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APARTADO 1. PREAMBULO. LA CIUDAD Y SU IMAGEN:
INTERACCIONES

1.1 Notas generales y referencias metodolédgicas

El estudio que a continuacion se desarrolla aparece inserto dentro de los informes
solicitados por el Instituto Andaluz del Patrimonio Historico (IAPH) para la redaccion
de un Plan de Gestion del Paisaje Histérico Urbano de la ciudad de Sevilla. La
especificidad de esta aportacion se corresponde con un enunciado central: analizar los
diferentes momentos de las imagenes de la ciudad en su devenir a lo largo del tiempo y
reflexionar sobre las interacciones que se producen entre la propia historia urbana y la
vision simbolica de Sevilla tal y como ésta se formula a través de los diferentes medios
de representacion, sean éstos visuales o de cualquier otra naturaleza. En cierta medida,
se trata de realizar una lectura adaptada a los objetivos del trabajo de los conceptos que
se invocaron por parte de Aldo Rossi cuando, a fines de la década de los sesenta, acufid
el término de ciudad andloga. En este caso no se trata de promover una alternativa al
analisis tipologico o de la propia evolucion del urbanismo, sino hacer visible todo ello a
través de su reflejo —la imagen- e incluso observar como dicho reflejo puede aportar
claves para la comprension de una realidad mucho mas susceptible de ser sometida a
pardmetros puramente objetivos. El &mbito pues del trabajo tiene sobre todo que ver con
la interpretacion que un colectivo humano hace del espacio que observa y del que
participa, y al cual termina convirtiendo en expresion de una memoria colectiva.

Para que esta lectura pueda ser analizada con posterioridad e integrada en un estudio
colectivo de mas amplio alcance, he optado por realizar una metodologia cuyo punto de
partida sea una revision general de la informacion existente sobre la iconografia de
Sevilla. A partir de ahi me ha parecido esencial provocar la interaccion de este reflejo de
la ciudad con ella misma, a través sobre todo de los estudios mas actualizados sobre la
evolucion urbana de Sevilla. El hilo conductor, como puede deducirse facilmente de la
lectura del indice, es cronologico, pero esto no era una condicion a priori; ha surgido
mas bien del andlisis de las fuentes iconograficas y del reconocimiento de que sus
cambios vienen determinados por procesos historicos. A partir de ahi he buscado
ejemplos singulares que faciliten los estudios de caso de temas concretos, ya que era
necesario aceptar como inevitable la imposibilidad de un analisis exhaustivo. Veamos
esto a partir de una referencia concreta.



Lo comentado hasta aqui puede ser sintetizado por medio de un hecho cotidiano que
atafie al campo de la percepcion, y que ademads participa de una realidad intimamente
relacionada con un trabajo de esta naturaleza: el turismo. Si preguntdramos a los
visitantes que se acercan a Sevilla sobre la imagen que tenian de la misma antes de
conocerla en directo, es muy probable que un numero importante de respuestas
incluyera, de un modo u otro, un elemento singular de nuestro patrimonio: la Giralda.
De una manera semejante a otras ciudades histdricas, la sustitucion del todo por el
fragmento, y la elevacion a su vez de éste a la categoria de simbolo, constituyen una
forma sintética de conocimiento previo a la experiencia. Sin embargo, estos hitos
urbanos rara vez son entendidos en toda su complejidad, hasta el punto de omitir las
posibles contradicciones que los mismos puedan contener: la Torre Eiffel, por ejemplo,
parece sintetizar la larga historia de Paris, aunque ello signifique dejar casi siempre de
lado su condicién de estructura efimera, claramente contemporanea, y que, en su
momento, surgido en medio de una cruda polémica sobre su valor y pertinencia. De un
modo paralelo, la percepcion de la Giralda como simbolo no separa sus origenes
islamicos de la arriesgada experiencia arquitectonica que supuso la actuacion de Hernan
Ruiz II en el siglo XVI, sino que la acepta como unidad conceptual, e incluso la
aproxima a un tipismo que estd lejos de los conceptos que hicieron posible una
intervencion cuya modernidad no admite dudas. Estos ejemplos, por tanto, nos alertan
sobre la dificultad que lleva aparejada cualquier aproximacion a los paisajes historicos
urbanos, ya que los mismos escapan por su propia complejidad a las reducciones. Y
quizas ello sea debido a que en la base de su construccion aparecen conceptos como
tiempo y lugar, cuya simple mencion nos situa ante referencias esenciales para la
comprension de nuestro ser, pero cuya naturaleza las aleja de cualquier simplificacion.

