultados                

(las obras) para intentar llevarnos a su 

origen. Aunque muchas afirmaciones de 

Hockney no puedan ser demostradas 

científica o documentalmente, parece 

evidente que limitarse a unos pocos 

artistas (de los que hay evidencias claras) 

resulta un tanto reduccionista. 

El ya fallecido escritor José Luis 

Brea, en cambio, teoriza acerca de las 

imágenes y su grado de adherencia al 

soporte con el cual se las relaciona, 

estableciendo la siguiente clasificación 

histórica: era de la imagen-materia, era 

de la imagen fílmica y era de la imagen 

electrónica.  

En la siguiente tabla cronológica 

se comparan las clasificaciones 

históricas de Hockney y Brea: 
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1420-1430: Inicio del uso de la cámara oscura 

como herramienta en la práctica 

pictórica según David Hockney. 

1600:  En torno a esta fecha sitúa David 

Hockney el cambio de espejos 

cóncavos por lentes en la cámara 

oscura. 

1826-1839: Fechas de la fotografía más antigua 

conservada (realizada por 

Nicéphore Niépce) y del anuncio 

público de la invención del 

daguerrotipo por Louis Daguerre. 

Entre ambas situamos el 

nacimiento de la imagen 

fotoquímica. 

2000:  El libro El conocimiento secreto de 

Hockney se publicó en 2001 y Las 

tres eras de la imagen de José Luis 

Brea en 2010. 

 

Otro artista que también ha 

realizado importantes aportaciones 

teóricas es Joan Fontcuberta. En su 

libro La cámara de pandora. La 

fotografí@ después de la fotografía, en 

el que aborda los múltiples cambios 

propiciados por la expansión de la 

tecnología digital aplicada a la 

producción y distribución de imágenes, 

pone sobre la mesa una interesante 

teoría:  

 

“su carácter de mosaico 

compuesto por unidades gráficas que 

pueden ser operadas individualmente, 

nos remite al estatuto de la pintura o al 

de la escritura. (…) Puede afirmarse, 

pues, que en lo esencial, imagen 

pictórica e imagen digital son idénticas. 

Varía el modus operandi técnico, el 

utillaje, los aparatos, pero, repito, su 

naturaleza estructural es la misma. La 

convergencia de ambos sistemas invita 

a pensar que en el devenir de las 

imágenes la evolución lógica hubiese 

sido pasar de la pintura al 

infografismo. (…) Según ese esquema, 

la fotografía aparece como un 

accidente histórico
167

”. 

 

“Visionando IX” (2015), Clara Isabel Arribas 

Cerezo. Impresión sobre dibond, 110 x 200 cm., 

ejemplar único. Obra perteneciente a la serie 

“Reflexiones, refracciones y otras distorsiones”               

en la que la artista explora las posibilidades                  

del glitch o error digital como medio de producción 

de imágenes fotográficas de estética pictórica. 

                                                           
167

 FONTCUBERTA, J.: La cámara de pandora. 
La fotografí@ después de la fotografía. 
Barcelona, Gustavo Gili, 2010, p. 62. 
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Según Fontcuberta, entonces, la 

producción de imágenes, aunque tiende 

a tecnificarse más con el paso del 

tiempo, con lo digital vuelve en cierta 

medida a la mano, al dígito, tras el 

paréntesis de la cámara fotográfica. Este 

punto de vista complejiza en un grado 

más las relaciones entre pintura, 

fotografía e imagen digital. Por lo tanto, 

pintura (e imagen digital) y fotografía 

serían medios bien diferenciados, 

porque en ella “una escena se 

proyectaba global y automáticamente 

sobre toda la superficie a la vez
168

”.  

El crítico y profesor Víctor del 

Río señala en una dirección similar al 

situar los inicios de la posfotografía                      

en la exposición Afterphotography, 

comisariada por Roy Arden en la Monte 

Clark Gallery de Vancuver en 1991:  

“El argumento fundamental para 

ello era la incorporación de la 

tecnología digital que parece reintegrar 

el medio fotográfico a la tradición 

pictórica después de un espejismo de 

ruptura o antagonismo sostenido 

durante el siglo XX
169

”.  

 

                                                           
168

 Ibídem, p. 62. 
169

 DEL RÍO, V.: Fotografía objeto. La 
superación de la estética del documento. 
Salamanca, Ediciones Universidad de 
Salamanca, 2008, p. 116. 

 

Sin embargo, para Hockney 

pintura y fotografía (química) no se 

encuentran tan lejos ni son medios 

antagónicos, es más, se diría que 

difieren en el método de construcción 

de la imagen, pero en ambos casos se 

trata de un proceso de registro. 

Continuando con su teoría del dibujo y 

la pintura usando dispositivos ópticos, 

lo que habría ocurrido sería que “la 

mano dentro de la cámara había                

sido reemplazada por productos 

químicos
170

”. Conviene recordar en este 

sentido, que en el siglo XIX, muchos de 

los primeros usuarios del daguerrotipo y 

técnicas similares los utilizaban con 

intenciones claramente artísticas
171

, en 

la mayoría de los casos buscando una 

“pintura automática sin intervención 

manual
172

”.  

I. La imagen de carácter manual. 

Los seres humanos han producido 

imágenes de muy distinto signo y               

con fines muy dispares desde hace 

mucho tiempo.  Desconocemos si son       

 
                                                           
170

 HOCKNEY, D., Op. Cit., p. 228. 
171

 El propio Daguerre era pintor y dibujante, y 
utilizó la cámara oscura para sus obras antes de 
empezar a investigar acerca de la fotografía. 
VVAA.: Historia de la fotografía. De 1839 a la 
actualidad. Köln, Taschen, 2010, p. 40. 
172

 COSTA, J.; FONTCUBERTA, J.: Foto – 
Diseño. Del fotografismo a la visualización 
fotográfica programada. Barcelona, CEAC, 
1988, p. 27. 
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las primeras realizadas por la mano              

del hombre,  pero  las  más antiguas que 

conocemos son las llevadas a cabo por 

seres primitivos en las cuevas en las que 

habitaban. Desde entonces tenemos 

muchos ejemplos significativos de 

intentos por retener lo real: las 

manifestaciones artísticas egipcias 

(especialmente las relacionadas con los 

ritos funerarios como sarcófagos, criptas, 

etc.), el arte clásico de Grecia y Roma o 

la iconografía religiosa de la Edad Media 

(arte paleocristiano, bizantino o 

románico). Este primer estadio, que 

abarca varios siglos, está caracterizado 

por “el carácter indisociable de imagen 

y soporte” según Brea:  

“en la que podríamos designar 

como primera era de la imagen las 

imágenes no pueden existir desprendidas 

de su soporte, que es su objeto en el 

mundo, que las porta de modo más o 

menos inalterable
173

”.  

Este hecho relatado por Brea, está 

relacionado a su vez con la teoría de 

Walter Benjamin y el aura de la obra  

de arte, según la cual los objetos 

artísticos  únicos  poseen  un  aura  que  

                                                           
173

 BREA, J.L.: “Las tres eras de la imagen: la 
imagen electrónica”, Exit express, nº especial 
quinto aniversario, Madrid, Olivares & 
Asociados, julio de 2009, p. 89. 

 

desaparece en las copias si el original es 

reproducido mecánicamente:  

“en la imagen la singularidad y la 

perduración están tan estrechamente 

entrelazadas como en la reproducción 

el carácter efímero y la posibilidad de 

repetición
174

”. 

En cualquier caso, está claro que 

el ser humano tiene la necesidad de 

aprehender la realidad y de producir 

imágenes, lleva haciéndolo desde             

hace muchísimo tiempo, aunque 

respondiendo a intereses y necesidades 

muy dispares a lo largo del tiempo: con 

fines rituales y mágicos, políticos, 

culturales o económicos. Del mismo 

modo, al analizar los objetos artísticos 

del pasado apreciamos la polisemia 

inherente a muchos de ellos, aun cuando 

los observemos bajo un carácter 

antropológico. 

Sin embargo, toda esa serie de 

intereses puestos en la imagen se han 

materializado de muy distinta manera a  lo 

largo de la historia. Durante siglos               

la elaboración de imágenes fue 

estrictamente manual, con la única ayuda 

de sencillos utensilios como pinceles 

rudimentarios, sangre o pedazos de 

carbón.  
                                                           
174

 BENJAMIN, W.: Sobre la fotografía. 
Valencia, Pre-Textos, 2007, p. 100. 
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Con el paso del tiempo, el ser 

humano fue tecnificando sus distintas 

labores, entre ellas la producción de 

imágenes. En este sentido, la invención, 

perfeccionamiento y popularización de 

técnicas de grabado y estampación 

suponen un verdadero hito en la historia 

del arte, y esto es así, entre otras cosas 

porque “constituye la primera tentativa 

verdaderamente lograda de aplicar un 

procedimiento industrial a la 

representación artística. Hasta la 

difusión de la fotografía fue el 

único
175

”. 

Una idea muy extendida, y muy 

antigua, acerca de la pintura y el dibujo 

en relación con la fotografía es la 

cuestión de la destreza manual.                 

Sobre la imagen fotográfica planea 

constantemente la idea de facilidad en 

lo que a su elaboración se refiere, basta 

apretar un botón y listo, en cambio,  

para poder realizar una pintura o un 

dibujo es necesario poseer una cierta 

pericia (incluso un don sobrenatural,              

e invertir una considerable cantidad de 

tiempo. No obstante, para producir una 

buena imagen fotográfica también                

es  necesario  emplear  bastante  tiempo               

                                                           
175

 GIUBBINI, G.: “Grabado y estampación”, 
MALTESE, C. (Coord.): Las técnicas artísticas. 
Madrid, Cátedra, 1985, pp. 235-236. 

 

y  poseer  una   serie  de  conocimientos   

técnicos específicos, lo que ocurre en 

muchas ocasiones es que el proceso de 

positivado/impresión y ampliación de 

la imagen fotográfica se delega a 

profesionales, lo cual no hace otra cosa 

que afirmar que estos procesos no los 

puede realizar cualquier persona. 

Volviendo a la pintura, es necesario 

recordar como antiguos maestros como 

Velázquez contaban con una serie de 

ayudantes que realizaban tanto copias 

como partes de las obras luego 

firmadas por el sevillano. 

La tesis de Hockney es polémica 

precisamente porque se pueden 

entender como una manera de 

desmontar la genialidad de algunos 

artistas clásicos, algo que en realidad 

no hace, es más, insiste en la idea de 

que no es tan fácil dibujar y pintar una 

imagen proyectada. Él, pintor de 

reconocida trayectoria, experimentó 

con dispositivos varios como la 

cámara lúcida y la cámara oscura, nos 

habla de su falsa facilidad de uso y 

avisa: “la óptica no hace marcas, solo 

produce una imagen
176

”. 
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 HOCKNEY, D., Op. Cit., p. 131. 



ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

118 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

Sin embargo, tras la 

popularización de la fotografía, la 

pintura volvió a lo puramente manual, 

ya que la primera supuso para la 

segunda “un reto”, debido a que 

“obligaba a la pintura a explorar vías 

expresivas alternativas
177

”.  

Volviendo a Hockney, este habla 

de “las limitaciones de la imagen 

optica”, al contraponer la visión 

“monocular” (es decir, óptica) de una 

cesta de frutas de Caravaggio (1596) 

frente a la visión “binocular” (humana) 

de unas manzanas de Cézanne (1877-

1878).  Si se observan ambas imágenes 

a escasa distancia, se apreciará más 

nítidamente la de Caravaggio, mientras 

que cuanto más nos alejemos está se 

perderá ganando nitidez la imagen de 

Cézanne (pp. 188-189), en una extraña 

paradoja de la imagen manual frente a 

la imagen técnica. 

II. La imagen de carácter técnico. 

Como hemos visto, lo que para 

Brea es la era de la imagen-materia para 

Hockney son dos: la era preóptica y              

la era óptica. Para el inglés la diferencia 

estriba en que en torno a 1420-1430 

algunos pintores comenzaron a servirse  

                                                           
177

 GUBERN, R.: Patologías de la imagen. 
Barcelona, Anagrama, 2004, p. 42. 

 

de dispositivos ópticos para la 

elaboración de sus trabajos. A lo largo 

de la historia el ser humano ha 

construido diferentes artilugios para 

favorecer su visión del entorno (tanto el 

más próximo como al más lejano) así 

como su captación. Las lentes son el 

nexo común de estos dos tipos de 

herramientas citadas, puesto que tanto 

telescopios y prismáticos como cámaras 

oscuras y cámaras claras necesitan de 

dicho objeto óptico. 

Para José Luis Brea, en cambio,   

el inicio de la imagen tecnificada 

comienza con el desarrollo de los 

primeros procesos fotoquímicos en la 

primera mitad del siglo XIX.                          

La era de la imagen fílmica abarcaría 

desde esos iniciáticos momentos hasta la 

revolución digital y se caracterizaría 

porque ahora, en lo referido a la 

adherencia de la imagen a un soporte, 

existe una mediación, ya que el objeto 

que la porta ya no es único ni final,              

es intermedio por así decirlo (el 

celuloide, el negativo o la imprimación 

fotosensible), modificando las nociones 

de memoria, tiempo y lugar asociados a 

la imagen
178

. 
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 BREA, J.L., Op. Cit., p. 90. 
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El proceso físico sobre el que se 

fundamenta la cámara oscura es 

conocido por el ser humano al menos 

desde la época de Aristóteles (384 a.C.- 

322 a.C.), ya que presumiblemente fue 

el primero en describir como se podía 

ver un eclipse parcial proyectado en el 

suelo a través de un pequeño agujero
179

. 

Pero, este conocimiento, no es hasta el 

Renacimiento cuando comienza a ser 

perfeccionado y utilizado con fines 

prácticos. Esto no es casual, ya que en 

esta época se dan una serie de factores 

que favorecieron el uso de estas y otras 

herramientas basadas en principios 

físicos o científicos, lo que supone un 

cambio de mentalidad respecto a                  

la época inmediatamente anterior                   

(la posteriormente llamada Edad         

Media) dominada intelectualmente por 

principios basados exclusivamente en la 

religión y las tradiciones
180

. El 

desarrollo de la perspectiva matemática 

en esta época es fruto tanto de la 

recuperación de ideas y conocimientos 

clásicos como de ese ambiente propicio 

a la investigación.  

                                                           
179

 FRUTOS ESTEBAN, F.J.: Los ecos de una 
lámpara maravillosa. Salamanca, Ediciones 

Universidad de Salamanca, 2010, p. 90. 
180

 “las normas de la tradición medieval, de 
orden espiritualista, serán sustituidos por un 
racionalismo que tiene sus raíces en la 
arquitectura”. SGARBI, V.: “El renacimiento 
italiano”, AGOSTINI, G. (Ed.): Historia universal 
del arte. León, Everest, 1988, p. 223. 

 

Tanto la perspectiva como la 

cámara oscura se deben al interés que se 

despertó en la época por conocer mejor 

y representar fielmente el mundo. 

Ya en el siglo XIX la cámara 

oscura evolucionó en forma de cámara 

fotográfica. Esta, como es sabido, se 

convirtió en el medio más hábil y más 

popular de elaboración de imágenes. 

Hábil por su nítido resultado (derivado 

de su carácter técnico, no manual)               

y popular por sus innumerables 

aplicaciones. A todo ello hay que añadir 

su carácter reproductible, lo que facilitó 

poderosamente su rápida difusión                  

así como la colonización de los medios 

gráficos.  

En el siglo XIX y, especialmente, 

en el XX se produce un importante 

cambio en la prensa, en las postales y en 

las publicaciones científicas, se pasa 

progresivamente de usar dibujos o 

grabados a utilizar fotografías. Además, 

especialmente en la prensa, se puede 

observar como el texto va perdiendo 

importancia en favor de la imagen, que 

pasa a ocupar un papel decisivo en 

cualquier clase de publicación impresa. 

Sin embargo, la fotografía no es una 

simple continuación moderna de las 

técnicas de estampación.  
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Su invención definitiva (tras 

varios intentos fallidos llevados a cabo 

por distintos autores a lo largo de 

muchos años) removió los cimientos de 

la sociedad entera, puesto que su 

impacto fue global. 

 

 

“Lugares comunes VII” (2010-15.                              

Juan Gil Segovia. Proceso fotoquímico s/ papel, 

42 x 72 cm., ejemplar único.                                          

Obra producto de la experimentación con 

procesos asociados a la fotografía química: 

positivado manual, solarizado y virado. 

 

La relación de la fotografía con el 

ámbito artístico siempre ha sido 

problemática; aunque desde sus inicios 

se le ha comparado constantemente con 

la pintura, paradójicamente no empezó a 

ser aceptada hasta mucho tiempo 

después en el mundo del arte.  

El pictorialismo probablemente 

fue la primera aproximación clara y 

decidida de la fotografía al marco de las 

artes mayores, en concreto a la pintura.  

 

Esta corriente, no obstante, con                 

el paso del tiempo fue perdiendo adeptos 

hasta desaparecer y ha pasado a la  

historia con una cierta mala fama (quizá 

injustificada) debido a la actitud mimética 

respecto de la estética pictórica. 

El altísimo grado de iconicidad de 

la imagen fotográfica la ha llevado a ser 

interpretada como algo altamente 

inespecífico, neutro, objetivo y por lo 

tanto enfrentado a la subjetividad radical 

de las vanguardias. Sin embargo, algo 

que también caracterizó a este periodo 

fue la experimentación igual de radical, 

debido a ello, numerosos artistas y 

movimientos se acercaron al soporte 

fotográfico de una manera altamente 

creativa; Aleksandr Rodchenko o               

Man Ray son dos de los más 

representativos. Otros, principalmente 

afines al dadaísmo, como Raoul 

Hausmann, Hanna Höch o Josep 

Renau hicieron del fotomontaje un arma 

de doble filo, artístico y político. 

A pesar de estos notables 

antecedentes el mundo del arte se resiste 

a aceptar a la fotografía, una actitud 

conservadora en un medio teóricamente 

progresista. Por ello, no es hasta casi la 

década de 1970, en pleno auge del arte 

conceptual, cuando empieza a ser usada  
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de manera significativa siendo utilizada 

como registro de acciones efímeras               

y performances. Finalmente, una 

aceptación bastante generalizada se 

produce en las décadas de 1980 y 1990, 

especialmente cuando toma forma de 

foto-cuadro
181

, es decir, cuando la 

fotografía se presenta en grandes 

formatos, mayoritariamente en color y 

con estrategias compositivas propias de 

la pintura figurativa. 

Paralelamente, la tendencia de la 

fotografía documentalista recorría el 

siglo XX: Robert Capa, Walker Evans, 

W. Eugene Smith, Robert Frank o, los 

más recientes, Sebastião Salgado y 

Gervasio Sánchez pertenecen a la estirpe 

de los fotorreporteros, los cuales 

plantean sus imágenes como 

documentos, pero sin dimitir del carácter 

artístico que posee la fotografía. 

III. La imagen digital. 

Mucho se ha dicho, escrito y 

debatido en torno a las similitudes y/o 

diferencias entre la imagen fotoquímica 

y la digital. A pesar de ello parece que 

la cuestión no se ha aclarado; hay quien 

sostiene que ambos tipos de imagen son 

lo mismo (fotografía al fin y al cabo) 

dado que el resultado  es  similar  y  los  

                                                           
181

 DEL RIO, V., Op. Cit., pp. 80-81. 

 

hay que defienden que hablamos de 

cosas diferentes porque los procesos son 

radicalmente distintos. Probablemente 

ambas teorías tengan parte de verdad;  

si hoy en día analizamos la obra 

fotográfica de varios autores 

(independientemente de quienes sean) 

es posible que en muchos casos no 

sepamos si se ha procesado química o 

digitalmente, salvo que tengamos más 

información además de la propia 

fotografía o la ampliación sea lo 

suficientemente grande para detectar 

pixeles o granos en la imagen. 

Por otro lado, el fotomontaje o la 

manipulación fotográfica son tan 

antiguos como el propio medio, aunque 

también es cierto que los programas 

informáticos de retoque y edición de 

imágenes han perfeccionado estas 

técnicas de manera espectacular. Esta 

última cuestión es muy importante por 

varias cuestiones, pero principalmente 

porque hemos pasado de creer en la 

imagen fotográfica como una verdad 

absoluta a todo lo contrario y, de nuevo, 

la realidad posiblemente se encuentra a 

medio camino: las personas que cayeron 

en desgracia en la antigua Unión 

Soviética  y  que,  por   arte   de   magia, 

desaparecían   de   las   fotografías,   son  
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quizá el más conocido ejemplo de lo 

poco que nos podemos fiar de este tipo 

de imagen, incluso de las de épocas 

pretéritas. No obstante, esto no quiere 

decir que todas las fotografías (digitales 

o no) estén trucadas y falseen la 

realidad, pero lo que sí es cierto es que 

el retoque convincente de imágenes 

ahora, gracias a la tecnología digital, 

está al alcance prácticamente de 

cualquier persona y se utiliza a destajo, 

mientras que en la época estalinista 

había que recurrir a especialistas 

poseedores de unos conocimientos 

técnicos considerables. 

Existe otra cuestión que es 

necesario mencionar en este contexto: la 

creencia, tan extendida como infundada, 

de que los procesos fotoquímicos han 

desaparecido, es decir, que la fotografía 

llamémosle tradicional se ha extinguido 

y que la imagen digital es el único 

sistema mediante el cual podemos 

producir imágenes de carácter 

fotográfico. Lo más sorprendente de ello 

es que esta creencia no es exclusiva del 

público general sino que ha entrado en 

algunos círculos que podríamos calificar 

como especializados (fotógrafos, artistas, 

diseñadores, etc.). Es evidente que,                

en los últimos años del  siglo  XX  y  los  

 

primeros del XXI, una cantidad 

mayoritaria de usuarios ha reemplazado 

sus cámaras analógicas por otras 

digitales y que el mercado de productos 

fotoquímicos se ha reducido 

notablemente, pero no se puede afirmar 

su desaparición. En el año 2008, cuando 

la cuota de mercado de la fotoquímica 

se encontraba en sus horas más bajas, se 

podían encontrar más de 50 tipos de 

película en blanco y negro de distintas 

sensibilidades y de diferentes marcas
182

. 

Del mismo modo que la imagen 

fotoquímica y sus derivados conquistaron 

los ámbitos de la publicidad y las 

publicaciones gracias a las técnicas de 

impresión y las artes gráficas, la 

globalización de la imagen digital es 

debida a la expansión de Internet y la 

popularización de los ordenadores, es 

decir, los tipos de imagen (fotoquímica y 

digital) se popularizan espectacularmente 

cuando lo hacen los soportes a los que 

están asociados una y otra. Del mismo 

modo, lo digital ha favorecido la 

masificación de imágenes fotográficas y, 

como no podría ser de otra forma, la 

inflación ha llevado a una vulgarización 

del producto. 

                                                           
182

 SERRANO ESPARZA, J.M.: “Fotografía con 
película química de blanco y negro: la 
referencia”, Film und Foto, nº 1, Gijón, Mácula 
de plata, 2008, p. 18. 
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La banalización de la imagen en 

la era digital tiene relación con los 

propios artefactos mediante los cuales 

dicha era se objetualiza, debido a que en 

las primeras décadas del siglo XXI la 

mayoría de la población de los países 

desarrollados tiene un teléfono móvil 

con cámara de foto/video y conexión a 

Internet. Esto convierte al grueso de los 

ciudadanos en potenciales productores 

de contenidos visuales y audiovisuales. 

Unido a esto, se encuentra la posibilidad 

de compartir esos archivos con otros 

productores-receptores en Internet, vía 

redes sociales o a través de canales 

como youtube. Probablemente una de 

las distinciones más evidentes entre una 

y otra sea la unión prácticamente 

indisoluble entre las acciones de tomar 

una fotografía, retocarla en un programa 

de edición de imágenes y la de 

publicarla en Internet, algo impensable 

hace no demasiado tiempo. 

En la era digital “esperar se ha 

convertido en una circunstancia 

intolerable
183

”. Los procesos 

fotoquímicos siempre han necesitado de 

un tiempo de espera por parte del usuario  
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 Zygmunt Bauman citando a David Shi, en 
ACASO, M.: La educación artística no son 
manualidades. Nuevas prácticas en la enseñanza 
de las artes y la cultura visual. Madrid, Catarata, 
2009, p. 34. 

 

para que la imagen latente pase a una 

siguiente fase: la visualización. Desde los 

pocos segundos que tarda una polaroid en 

autorrevelarse hasta los complejos 

procesos del siglo XIX existe siempre un 

tiempo de espera. Uno de los motivos del 

triunfo comercial de la fotografía digital 

es su rapidez de revelado y, además, el no 

necesitar de un proceso químico para ello. 

En esta nueva era, la imagen, ya 

convertida en digital, ha liquidado su 

adherencia a cualquier superficie, en 

palabras de Brea “flota evanescente, 

independiente y desprendida de cualquier 

soporte
184

”. La fotografía química, por 

los materiales de los que está compuesta, 

envejece, se deteriora en mayor o menor 

grado por el paso del tiempo en función 

de si se conserva en condiciones óptimas 

o no. La imagen digital, en cambio, 

teóricamente no envejece, un archivo en 

formato jpeg, por ejemplo, no sufre 

deterioro alguno por el paso del tiempo.  

No obstante, esta afirmación tiene 

sus matices: ¿qué ocurre si ese archivo es 

impreso en cualquier tipo de soporte 

material? ¿qué sucede si el formato de 

imagen jpeg queda obsoleto y deja de ser 

reconocido por nuevos programas y 

sistemas informáticos? 

                                                           
184

 BREA, J.L., Op. Cit., p. 90. 
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Conclusiones. 

La historia de (o entre) los medios 

de producción y distribución de 

imágenes es compleja, simbiótica y está 

llena de paradojas. La sociedad 

occidental, tras siglos buscando la 

capacidad de reproducir la realidad               

tan fielmente como fuera posible,  

quedó conmocionada al conocer el 

daguerrotipo. La imagen fotográfica, no 

obstante, llevaba siglos gestándose en 

los ámbitos científico y artístico, 

mediante el uso de sistemas ópticos 

como la cámara oscura. Por otro lado, 

según algunos artistas y teóricos, lo 

digital remite directamente a lo 

pictórico, ya que en ambos casos la 

imagen se construye mediante capas 

superpuestas y cada uno de los 

pequeños elementos que la forman es 

susceptible de ser modificado 

manualmente. 

La aparición de la tecnología 

digital ha propiciado el surgimiento de 

un nuevo sistema visual, aunque 

algunos de los hechos derivados de este 

nuevo régimen son similares a los 

ocurridos en el siglo XIX cuando se 

popularizaron el daguerrotipo y el              

resto  de  sistemas  químico-técnicos  de  

 

 

representación: aumento en la 

producción de imágenes, merma en la 

calidad de las mismas, cambios en los 

medios de comunicación, entusiasmo 

generalizado frente a la desconfianza 

generada en sectores minoritarios de 

población y nuevas posibilidades de 

negocio unido al declive de algunas 

empresas u ocupaciones tradicionales. 
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Resumen. 

La importancia concedida a la 

personalidad de un artista es un hecho 

recurrente a lo largo de los siglos. En ese 

sentido, la localización geográfica y 

muchos otros factores como la economía y 

la política han repercutido, y repercuten, 

decisivamente, en la actividad artística. Así, 

el análisis de las obras no debe limitarse a 

una mera descripción formal, sino que esta 

ha de complementarse con el estudio del 

contexto y la definición de las 

correspondencias entre el entorno, el 

artífice y la creación. De esta forma, y no 

de otra, se estará en disposición de 

entender, por ejemplo, por qué en 1915 el 

alemán Ernst Ludwig Kirchner (1880-

1938) se retrató en Autorretrato como 

soldado con un muñón, cuando en realidad 

se sabe que nunca perdió una mano; o, 

también, el motivo por el cual Giovanni 

Pietro Bellori (1613-1696) concibió y 

publicó un volumen en el que trató de 

defender el liderazgo de Roma como 

capital artística o la escuela boloñesa de 

pintura, entre otras cuestiones. A pesar de 

los siglos, y de arduas discusiones entre 

teóricos y eruditos, la vitalidad y la 

trascendencia del género biográfico no han 

mermado y continúa estando, aún hoy, de 

plena vigencia.  

Palabras clave: Barroco, Historia del arte, 

Italia, método biográfico, siglo XVII. 

Abstract. 

The importance granted to the 

personality of an artist is a made appellant 

throughout the centuries. In this sense, the 

geographical location and many other 

factors like the economy and the politics 

they have reverberated, and reverberate, 

decisively, in the artistic activity. This way, 

the analysis of the works must not limit to a 

mere formal description, but this one has to 

complement herself with the study of the 

context and the definition of the 

correspondences between the environment, 

the maker and the creation. Of this form, 

and not of other one, one will be in 

disposition to deal, for example, why in 

1915 the German Ernst Ludwig Kirchner 

(1880-1938) portrayed in Self-portrait as 

soldier with a stump, when actually it’s 

known that it never lost a hand; or, also, the 

motive by which Giovanni Pietro Bellori 

(1613-1696) conceived and published a 

volume in the one that tried to defend the 

leadership of Rome as the artistic capital or 

the Bolognese school of painting, between 

other questions. In spite of the centuries, 

and of arduous discussions between 

theoretical and erudite, the vitality and the 

transcendency of the biographical kind 

have not reduced and it continues being, 

still today, of full force. 

Keywords: Baroque, Art history, Italy, 

biographical method, 17th century. 
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El método biográfico. 

Aunque ya en la Antigüedad se 

crearan mitos de artistas como 

Prometeo, Dédalo o Pigmalión, 

recogidos por historiadores tales que 

Duris de Samos (340-270 a.C.) y, sobre 

todo Plinio el Viejo (24-79 d.C.), en sus 

libros sobre los metales, los colores y 

las piedras de la Historia Natural, no 

fue hasta el Renacimiento cuando 

apareció el género biográfico como tal. 

Este hecho se encontró estrechamente 

ligado a la escasa estima que hubieron 

de padecer los artistas durante la 

Antigüedad
185

.   

No obstante, dentro del grupo de 

obras en las que podemos encontrar 

aproximaciones biográficas, cercanas al 

carácter que alcanzaron durante el siglo 

XVI, aparece El libro del arte, 

publicado hacia 1400 por el pintor 

Cennino Cennini (ca. 1360-1427); 

concebido como una especie de tratado 

de pintura, en el que se describían una 

serie de técnicas pictóricas, se 

completaba con varias vidas de artistas 

florentinos, como Giotto (1267-1337).  

 

                                                           
185

 BARASCH, M.: Teorías del arte: de Platón a 

Winckelmann. Madrid, Alianza, 2001 (1ª ed. en 

español, 3ª impresión), pp. 32-34. 

 

Otra figura destacable es la                    

de Filippo Villani (1325-1407), 

historiador, político e intelectual 

florentino que, en 1405, publicó el 

Libro sobre el origen de la ciudad de 

Florencia y sus famosos ciudadanos, 

donde reseñaba breves biografías de las 

personalidades más influyentes de la 

ciudad, entre las que se encontraban 

diversos artistas. Hacia mediados de 

este mismo siglo, destacó otra obra, Los 

comentarios, de Lorenzo Ghiberti 

(1378-1455), en los que se reunieron 

tanto principios teóricos y prácticos 

como históricos; entre ellos, aparecieron 

semblanzas biográficas de artistas 

florentinos y sieneses. Y, por último, la 

obra de Cristóforo Landino (1425-

1498), quien realizó un proemio a la 

Divina Comedia de Dante (1265-1321), 

en 1481. En él, se presentaron citas 

sobre algunos artistas, de nuevo 

florentinos, entre los que se encontraron 

Giotto, Masaccio (1401-1428), Paolo 

Uccello (1397-1475) y Donatello 

(1386-1466).  

Entre todas las novedades que 

trajo consigo el pensamiento artístico 

del siglo XVI, destacaron dos 

especialmente relevantes para el tema 

que centra este texto:  
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el aumento del interés por el 

sujeto creador y el desarrollo de una 

autoconciencia por parte de los 

artistas
186

. Una de las consecuencias de 

este fenómeno fue la proliferación de 

referencias a artífices en diversas obras 

escritas y, en último término, el 

desarrollo del género biográfico como 

tal. Así, y aunque el concepto de 

biografía fue variando a lo largo del 

tiempo y en función de los autores, 

durante este siglo XVI las semblanzas 

biográficas no persiguieron 

exclusivamente plasmar una descripción 

detallada de la vida de un personaje, 

sino que se interesaron por presentarlo 

como ejemplo a seguir por parte del 

resto de la sociedad; en este sentido, 

cabe señalar que fue más que frecuente 

la introducción de hechos que realmente 

no habían sucedido, ello con el fin de 

transmitir una imagen determinada de 

un individuo concreto.  

Del conjunto de trabajos que 

incluyeron biografías en el siglo XVI   

se deben señalar, entre otras,                             

Los memorables, obra de Giovanni 

Battista Gelli (1498-1563) concluida 

hacia   1545,   que  se  compone  de  una  

 

                                                           
186

 Ibídem, pp. 146-159. 

 

serie de reseñas biográficas de figuras 

tan destacadas como la de Giotto y 

Miguel Ángel (1475-1564). Asimismo, 

se enmarca en este periodo la 

autobiografía de Benvenuto Cellini 

(1500-1571), quien inició su escritura 

en torno al año 1558; en ella, describió 

su propia vida como una sucesión de 

acontecimientos que no siempre 

sucedieron. De carácter casi novelesco, 

es una obra plagada de aventuras, con 

un contenido que trata de ser 

ejemplarizante, puesto que su 

protagonista sale siempre airoso de 

peligros y contrariedades gracias a su 

valor, habilidad e ingenio; sin duda 

alguna, y tal y como sucede en una 

buena parte de este tipo de volúmenes, 

es una importante fuente para conocer el 

panorama social e intelectual de la 

sociedad italiana del siglo XVI. 

 Sin embargo, la gran empresa 

biográfica del siglo XVI la constituye la 

obra del pintor, escultor y arquitecto 

manierista Giorgio Vasari (1511-1574), 

considerado el padre de la Historia del 

arte y creador de una nueva forma de 

entender el acto artístico desde el punto 

de vista de la teoría evolucionista.  
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 Discípulo de Miguel Ángel, y 

declarado admirador de Rafael (1483-

1520), en 1550 concluyó Las vidas de 

los mejores arquitectos, pintores y 

escultores italianos: desde Cimabue 

hasta nuestro tiempo, dedicadas a 

Cosme de Médici (1519-1574). La 

segunda edición vio la luz en 1568, 

también en Florencia, y fue una edición 

revisada y ampliada en toscano, no en 

latín como la primera.  

 Las vidas de Vasari se constituyó 

como una obra de grandes pretensiones, 

destinada a los aficionados al arte y no a 

los artistas, en la que se incluyeron más 

de ciento cincuenta biografías de 

pintores, escultores y arquitectos, 

principalmente italianos (sobre todo 

florentinos), aunque también se 

introdujeron algunos de otras 

nacionalidades. Aunque la calidad de 

las semblanzas varía de unas a otras, 

obviando esos datos meramente 

biográficos se debe advertir su 

importancia como fuente de 

información extraordinaria, puesto que 

proporciona noticias sobre asuntos 

como la posición social de los artistas, 

las relaciones entre estos y los clientes 

o, mismamente, sobre la teoría artística 

del siglo XVI. 