Esto nos lleva a retomar algo ya apuntado en el mismo arranque de este informe: las
ciudades no son tan solo lo que su propia naturaleza visible nos muestra, sino que
existen elementos que se corresponden con el territorio subjetivo de la percepcion y sin
cuya presencia seria imposible un acercamiento reflexivo profundo al hecho urbano. Y
no me refiero aqui a los que provienen del propio desarrollo de la actividad humana,
sino a otros que se encuentran ocultos tras las evidencias que nos resultan mas
inmediatas. El discurrir del tiempo y los procesos histéricos son responsables de esta
ocultacion en una medida importante, pero también lo es la incapacidad de interpretar lo
que observamos si tan sOlo atendemos a la superficie de las cosas. Cuando el
arqueodlogo aleman Heinrich Schliemann se dispuso a excavar, en la segunda mitad del
siglo XIX, la ciudad de Troya, buscaba el lugar de la “Iliada” de Homero, la
confirmacion de la verdad que el texto clasico albergaba sin renunciar a la dimension
mitica de éste; sin embargo, no sélo encontrd aquella Troya, sino que se topd con una
ciudad real hecha de muchas otras, con un /ugar que era la suma de las diferentes
ciudades superpuestas a lo largo del tiempo. Como este ejemplo demuestra, las ciudades
existen, por encima incluso de su dimension estrictamente cotidiana, porque sus
imagenes y sus simbolos —proyectados en ambitos tan diversos como la literatura, las
artes plasticas y visuales o la musica- estan entre nosotros.

Tal y como queda avalado por los procesos urbanos que han tenido lugar en el pasado,
la oposicion entre lo viejo y lo nuevo, entre lo que permanece y lo que se transforma, no
podria explicar mas que aspectos parciales de todo el fenomeno. De un modo muy
grafico, los conjuntos urbanos —sobre todo aquéllos cuya historia ha sido larga- se
suelen comparar con un palimpsesto: un documento antiguo reutilizado en numerosas
ocasiones pero que conserva las huellas de los diferentes textos que han sido escritos



sobre ¢l. Como esta imagen advierte, la memoria del pasado, la densidad historica, se
manifestara en las ciudades con diferente grado, y no siempre sera consecuencia de una
accion deliberada. La pervivencia de un edificio singular o de un espacio determinado
viene casi siempre determinada por su significado para la comunidad, pero también
podria deberse a actuaciones concretas en el &mbito de unas circunstancias —sociales,
politicas, culturales- especificas. Crear, mantener, destruir y recuperar son acciones
que, ya se produzcan de modo sucesivo, ya de manera simultdnea, marcan el devenir de
las ciudades; de ahi que cada corte en la secuencia temporal, cada momento concreto en
la historia de los espacios urbanos, no se explique tan s6lo por lo que en ¢l existe de
modo material, y ni siquiera por las ausencias fisicas que pudiéramos detectar; se hace
necesario ir mas allé, y escrutar bajo la superficie de las cosas las causas que determinan
el panorama de lo visible y de lo invisible.

1.2 Las formas y los géneros de la representacion: lineas, colores, lentes,
palabras y sonidos para una narracion

No creo que exista inconveniente en aceptar que la ciudad, sean cuales sean las miradas
que dirijamos hacia ella, es un escenario complejo para hechos que van desde lo
extraordinario hasta lo cotidiano. Si traigo esto aqui a colacion es porque el concepto
escena nos pone en contacto de nuevo con la idea de que lo visible no es mas que la
manifestacion externa de una estructura no revelada, con unas raices que se hunden en
la historia y con una tramoya que opera en el tiempo presente. Ello hace que podamos
percibir en las visiones urbanas un caracter metaforico, el cual tendra una serie de
repercusiones sobre la imagen que transmiten, pero también sobre lo representado. Por
poner un ejemplo sencillo, la Sevilla del arranque del XX no puede ser entendida en
modo alguno sin el corpus iconogrdfico —y aqui uso el término en una acepcion amplia,
a la que se incorpora especialmente la literatura- elaborado en el siglo anterior, y que
termina siendo asumido en una medida muy importante por los responsables de las
transformaciones urbanas de ese periodo. Y es que en una primera instancia la imagen
se nutrird de los elementos de la accion, de las caracteristicas de quienes las llevan a
cabo y del propio telon que les sirve de fondo, hasta fijar una serie de cddigos; pero mas
adelante, tanto el lugar de la representacion, como los actores, e incluso los espectadores
de ésta —la propia ciudad, sus habitantes y sus visitantes, respectivamente-, quedaran
inevitablemente afectados por esas imagenes que el tiempo se encarga de convertir en
simbolos o en topicos.

Para entender todo este proceso es necesario que nuestro trabajo se interese por los
diferentes medios de los que nos servimos para trasladar nuestra mirada a los demas,
por lo que he denominado las formas de la representacion. Este concepto no sélo se
ocupa de los medios, sino de las repercusiones que el empleo de cada uno de estos
medios traerd sobre la construccion de la imagen de la ciudad. Hablaremos por tanto del
mayor o menor grado de precision de una vista concreta en funcion de que la misma sea
elaborada por medio del dibujo, de la transmisién mecanica de éste —el grabado-, del
gesto automatico del objetivo de la cdmara abriéndose y cerrandose o de formulas que
apelan a diferentes sentidos —la musica- o a procesos de informacién particulares —el
texto escrito-. Hay, sin embargo, otras cuestiones que pueden llegar a ser tan
importantes como ¢€sta, y que también seran analizadas dentro de este campo. Me estoy




refiriendo, por ejemplo, al plus de verdad que se concede a la imagen fotografica y
cinematografica: a lo plasmado en el papel o en el celuloide se le reconoce como testigo
objetivo de la realidad sin tener en cuenta que esta mencionada objetividad puede ser
puesta en tela de juicio no ya por la posibilidad de manipulaciéon —tan habitual en el
tiempo presente- sino incluso por cuestiones técnicas y del propio lenguaje que la
acompanan desde su mismo origen.