  

En esta obra, Vasari aplicó la 

perspectiva biográfica como método; 

esto es, la historia como una sucesión de 

vidas determinadas por condicionantes 

sociales, culturales, económicos, 

políticos, etc. Fruto de esta concepción 

y de su visión idealizada de lo antiguo, 

explicó la Historia del arte dividida en 

varios periodos: un primer momento 

ideal, representado por el arte antiguo e, 

inmediatamente después, la decadencia 

de lo romano, la oscuridad medieval y, 

por fin, el arte renacido. A su vez, este 

arte renacido lo concebía estructurado 

en tres periodos: uno inicial infantil, 

desde el siglo XI al siglo XIV, y en el 

que destacó la figura de Giotto; un 

segundo de juventud, desarrollado en el 

siglo XV, con las figuras de 

Brunelleschi (1377-1446), Donatello y 

Masaccio; y, un último periodo de 

madurez, con Leonardo da Vinci 

(1452-1519), Giorgione (1477/1478-

1510), Rafael y, cómo no, Miguel 

Ángel, el protagonista indiscutible y 

personalidad culminante.  

 Por último, en relación a Las vidas, 

se debe recordar que en ellas quedaron 

vertidas diferentes nociones, tanto 

teóricas como estéticas, bien del propio 

Vasari, bien de sus contemporáneos.  
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 Entre ellas, se consideran de su 

propia mano algunas otras como el 

concepto de disegno, a través del cual 

trató de hermanar las tres artes; el de 

grazia, de carácter más subjetivo, 

emparentado con el placer estético y 

concebido, por tanto, en relación a la 

belleza; el de facilitá e, incluso, el de 

maniera, entendido este último como 

dentro de una especie de gradación en 

cuya cima se encontraría la belleza vista 

desde varias perspectivas (individual o 

colectiva). 

 Andando el tiempo, y ya en el siglo 

XVII, el método biográfico continuó 

dentro de los parámetros impuestos por 

Vasari, de manos de personajes con 

diferentes ocupaciones, como artistas, 

diletantes y conocedores del arte en 

general, entre otros, que se ocupaban de 

orientar el gusto del público y, de igual 

forma, de los propios artífices.  

En este breve recorrido, y para el 

caso de Italia, se deben señalar varias 

figuras interesantes, muchas de ellas 

contemporáneas del protagonista de este 

texto, Giovanni Pietro Bellori. En 

primer lugar, aparece Giovanni Battista 

Agucchi (1570-1632) quien publicó, 

entre 1607 y 1615, una obra de carácter 

historiográfico,  Tratado de  la  pintura,  

 

como fruto de su fuerte reacción frente al 

manierismo, al que dispensó un ataque 

directo. El volumen se dedicó a exaltar el 

naturalismo idealizado y ligado a él, por 

tanto, la pintura de los primos Carracci, 

Agostino (1557-1602), Annibale (1560-

1609) y Ludovico (1555-1619), 

máximos representantes de la llamada 

Escuela Boloñesa de pintura. Proponía, 

a su vez, una vía alternativa, la ecléctica, 

gracias a la cual el artista estaba 

facultado y además debía recoger 

diversas aportaciones de otros artífices; a 

este respecto, aconsejaba reunir la 

grandeza de Rafael, el dibujo de Miguel 

Ángel, el color de Tiziano (1477-1576) y 

la gracia de Correggio (1489-1534).  

Otro de los contribuyentes al 

método biográfico fue Giulio Mancini 

(1558-1630), médico y gran coleccionista 

sienés. Con sus Consideraciones sobre la 

pintura, publicadas hacia 1620, trató de 

componer una historia de la                         

pintura italiana introduciendo, también, 

valoraciones técnicas. Dedicadas a 

coleccionistas, Mancini proporcionó en 

ellas las líneas básicas para poder 

distinguir las obras de unos artistas y de 

otros; entre la gran cantidad de biografías 

que incorporó, se encuentra la de El Greco 

(1541-1614).  
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Sus concepciones artísticas, no tan 

rigurosas en cuanto al naturalismo 

idealizado como Agucchi, lo ponen del 

lado de aquellos que proponían otras 

vías para la pintura como, por ejemplo, 

el naturalismo y Caravaggio (1571-

1610). Criticaba y menospreciaba sin 

mesura a aquellos creadores que se 

limitaban a recoger la tradición, sin 

aportar nada nuevo.  

La nómina de autores continúa. 

Entre otros muchos, se distingue a 

Giovanni Baglione (1571-1696), quien 

en La vida de pintores, escultores y 

arquitectos desde el pontificado de 

Gregorio XIII hasta los tiempos del 

papa Urbano VIII, publicada en 1642, 

logró reunir una cantidad ingente de 

datos biográficos de artistas 

contemporáneos, destacando la de 

Caravaggio, declarado como su eterno 

enemigo. También, Giovanni Battista 

Passeri (1610-1679), cuya obra se 

publicó póstumamente, en 1772, bajo el 

nombre de Vidas de pintores, escultores 

y arquitectos que trabajaron en Roma y 

murieron desde 1641 a 1673 inclusive. 

Les siguió Filippo Baldinucci (1624-

1696), con el volumen de Noticias de 

profesores del diseño desde Cimabue 

hasta  la  actualidad,  cuya  publicación  

 

comenzó en 1681 y se prolongó después 

de su muerte; no obstante, si por algo es 

conocido Baldinucci es por la 

importante semblanza que le dedicó a 

Bernini (1598-1680), Vida del 

caballero Gianlorenzo Bernini: 

arquitecto, pintor y escultor, publicada 

en 1682. Por último, se menciona a 

Lione Pascoli (1674-1744), escritor de 

aproximadamente cien biografías de 

artistas recogidas bajo el título de Vidas 

de pintores, escultores y arquitectos 

modernos, impresas en diferentes fechas 

y lugares. 

 Fuera de Italia también se cultivó 

el método biográfico. En este sentido, 

destacaron, entre otros, el alemán 

Joachim von Sandrart (1606-1688) y 

su Academia alemana de las nobles 

artes de la arquitectura, escultura y 

pintura, divulgada en Núremberg entre 

1675 y 1679; el francés André Félibien 

(1619-1695), con Coloquios acerca de 

las vidas y las obras de los más 

notables pintores antiguos y modernos 

de 1666-1688; Roger de Piles (1635-

1709) con El arte de la pintura y vidas 

de pintores publicado en 1699; o el 

español Antonio Acisclo Palomino y 

Velasco (1655-1726) con El Parnaso 

español pintoresco laureado de 1724.  
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Giovanni Pietro Bellori.  

Escritor y crítico artístico italiano, 

nació en Roma en 1613, y es 

considerado uno de los mejores teóricos 

del arte del siglo XVII. Se le creía 

sobrino de Francesco Angeloni (ca. 

1559-1652), secretario del cardenal 

Ippolito Aldobrandini (1536-1605) y 

posterior papa Clemente VIII, hombre de 

letras, escritor, anticuario y apasionado 

coleccionista
187

 que gozó de cierta 

notoriedad en la vida cultural de Roma 

durante la primera mitad del siglo. El 

círculo social que frecuentaba Bellori 

contaba con la presencia de figuras tan 

ilustres, en aquel momento, como 

Giovani Battista Agucchi, Domenichino 

(1581-1641) y Nicolas Poussin (1594-

1665), entre otras personalidades que, sin 

duda, influyeron en el pensamiento 

artístico y estético de Bellori. 

                                                           
187

 En su casa, llegó a reunir un verdadero museo 

en el que podían observarse una cámara de 

maravillas, un gabinete de monedas y medallas 

conocido por ser uno de los mejores de Europa, 

una  gran cantidad de antigüedades y pinturas 

entre las que se encontraban obras de Tiziano, 

Correggio y Bassano (ca. 1515-1592). Muy 

conocida fue la importantísima colección de 

dibujos, entre los que había más de seiscientos 

bocetos y dibujos preparatorios de Annibale 

Carracci para la galería del palacio Farnese. Una 

descripción pormenorizada de esta colección se 

encuentra en el diario de John Evelyn (1620-

1706), quien lo visitó a principios del año 1645. 

Véase BELLORI, G. P.: Vidas de pintores. Madrid, 

Akal, 2005 (1ª ed. en español a cargo de MORÁN 

TURINA, J.M.; MORÁN GARCÍA, I.), p. 26. 

 

Se tiene constancia fidedigna de 

que Angeloni fue su tutor y tras su 

muerte, acaecida en el año 1652, Bellori 

heredó toda su colección, ocasionándole 

varios enfrentamientos con los 

sucesores del propio Angeloni. Pero, 

quizás, entre las cosas más importantes 

que Bellori heredó de su supuesto tío, se 

encuentran su interés por el 

coleccionismo, su gran amor por las 

antigüedades y la pintura de los 

boloñeses, su afición por las letras y, 

sobre todas las cosas, la oportunidad 

que le ofreció de situarse en un lugar 

importante dentro de la vida intelectual 

y cultural de la Roma del siglo XVII.  

En su juventud, Bellori dedicó un 

breve espacio de tiempo a la pintura, 

primero trabajando en el taller de 

Nicolas Poussin y, luego, en el de 

Domenichino. Pero la actividad más 

importante que desarrolló fue su trabajo 

como erudito y escritor. Dedicado al 

estudio desde una edad muy temprana, 

su talento se mantuvo siempre dentro 

del reducido círculo que componían sus 

amistades más íntimas.  

 En relación a su producción 

escrita, es importante apuntar que en la 

publicación de sus primeras obras, hasta 

1657, siempre utilizó un nombre distinto.  
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 En 1641, vieron la luz sus 

primeras poesías, en la dedicatoria a la 

obra que Angeloni había escrito sobre 

las monedas antiguas, Historia Augusta, 

y, al año siguiente, un largo poema, 

titulado Alla pittura, del que más tarde 

renegaría, como prefacio a la obra Le 

Vite de Giovanni Baglione. En 1645, 

publicó un volumen en el que colaboró 

con François Perrier (1590-1650), 

Icone et segmenta illustrisimi e 

marmore tabularum quae Romae Adhuc 

extant; se trata de su primera obra en 

relación con el mundo anticuario y una 

muestra temprana de la alta 

consideración que Bellori siempre le 

dispensó al valor del grabado como vía 

de difusión de la cultura erudita.  

 En 1657, apareció su primer 

opúsculo sobre arte moderno. Titulado 

el Argomento della Galleria Farnese 

dipinta par Annibale Carracci, tiene 

gran importancia e interés por haber 

sido el primer libro ilustrado sobre arte 

moderno. A partir de este momento, 

Bellori desarrolló una prolongada 

carrera como escritor reconocido, 

multiplicándose notablemente su 

producción y perfilándose como uno de 

los más importantes anticuarios y 

críticos de arte del momento.  

 

 Al mismo tiempo, empezó a 

ocupar un papel central dentro del 

movimiento intelectual y cultural no 

sólo de Italia, sino también de toda 

Europa, hecho más que justificado por 

la abundante correspondencia que 

mantuvo con diferentes artistas y 

personalidades. 

 Este prestigio adquirido a lo largo 

de los años hizo que, en 1670, el papa 

Clemente X (1590-1676) le nombrara 

Comisario de las Antigüedades de 

Roma y, por lo tanto, responsable de                

la conservación del patrimonio 

arqueológico de la ciudad, trabajo este 

que desempeñó con gran entusiasmo y 

devoción hasta el punto de ser conocido 

por aclamación universal como                      

el portavoz y promotor de la causa 

clásica
188

. Su influencia siguió 

aumentando con el paso de los años: en 

1677, aceptó el puesto de bibliotecario y 

anticuario de la reina Cristina de Suecia 

(1626-1689)
189

, mujer extraordinaria 

que desempeñó un papel muy 

importante  en  relación  al  mecenazgo   

                                                           
188

 Schlosser (1939-2004) le llegó a denominar 

“predecesor de Winckelmann”. Véase 

SCHLOSSER, J.V.: La literatura artística. Madrid, 

Cátedra, 1993 (4ª ed. en español), p. 394. 
189

 HASKELL, F.: Patronos y pintores: arte y 

sociedad en la Italia barroca. Madrid, Cátedra, 

1984 (1ª ed. en español), pp. 167-168. 
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de  artistas; en 1678, se puso al frente de 

la Academia de San Lucas, en Roma, y, 

en 1689, Francia le eligió miembro 

honorario de la Academia Real de 

Pintura y Escultura de París
190

. 

Finalmente, Bellori murió el 19 de 

febrero de 1696 a avanzada edad.  

Vite de pittori, scultori et architteti 

moderni. 

Las vidas de pintores, escultores y 

arquitectos modernos constituye la obra 

más representativa de toda la 

producción de Giovanni Pietro Bellori. 

Apareció publicada en 1672, en Roma, 

acompañada de un magnífico conjunto 

de grabados y dedicada a Jean Baptiste 

Colbert (1619-1683), ministro del rey 

de Francia a quien ya había ofrendado 

uno de sus trabajos en 1662. La 

elaboración del volumen fue larga y 

laboriosa y en ella se cruzaron muchos 

otros trabajos que le impidieron 

incorporar la totalidad de semblanzas 

que  había  concebido  en  un  principio;  

                                                           
190

 Motivado, muy posiblemente, por la estrecha 
colaboración que le había unido a la Academia 
Francesa en Roma. Fundada en 1666, y gracias 
al apoya de Bellori, entre otras personalidades, 
pronto desarrolló un papel influyente en Roma, 
incluso dentro de las actividades de la Academia 
de San Lucas. El carácter marcadamente 
francés de Bellori se puede apreciar, en relación 
a este tema, en el hecho de que, en 1676, 
propuso una unión entre ambas academias, es 
decir, entre la romana y la francesa. 

 

a lo largo de todo el proceso, recibió el 

apoyo y la ayuda de su amigo Nicolas 

Poussin
191

. El hecho de que dedicara 

casi medio siglo a la redacción del 

conjunto está relacionado con el 

pensamiento del propio Bellori, 

cambiante a lo largo del volumen, no   

en vano durante ese arco de                      

tiempo se desencadenaron profundos                     

cambios artísticos e intelectuales. 

Contemporáneo estricto de los 

acontecimientos que narra y amigo 

personal de muchos de los artistas que 

biografió, escribió apoyándose en todas 

aquellas circunstancias que vivía en 

primera persona, por lo que, en buena 

parte, lo escrito es fruto de su propia 

experiencia
192

.   

En relación a la estructura,  la 

obra debería presentar dos partes 

aunque tan sólo fue publicada la 

primera de ellas. En esta primera, se 

recogieron cinco biografías:  

 

                                                           
191

 “…y al ponerme a escribir las Vidas, Nicolas 
Poussin me aconsejó que continuara el mismo 
método”. En BELLORI, G.P.: Vidas de…, Op. 
cit., p. 39. 
192

 Es cierto que, a lo largo de las biografías, 
Bellori utilizó fuentes que, en realidad, no había 
consultado directamente (cartas, epitafios, 
informes o notas de los propios artistas, por 
ejemplo). No obstante, la utilización de este 
material se debe entender desde la necesidad que 
sentía de defender la idea de pintor y de la pintura 
que tenía, recursos que representaban para él la 
única vía de perpetuar ambos discursos. 
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Annibale Carracci, Michelangelo 

Merisi de Caravaggio,  Pedro Pablo 

Rubens (1577-1640),  Anton Van Dyck 

(1599-1641) y Nicolas Poussin.  

 Estas se acompañaban de una 

conferencia pronunciada en la 

Academia de San Lucas en 1664, La 

idea de la pintura, escultura y 

arquitectura, en la que exponía su 

propia teoría estética. A esta primera 

parte, deberían haber seguido otras siete 

biografías
193

, las de Ludovico y Antonio 

Carracci, Francesco Albani (1578-

1660), Guercino (1591-1666), Guido 

Reni (1575-1642), Andrea Sacchi 

(1599-1661) y Carlo Maratta (1625-

1713) . 

Bellori concibió su obra en un 

momento en el que la decadencia, tanto 

económica como cultural, de Roma y la 

pujanza de Francia
194

 hicieron patente el  

                                                           
193

 El manuscrito, durante muchos años perdido, 
se encontraba en el siglo XVIII en poder de 
Antoine Crozat (ca. 1655-1738), aficionado al 
arte francés. Fue encontrado, siglos después, 
en la Biblioteca de Rouen. A partir de los 
manuscritos de Bellori, únicamente se publicó 
en 1732 la vida de su amigo Carlo Maratta, 
aunque fue terminada por otra mano. Al 
respecto, véase SCHLOSSER, J.V.: La 
literatura…, Op. cit., p. 395. 
194

 También Francia había llegado a rechazar a 
uno de los artistas más importantes en Italia, 
Gianlorenzo Bernini, cuando, en 1665, este se 
desplazó a París para completar el Cour Carré 

del Louvre. Tras cinco meses Bernini, volvió a 
Roma sin haber conseguido el proyecto. Véase 
WITTKOWER, R.: Arte y arquitectura en Italia 

 

colapso de la pintura romana y del arte 

en general; incluso dentro de la propia 

ciudad, confluyeron una serie de 

tendencias, encabezadas por Borromini 

(1599-1667), que sólo ayudaban al total 

decaimiento de la actividad artística del 

momento. Este y no otro es el motivo 

que explica por qué Bellori exaltó tan 

exacerbadamente Roma, una ciudad de 

la que se sentía tremendamente 

orgulloso, y lo que, según su opinión, 

constituía la alternativa pictórica del 

momento: el clasicismo boloñés. 

 

Retrato al aguafuerte de Giovanni Pietro 

Bellori, por Carlo Maratta, sin fecha. 

                                                                               
(1600-1750). Madrid, Cátedra, 1989 (6ª ed. en 
español), pp. 187-188. 
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En este sentido, es relevante 

destacar el hecho de que los artistas 

recogidos por Bellori en Las vidas no 

puedan ser encuadrados dentro de un 

único estilo; posiblemente, el único 

nexo común entre ellos fuera la 

vinculación que presentaban todos con 

Roma. La elección de estas figuras está 

motivada, desde el principio, por 

determinados criterios de valoración 

que respondían a unos planteamientos 

ideológicos muy fuertes: dejar fuera a 

aquellos pintores que “siguen en exceso 

el natural” y rechazan “el conocimiento 

y la ciencia de la pintura”, sucediendo 

lo mismo con aquellos escultores que 

“desprecian la antigua pureza”
195

. Por 

lo tanto, las biografías que propuso son 

las de aquellos artistas que se 

presentaban como seguidores del 

modelo clásico; la presencia de 

Caravaggio, sin embargo, se explica 

desde el punto de vista contrario: 

Bellori lo presentó como la negación 

misma del ideal de pintor, un modelo 

condenable y esclavo del natural. 

 
                                                           
195

 Bellori defendía la necesidad de estudiar y 
conocer a los antiguos y a Rafael, cuyos 
modelos debían seguirse como una guía que 
permitiera su superación por parte de los 
nuevos artistas. En esencia, lo que planteó no 
es más que un episodio vigente a lo largo de 
todos los siglos: la disputa entre los partidarios 
de lo antiguo y los partidarios de lo moderno.  

 

El concepto de artista en Bellori 

se encuentra muy relacionado con el 

que reflejara, décadas atrás, el propio 

Vasari; ambos comparten una visión 

muy similar al respecto. Giorgio Vasari 

concebía al artista como un perfecto 

intelectual, orgulloso y soberbio, que 

debía tener todos los conocimientos 

posibles y, cómo no, prestigio social. 

Esta imagen del artista como modelo a 

seguir, como santo laico, es también 

defendida por Bellori, quien presentó en 

Las vidas a artistas de existencias 

modélicas y refinadas, elegantes y bien 

vestidos y versados en múltiples 

saberes. Empero señaló a Caravaggio 

como contramodelo: desastrado en su 

vestir y desordenado en su vida. Detrás 

de todo esto, se encontraba el viejo 

deseo de poner de manifiesto los 

contenidos teóricos y el aspecto noble 

de la pintura, hermanándola con las 

demás artes liberales. 

 A pesar de las semejanzas que 

pueden establecerse entre la obra de 

Bellori y la de sus antecesores
196

, el 

planteamiento elemental de Las vidas 

difiere de estas en muchos otros puntos.  
                                                           
196

 Incluso el título de la obra, Las vidas de 
pintores, escultores y arquitectos modernos, nos 
trae a la memoria la obra de Giorgio Vasari: 
Vida de los más excelentes arquitectos, pintores 
y escultores italianos: desde Cimabue hasta 
nuestros tiempos.  
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 En primer lugar, Bellori no 

planteó un análisis diacrónico de 

biografías sin más, sino un esquema 

alternativo que consistía en una 

profundización de las relaciones que 

existen entre el individuo y las 

circunstancias históricas que vive; de 

ahí que recogiera tanto los actos, como 

las obras, los méritos, los gustos y las 

costumbres del personaje. En segundo 

lugar, encontramos en este una visión 

crítica capaz de reconocer el valor de 

cada uno de los artífices y, por tanto, la 

conciencia de que no todos eran 

merecedores de leer su propia 

semblanza en el papel. Siguiendo esta 

línea de ruptura, Bellori realizó un 

cambio de criterios geográficos en 

relación a lo que hicieron Vasari o 

Baglione, entre otros; aparecieron aquí 

las biografías de seis boloñeses, un 

milanés, un romano, un anconitano, un 

francés y dos flamencos. 

 Pero, sin duda, la gran separación 

con el pasado apareció en la utilización 

de una nueva metodología a la hora de 

describir y explicar en qué consistía una 

obra de arte
197

.  

                                                           
197

 El 23 de junio de 1673 el Giornale dei letterati 
recogía que Bellori “…no se ha contentado 
simplemente con mencionar, como han hecho 
los demás, los cuadros y pinturas hechas por 

 

 A partir de ahora, posiblemente, 

se pueda hablar de un análisis profundo 

y no de una somera descripción de la 

obra artística. Para ello, Bellori aplicó 

una valoración racional a la 

composición, analizando ésta a partir de 

unos principios concretos tomados de la 

obra de Franciscus Junius (1591-

1677)
198

: invención o argumento, 

proporción o simetría, color, expresión 

y disposición.  

 De todas maneras, este fue un 

método utilizado por Bellori a lo largo 

de sus cartas y escritos posteriores por 

lo que, cuando aparecieron publicadas 

Las vidas, ya contaba con una gran 

experiencia en su utilización.   

 

 

 

                                                                               
ellos [los artistas a quien biografía], sino que los 
describe de una manera completamente nueva, 
figura por figura, parte por parte, y hace 
reflexiones eruditas sobre ellas, observando el 
artificio utilizado en las acciones de las figuras, 
en la distribución de los colores y en la fuerza, 
expresión, antigüedad, colorido, bizarría, gracia 
y otras propiedades y partes en las que 
descuella cada uno. De modo que, leyéndole, se 
puede llegar a aprender no sólo la exquisitez y 
finura del arte, sino también el genio y las 
diferencias de estilo de los artistas, además de 
una gran cantidad de noticias eruditas que 
aporta para la explicación de las pinturas». 
Recogido en BELLORI, G.P.: Vidas de…, Op. 
cit., p. 23. 
198

 JUNIUS, F.: De pictura veterum. Ámsterdam, 
1673, p. 130. 
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Pensamiento estético en la obra de 

Giovanni Pietro Bellori. 

Bellori empleó para su teoría los 

conceptos clásicos utilizados en la 

teoría renacentista: orden, proporción, 

razón, primacía del diseño y perfección 

de la naturaleza. Sin embargo, a partir 

de ellos consiguió elaborar un mensaje 

nuevo. 

 Planteó la grandiosidad del arte, la 

idea de que la belleza en el arte es 

superior a la de la naturaleza y la de que 

el arte no se basa en la simple imitación 

sino en la idea. El discurso que sirvió de 

introducción a la primera parte de Las 

Vidas, ya citado con el nombre de La 

idea de la pintura, escultura y 

arquitectura, daba comienzo con una 

introducción de carácter marcadamente 

neoplatónico: el gran hacedor generaría 

las imágenes originales y los modelos 

de todas las criaturas, o sea, las ideas: 

mientras que las esferas celestes no 

estaban sujetas a mutaciones y 

expresaban estas ideas con pureza y 

belleza absolutas, los objetos terrenales, 

debido a la irregularidad de la materia, 

aparecerían sólo como las imágenes 

deformadas e impuras de esas mismas 

ideas.  

 

 

 Por lo tanto, el artista, que debía 

llevar dentro de sí una imagen de la 

belleza, tenía que corregir a su 

semejanza la naturaleza. Pero esta 

imagen de la belleza con la que contaba 

el artista no tenía un origen metafísico, 

sino que era fruto de la contemplación 

de la naturaleza
199

 y, en consecuencia, 

de la experiencia. En resumen: la idea 

es superior a la naturaleza, aunque tenga 

su origen en la naturaleza y el hombre la 

deduzca de la misma. Lo característico 

de estas ideas es su absoluta perfección. 

Pero no se trata de la perfección en la 

práctica artística (la destreza y ejecución 

impecable son consideradas requisito 

indispensable para el artista). La 

perfección de las ideas se refiere a lo 

que representan.  

 Una vez expuesta la relación de 

Bellori con las teorías neoplátonicas, se 

debe tener en cuenta, a su vez, la 

vinculación con aquellas aristotélicas, 

sobre todo en cuanto al concepto de 

multiplicidad de ideas.  

 

                                                           
199

 En este punto, parece seguir la teoría de 
Alberti, quien proponía que el artista obtenía de 
la naturaleza un canon de bellas proporciones a 
través de la medición. Pero no es así, puesto 
que Bellori entendió el proceso de creación 
como de introspección, en el que, a través de la 
reflexión del concepto de belleza superior, se 
llegaba a mejorar la naturaleza. 
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 Bellori comprendió que existían 

muchas ideas de lo bello: a cada edad 

del hombre y a cada sexo le 

correspondía una concepción diferente 

de la belleza. También de sesgo 

aristotélico, se encuentra el juicio de 

que el arte opera con mayor precisión 

que la naturaleza, es decir, que el uno 

permite mejorar a la otra.  

 

Reflexión final.  

La historia de los artistas ha ido 

en paralelo a la consideración que han 

recibido las artes a lo largo de los 

siglos: si durante la Edad Media este era 

considerado como un mero trabajo 

artesanal, difícilmente cabía la 

posibilidad de que se subrayasen los 

nombres de los artífices, por 

considerarlos simples artesanos
200

. 

Hubo que esperar hasta el siglo XVI, 

especialmente en Italia, para que 

irrumpiera y se configurase 

definitivamente como tal el género 

biográfico.  

 

                                                           
200

 El conocimiento de nombres de artesanos 
durante la Edad Media no fue algo común, pero 
sí hay ejemplos, aunque escasos: por ejemplo, 
el del Maestro Mateo. Cuando esto sucedió fue 
porque se trató de personajes excepcionales en 
su tiempo y que, por lo tanto, destacaron gracias 
a la gran calidad de sus obras.  

 

Su perfeccionamiento se vinculó 

estrechamente con la evolución de la 

teoría artística, coadyuvando ambas a 

conseguir que las artes, hasta ese 

momento entendidas como mecánicas, 

fueran incorporadas con pleno derecho 

al grupo de las artes liberales.   
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architetti moderni, por Giovanni Pietro Bellori, 

1672. 
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Resumen. 

El trabajo es tan solo una breve introducción a la nueva sección sobre 

Humanidades Digitales que hemos inaugurado en ArtyHum, después del primer 

monográfico que publicamos sobre el tema en el mes de noviembre de 2015. Escribir 

sobre el inicio de esta nueva aventura sirve para poner de relieve el tipo de trabajo 

colaborativo que hemos encarado –que creemos el verdadero espíritu de las 

Humanidades Digitales– y como motivo para hacer un balance acerca del desarrollo 

de la disciplina en el mundo y de la necesidad de fundarla con sus propias 

características en el ámbito de habla hispana.  

Palabras clave: Humanidades Digitales, ArtyHum, sección, fundación, colaboración. 
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Pierre Bourdieu nos enseñó que 

es en el campo científico donde se 

disputa el monopolio de una autoridad 

como capacidad técnica socialmente 

reconocida para hablar y actuar 

legítimamente en materia de ciencia. El 

sociólogo francés entiende que el 

campo científico: 

(…) es el lugar de una lucha de 

competencia, que tiene por apuesta 

específica el monopolio de la autoridad 

científica (…) definida como capacidad 

técnica y como poder social (…) 

entendida en el sentido de capacidad 

de hablar y de actuar legítimamente en 

materia de ciencia, que está 

socialmente reconocida a un agente 

determinado
201

.  

Pero ¿cómo se funda un campo 

científico? ¿cómo se legitima?                      

La respuesta no puede ser en ningún 

caso única y varía siempre dependiendo 

de  la historia y los condicionamientos 

culturales, sociales, económicos de un 

país. Una fundación es siempre 

ideológica.  

 

 

                                                           
201

 BOURDIEU, P.: “El campo 
científico”, Intelectuales, política y poder, 
Buenos Aires, EUDEBA, 1999, p. 76. 

 

Pero, más allá de los distintos 

procesos escriturarios e interacciones 

discursivas imposibles de totalizar, en 

líneas generales un campo científico se 

funda y se legitima investigando, 

diciendo, escribiendo y haciendo cosas. 

La curiosidad, el estudio sistemático y 

coherente y el diálogo son elementos 

primordiales que, no obstante, necesitan 

de un canal que ratifique su existencia y 

legitimidad. 

Como hemos expresado en otras 

oportunidades
202

, sin lugar a dudas,  

las Humanidades Digitales son hoy  

en día parte del campo científico 

norteamericano y europeo que utilizan 

el inglés como lingua franca.                     

Una gran oferta de cursos                             

de postgrado, cursos de verano,                 

centros de Humanidades Digitales, 

laboratorios, y publicaciones y 

revistas científicas sostienen el campo 

y legitiman su discurso. Su reformateo 

nominal y conceptual, basado en la 

Humanist Computing (Informática 

Humanística) lleva poco más de diez 

años, cuando John Unsworth,                    

uno de los editores del seminal                             

A Companion to Digital Humanities
203

,  

                                                           
202

    RÍO RIANDE, G. del, 2015abc. 
203

 SCHREIBMAN, S.; SIEMENS, R. & 
UNSWORTH, J.: A Companion to Digital 
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decidió denominarlas así en el título, 

con el fin de superar la herencia 

instrumental de la Informática 

Humanística e integrar las distintas 

líneas de investigación que habían 

surgido en torno a esta (la 

digitalización, la edición digital, los 

estudios críticos y sociológicos acerca 

de los usos de la tecnología, etc.), pero 

las prácticas –más o menos 

instrumentales– en este campo cuentan 

con una larga trayectoria que desde 

aproximadamente 1949 fue sustentada 

por proyectos de investigación 

relacionados con la Lingüística, como el 

Index Thomisticus del Padre Busa o la 

Machine Translation, híbridos 

universitarios modelados desde los 

Estados Unidos de Norteamérica por 

IBM y Remington
204

. A ellos le seguiría 

desde Europa, por ejemplo, la 

conformación de tempranos centros de 

investigación como el Literary and 

Linguistic Computing Centre (LLCC) 

de la Universidad of Cambridge, en 

1964, y su Association for Literary and 

Linguistic Computing (ALLC), en 

1973
205

, que abrirían el camino para que  

                                                                               
Humanities, Oxford, Blackwell, 2004. 
http://www.digitalhumanities.org/companion/  
204

 RÍO RIANDE, G. del, 2015a, 2015b, 2015c. 
205

 VANHOUTTE, E.: “The Gates of Hell. History 
and Definition of Digital | Humanities | 

 

hoy existan enunciadas como tal las 

Digital Humanities en la forma 

material de Department o Centres. 

 Este paisaje es muy diferente para 

la comunidad de habla hispana, donde el 

desarrollo y la aplicación de las 

Humanidades Digitales en el curriculo 

universitario y la investigación resulta 

buen ejemplo de la dificultad de 

transposición de la disciplina tal y como 

se construyó dentro de estos English 

Departments
206

. Y no porque hayan 

llegado tarde a la cita sino porque no 

pueden adaptarse por completo al 

modelo que hoy los grandes centros 

universitarios han institucionalizado.  

Para acalarar esto solo hace  

falta recordar que Francisco Marcos 

Marín había empezado a hablar               

muy tempranamente, en 1986, de 

“metodología informática” para las 

Humanidades en la revista argentina 

dedicada a la edición de textos y                    

la crítica textual, Incipit, y que 

desarrollaría el tema con mayor 

profundidad ocho años más tarde en 

Informática y Humanidades.  

                                                                               
Computing”, Defining Digital Humanities. A 
Reader, TERRAS, J.; NYHAN, J. & 
VANHOUTTE, E. (Eds.), Farnham, Ashgate 
Publishing, 2013, p. 129. 
206

 KIRSCHENBAUM, M., 2010. 

http://www.digitalhumanities.org/companion/


ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

146 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

Latinoamérica, más preocupada 

por la teorización en lo que hace al 

rol de la tecnología en los medio de 

comunicación, establecería asimismo 

un marco conceptual hoy extendido a 

distintos ámbitos de lo digital,                     

a través de, por ejemplo, los               

trabajos de Jesús Martín Barbero                

y el fortalecimiento de las                 

disntintas escuelas en Ciencias de la 

Comunicación o Periodismo.  

Esta división de intereses se 

evidencia en el rol de España la actual 

oferta de posgrado universitario, donde 

la Universidad Autónoma de Barcelona, 

a través del Departamento de Filología 

Española, ofrece un Master en 

Humanidades Digitales, o en títulos 

propios como las del grupo L.E.E.T.H.I 

–también de matriz filológica– en la 

Universidad Complutense de Madrid y 

la del Laboratorio de Innovación en 

Humanidades Digitales de la UNED 

(LINHD). El curso de Experto en 

Humanidades Digitales y Experto en 

Edición Digital de este último, y los 

distintos cursos de verano y workshops 

que se imparten desde 2014                          

han colaborado activamente con la 

fundación del campo desde un  trabajo  

 

 

filológico relacionado principalmente 

con la edición de textos académicos
207

.  

En Latinoamérica, por el 

contrario, no existe una oferta de grado 

o posgrado en Humanidades Digitales, 

pero se gana en cantidad de eventos 

sobre Humanidades Digitales de tono 

menos académico (THATCamp Cuba 

2012, que repite este año, THATCamp 

México 2012, THATCamp Buenos 

Aires 2013), Hackatones, y una apertura 

mayor a las Humanidades Digitales 

como parte de los estudios sobre 

Periodismo y Comunicación
208

. No 

obstante, España y Latinoamérica 

coinciden en haber empezado a sembrar 

el campo con espacios tipo laboratorio 

(el LINHD de la UNED, MediaLab 

USAL, MediaLab Prado, IaText, en 

España; LABTEC y LINHD en 

Argentina, TadeoLab en Colombia, 

eLaboraHD en Mexico, entre otros) y 

en mostrarle al mundo que el 

asociacionismo ha resultado el mejor 

aliado en la constitución del campo. En 

un período de tres años surgieron tres 

asociaciones de las Humanidades 

Digitales, la RedHD de México, 

Humanidades Digitales Hispánicas 

(HDH)  de   España   y   la   Asociación  
                                                           
207

 RÍO RIANDE, G. del, 2015a, 2015b, 2015c. 
208

 RÍO RIANDE, G. del, 2015a, 2015b, 2015c. 
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Argentina de Humanidades Digitales 

(AAHD), que además han  venido 

organizando desde 2012 congresos 

específicos sobre el tema y han tomado 

el legado de eventos específicos como 

el Día de las Humanidades 

Digitales/DayofDH.  