Resulta por ello esencial que admitamos la enorme subjetividad del material que va a
ser manejado en este trabajo, y que no entendamos esto como un lastre, sino todo lo
contrario, como un territorio de grandes posibilidades. Cualquier vista urbana, con
independencia del soporte técnico empleado o de las caracteristicas materiales de la
misma, rebasa su propio marco, al obligarnos siempre a un ejercicio de interpretacion.
La vision del curioso o la del especialista, por situarnos en dos extremos de un
hipotético abanico de posibilidades, atienden a estimulos diferentes, incluso cuando se
aproximen al mismo objeto; todo descansara, por tanto, en la intencion de la mirada,
clave para la pluralidad de reflexiones que puedan producirse. La interpretacion, por
tanto, va a estar siempre demandando su lugar.

Precisamente por la amplitud del horizonte se hace necesario establecer unos niveles
basicos de lectura de un material heterogéneo y abundantisimo. Dichos niveles deberan
ser lo suficientemente flexibles como para permitir las aproximaciones que cada
momento analizado vaya a demandar pero al mismo tiempo habran de poseer una
definicion precisa con la cual organizar el volumen de la informacion. Hablo aqui de lo
que denomino géneros de la representacion. Podemos decir que los dos primeros
niveles —o tipos de representacion, ya que lo que se estd juzgando aqui es su contenido,
no su forma o su soporte- son los mas evidentes. En primer lugar debemos hablar de lo
que denomino imagen de conjunto, esto es, la imagen de la ciudad como unidad, la
sensacion del golpe de vista que lo abarca todo con precision y distincion. Esta vision
estd en el origen de las representaciones urbanas, y lucha por permanecer entre nosotros
como memoria de tiempos y culturas distantes de esta época tan propicia a la diversidad
y a los fragmentos. En el caso de Sevilla, la mirada hacia la ciudad va a construir un
paisaje muy condicionado por la naturaleza del territorio, concediendo el protagonismo
a dos elementos que también son esenciales en el propio proceso urbano: el rio y el
cercano Aljarafe. El primero sera el referente imprescindible de cualquier mirada, y no
solo por los ya citados caracteres del entorno de la ciudad, sino como reconocimiento
implicito a su papel relevante en la historia, desde sus origenes hasta el presente; el
segundo actiia de modo andlogo a la cuarta pared del teatro, asumiendo en este caso su
condicion de privilegiado observatorio sobre un territorio casi sin relieve.

Junto a estas imdgenes de conjunto aparece un segundo nivel de representacion que
demanda nuestra atencion: las imdgenes singulares, es decir, las que concentrandose en
un fragmento urbano, o incluso en un edificio y su contexto, permiten extraer lecturas
que podemos trasladar por medio de un ejercicio de interpretacion al conjunto de la
ciudad. Varios elementos favorecen esta traslacion metonimica. Por un lado, la gran
abundancia de elementos arquitectonicos relevantes en zonas de una personalidad tan
acusada como las margenes del rio propiciara diferentes cuadros en los que se mezclan
los caracteres urbanos de interés general, la especificidad de la arquitectura y las
escenas que crean un paisaje de trabajos y dias perfectamente reconocible. Por otro, el
hecho de que la ciudad cuente con edificios o conjuntos singulares con tan amplios
registros como la Catedral y la Giralda, la Torre del Oro, los Alcazares o la Plaza de



Espaiia —por citar tan s6lo los mas reconocibles y, ademas, para representar la amplia
secuencia temporal a la que estamos haciendo referencia-, propicia que una imagen de
cualquiera de ellos, debidamente contextualizada, nos aporte informacioén relevante
sobre el paisaje mas amplio —la ciudad como fodo- en el que cada uno de ellos —
actuando como parte- destaca.

Por ultimo hay que referirse a un significativo grupo de visiones que tienen una especial
relevancia en Sevilla, y que se corresponden con las fiestas y celebraciones de la ciudad.
Sin que sean extrafnas en la iconografia de otras ciudades, si que lo es la relevancia
singular —en cuanto a numero y también en lo que atafie a su valor especifico- que las
mismas poseen en el caso ahora objeto de estudio. Las imdgenes de la fiesta —en el
sentido amplio que a la misma se le da en estudios historicos y antropoldgicos- no sélo
estan aportando informacion sobre ellas, sino que nos trasladan la vision de una ciudad
modificada al convertirse en escenario para celebraciones efimeras que, ya de un modo
excepcional, ya con periodicidad, transforman su fisonomia a través de diversos
mecanismos. El recorrido historico de la Semana Santa, la continuidad de la
formulacion barroca de la fiesta a través de actuaciones efimeras o el grado de
idealizacion que aportan determinados acontecimientos ciudadanos —las exposiciones
del siglo XX-, hacen que este tipo de representaciones puedan ser leidas de un modo
metaforico: en ellas la mirada sobre lo concreto se hace también mirada sobre la propia
herencia que la misma recibe y que terminard por proyectar. Las fiestas y su reflejo
hablan por tanto de un tiempo que no es so6lo el propio, sino la suma del nuestro y del
tiempo de aquéllos que nos precedieron. La alusion al tiempo no es en absoluto gratuita
aqui: como ya he sefialado, creo que no hay mejor guia que €l para adentrarnos en el
itineraro que a partir de ahora vamos a afrontar.