El ejemplario busca dar cuenta de 

que las Humanidades Digitales se 

definen más allá de una geografía y una 

lengua. El cruce de lo global y lo local, 

que será motivo del próximo congreso 

de la AAHD, deja a la luz una enorme 

cantidad de problemas que escapan a 

una simple explicación a través del uso 

de una lengua como vehículo de 

comunicación. Lo interesante, y lo 

importante para los integrantes de 

ArtyHum, es erigir una propuesta                

que se traduzca en un diálogo donde                  

la lengua colabore para un                        

mejor entendimiento y un cabal 

conocimiento. 

Hace unos meses entendimos              

que una edición dedicada a las 

Humanidades Digitales desde una 

revista independiente que busca la 

reflexión científica sobre las artes y 

humanidades como ArtyHum las hacía 

volver a su esencia.  

 

 

Nuestro primer monográfico  sobre 

Humanidades Digitales buscaba así no 

solo poner en relación las distintas líneas 

de investigación en las Artes, 

Humanidades, Ciencias Sociales e 

Informática  sino también darle voz a 

agentes que no fueran solo los 

designados desde la centralidad del 

campo científico como los portadores de 

un saber determinado. Recordábamos 

entonces cómo la cruzada por las 

Humanidades Digitales no había 

empezado desde el centro de la 

Academia, sino que se había ido colando 

gradualmente desde los márgenes de 

diversas disciplinas, entre sus actividades 

áulicas y de investigación, hasta llegar 

hoy a ser un mosaico de iniciativas que, 

de un modo más o menos fundado, 

interesan a una gran parte de sus 

miembros. El monográfico fue además 

un espacio plural y colaborativo: 

pensamos el volumen entre los editores 

de la revista y quien escribe estas líneas, 

y luego convocamos a voces de España y 

Latinoamérica, tanto para la sección de 

artículos, como para la evaluación o las 

definiciones de Humanidades Digitales 

que nos ofrecieron. Fue un número 

monográfico asentado en la esencia de la 

pluralidad y lo multicultural. 
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Desde el lugar de las 

publicaciones periódicas en inglés la 

cuestión de las Digital Humanities               

está prácticamete zanjada, y el DHQ 

(Digital Humanities Quarterly), Digital 

Studies / Le champ numérique, DH 

Commons, el Journal of Digital 

Humanities dan voz a los digital 

humanists desde diversas propuestas.  

En nuestra lengua, la Revista de 

Humanidades Digitales, fruto del 

esfuerzo de investigadores de la UNED, 

UNAM, CONICET y Columbia 

University, marca un hito fundamental, 

ya que, hasta el momento                             

solo publicaciones periódicas como                        

El profesional de la información, 

Caracteres, o números especiales de 

revistas como, por ejemplo, Cuadernos 

Hispanoamericanos o  Virtualis habían 

colaborado con la fundación de las 

Humanidades Digitales en español a 

través de la letra dura en un espacio 

legitimado. Aquí es donde ArtyHum 

busca colaborar. Por un lado, su 

intención es ayudar con la construcción 

de un campo científico de publicaciones 

periódicas en español que visibilice 

prácticas que muchas veces van más 

allá  de  la  circulación  dentro   de   la  

 

 

academia, dando voz a quienes               

hacen Humanidades Digitales,                 

desde estudiantes, investigadores,                    

o interesados en las Artes, las 

Humanidades, las Ciencias Sociales, la 

Informática, y un largo etcétera que solo 

se descubrirá si existe un lugar donde se 

pueda expresar.  

Abrimos así hoy un espacio para 

el diálogo y la reflexión, buscando, 

como bien decía John Austin, hacer 

cosas con palabras. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.digitalhumanities.org/dhq/
http://www.digitalhumanities.org/dhq/
http://www.digitalstudies.org/
http://www.digitalstudies.org/
http://dhcommons.org/
http://dhcommons.org/
http://journalofdigitalhumanities.org/
http://journalofdigitalhumanities.org/
http://revistas.uned.es/index.php/RHD/index
http://revistas.uned.es/index.php/RHD/index
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Resumen. 

La Dra. Carme Miró está llevando 

a cabo una Arqueología preventiva en la 

ciudad de Barcelona. Se trata de un sector 

del barrio de la Ribera de Barcelona, que 

abarca desde época romana hasta su 

destrucción a principios del siglo XVIII.  

El presente texto analizará el Born, 

Centro Cultural de Barcelona en el               

que se ha realizado una intervención 

museográfica. Además del gran 

yacimiento recuperado, actualmente 

alberga una exposición museológica. 

Palabras clave: Arqueología, Barcelona,              

Born, Centro Cultural, exposición, 

investigación, yacimiento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

Dra. Carme Miró is carrying out 

preventive archeology in the city of 

Barcelona. This is a sector of the Ribera 

district of Barcelona, ranging from 

Roman times until its destruction in the 

early eighteenth century. 

This paper will analyze the Born 

cultural center in which there has                

been a museological intervention.                         

In addition to the big site recovered, 

now it has a museological exhibition. 

Keywords: Archeology, Barcelona,                        

Born, Cultural Center, exhibition,                     

research, site. 
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El siguiente artículo se ha 

realizado a raíz de la conferencia 

impartida por la Dra. Carme Miró i 

Alaix el pasado 15 de enero en la 

UNED. 

¿Qué es el yacimiento del Born?    

El Born es una zona que                    

crece mucho en época medieval. 

Actualmente, se trata del mercado
209

 

reconvertido como centro cultural. Es 

un espacio transformado por el hombre 

a lo largo del tiempo. Existe Barcelona 

como yacimiento, la ribera y el Born.  

El yacimiento posee calles 

empedradas, diferentes tipos de casas y 

unas zonas muy claras con casas de 

artesanos, otro sector de personas más 

mercantiles y la zona de levante que da 

la playa que es donde se ubican las 

casas de marineros. Esto es muy 

importante porque permite entender 

mejor el yacimiento. Hay por tanto 

clases sociales muy variadas. 

Se conocen incluso los nombres 

de los propietarios de las casas. Como 

yacimiento urbano entendido dentro               

de una ciudad,  sería  el  más  grande  de  

                                                           
209

 Véase Barcelona virtual, ficha del mercado 
del Born con fotografías y ubicación del edificio:  
http://www.gencat.net/turistex_nou/bcnvirtual200
2/nodo20.htm 

 

Europa, puesto que abarca 8000
2,
 

contando con más de 400 años de 

historia (desde el siglo XIII).  

El Born es superposición, 

urbanismo y arquitectura (escaleras, 

diferentes niveles de las casas.. etc.) es 

agua (limpia y sucia, cloacas), pozos, 

etc. Miró hace alusión al merdansá (en 

catalán). El Born es por tanto vida 

cotidiana y los espacios necesarios para 

llevar a cabo dicha vida.  

Se han encontrado ventanas, 

letrinas, etc. y también restos góticos, 

elementos muy interesantes como 

alquerques (juego) en el pavimento, 

espacios de juego (trinquetes), pipas (en 

caolín blanco, muy frágiles), objetos 

refinados, cerámica de diferentes épocas 

(desde el XIII al XVIII), etc. 

Los restos más antiguos del Born 

son de una necrópolis tardoromana (del 

siglo IV-V), que se construyó sobre la 

playa en época romana, y que va desde 

el Born hasta Santa Catalina. Se ha 

localizado también una necrópolis 

musulmana cuyos cuerpos se orientaron 

en dirección a La Meca. Se desconoce si 

se trataba de andalusines o esclavos. 

 

 

http://www.gencat.net/turistex_nou/bcnvirtual2002/nodo20.htm
http://www.gencat.net/turistex_nou/bcnvirtual2002/nodo20.htm
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El Born a lo largo de los siglos. 

- Siglo X. 

  Se construye el Rec Comtal: 

siguiendo el mismo trazado del 

acueducto, puesto que será herencia del 

acueducto romano. Su construcción se 

debe a que los romanos quieren agua 

limpia (a diferencia del hombre medieval 

que valora el agua como negocio).  

  En el entorno del Rec se 

empiezan a construir casas, carnicerías, 

molinos e  industrias.  

- Finales del siglo XIII y siglo XIV. 

Desde el XIII la riqueza mercantil 

de la zona queda patente.  

  Entre finales del XIII e inicios 

del XIV se urbanizó un amplio sector 

conocido como Vilanova dels molins 

del mar. Las nuevas construcciones son 

la respuesta al aumento demográfico 

que experimenta la ciudad. 

  Se construye una nueva muralla 

que unifica el cuerpo físico urbano, con 

un trazado que trata de incluir todos                

los núcleos poblados y los edificios 

religiosos que rodean la ciudad. La 

muralla es símbolo e instrumento de la 

integración de la nueva comunidad 

urbana: todo el mundo los defiende y 

contribuye a pagarlos. 

 

  La trama urbana se hace más 

continua, y queda anulado el límite de 

las antiguas murallas romanas.  

 

 

 

Estructuras que se han mantenido                       

(finales del s. XIII y s. XIV). 

Siglo XV. 

Se lleva a cabo la expansión medieval. 

  El XV supone el límite de la 

expansión medieval. La evolución de 

Barcelona contrasta con la del territorio 

ya que experimenta un leve aumento 

demográfico. El estímulo de la 

producción y la búsqueda de nuevos 

mercados ofrecen alternativas que el 

mundo rural es incapaz de dar. 
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  Comienzan a realizarse las 

compartimentaciones internas de las 

casas, cerrando espacios originariamente 

diáfanos. 

Como curiosidad, la Dra. Miró 

hizo referencia al hallazgo de material 

con inscripciones orientales. 

 

Siglo XVI. 

  Se produce la configuración 

definitiva del perfil enmurallado de la 

marina. Las modificaciones y cambios 

que se introducirán no borrarán la 

sensación de continuidad y casi 

inmovilidad de la ciudad. 

  En el Renacimiento se producen 

algunos cambios:  

 Se realizaron viviendas 

compartimentadas.  

 Se dará la aristocratización de 

las casas nobles.  

 Se construyen palacios y se 

transforman las casas góticas.  

 El embellecimiento primará 

respecto a la limpieza y la utilidad. 

  Destaca la privatización del 

espacio público: callejuelas, voladizos, 

puentes. 

 

 

 

Plano de la ciudad en el XVI                               

(Imagen ampliada al final del artículo). 

 

Siglo XVII. 

  En este siglo se suceden                 

una serie de cambios poblacionales 

importantes. Hasta 1620 la población 

crece un 41% gracias a la inmigración 

francesa. Sin embargo, las pestes, las 

guerras y crisis comerciales, hacen que 

la población descienda hasta niveles de 

100 años atrás (especialmente con la 

peste de 1651). 

  La población no experimentará 

cierta recuperación hasta finales de 

siglo. 

  Los cambios poblacionales se 

reflejarán en el yacimiento con la 

compartimentación de espacios y casas. 

Se vuelven más artesanales. 

  Algunos espacios del 

yacimiento cambiarán de uso. 
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  Se dará también la utilización 

del ladrillo en la arquitectura doméstica, 

cuestión importante, puesto que hasta 

entonces se había utilizado la piedra. 

Aparecen las primeras casas de vecinos. 

  Cambio en actividades agrícolas 

y artesanales. 

Siglo XVIII. 

Da comienzo la Guerra de 

Sucesión. Barcelona es una de las 

últimas zonas de resistencia. Se 

producen bombardeos continuados 

durante tres años por lo que esto queda 

patente en el yacimiento. Con Felipe V 

se construye la ciudadela y se produce 

un gran aniquilamiento del yacimiento. 

Las casas del yacimiento del Born se 

ven afectadas a lo largo del conflicto. Se 

producen reformas antes y después de la 

guerra. Tras la guerra, los propietarios 

regresan a sus casas y comienzan a 

reconstruirlas. 

Cabe destacar por tanto: 

  La desviación del Rec Comtal 

en el año 1716. 

  El expolio de elementos 

arquitectónicos y derribos de 1717. 

  La construcción de la 

Ciudadela
210

 y la esplanada
211

 militar. 

                                                           
210

 Para ampliar información véase:  

 

Siglo XIX
212

. 

  Se desmilitariza la zona y se 

hace un café y un mercado. Se hace el 

mercado central de abastos de 

Barcelona. 

  La zona vuelve a ser urbana. 

Allí vivirá la burguesía catalana. Se 

trata de edificios monumentales. 

 

Conclusiones. 

De todo lo expuesto 

anteriormente, se puede concluir que El 

Born es un yacimiento excepcional: 

  Por sus dimensiones.  

  Porque ha sido considerado la 

Pompeya de la época moderna de 

Barcelona, puesto que se trata de una 

imagen fija, ya que lo que se ha 

encontrado estaba tal y como se dejó en 

la época. 

 

                                                                               
ARRANZ, M; GRAU, R; LÓPEZ, M.: El parc de 
la Ciutadella, una visió històrica. L’Avenç. 
Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1984. 
FONTSERÈ i MESTRE, J.: Proyecto de un 
parque y jardines en los terrenos de la ex-
ciudadela de Barcelona. Barcelona, Narciso 
Raimez, 1872. 
FLORENSA, A.: “José Fontserè y el Parque de 
la Ciudadela”, Miscelánea Fontserè, Barcelona, 
Gustavo Gili, 1961. 
211

 Se realiza un gran paseo denominado de la 
“Esplanada”. 
212

 Para ampliar véase: 
FONTBONA, F.: “Del Neoclasicisme a la 
Restauració 1808-1888”, Historia de l’art cátala, 
Vol. VI, Barcelona, Edicions 62, 1983, pp. 165-
167. 
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  También por la relación entre 

los restos y el mercado. 

  Por la documentación existente: 

inventarios; documentos de compra, 

venta, alquiler, testamentos; catastros; 

se trata de Macro/Micro historia. 

  Por ser un espacio de memoria. 

Para finalizar, hay que destacar la 

importancia de Arqueoborn, el plan para 

el conocimiento, la divulgación y la 

investigación del yacimiento del Born, 

cuyos principales objetivos respecto al 

yacimiento son: 

 Investigación del yacimiento y 

de los testimonios materiales. 

 Divulgación. 

 Internacionalización. 

 Participación 

(interdisciplinariedad). 

 

El Born actualmente es una plaza 

pública visitable. Para bajar al 

yacimiento las visitas son guiadas. Hay 

talleres, actividades, etc., por lo que es 

una visita recomendada para conocer el 

pasado, presente y futuro de la ciudad. 

 

 

 

 

 

 Restos cerámicos y área de trabajo. 

 

 

 



ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

157 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

BIBLIOGRAFÍA. 

“Catalunya del XX al XXI. Viatge visual al 

futur del país. “El Born””, La Vanguardia, 

Barcelona, 1999, pp. 16-19.  

ESPINOSA, P.: “El Born. Restauración de un 

mercado del siglo XIX en Barcelona”, Ianus, 

mayo-junio, 1980, pp. 27-46. 

GIRALT-MIRACLE, D.: “El Borne, entre la 

vida y la muerte”, Destino, 25-7-1970. 

La Exposición Universal (órgano oficial): 

- “Mercado del Borne”, 1881, enero, p. 76. 

- “Mercado del Borne”, 1887, marzo, p. 175.  

 “Mercado del Borne”, Gaceta Municipal, 

Barcelona, 1949, pp. 1281-1284.  

“Mercado y yacimiento del Born”, en ZAVALA 

SÁNCHEZ, M.D.: Intervenciones contemporáneas 

en los mercados municipales representativos de 

Cataluña y Valencia, construidos a finales del siglo 

XIX y principios del XX. Universitat Politécnica de 

Catalunya, Tesis doctoral, Junio 2013. pp. 447-449. 

MIRÓ i ALTEIX, C.: “El yacimiento del Born. 

Un sector del barrio de la Ribera de Barcelona, 

desde época romana hasta su destrucción a 

principios del siglo XVIII. Pasado, presente y 

futuro. Desde la excavación a la puesta en valor”, 

Conferencia, UNED Madrid, 15 de enero, 2016. 

SORIA, E.; GARCÉS, J.: “Estudi d’actuació 

arquitectònica dins d’un recinte vell. El mercat del 

Born”, Cuadernos de Arquitectura y Urbanismo, 

Barcelona, nº 108, 1975, pp. 32-37. 

TARRAGÓ, S.: “El mercat del Born: una catedral 

de ferro y vidre”, En defensa de Barcelona, 

Barcelona, AEDOS, 1978, pp. 150-154. 

VÁZQUEZ MONTALBÁN, M.: Barcelona. Caja 

de Madrid, Ed. Empúries, 1992, pp.147-148. 

 

WEBGRAFÍA. 

Láminas: extraídas de la conferencia de 

la Dra. Carme Miró. 

Fecha de consulta: 01/02/2016. 

Barcelona virtual, ficha del mercado del Born. 

Contiene fotografías y ubicación del edificio. 

http://www.gencat.net/turistex_nou/bcnvirtual2

002/nodo20.htm 

El Born, un vínculo con el pasado. 

http://www.tvcatalunya.com/elborn/sinopsi.htm  

El Born, historia viva. 

http://www.cnjc.net/cat/debats/70/70_memoria.html  

El mercado del Born abre al público el mayor 

yacimiento europeo de época moderna. 

http://www.ebarcelona.org/modules.php?op=mo

dload&name=News&file=article 

&sid=4190&mode=thread&order=0&thold=0   

Informe sobre los restos arqueológicos del 

yacimiento del Born. Universidad de Barcelona 

http://www.ub.es/gpre/resums/Born.htm 

Noticias sobre el Born. 

http://irbarcelona.com/museos-de-barcelona/el-

born-centre-cultural/  

http://www.20minutos.es/noticia/1881085/0/bar

celona-abrira/septiembre-mayor/yacimiento-

arqueologico/  

http://tricentenari.bcn.cat/es/apartat-

historic/que-era-que/barri-de-la-ribera-jaciment-

del-born  

http://www.elperiodico.com/es/noticias/barcelo

na/born-centre-cultural-bate-visitas-museo-

barca-3842204  

http://www.gencat.net/turistex_nou/bcnvirtual2002/nodo20.htm
http://www.gencat.net/turistex_nou/bcnvirtual2002/nodo20.htm
http://www.tvcatalunya.com/elborn/sinopsi.htm
http://www.cnjc.net/cat/debats/70/70_memoria.html
http://www.ebarcelona.org/modules.php?op=modload&name=News&file=article
http://www.ebarcelona.org/modules.php?op=modload&name=News&file=article
http://www.ebarcelona.org/modules.php?op=modload&name=News&file=article
http://www.ub.es/gpre/resums/Born.htm
http://irbarcelona.com/museos-de-barcelona/el-born-centre-cultural/
http://irbarcelona.com/museos-de-barcelona/el-born-centre-cultural/
http://www.20minutos.es/noticia/1881085/0/barcelona-abrira/septiembre-mayor/yacimiento-arqueologico/
http://www.20minutos.es/noticia/1881085/0/barcelona-abrira/septiembre-mayor/yacimiento-arqueologico/
http://www.20minutos.es/noticia/1881085/0/barcelona-abrira/septiembre-mayor/yacimiento-arqueologico/
http://tricentenari.bcn.cat/es/apartat-historic/que-era-que/barri-de-la-ribera-jaciment-del-born
http://tricentenari.bcn.cat/es/apartat-historic/que-era-que/barri-de-la-ribera-jaciment-del-born
http://tricentenari.bcn.cat/es/apartat-historic/que-era-que/barri-de-la-ribera-jaciment-del-born
http://www.elperiodico.com/es/noticias/barcelona/born-centre-cultural-bate-visitas-museo-barca-3842204
http://www.elperiodico.com/es/noticias/barcelona/born-centre-cultural-bate-visitas-museo-barca-3842204
http://www.elperiodico.com/es/noticias/barcelona/born-centre-cultural-bate-visitas-museo-barca-3842204


ArtyHum 22                                                                                   
www.artyhum.com 

158 

 

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, nº 22, Vigo, 2016.  

 
 

 

 

Presentación del proyecto del Centro Cultural 
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a/V00GaleriaMultimediaFotosCtl/0,2595,22447

13_2284327_1_62004215,00.html?accio=detall 

 

*Portada: Plano del Plan de la 

ciudadela de Barcelona. Fuente: conferencia de 

la Dra. Carme Miró. 
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Resumen. 

Como alumnos del Máster en 

Archivos, Gestión documental y 

continuidad digital en la Universidad 

Carlos III de Madrid, tuvimos que 

cursar una asignatura llamada 

Tecnologías de Marcado para textos 

digitales. En ella, se nos pidió que 

hiciésemos unos marcados de textos en 

lenguaje XML, para realizarles a 

continuación una DTD conjunta y 

posteriormente, una hoja XSLT para su 

visionado en HTML. El objeto de 

nuestro trabajo fueron seis artículos del 

número 18 de la revista ArtyHum, 

debido a que el articulista Rubén 

Almarza está familiarizado con el 

formato de la revista. 

Palabras clave: XML, DTD, XSLT, HTML, 

Marcado, ArtyHum, Nº 18, UC3M,                 

Lenguajes. 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

As classmates of the Master in 

Archives, Record’s Management and 

Digital Continuity in the Universidad 

Carlos III of Madrid, we had to be in a 

subject called Tecnologías de Marcado 

para textos digitales. In that subject, we 

had to mark some texts in eXtensible 

Markup Language (XML). Next, we had 

to do one Document Type Definition 

(DTD) for all the text, and, finally,                 

one eXtensible Stylesheet Language 

Transformation (XSLT) to be watched in 

HyperText Markup Language (HTML). 

We chose six articles of the 18th number 

of the journal ArtyHum, because the 

article-writer, Rubén Almarza, knows the 

structure of the journal. 

Keywords: XML, DTD, XSLT, HTML,                

Markup, ArtyHum, Nº 18, UC3M,                       

Languages. 
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En este artículo se van a presentar 

los resultados obtenidos en el trabajo 

final de la asignatura Tecnologías de 

marcado para textos digitales, 

compartida entre los másteres de 

Bibliotecas y Servicios de Información 

Digital y el de Archivos, Gestión de 

Documentos y Continuidad Digital de la 

Universidad Carlos III de Madrid.  

El trabajo se basaba en la creación 

de una Declaración de Tipo de 

Documento (DTD) que se pudiese usar 

de referencia para marcar los textos 

propuestos en XML. Éstos eran 

artículos pertenecientes a la revista 

ArtyHum, a su número 18: 

−  ALMARZA GONZÁLEZ, R.: 

“Naoko, Midori, Reiko, Hatsumi: el 

estudio de la muerte y su relación con la 

feminidad en la novela Tokio Blues, de 

Haruki Marakami”, AryHum: Revista 

Digital de Artes y Humanidades, nº 18, 

2015, pp. 143-155. 

−  GARRIDO RAMOS, B.; 

MÉNDEZ MARTÍNEZ, J.A.: 

“Presentación del libro Aproximaciones 

a la gestión cultural”, AryHum: Revista 

Digital de Artes y Humanidades, nº 18, 

2015, pp. 39-42. 

 

 

−  HIDALGO PÉREZ, Eloísa, 

“Vida y muerte en la conquista de Perú” 

en AryHum: Revista Digital de Artes y 

Humanidades, nº 18, 2015, pp. 6-19. 

−  MENCHERO HERNÁNDEZ, 

María Isabel, “La guerra del 

Peloponeso” en AryHum: Revista 

Digital de Artes y Humanidades, nº 18, 

2015, pp. 92-106. 

−  MONTIEL ÁLVAREZ, Teresa, 

“Estudio iconográfico de la coraza de 

Augusto de Prima Porta”, AryHum: 

Revista Digital de Artes y 

Humanidades, nº 18, 2015, pp. 125-134. 

−  PÉREZ BLÁZQUEZ, A.: “La 

batalla de Ia Drang: la lucha por la zona 

de aterrizaje, Rayos X”, AryHum: 

Revista Digital de Artes y 

Humanidades, nº 18, 2015, pp. 63-79. 

Algunos de los requisitos eran los 

siguientes: todos los artículos debían 

pertenecer a una categoría diferente, 

aunque se permitía que en Historia, al 

ser la más extensa, se pudiese marcar 

dos artículos. Otro de los requisitos era 

que se marcase un artículo realizado por 

dos autores, para que trabajásemos con 

la complejidad de tratar un valor 

duplicado con dos valores.  
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Por ello cogimos el artículo de 

Beatriz Garrido Ramos y de José 

Ángel Méndez Martínez. Se nos exigió, 

que debido a su extensión, uno de los 

artículos obligatorios fuese el de María 

Isabel Menchero Hernández. Todos los 

artículos debían referenciar al anterior y 

al posterior, por lo que el de 

antropología de Eloísa Hidalgo Pérez, 

debía referenciar al último de la revista, 

el de literatura de Rubén Almarza 

González, y viceversa, formando un 

circuito cerrado de enlaces. 

Seguidamente, se hizo una hoja de 

estilo XSLT con la que se pudiesen ver 

los textos marcados en una hoja HTML 

de tal manera que esta constituyese una 

manera de representar los textos, 

siguiendo siempre la imagen original 

que tienen en la revista en formato PDF, 

pero en HTML. Es decir, se ha 

intentado ser lo más fiel posible al 

formato original de la revista con las 

limitaciones que da el lenguaje HTML. 

Por ejemplo, el paginado de la revista 

no ha sido exportado al HTML, debido 

a que el navegador muestra el artículo 

seguido, sin saltos de páginas. Todo ello 

se verá más adelante.  

 

 

División del trabajo. 

Rubén Almarza González, Diego 

Palenciano Vicente y Enrique Sanz 

Pascual  se encargaron de los marcados 

preliminares de los artículos. Víctor de 

Santos Ruiz ideó la DTD, momento en 

el cual tanto él como Diego Palenciano 

y Rubén Almarza procedieron  a una 

modificación parcial de los marcados 

para hacerlos acordes a la DTD. María 

Caridad Ibáñez Becerra creó la hoja 

XSLT, sugiriendo determinados 

cambios tanto en el marcado como en la 

DTD, mientras que Rubén Almarza 

ayudó, modestamente, en la XSLT. 

Ella, Rubén Almarza, Diego Palenciano 

y Víctor de Santos realizaron las 

modificaciones pertinentes en los 

marcados. Ellos cuatro se han 

encargado del grueso del trabajo. 

Primer paso: el marcado de los 

textos. 

Rubén Almarza realizó los 

marcados de los artículos de Beatriz 

Garrido Ramos y José Ángel Méndez 

Martínez en la sección de Cultura y el 

de Eloísa Hidalgo Pérez en la sección 

de Antropología.  
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Diego Palenciano marcó los 

artículos de Rubén Almarza González 

en la sección de Literatura y de María 

Isabel Menchero Hernández en la 

sección de Historia, mientras que 

Enrique Sanz se encargó del marcado 

de los dos textos restantes.  

El encabezado de los textos quedó 

marcado de la siguiente manera: 

 

Marcado en XML. 

(Imagen ampliada al final del artículo). 

 

El encabezado contiene la revista 

a la que atañe el marcado del texto y el 

número de la misma, como se puede ver 

en la imagen inferior. A continuación 

irían los datos del artículo, con 

diferentes etiquetas: categoría, título, 

autor y palabras clave. A pesar de que 

se marcó la foto, en el resultado final no 

se pudo visualizar por problemas que 

detallaremos a continuación. La 

visualización es la misma para todos los 

artículos. Este es un ejemplo:  

 

 

 

Visualización en HTML. 

 

A continuación, se marcaria en el 

texto el cuerpo documental del artículo 

que se dividiría a su vez en múltiples 

categorías. La primera de ellas, será la 

de “texto-articulo”, que es la más 

extensa y abarca el texto en sí, se repite 

muchas veces a lo largo del marcado ya 

que hemos señalizado con una etiqueta 

diferente las notas a pie de página. Cada 

vez que hay notas al pie al acabar una 

página, la etiqueta de texto-articulo se 

cierra, se abre la de notas-pie y al 

finalizar las notas, esta etiqueta se cierra 

para comenzar de nuevo texto-articulo, 

y así sucesivamente. En la siguiente 

imagen se puede comprobar. 

 

</notas-pie> es la manera de cerrar la etiqueta.   

Esto precede el comienzo de <texto-articulo>                                                              

(Imagen ampliada al final del artículo). 
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Dentro de esta categoría se 

encontrarían la introducción y cada uno 

de los epígrafes que se están presentes 

en el artículo y que se han sido 

marcados en nuestro trabajo bajo la 

categoría de título-epígrafe para el título 

del apartado y texto artículo para el 

contenido. De esta forma, podemos 

señalizar en el marcado cada uno de los 

apartados que serán muy importantes de 

cara a la DTD y a los siguientes pasos. 

A lo largo del marcado y dentro 

de la referencia de texto-articulo, nos 

encontramos con unas categorías muy 

recurrentes como la categoría de 

referencia-pie que hace referencia a las 

notas a pie de página del artículo o la de 

cita (que se ve a modo de hipervínculo 

con el número de la etiqueta), donde se 

marca una cita textual que aparezca en 

el artículo. 

Estas referencias hacen alusión a 

notas-pie, una nueva etiqueta que 

engloba todas las notas que se hacen a 

lo largo del artículo y que las traslada 

hacia el final mediante la hoja XSLT 

que veremos a continuación. De 

momento, esta es la visualización de las 

notas: 

 

 

 

Como vemos, el texto del artículo finaliza y a 

continuación se muestran las notas que, en la 

revista, se muestran a lo largo del paginado. 

En cuanto a las fotos, hay dos 

categorías en el marcado que hacen 

referencia a estos elementos, la primera 

categoría es la de foto cuyo atributo es 

la URL, la segunda categoría es pie-

foto, donde se marca el pie de foto que 

aparece en el artículo y que se 

corresponde con una descripción de 

dicha fotografía. 

La declaración de tipo de documento 

(DTD). 

La DTD contiene, todos los 

elementos que se han marcado en los 

textos. Para su realización se han tenido 

en cuenta las características de los seis 

marcados, de tal manera que se ha                

ido estableciendo la DTD en función de  
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esos marcados iniciales. Así se ha 

establecido una DTD no muy cerrada, 

donde caben todas las posibilidades de 

los diferentes textos. 

Una DTD es un documento que 

define la estructura con la que se ha de 

guiar el marcado de los documentos en 

XML. Es más, no es sólo una guía, sino 

que define el modelo exacto que ha de 

seguir el marcado de los diferentes 

documentos, de tal manera que todos 

ellos tengan la misma estructura. En 

principio, la DTD tendría que hacerse 

antes que el marcado de los textos, 

puesto que éstos se tienen que atener a 

la DTD para tener un marcado común. 

Esto tiene que ser así porque luego, a la 

hora de representar y visualizar la 

información que contienen los 

documentos, tienen que tener la misma 

estructura. 

Existes dos (o tres) tipos de DTD: 

interna y externa (o mixta), 

dependiendo de si tenemos un 

documento externo en el que definamos 

el marcado de nuestros textos; o de si, 

directamente, hemos incorporado la 

definición posterior en el documento 

marcado. Se puede hacer mixta, pero no 

es recomendable.  

 

De estos tipos, el más utilizado es 

el externo, y es el que hemos realizado 

nosotros para definir los documentos 

marcados. 

Generalmente, la DTD se hace a 

priori puesto que es el modelo que ha 

de seguir el marcador de textos para 

realizar su acción. Nosotros hemos 

realizado la DTD a posteriori, puesto 

que hicimos un marcado previo y 

preventivo de un texto, el de Eloísa 

Hidalgo, sobre el que se marcaron el 

resto de los artículos. Una vez se 

marcaron todos los artículos, se hizo la 

DTD. 

La DTD es bastante dinámica y 

versátil, dado que no es muy cerrada. El 

objetivo era que los marcados 

estuvieran bien formados (de acuerdo a 

la sintaxis del lenguaje XML) y fueran 

válidos (de acuerdo a la sintaxis 

expresada en la DTD). Para ello usamos 

una serie de elementos declarados con 

diferentes elementos sucesores  y, 

algunos de ellos con uno o varios 

atributos. 
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Captura de pantalla de la DTD.                                  

(Imagen ampliada al final del artículo). 

 

En este fragmento de la DTD, 

podemos observar algunos elementos 

importantes e interesantes, que nos 

servirán como ejemplos. En primer 

lugar, tenemos la declaración XML, 

elemento que no se puede obviar 

puesto que sino el ordenador no sabe 

qué está leyendo. Seguidamente, 

tenemos un comentario que no será 

tratado por el ordenador a la hora de 

trabajar, es texto no analizable. 

Después, elementos y listas de 

atributos. El primer elemento 

“articulo” es la base de toda la DTD, y 

en él se van declarando sus diferentes 

hijos. Luego podemos observar hijos 

de hijos, con sus diferentes valores. En 

“articulo”, además, podemos encontrar 

el valor #PCDATA, lo que significa que 

dentro de ese elemento puede haber o 

elementos hijos, o texto sin más.  

 

Podemos encontrarnos elementos 

vacíos, que llevan el valor EMPTY, o 

elementos con sólo texto, que sólo 

tendrán el valor #PCDATA. 

Así pues, los elementos vacíos 

tienen una lista de atributos, que son los 

que dan algún valor a ese elemento vacío. 

Por ejemplo, “foto” tiene un atributo 

“URL”, que es sólo de texto (CDATA) y 

es obligatorio (#REQUIRED), y que es, 

en el marcado, la dirección física de la 

foto en sí, que aparecerá en la 

visualización final transformado con una 

hoja XSLT.  

La hoja XSLT. 

La hoja de estilos tiene un lenguaje 

aparte, que no va a ser explicado debido 

a su complejidad, y debido a que 

depende de valores de otro lenguaje, 

como es XPath. No obstante, esta es la 

parte más vistosa del trabajo, debido a 

que de la buena ejecución de la hoja 

depende la visibilidad posterior del 

artículo.  

Básicamente, la XSLT se basa en 

la aplicación de plantillas de estilo a 

los diferentes elementos que han sido 

marcados en los artículos.  
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Por ejemplo, las palabras que 

aparecen en negrita adquieren un valor 

para que en la visualización aparezcan 

remarcadas. Lo mismo ocurre con las 

palabras en cursiva, a las que se les 

había dado el valor de “llamada” y que, 

como veremos a continuación, en la 

hoja XSLT se les ha dado el valor de 

“em”, emphasis en inglés. Veamos el 

ejemplo: 

 

Vemos cómo se definen las plantillas,               

aunque  en este caso no pudimos visualizarla. 