APARTADO 2. LA IMAGEN AUSENTE, LA IMAGEN SUMERGIDA:
SEVILLA, DESDE SUS ORIGENES HASTA EL FINAL DE LA EDAD
MEDIA

2.1 Extraer la ciudad de las sombras: la arqueologia como creadora de un
paisaje lejano

LEs posible empezar el analisis de la iconografia de Sevilla por el propio origen de la
ciudad? ;Como hacerlo, si no conocemos imagenes de la misma antes del final de la
Edad Media? Creo necesario responder a la primera pregunta de modo afirmativo: si el
paisaje urbano —como todo paisaje- exige una construcciéon mental del mismo, la simple
existencia de instrumentos que hagan posible este ejercicio intelectual avala por
completo esa operacion. Los intentos de reconstruir la ciudad de los origenes y, en
general, los de sacar a la luz las diferentes Sevillas superpuestas van a ser siempre
operaciones a posteriori, mas alld incluso de los métodos que lo hagan posible.
Poseyendo claros rasgos diferenciales y aceptando la distancia historica que los separa,
las miradas de los eruditos de la Sevilla medieval y moderna, y las del geologo y del
arqueologo en nuestro tiempo, son igualmente decisivas cuando se trata de componer la
imagen de una ciudad que nunca veremos. Mds atn: las emergencias aisladas —desde las
columnas de la calle Marmoles hasta el alminar almohade de la antigua Mezquita
Mayor- de esa ciudad invisible, a las cuales transmitimos muy a menudo un grado
altisimo de objetividad y fiabilidad por tratarse de restos del pasado en el presente, no
son una garantia de que la restituciéon de dicha ciudad en la conciencia colectiva
responda a lo que el conocimiento cientifico nos ha aportado sobre ella. Se trata, mas
bien, de unos mas de los elementos que forman el mosaico que reemplaza lo ausente.

Un buen ejemplo de ello lo tenemos cuando se trata de hablar, por ejemplo, de la Sevilla
islamica. Las permanencias —podemos, por consenso, acordar que para la mayoria de los
ciudadanos éstas serian, junto al citado alminar, convertido en la Giralda, las murallas y
la Torre del Oro- transmiten una sensacion de relativa unidad y de un poderoso legado
patrimonial. Sin embargo, cualquier lectura atenta revela una serie de problemas en esta
interpretacion. En primer lugar, sustituye lo que deberia ser una secuencia dinamica por
una foto fija de la ciudad bajo el dominio musulman, ya que estamos hablando de obras
cuya edificacidon se concentra en apenas cien anos, el ultimo ademas de los cinco siglos
que van desde principios del siglo VIII hasta 1248. En segundo lugar, cada uno de los
elementos sefalados tiene problemas inherentes a su naturaleza. Asi, las murallas, que
se mantienen como fragmento y cuyo atributo mas reconocible es el constituirse como
marca y limite al trazar una linea entre la ciudad historica y su entorno, quedan
desdibujadas por la percepcion de un borde mas inmediato -el de la ronda, cuya



configuracion se lleva a cabo a partir del ultimo tercio del siglo XIX- o por el olvido de
su presencia atrapada en el caserio de la ciudad en zonas como el Arenal. Por lo que
respecta a la Giralda, ya he aludido al importante cambio de significados que conlleva la
intervencion de Hernan Ruiz II, y que la convierte en un icono en cierta medida
intemporal, o al menos alejado de una cronologia demasiado concreta. Finalmente, la
Torre del Oro, perdida la carga de funcionalidad y su propio caracter de pieza final de
una extension de la muralla, termina por ser un trasunto de la Giralda-icono para las
visiones en las que el rio se hace mas protagonista. Si ello no hiciera de por si
suficientemente complejo este panorama, aun tenemos otros elementos que anadir a esta
reflexion sobre el desconocimiento de los atributos reales de la Sevilla islamica.
Pensemos en determinadas notas del plano de la ciudad —la irregularidad del viario y del
parcelario, por ejemplo-, que aun hoy siguen vinculandose, como lo hacian los viajeros
del siglo XIX, a la tradicion hispanomusulmana, sin reparar en que el urbanismo de la
Edad Media, e incluso el de buena parte de la Edad Moderna, son responsables de la
conformacién que recoge el documento que sefialaria el punto cero de la mirada
contemporanea sobre Sevilla: el plano de Olavide (ANEXO. Imagen 1). O traigamos a
colacion un tema recurrente: las confusiones y errores de interpretacion derivados de la
imprecisa frontera que separa el mundo hispanomusulman del cristiano-medieval al
producirse la traslacion de las imagenes y la cultura material de aquél al mudéjar.