Comprobamos que, al dar 

diferentes valores a los diversos 

elementos del marcado, todos ellos 

adquieren una visualización diferente, 

como se ha dicho anteriormente. 

También se ha definido párrafo, para 

que se respetasen los saltos de renglón;  

 

y se tuvo que definir la doble columna 

típica de las revistas para que la 

visualización fuese más fiel. No 

obstante, al no haber paginado en el 

marcado, simplemente aparecía el 

artículo seguido en dos columnas.  

 

 

Hubo que señalar la fuente de cada parte del 

artículo para respetar la estructura de la revista,    

así como el tamaño de letra, etc. 

 

Conclusiones. 

En definitiva, el acercamiento a 

este tipo de lenguajes prácticos es algo 

positivo y que debería extenderse en la 

actual Sociedad de la Información. 

Actualmente, con el auge de las 

humanidades digitales, se torna 

necesario que aquellos que hemos 

estudiado dichas disciplinas sepamos 

desenvolvernos con fluidez en este tipo 

de materias, debido a que, más allá de 

que sean el futuro, son de extrema 

utilidad a la hora de dar difusión a 

nuestros trabajos.  
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Ésta ha sido una simple práctica 

de Máster, con un programa obsoleto y 

con un lenguaje que no ofrece todas las 

posibilidades que sí tienen otros más 

actuales. Sin embargo, podemos 

considerar, como conclusión, que las 

humanidades deben abrazar las nuevas 

tecnologías para no caer en un olvido 

que sería demoledor para la sociedad 

actual. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

*Portada: Número 18 de ArtyHum. 

Diseño y maquetación por Iñaki Revilla Alonso. 
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Resumen. 

La musealización de los yacimientos 

arqueológicos ha cobrado una especial 

relevancia en los últimos tiempos. Este 

artículo trata de introducirnos en los 

diversos tipos de museos y técnicas más 

comunes aplicables a los yacimientos para 

hacer éstos más comprensibles al público, 

así como las formas de conservación de 

los mismos. 

Palabras clave: Centro de Interpretación, 

museo de sitio, museología,  sitio musealizado, 

yacimiento arqueológico. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abstract. 

Musealization of archaeological 

sites has become particularly 

important in recent times. This article 

attempts to introduce the various types 

of museums and most common 

techniques applicable to the sites to 

make them understandable to the 

public, as well as ways of conserving 

them. 

Keywords: Interpretation Center, site museum, 

museology, musealized site,                      

archaeological site. 
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¿Qué es musealizar? 

Cuando hablamos de 

musealización, nos referimos a la acción 

y al efecto de incorporar algo a la 

exposición estable de un museo.  Pero 

bien, centrándose en la musealización 

de los yacimientos arqueológicos, 

hemos de por analogía, hablar de 

hacerlos visitables, accesibles, haciendo 

de ellos la exposición estable. Podemos 

decir por tanto que los yacimientos 

musealizados son museos de sí mismos. 

La historia de la arqueología ha 

venido estando, desde el siglo XVI, 

marcada por la recolección de objetos,              

en cierta medida por el ánimo de 

coleccionistas, anticuarios... así el valor, 

la valoración se dirigía fundamentalmente 

hacia el objeto “rescatado”, la pieza, el 

arte, tanto es así, que el yacimiento en su 

conjunto, su estratigrafía, sus edificios... 

se quedaban en un plano alejado, 

secundario. El interés por mantener, 

conservar, valorar y difundir el 

yacimiento, es mucho más reciente.  

Pero es necesario tener en cuenta 

que no todos los yacimientos 

arqueológicos son idóneos, ni deben ser 

objeto de musealización
213

.  

                                                           
213

 LAS HERAS, J.A.; HERNÁNDEZ PRIETO, 
M.A.: “Explicar o contar: la selección temática 

Por lo tanto, habrá que elegir y 

seleccionar aquellos que serán objeto de 

dicha labor. El yacimiento debe ser 

protagonista, por encima de sus 

materiales muebles, y en este sentido es 

necesario ponerlo en valor, una parte de 

su musealización. Esta valorización de 

los yacimientos
214

, sigue unas líneas de 

trabajo, que desde época reciente 

parecen ser objeto de consenso: 

- La valorización se lleva a cabo 

in situ,  o junto al yacimiento, ya que lo 

que se pretende es proporcionar 

conocimiento del yacimiento dentro de 

su propio entorno, sin retirarlo de su 

contexto original. 

- Se busca el transmitir un 

conocimiento, y hacerlo accesible  a un 

público general que debe comprender. 

Existe una voluntad didáctica,                    

puesto que los restos arqueológicos,                        

los yacimientos, son difícilmente 

comprensibles de manera inmediata,     

                                                                               
del discurso histórico en la musealización”, III 
Congreso internacional sobre musealización de 
yacimientos arqueológicos: de la excavación al 
público. Procesos de decisión y creación de 
nuevos recursos, Zaragoza, 15-18 Noviembre 
2004, pp. 129-136. 
214

 BELTRÁN DE HEREDIA BERCERO, J.; 
SÁNCHEZ MONTES, A.L.; RASCÓN MARQUÉS, 
S.: “Pasado, presente y futuro de la musealización 
de yacimientos en España”, Congreso 
Internacional de musealización de yacimientos 
arqueológicos y patrimonio: Arqueología, 
patrimonio y paisajes históricos para el siglo XXI, 
Toledo, 22-25 Noviembre 2010, pp.139-159. 
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por  ello  será  necesaria  una  labor  de  

interpretación, traducción, codificación 

y decodificación, en palabras de Las 

Heras y Hernández, un trabajo de 

intermediación, muy valioso, pero 

también muy superior al que necesitan 

los objetos expuestos en un museo. 

- El entorno, tanto urbano como 

rural del yacimiento, se hace clave, y se 

busca la relación entre éste con                  

el yacimiento, incluso de forma 

diacrónica, y no solamente atendiendo a 

los períodos más espectaculares o 

monumentales. 

- Otra de las líneas de trabajo a 

seguir en cuanto a lo que musealización se 

refiere, es la conservación. Pero es 

necesario tener en cuenta que no todo 

aquello que se conserva se musealiza, 

aunque sí todo lo musealizado se conserva. 

- Y finalmente, es necesario 

destacar, el vínculo que sostiene este tipo 

de intervenciones, fundamentalmente 

arqueológicas, con el turismo, la 

economía... 

¿A quién va dirigida la musealización? 

En este sentido, es necesario 

hacer, desde el inicio una clara 

distinción entre los dos posibles tipos de 

usuarios de un yacimiento musealizado.  

Se trata de un usuario general,  

el gran público, y otro más 

especializado. Estos dos tipos de 

usuarios no van a acercarse de la 

misma al yacimiento musealizado, por 

lo que será tarea del museólogo la de 

proporcionar a cada uno de los grupos 

un servicio específico acorde a sus 

necesidades. 

El público en general, se acerca 

al yacimiento musealizado buscando 

ocio, un ocio vinculado a lo                  

cultural, pero también buscando 

entretenimiento, recreo. Se trata de un 

grupo de usuarios de cualquier edad, 

con unas motivaciones muy diversas 

entre ellos, con diferentes niveles 

culturales, académicos...  Es por ello 

que será necesario seleccionar muy 

bien los datos a transmitir a                          

este público, eligiéndolos por su 

singularidad, por su ejemplaridad, 

tratando de evitar que necesiten mucha 

explicación textual, deben ser más 

visuales, y tratar de no caer en el 

aburrimiento. Como dicen Las Heras y 

Hernández Prieto:  

“la información elegida deberá ser 

traducida y presentada   -interpretada- de 

un modo asequible, accesible, amable y a 

ser posible divertido”. 
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El otro de los dos colectivos es 

aquel que forman los especialistas, 

conocedores o estudiosos de la materia, 

y que realmente son una minoría.  En 

este caso, podrán acceder al bien 

arqueológico de manera directa, así 

como a todo tipo de materiales 

bibliográficos, a salas, a materiales 

almacenados...  

 

Antecedentes. 

En los últimos años, han ido 

surgiendo y afianzándose en nuestro 

país las musealizaciones de yacimientos 

arqueológicos, aunque existen ejemplos 

antiguos, y dignos de tener en cuenta. 

Es necesario considerar que, estos 

primeros esfuerzos, son muchas veces 

yacimientos simplemente excavados, o 

que sencillamente estaban allí (algunos 

incluso habían mantenido su uso a lo 

largo del tiempo). 

 Vamos a destacar el primero de 

ellos: la necrópolis de Carmona, que 

aunque en la actualidad es de titularidad 

pública, su origen es privado. Su 

apertura al público data de 1885.   

Tras esos primeros pasos, y ya                

en el siglo XX, algunos yacimientos,                      

los   de   mayor   tamaño   sobre   todo,                

han   seguido   siendo   investigados, 

restaurados o conservados, y en muchos 

de esos casos, han podido visitarse, eso 

sí, en estos casos la “musealización”, la 

puesta en valor del yacimiento ha sido 

escasa
215

.  

Es ahora, en los últimos años, 

cuando este tipo de apuesta está cada 

vez más en auge. 

 

 Musealizar un yacimiento. 

Ya se ha hablado un poco a cerca 

de una serie de líneas, más o menos 

bien definidas y en consenso, que se han 

de seguir a la hora de musealizar, y de 

poner en valor un yacimiento 

arqueológico.    

Todas las actividades de gestión 

en la musealización de un yacimiento, 

van encaminadas a la consecución de 

los fines últimos de cualquier museo: 

coleccionar, identificar, documentar, 

investigar, conservar, y divulgar. Estas 

son las motivaciones por las que se 

musealiza.  

Cuando se busca musealizar un 

yacimiento, se busca revelar el pasado, 

procurando que los visitantes descubran 

en   los  restos  el  testimonio  de  otras  

                                                           
215

 Op. Cit., pp.139-159. 
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comunidades que en el pasado se 

relacionaron con el lugar, las razones 

por las que lo eligieron, la evolución de 

esa sociedad pasada, sus formas de vida, 

su entorno, el motivo por el que 

desaparecieron del sitio...  

Esos vestigios son “testimonios 

mudos, portadores de un mensaje 

propio de una época pasada
216

”, y en 

muchos casos se trata de restos que son 

incomprensibles para el público no 

experto. Por ello, la musealización se 

orientará a descifrar ese mensaje y 

transmitirlo en un lenguaje 

comprensible. 

Pero será necesario atender a la 

viabilidad de los proyectos de 

musealización, ser conscientes de si 

contarán con recursos económicos y 

público suficientes, que contribuyan a 

su rentabilidad. 

De todo esto se desprende la 

necesidad de una buena gestión dirigida 

a valorar el entorno, a velar por las 

finalidades didácticas y su atractivo, y a 

la conservación del yacimiento.  

 

 

                                                           
216

 HERNÁNDEZ HERNÁNDEZ, F.: Los museos 
arqueológicos y su museografía. Gijón, Trea, 
2010.  

Documentación. 

Es esencial en la actividad de 

musealización. Necesitamos conocer y 

analizar toda aquella información 

generada por el yacimiento, y registrarla 

en soporte. 

Para algunos yacimientos existe 

gran cantidad de material documental, 

bibliográfico e histórico
217

, entre los que 

se encuentran los estudios realizados a 

raíz de las excavaciones. Todo este 

material deberá ser aprovechado y 

estudiado a fondo. Sólo la documentación 

basada en el rigor científico será válida, 

puesto que la gestión de un proyecto de 

musealización quiere respetar al máximo 

la autenticidad del sitio. 

A partir de ese estudio, se comienza 

a pensar en las opciones de intervención 

museística. Una primera sería in situ, en 

el mismo yacimiento, conservándolo y 

protegiéndolo, organizando los accesos, 

los recorridos e itinerarios, las 

explicaciones, la seguridad...  

 

                                                           
217

 Un ejemplo es la documentación que prepara 
una prospección, como la recogida del folklore 
popular relativo al yacimiento, y la recopilación 
de la documentación histórica que haga 
referencia al yacimiento. Tal es el caso de una 
sencilla publicación que realicé hace años:  
BRAGE MARTÍNEZ, L.: “Arqueología y 
prospección en Neda: fase documental”, Revista 
de Neda: Anuario cultural do Concello de Neda, 
Concello de Neda, 2005, nº 8, pp. 112-127.  
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Una segunda opción sería al lado 

del yacimiento, no exactamente en él, 

sino en un edificio adjunto, por ejemplo 

con objetos encontrados y recogidos en 

las excavaciones, manteniendo en esta 

opción la conservación y protección, los 

recorridos, etc. 

Significados. 

En todo proyecto de musealización 

de un yacimiento, se percibe el vínculo 

entre la sociedad y dicho yacimiento. Este 

vínculo tiene unos significados concretos, 

que pueden ser estéticos, científicos, 

históricos, sociales, culturales, educativos, 

financieros... La pretensión de la 

musealización es la de ofrecer en mayor 

medida el valor científico y cultural. 

Comunicación. 

En cuanto a la didáctica, tiene un 

peso fundamental la comunicación.                  

El patrimonio arqueológico, con                         

la musealización, trata de ser 

comunicado, para el disfrute del público, 

por lo que no deberá resultar aburrido. 

Es necesario que el mensaje tenga unas 

dimensiones científica, estética, y lúdica, 

y que en conjunto aporten “autenticidad, 

significatividad y eficacia
218

”.  

                                                           
218

 DAVALLON, J.; CARRIER C.: La 
presentation du Patrimoine in Situ. 
Communiquer, Exponer, Expoiler, París, 

Esa es la estrategia de 

comunicación a seguir. Pero la 

comunicación necesita de una 

mediación para ser eficaz, unos 

elementos de apoyo, que se desarrollan 

en otro apartado de este trabajo. 

Conservación. 

Destacamos la conservación, ya 

que los yacimientos son bienes no 

renovables, por lo que existirán en 

función de los esfuerzos que pongamos 

para ello. La conservación consiste en 

tomar todas las medidas necesarias             

para garantizar la protección y 

perdurabilidad en el tiempo del bien. 

Tratando de evitar cualquier tipo de 

intervención física que pueda causar 

perjuicio o destrucción de alguno de sus 

elementos, es necesario evitar poner en 

peligro los valores del yacimiento 

arqueológico. 

Las estrategias destinadas a la 

conservación, empiezan por el 

mantenimiento del sitio, de manera 

básica: eliminación de vegetaciones en 

el yacimiento, vigilancia de los 

trabajadores, vigilancia de los usuarios 

para evitar vandalismo. 

 

                                                                               
Ministere de la Culture, de la Communication, 
des Grands Travaux et du Bicentennaire, 1986. 
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Modelos de actuaciones en 

musealización arqueológica
219

. 

Heredia Bercero, Sánchez 

Montes y Rascón Marqués, clasifican 

las diferentes actuaciones a llevar a 

cabo en un proceso de musealización. 

Se trata de nueve trabajos que en 

ocasiones serán adoptados no tanto por 

la elección del museólogo o arqueólogo, 

sino por la misma realidad del 

yacimiento, a saber: su signo urbano o 

rural, su entorno, la monumentalidad de 

los restos, o la fragilidad de los mismos.  

A continuación, se desarrolla 

brevemente cada una de las maneras de 

actuar ante un yacimiento para su 

musealización. 

  Cripta arqueológica. 

Como su nombre indica, se                 

trata de un espacio arquitectónico 

subterráneo, en el que se encuentran los 

restos arqueológicos. Queda por tanto a 

un nivel  de superficie el entorno actual, 

quedando oculto el arqueológico.  Este 

tipo de espacios suelen “aparecer” 

cuando por razones generalmente de 

tipo urbanístico, se realizan remociones 

de tierras, y excavaciones (pilotajes de 

edificios, nuevas líneas de metro...). 

                                                           
219

 Op. cit.,  pp.139-159. 

Al musealizar este tipo de 

espacios, es necesario ser consciente de 

que para sustentar las estructuras de la 

superficie, el interior de estas criptas 

tenderá a caracterizarse por el 

emplazamiento en las mismas de 

cimentaciones. Las visitas recorrerán el 

yacimiento sobre pasarelas
220

.  Poco a 

poco además han ido integrado 

materiales de apoyo, como vitrinas de 

exposición... 

Un buen ejemplo de este tipo de 

musealización lo encontramos en la 

Cripta arqueológica del atrio de Notre-

Dame de París, inicialmente utilizada 

para la protección de los restos 

encontrados en las excavaciones, a 

partir de 1980 fue abierta al público, 

para mostrar los restos que se fueron 

sucediendo en el lugar.  

  Yacimientos arqueológicos 

integrados en el nivel de uso de la 

ciudad. 

Al contrario que en la cripta, en 

este caso los restos arqueológicos se 

integran en el entramado urbano, están 

                                                           
220

 Que pueden ser de reja metálica, con el 
inconveniente de que dejan oculta la parte del 
yacimiento bajo las mismas, frente a la opción 
del vidrio, que tiene como desventaja la 
degradación más rápida del material, ya que se 
raya con facilidad, lo que enturbia la visión de la 
zona bajo este tipo de pasarelas. 
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inmersos en el entorno actual y útil. Y 

en este contexto podremos ver dos tipos 

de maneras de actuar ante una situación 

de este tipo. Una solución, que es la más 

frecuente, mantener  el yacimiento al 

aire libre, en un espacio que va a ser 

destinado de manera especial para su 

mantenimiento. Tal es el caso del Área 

Sacra de Roma, en el antiguo Campo de 

Marte. Este es un yacimiento integrado 

en la plaza Largo di Torre Argentina de 

la ciudad. 

Lo menos frecuente es 

encontrarse con que se haya edificado 

sobre el yacimiento. En estos casos, 

puede quedar al aire libre, o cerrarse, 

pero hay que tener en cuenta, que nunca 

queda bajo tierra (recordamos el caso de 

las criptas), sino que estarían formando 

parte de una “planta baja” dentro del 

edificio construido sobre el yacimiento. 

En este caso podemos citar como 

ejemplo la zona arqueológica de 

Morerías en Mérida. 

  Yacimiento integrado en 

edificios vivos y en uso. 

En estos casos podemos encontrar 

dos situaciones diferenciadas por el uso 

del lugar en el que se encuentra ubicado 

el yacimiento. Hablamos de un edificio 

que con el paso de los años se ha venido 

utilizando, este es un caso muy común 

en  edificios  de  índole  religiosa, y  que 

se ha ido reconstruyendo, contando en 

la actualidad con la integración del 

yacimiento. Un caso de este tipo es por 

ejemplo la Catedral de Santiago de 

Compostela, edificada sobre “una 

intrincada red de necrópolis que se 

suceden desde época romana hasta el 

momento de la construcción de la 

catedral románica, así como restos de 

las primitivas basílicas y parte de la 

primera cerca defensiva de la ciudad de 

Compostela
221

”, restos que en la 

actualidad pueden ser visitados.  

Pero además, en muchas 

ocasiones, surge por ejemplo en las 

remodelaciones de edificios modernos, 

la “aparición” de algún tipo de vestigio. 

En estos casos la función del edificio 

actual y el resto encontrado no tiene nada 

que ver, pero imprimen carácter    al   

edificio   en   el   que    se encuentran, y 

engalanan de alguna manera su nombre 

honrándolo. Ejemplo de ello es el 

Parador de turismo de Lorca, Murcia, en 

el que durante las obras de construcción 

del edificio moderno, aparecieron una 

serie de vestigios arqueológicos, entre 

ellos los restos de una sinagoga.  

                                                           
221

 http://www.catedraldesantiago.es/es/museo  

http://www.catedraldesantiago.es/es/museo
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  Arquitectura formal exenta 

como medida de protección. 

Este modelo de actuación se trata 

ni más ni menos de la construcción de 

algún tipo de cubierta
222

. La función 

primordial de estas arquitecturas es la 

de proteger al yacimiento
223

 tanto de las 

inclemencias del tiempo, como de otros 

factores. 

En Acrotiri (Santorini), el 

yacimiento de la civilización minoica 

contiene numerosos frescos, por lo que 

se optó por este tipo de solución de 

cubierta. Aunque en este caso, aunque 

en la actualidad ha sido reabierto al 

público desde 2012, estuvo cerrado 

desde 2005 debido al desplome de la 

cubierta con el fatal desenlace de la 

muerte de un turista. 

  Parques arqueológicos. 

La principal virtud de las 

actuaciones encaminadas a resolver de 

manera museológica el espacio ocupado 

por una serie de yacimientos 

arqueológicos, es precisamente el 

vínculo que estos tienen con el medio 

                                                           
222

 Éstas han ido evolucionando desde las más 
humildes y provisionales, hasta las más 
complejas, llegando incluso a incorporar dentro 
museos o salas. 
223

 Hay que tener en cuenta que en muchos 
casos los yacimientos  albergan frescos, 
mosaicos... elementos de una enorme fragilidad. 

natural y cultural. Esta es sin duda, una 

característica importante a la hora de 

definir  parque arqueológico, definición 

que por otra parte no ha estado exenta de 

la inclusión de nuevos apuntes a lo largo 

del tiempo.  Se trata de una apuesta 

museística, un modelo de actuación 

encaminado a la gestión, protección y 

proyección del patrimonio arqueológico, 

pero con esa especial connotación de 

relación y familiaridad con el entorno 

natural. Un ejemplo es el caso del 

parque arqueológico Campa Torres, en 

Asturias, cuya extensión alberga  una 

recepción y museo, un faro romano, el 

itinerario arqueológico, el castro y varios 

miradores, algunos de aves. Suelen estar 

emplazados en lugares más o menos 

rurales, pues la superficie que ocupan es 

amplia, pero no por ello dejan de existir 

este tipo de parques en un ambiente 

urbano, ejemplos de ello son Complutum 

en Alcalá
224

, o Lucentum en Alicante. 

  Instalaciones con restos 

desplazados. 

Es necesario recordar, que los 

restos arqueológicos encontrados en un 

lugar, deben ser conservados en ese 

contexto en el que han sido hallados, 

                                                           
224

 http://www.alcalavirtual.es/  

http://www.alcalavirtual.es/
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por ello, no es frecuente encontrar con 

que hayan sido trasladado a otro lugar, 

que evidentemente no es el de su 

situación original. Pero es cierto, que en 

el transcurrir del tiempo, se han dado 

situaciones en las que no ha quedado 

más remedio para la conservación de 

este tipo de bienes patrimoniales, que el 

traslado del resto.  

Este tipo de actuación se ha 

venido haciendo desde el siglo XX, y se 

ha llevado a cabo por ejemplo en la 

nueva situación del templo egipcio de 

Debod, ahora en Madrid, caso 

vinculado al del traslado de los templos 

de Abu Simbel. Tras la construcción de 

la presa de Asuán, su posterior 

ampliación, y la necesidad de a 

continuación darle mayor capacidad 

todavía, se llegó a la conclusión de que 

en lugar de realizar una tercera 

ampliación a la presa, se construyese 

una segunda, que crearía el lago Nasser 

que sepultaría bajo sus aguas entre otros 

vestigios, los templos de Ramsés II, y 

el antes citado templo de Debod.  

Por este motivo, y tras buscar otro 

tipo de soluciones que resultaron poco 

convincentes, se optó por el traslado de 

algunos de estos restos, permaneciendo 

algunos de ellos en el país de origen y 

cerca de su emplazamiento original, y 

otros siendo de nuevo levantados a 

miles de kilómetros. 

 

  Anastilosis225. 

El término, de origen griego (ἀνά 

“hacia arriba” y στύλος “columna”) 

hace referencia, no a un modelo de 

actuación museológica como los 

anteriores, sino a un procedimiento, una 

técnica empleada para reconstruir, 

siguiendo un estudio metódico del 

ajuste de los diferentes elementos que 

componen la arquitectura del 

monumento en ruinas.  

Para ello, los restos que se 

encuentran durante la excavación de un 

sitio, y que están desplazados, son 

estudiados para recomponer y 

devolverlos al lugar al que pertenecían 

en un origen.  

Algunos ejemplos son el teatro de 

Mérida, o el yacimiento de Angkor en 

Camboya. En la actualidad la anastilosis 

                                                           
225

 Esta técnica, así como las dos siguientes, no 
son exactamente modelos de actuación para la 
musealización, podrían considerarse incluso 
elementos de apoyo, a pesar de ello están 
incluidos en este apartado debido a que son 
relevantes a la hora de musealizar de una 
manera “visible” un yacimiento. Es necesario 
recordar que se trata de intervenciones físicas, ya 
sean para estabilización, restauración... y que es 
necesario llevarlas a cabo de manera que no 
sean causa de deterioro del bien arqueológico. 
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no es tan utilizada de manera física, 

aunque sí en su versión virtual, que 

permite al visitante a través de 

elementos de apoyo visualizar mejor e 

interiorizar el yacimiento. 

 

  Arquitectura moderna 

integrada en el resto. 

Esta técnica, en opinión de 

muchos autores podría considerarse 

como una variante de la anastilosis, ya 

que se trata de realizar prácticamente lo 

mismo que en caso anterior, con alguna 

variación: tras el estudio completo del 

yacimiento, y tras la resolución tomada 

de regenerar su bulto en 3D, se recurre a 

la recreación de los volúmenes que 

faltan (siguiendo un estudio previo 

pormenorizado) con materiales 

modernos, muy diferentes a los 

originales pues de otro modo  se trataría 

de una reconstrucción. 

Pero este tipo de actuaciones trae 

consigo consecuencias, ya que a pesar 

del estudio del yacimiento, la 

integración de los elementos nuevos 

podría no ser acertada o acorde con la 

realidad, además podrían dañar el resto 

arqueológico e incluso hay autores que 

consideran que con tales elementos 

constructivos, se le dota de un extraño 

halo moderno al paisaje que puede 

llegar a incomodar. 

  Reconstrucción. 

En España dada la legislación 

vigente
226

, la reconstrucción no está 

permitida en nuestro país,  pero no por 

ello dejan de existir algunas, 

consideradas casi una extensión de la 

anastilosis. Se trata simplemente de 

reconstruir con una base científica 

rigurosa, sin dejarse llevar por hipótesis 

no confirmadas o ideas no contrastadas 

científicamente. 

  Elementos de apoyo a la 

musealización de yacimientos. 

Para poder conseguir una de las 

finalidades de la musealización de un 

yacimiento arqueológico,  y  no  hacerlo 

simplemente “visitable”, es importante 

conocer el yacimiento, estudiarlo, saber 

qué elementos vamos a transmitir, sin 

hacer un mero resumen de los datos del 

estudio profesional, sino seleccionando 

cuidadosamente aquellos más 

significativos y representativos, y que 

vinculados, cuenten la historia y 

transmitan el mensaje.  

                                                           
226

 Ley de Patrimonio Histórico Español de 
1985, consultable en línea en: 
http://noticias.juridicas.com/base_datos/Admin/l1
6-1985.html  

http://noticias.juridicas.com/base_datos/Admin/l16-1985.html
http://noticias.juridicas.com/base_datos/Admin/l16-1985.html
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Para poder llegar a ello están los 

elementos de apoyo, sistemas que 

cooperan en la difusión del valor, el 

significado y la historia del yacimiento. 

Algunos de ellos son más tradicionales, 

como puedan ser los carteles 

informativos, otros sin embargo son 

más novedosos y llamativos,  como son 

aquellos vinculados a las nuevas 

tecnologías. Además, junto a los 

yacimientos, pueden existir otro tipo de 

infraestructuras dedicadas a la 

contextualización y apoyo del propio 

yacimiento, y que detallaremos más 

adelante. 

Según H. Beltrán, M. Sánchez y 

M. Rascón, existen dos motivos 

principales por los que en los últimos 

quince años los elementos de apoyo en 

la musealización hayan aumentado y 

entrado en auge.  

En primer lugar,  destacan un 

aumento del interés por los aspectos de 

difusión y aprendizaje, vinculado a la 

intención de hacer accesible, y cada vez 

en mayor medida, el yacimiento a un 

público general al que el tema le es 

totalmente desconocido. Y en segundo 

lugar, destacan la abundancia del 

material arqueológico. 

 

  Elementos tradicionales. 

Se trata fundamentalmente de los 

carteles, las maquetas y las 

reproducciones, que sirven para ofrecer 

de una manera gráfica y visual el 

mensaje a transmitir.  

Los carteles por ejemplo han ido 

acompañado con breves explicaciones a 

las piezas de museo, pero también han 

experimentado cambios, como la 

situación en el propio yacimiento, a la 

intemperie, incorporando varios idiomas 

a la explicación, presentando varias 

hipótesis para reconstrucciones... para 

esto último son muy utilizadas las 

maquetas ya que además los diversos 

materiales en las que pueden construirse 

dan mucho juego, igual sucede a las 

reproducciones, que además ofrecen la 

posibilidad de recrear ambientes y 

espacios. 

 

  Museos de sitio, centros de 

interpretación, aulas, antiquarium... 

Anteriormente, se ha hablado de 

dos tipos, o dos opciones de llevar a 

cabo la musealización. En una de ellas 

se proponía la creación de un lugar 

cercano al yacimiento arqueológico en 

el que se puede dirigir la musealización,  
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pero en este caso, podemos decir 

también que puede resultar un elemento 

de apoyo al yacimiento musealizado, 

que coopere con él en la transmisión del 

conocimiento por éste generado. 

Este edificio puede tratarse de un 

museo de sitio, un centro de 

interpretación, un aula, o un 

antiquarium, las diferencias estarán en 

la exposición o no de materiales 

arqueológicos, si tiende a un ámbito 

más allá del yacimiento, si lo gestiona 

un arqueólogo o un conservador... Pero 

para comprender mejor estas 

diferencias, se definen a continuación 

cada uno de estos elementos: 

o Museo de sitio. Disponen de 

restos, monumentos trasladables, o 

útiles de uso común. Según ICOM en 

1982, tiene ventajas sobre un museo 

tradicional. Trata de explicar los sitios 

arqueológicos guardándolos,  tratando 

de dan una nueva vitalidad a la zona en 

la que se encuentran, de manera incluso 

económica. Están llamados a ser centros 

de investigación privilegiados. 

o Centro de interpretación. Se 

trata de espacios cuyo fin es ayudar a 

divulgar el conocimiento generado por 

el yacimiento al que se vinculan, y que 

además animan a visitarlo.  

Pero en general, no albergan 

piezas originales (aunque existen ya 

muchos que sí lo hacen), el 

mantenimiento que necesitan es escaso, 

y no realizan funciones de 

investigación. 

o Aula. Pretenden dinamizar 

pequeñas poblaciones rurales, su 

ubicación es cercana al yacimiento, y 

están muy vinculados a él, pero no 

transmiten sólo el conocimiento del 

mismo, sino de una zona un poco más 

amplia. Son como pequeños centros de 

interpretación.  

o Antiquarium. Explican 

Beltrán, Sánchez y Rascón, que este 

término se ha utilizado recientemente en 

Alcalá de Henares, o en Sevilla. Se trata 

de edificios con salas multiusos, paseos 

arqueológicos, salas con colecciones...  

  Nuevas tecnologías. 

Se trata de otro tipo de discurso 

visual, complementario, que ha tenido 

en los últimos años un gran desarrollo. 

Han ido surgiendo novedades en este 

campo, y aunque en ocasiones no se han 

sabido aprovechar muy bien, puesto que 

se han limitado a muestras de 

exposición de videos... etc., la 

generalidad es que este tipo de recursos 

son muy útiles.  
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Un ejemplo es la anastilosis 

virtual, que permite rehacer los procesos 

de destrucción de un monumento, y 

verlo en su esplendor, a través de 

técnicas reconstructivas virtuales, con la 

ventaja de no necesitar físicamente 

componer el monumento, con las 

ventajas de conservación que esto 

supone. 

Tenemos webs, videojuegos, 

blogs, apps para tablets, ordenadores y 

móviles, audioguías... y no podemos 

olvidarnos de la espectacularidad de los 

entornos y recreaciones en 3D
227

. 

Cito a Beltrán, Sánchez y Rascón: 

“Mediante la realidad aumentada y los 

entornos virtuales, [...] la generación 

de   modelos   tridimensionales,   puede 

tanto explicarse el proceso mediante el 

que se genera una hipótesis 

arqueológica, como sumergir al 

espectador en esa hipótesis, 

transportándole al momento en que el 

yacimiento estaba en uso”.  

 

 

                                                           
227

 A este respecto recomiendo el seguimiento 
del curso que cada cierto tiempo el profesor              
Dr. Davide Nadali de la Universidad La 
Sapienza, de Roma, realiza, y que dedica algún 
capítulo al respecto: “Recovering the 
Humankind's Past and Saving the Universal 
Heritage”. 

Estos entornos virtuales además, 

colaboran en la conservación del 

yacimiento, puesto que ofrecen la 

posibilidad de reconstruir sin necesidad 

interferir, de permitir al visitante virtual 

acceder a cada rincón, cosa que en 

ocasiones es imposible, y demás 

permite ofrecer la información necesaria 

para que el público lo comprenda
228

. 

                                                           
228

 Un ejemplo es Revealing Cooperation and 
Conflict Project, dirigido por el Profesor de la 
Universidad de Clorado Dr. Roger Louis 
Martínez Dávila, proyecto en el que tengo el 
placer de colaborar, y que mediante el estudio 
de textos medievales españoles se propone 
reconstruir de manera virtual la ciudad de 
Plasencia (aunque se prevé una expansión). 
Para ampliar información véase: 
http://revealingcooperationandconflict.com/    y  
BRAGE MARTÍNEZ, L.: “Entrevista al Dr. Roger 
Louis Martínez Dávila”, ArtyHum, nº 5, 2014, pp. 
178-185 [consulta: 10-04-2015]. Disponible en: 
http://artyhum.com/revista/5/#/178  

http://revealingcooperationandconflict.com/
http://artyhum.com/revista/5/#/178
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Conclusión. 

La Carta Internacional para la 

Gestión del Patrimonio Arqueológico 

(ICOMOS, 1990), y el Convenio 

Europeo para la Protección del 

Patrimonio Arqueológico aprobado en 

La Valette en 1992, entre otros,  invitan 

a presentar mediante la musealización 

de los yacimientos, el patrimonio 

arqueológico.  

Hasta hace bien poco, en España, 

los yacimientos eran solamente 

excavados y estudiados. Sin embargo, 

ahora se entiende una nueva faceta de 

los mismos, que se trata de impulsar, y 

es  la contribución que los mismos 

presentan para el desarrollo sostenible 

del territorio. Se valora su entorno 

natural, el lugar donde se encuentran, ya 

que se trata del elemento que dota de 

significado al yacimiento, de ahí el 

interés por la conservación del conjunto 

yacimiento-paisaje.  

 

 

 

 

 

 

El patrimonio arqueológico es 

fuente y documento para conocer la 

historia, y es así mismo el bien o 

conjunto de bienes culturales propios de 

la memoria colectiva de los pueblos. 

Por ello, investigarlos, documentarlos y 

estudiarlos es tarea necesaria, y para 

ello necesitamos conservarlos lo mejor 

posible, ya que además se trata de un 

patrimonio de todos. 

Tendremos en cuenta, que para 

dar sentido, y lo que es más, justificar 

inversiones económicas en el proyecto 

de musealización de un yacimiento, 

deberemos ser capaces de hacerlos 

comprensibles y facilitar su difusión a 

todo tipo de públicos. 
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