EXPLICACIO!
DEEYE

Por todo ello no resulta arriesgado decir que la imagen de estas ciudades superpuestas
goza de una visibilidad més aparente que real, sin que la continuada actividad de la
arqueologia haya conseguido aln trasladar una vision que pueda ser compartida por un
colectivo mas extenso que el de los especialistas. No debe ser esto entendido como un
reproche, sino como una oportunidad: la de construir un paisaje historico accesible a la
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ciudadania con una base cientifica sélida. De hecho, creo que hay algunos indicios de
que este camino puede ser abierto sin que los obstaculos resulten insalvables. Me estoy
refiriendo a la percepcion que el tiempo presente tiene de los origenes de la ciudad.

Superadas las lecturas legendarias —cuyo valor reside sobre todo, como se examinara
mas adelante, en convertirse en signos de su propio tiempo-, demos entrada aqui a las
aportaciones interdisciplinares que se han ocupado del territorio en el que la ciudad
terminara por consolidarse como espacio ocupado de modo permanente. Creo que el
factor clave en la imagen definida por la geologia y la arqueologia, ademds de otras
ramas del conocimiento, es la relacion que se establece entre el medio acuatico y el
terrestre, lo que viene a constituirse como una premonicion de la relevancia que el rio
tendra, en sentido material pero también simbdlico, para las futuras lecturas del hecho
urbano.

Por las caracteristicas de este estudio conviene establecer como punto de partida para el
mismo el primer asentamiento estable continuado identificable con el espacio de la
ciudad presente. Su marca pervive a través de una huella topografica que define una
acropolis cuya memoria permanece en elementos tan dispares como las denominaciones
del viario -las Cuestas que conducen a esa meseta- o las superposiciones que intuimos
con toda su intensidad en un testimonio posterior, las columnas de la calle Marmoles.
Pero hay algo mas potente incluso: la evidencia geogréfica del entorno fluvial, con
elementos cruciales como la navegabilidad del Guadalquivir, su doble cauce o la
limitacion geografica que impondrd mas tarde el Tagarete. Aunque ello pertenezca
mucho mas a las aportaciones que otros profesionales incorporardn a este proyecto, si
que conviene indicar de qué modo estas percepciones terminan por traducirse en un
fragmento de esa imagen andloga a la que me referia al inicio del trabajo.

Pensemos que, al caminar por calles como San Isidoro o Fabiola, nos separan muy
pocos metros del primer suelo ocupado por el hombre en lo que hoy es Sevilla. El
momento en que el territorio va dejando de lado su condicién de espacio no antropizado
para acoger de modo estable un asentamiento humano ha podido ser documentado hacia
el siglo VIII a. de C. Debian cumplirse por entonces en aquel lugar las condiciones
demandadas para una primera ocupacion: elevacion respecto al espacio circundante,
naturaleza adecuada del terreno y presencia del agua. Esta Gltima quedaba materializada
en un escenario geografico muy distinto del que ahora conocemos: la tierra firme que
hizo posible el mencionado asentamiento seria en realidad una isla o una peninsula
junto a la desembocadura de los cursos del Guadalquivir, el Tagarete y el Guadaira,
confundidos practicamente con el mar. El agua, en este contexto, no s6lo garantizaba un
elemento esencial para la vida, sino que se convertia en un camino relativamente seguro
por un espacio todavia inhospito. La pequefia meseta puede aun ser percibida sin
esfuerzo: el sencillo oficio de paseante nos advierte de que desde el Salvador, Francos o
la Plaza del Pan accedemos a un territorio cuya superficie se extiende por una cota
elevada en la que a las calles antes citadas se unen vias como Luchana, Abades,
Bamberg o Argote de Molina. Es precisamente este caracter de ciudadela elevada el que
mads pistas ha dado sobre este solar primitivo, ya que la escasez de lo recuperado es tal
que apenas si satisface nuestro afan de conocimiento. Son muy pocas las excavaciones
que han alcanzado este asentamiento original, y en este sentido podemos afirmar que la
evolucion de la ciudad ha defendido con muchas capas la naturaleza de su ser primero,
de una imagen inicial apenas intuida.
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Por este suelo escondido discurrieron los pasos de los antiguos habitantes de Sevilla.
Sus trabajos y sus dias, desde ese momento que los historiadores denominan Bronce
Final Reciente, formaron parte de una ciudad incluida en el espacio cultural tartésico, y
que hoy resulta tan remota como la leyenda antigua que atribuia la decision fundadora a
Hércules. Los siglos se sucederdan sobre ella con cambios documentados a través de
unos pocos restos y, sobre todo, de la comparacion con territorios cercanos del sur de la
Peninsula Ibérica. Las estratigrafias, casi siempre efectuadas en modestas parcelas de
unos pocos metros cuadrados, contienen un calendario resumido de este tiempo: en ¢€l,
nombres tan sonoros como Periodo Orientalizante, Fase Protoibérica o Periodo
Ibérico, guardan las historias de lugares y personas que vivieron aqui desde el lejano
siglo VIII hasta finales del siglo III a. de C. Pese a este avance cronoldgico, poco mas
podemos decir sobre un asentamiento humano que, no obstante, se asoma ya a la
Historia. Cualquier intento de imaginar esa Sevilla seria un atrevimiento: lo que
sabemos de ella se sostiene sobre unas bases tan modestas —fragmentos ceramicos,
muros y hogares de viviendas sencillas- como, probablemente, la condicion de la propia
ciudad. Esto, sin embargo, no deberia importarnos, ya que el poder evocador de los
origenes, y la certeza de saberlos tan cerca de nosotros, son bases lo suficientemente
solidas como para iniciar la construccion simbolica del lugar.

Este primer asentamiento sufrid pronto las consecuencias de un conflicto que termind
por implicar a todos los pueblos del Mediterraneo. Durante la fase tartésica y en el
arranque de la ibérico-turdetana, griegos y fenicios fueron las principales referencias
comerciales y culturales. Hacia mediados del siglo IV a. de C. la presencia de Cartago
en el sur de la Peninsula Ibérica traera consigo cambios para una sociedad cada vez mas
habituada a la consolidacion de los nucleos urbanos. Existen muchas posibilidades de
que Sevilla, transcurridos ya los primeros siglos, se hubiera extendido mediante la
ocupacion de las tierras existentes entre el antiguo cerro y el cauce mas cercano del
Guadalquivir. Probablemente debid poseer un recinto fortificado de cierta entidad, como
los tiempos demandaban, y algunos edificios singulares relevantes. Sin embargo, las
referencias arqueologicas siguen siendo pocas hasta que aparece un nuevo actor: Roma.
Los territorios de la cuenca mediterranea occidental se convirtieron en el tablero de
ajedrez donde cartagineses y romanos se disputaron la hegemonia. El altimo tercio del
siglo III a. de C. fue especialmente delicado para Sevilla y su entorno, ya que el
lenguaje de la guerra sustituyod cualquier otro. Como si se tratara de una metafora de
esto, la mas importante noticia que las excavaciones llevadas a cabo en la ciudad nos
ofrecen es la aparicion de un rastro de cenizas que, a fines del citado siglo, parece
certificar un final violento para el dominio de Cartago. El episodio de la conquista de
Hispalis —nombre de raiz prerromana, que se integro en la denominacion que se le daria
a la ciudad siglo y medio mas tarde, Colonia Iulia Romula Hispalis- abre un nuevo
periodo para la ciudad en el que adquirird su auténtica dimension: un recinto urbano con
una estructura homologable a la de otras poblaciones del Imperio, con relaciones
politicas y comerciales estables, y cuya realidad queda reflejada tanto en las fuentes
documentales de la época como en el propio reconocimiento de su naturaleza juridica
dentro de la estructura imperial.
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2.2 La ciudad romana y visigoda: la conformacion de un horizonte
simbolico

Con la ciudad romana aparece un fendmeno muy significativo para la imagen de la
ciudad. Evocar la Sevilla de esa época, como sucede también con otras muchas
ciudades, nos lleva a un terreno en el que se mezclan una conciencia de conocimiento
real de la misma con un bagaje iconografico de muy diversa procedencia, desde la
pintura o el grabado hasta el cine. La clave para entender esta reflexion es el territorio
que Roma ocupa en el imaginario colectivo occidental: el urbanismo, la arquitectura y el
arte romanos no solo poseen relevancia per se, sino que proyectan una influencia
enorme sobre la cultura posterior.

Es cierto que la Sevilla romana va mucho mas alla de una serie de excavaciones aisladas
o de restos singulares asociados al canon clédsico de belleza. Incluso la vieja acrépolis
hispalense mantiene porciones de suelo romano que observamos, a varios metros del
nuestro, con la normalidad de lo cotidiano, como ocurre con las tres columnas que
sobreviven al paso del tiempo en la calle Marmoles. Hasta alcanzar su momento de
mayor esplendor, que los historiadores situan en el siglo II d. de C., la expansion de
Hispalis y su ennoblecimiento debieron discurrir por un mismo camino. Ya no se
trataba de una isla en medio de terrenos donde atin no habia quedado trazada la frontera
entre la tierra y el agua: los cauces del Guadalquivir y del arroyo Tagarete comenzaban
a definir con precision un horizonte de crecimiento que, en buena medida, se mantuvo
estable hasta el siglo XIX. Al mismo tiempo, la navegabilidad del Baetis —nombre latino
del rio- hasta Sevilla para barcos comerciales de gran calado reforzd el papel de la
ciudad en el sur de la Peninsula y, como efecto consiguiente, propicio el desarrollo de
importantes estructuras arquitectonicas y urbanisticas cerca del rio. Los elementos pues
decisivos en la futura imagen de la ciudad —el rio como limite y borde, la ciudad
formalizada por las condiciones del terreno- son mas que intuiciones al asomarnos a la
Sevilla romana. Para atestiguar la importancia de este hecho basta con citar aqui uno de
los textos mas relevantes para la imagen del mundo en la Antigiiedad, la Geografia de
Estrabon. En €l se dice que el rio “puede remontarse navegando hasta una distancia
aproximada de mil doscientos stadios -algo mas de doscientos kilometros-, desde el mar
hasta Kérdyba -Cordoba-, e incluso hasta algo mas arriba ... Hasta Hispalis -Sevilla-, lo
que supone cerca de quinientos stadios, pueden subir navios de gran tamano; hasta las
ciudades de mas arriba, como Ilipa -Alcala del Rio-, solo los pequenos. Para llegar a
Koérdyba es preciso usar ya barcas de ribera”.

En todo caso, la imagen de esa ciudad choca con el problema de los limites urbanos y de
la amplia cronologia a la que se hace necesario atender. Por lo que respecta a los
primeros, es necesario recordar que las marcas objetivas —esto es, las que nos
proporciona la arqueologia-, han sido escasas —pensemos, por ejemplo, en las
excavaciones del entorno de Villasis, con el descubrimiento de una muralla de época
romana- y que el sostén esencial de esos tedricos limites viene de la mano de hipdtesis
desarrolladas a partir del anélisis de todo lo anterior. Es cierto que se encuentra
pendiente de una valoracion mas extensa el conjunto de informacién que ha venido
aportando en estos ultimos tiempos la gran zona arqueoldgica de la Encarnacion —el
futuro Antiquarium-, cuya aportacion resultard decisiva para poder visualizar un
fragmento significativo de esta ciudad. Sin embargo, aiin no se ha formalizado la
imagen resultante de todo ello, y si que se ha puesto de manifiesto la complejidad que
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toda operacion patrimonial de envergadura en busca de la ciudad del pasado suele
acarrear. La costumbre nos lleva a hablar de dos Sevillas romanas, esto es, la de época
republicana y la imperial: la primera seria la version romanizada de la ciudad turdetana,
mientras que la segunda se convertiria en un escaloén previo al territorio acotado por la
cerca almohade levanta en el siglo XII, y que hoy identificamos como conjunto
histérico. Las apelaciones a la forma urbana sirven para retratar de modo esquematico
ambos recintos a través de la referencia a elementos comunes a la practica fundadora de
Roma: murallas y puertas, cardo y decumano maximos —los ejes viarios de norte a sur y
de este a oeste respectivamente-, asi como el foro, rodeado por los mas significativos
edificios. Sin embargo, ello no seria sino un modelo, una especie de traslacion analdgica
a la ciudad de la geometria de los campamentos militares, y no creo que ello se
corresponda con un espacio donde las preexistencias debieron poseer tanta fuerza.
Volvemos, pues, a una imagen supuesta, a rellenar los vacios por medio de sistemas
sencillos por lo que en si mismos tienen de reconocible.

Desde esta perspectiva, todos los lugares y las arquitecturas que constituyeron los
perfiles y la trama de esta Sevilla pueden aparecer ante nosotros como una proyeccion
de la grandiosidad que en el inconsciente colectivo se vinculan a Roma, aun cuando lo
visible no ofrezca apenas pruebas de esta realidad. Ello ademas alimentaria el contraste
con el tiempo incierto —sobre todo para las ciudades y sus habitantes- que se abrié con
la descomposicion del Imperio Romano. Sin embargo, todo es cuestion de apariencias.
El grado de fiabilidad de las evidencias no siempre cierra el paso a la duda: las huellas
de la ciudad del pasado en la del presente —esas huellas inversas, legibles desde abajo
hacia arriba- son un dato cuya verificacion no suele ser sencilla; e incluso se han llegado
a convertir en pruebas las noticias que eruditos del pasado, como Rodrigo Caro o
Espinosa y Carcel, dieron acerca de muros y estructuras presuntamente romanas, y que,
de existir, se esconderian entre los cimientos de edificios como la iglesia de Santa
Catalina. La época oscura del urbanismo sevillano no es, en realidad, la que se
corresponde con el final de la Antigiiedad y el arranque de la Edad Media. Como ya se
ha visto, la dificultad para ofrecer referencias a la iconografia es la norma desde el
propio origen de la ciudad, y la etapa que se inicia no es mas que un nuevo estrato
borroso en la secuencia iniciada mas de un milenio atrés.

Es muy probable que la entrada de los vandalos en la ciudad, en el ano 426, trajera
consigo la destruccion y el posterior abandono de buena parte del legado romano. El
Imperio era desde bastante tiempo atras una especie de ficcion administrativa y politica,
y la mayoria de las entidades urbanas atravesaban por un periodo de crisis. Tan s6lo con
la presencia de los visigodos en la Bética —primera mitad del siglo VI- se puso freno al
proceso de decadencia de Hispalis. En el proceso de simbolizacion de la ciudad es el
tiempo de afiadir nuevos nombres: si el final de la época romana le roba el
protagonismo al mundo pagano —Hércules, Julio César- para darselo a un Cristianismo
aun incipiente —las Santas Justa y Rufina (ANEXO. Imagen 2), martires cuya
referencia historica es aun hoy imprecisa-, la ciudad visigoda incorporara a figuras que
permiten ubicar a la misma en el contexto de un modo todavia imperfecto.

Hasta la entrada de los musulmanes en el afio 712, nombres y acontecimientos claves en

la configuracion de la Hispania visigoda pasan a representar un espacio urbano carente
para nosotros de una imagen definida. S. Leandro y S. Isidoro, o la revuelta secesionista
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de Hermenegildo contra su padre, el rey Leovigildo, unen a personas y a sucesos
histéricos que sirven de referencia para una Sevilla de la que hemos recibido un legado
mads simbolico que material; de hecho, el vinculo de los dos obispos con la Spalis
visigoda apenas si es recordado, ya que aparece velado por sus conocidas iconografias
" barrocas —desde la pintura hasta la escultura
(ANEXO. Imagen 3)- y por la presencia de
ambos en el escudo de la ciudad. Por el
contrario, la reconstruccion del espacio
urbano inmediatamente anterior al periodo
islamico no ha estimulado el imaginario
colectivo. Existe atin muy poca informacion
sobre los siglos VI y VII, y la herencia
material de esta etapa es muy escasa. Con
independencia de las aportaciones que
puedan extraerse de excavaciones como la de
la Encarnacion o la del Patio de Banderas,
hablamos  sobre todo de  piezas
arquitectonicas —capiteles y fustes de
columnas; ldpidas con inscripciones-
reutilizadas para construcciones posteriores o

; privadas de su contexto en museos Yy
colecciones. Mas alla de las noticias que los textos contemporaneos ofrecen sobre
edificios religiosos y civiles de su €poca, o de las brumosas alusiones de analistas y
eruditos a templos y palacios sin ubicacidon concreta, nada posee entidad suficiente para
generar el caudal de imagenes e ideas que la reconstruccion de una ciudad demandaria.
Aceptemos, pues, la existencia de un intervalo oscuro en el que se mantendrian las notas
urbanisticas generales de la Hispalis imperial, aunque sometidas al inexorable deterioro
producido por el paso del tiempo y por una situacion alejada de pasados esplendores.
(Hacemos con ello justicia a esa ciudad? Puede que no, pero sera dificil liberarla de su
condicion de prologo a la Sevilla medieval.

2.3 La Sevilla medieval islamica y cristiana: percepcion y realidad de un
periodo decisivo

Aun cuando el titulo de este apartado esta haciendo referencia a un periodo extenso pero
muy definido en cuanto a su historicidad en el devenir de Sevilla, creo que conviene
hacer una aclaracion inicial, sobre todo si se atiende a lo que se expresa en el enunciado
del siguiente apartado. De un modo muy especial al hablar de la imagen de la ciudad, yo
prefiero visualizar como un amplio paisaje —y con ello me aprovecho de su pluralidad y
de las secuencias que pueden ser reconocidas en €l- la Sevilla que abarca desde el afio
712 hasta un momento que estaria ya en los albores de la Edad Moderna. No creo en
una urbe medieval partida en dos por la religion, sino que prefiero verla como una
moneda cuyo valor estriba en los dos rostros que la componen.

Todavia hoy, los hitos mas relevantes en el perfil del conjunto historico de la ciudad

corresponden a las fabricas de los edificios religiosos. No es habitual en la arquitectura
civil hispalense la construccion de elementos singulares que se elevaran de modo claro
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sobre el resto del caserio. La competencia que los campanarios de los templos y las
torres de los palacios establecen en el horizonte de las ciudades italianas durante la Edad
Media y el Renacimiento —algo que se convirtié en una sefia de identidad para la pintura
de la época- no se reproduce aqui: sobre las puertas y los lienzos amurallados, el paisaje
no presenta practicamente otra sefia de identidad que no sea la religiosa. Esto se fraguo
en una medida muy importante a lo largo de los siglos que van desde la conquista
musulmana hasta la Sevilla del Descubrimiento. Poco importa que, segun el momento
histérico, sean la voz del almuédano desde el alminar o el tafiido de las campanas desde
lo alto de la torre, los sonidos que convoquen a los vecinos de mezquitas y parroquias.
La trama urbana y las entidades menores que se configuran en su interior —a los que
podemos denominar, de modo general, con la palabra barrio- no sufren una quiebra por
las diferencias religiosas entre el Islam y el Cristianismo, sino que van evolucionando a
medida que se modifican diferentes aspectos de la vida. A efectos de la imagen urbana,
la especificidad de una Edad Media musulmana y una Edad Media cristiana en Sevilla
se reservara sobre todo a la arquitectura, ya sea desde una perspectiva funcional, ya
desde una perspectiva técnica o estilistica; e incluso aqui sera necesario recurrir a los
detalles para marcar las diferencias entre fendémenos tan afines como la arquitectura
almohade y la mudéjar.

Ubicar ademas en un mismo ambito conceptual los casi ocho siglos que abarcan la
Isbiliya musulmana y la Sevilla reconquistada supone también una forma de romper
con dos ideas muy asentadas entre nosotros: la primera es la relativa unidad de todo lo
referente al periodo islamico, que se presenta como un continuo histdrico sin apenas
matices; la segunda, la distancia con lo anterior que establecieron, a partir de 1248, la
incorporacion a la Corona de Castilla y la repoblacion. Por el perfil de este trabajo, no
me interesa trazar una historia de las transformaciones politicas, econdmicas o sociales
de la Sevilla medieval, pero si de analizar los cambios sobre la trama urbana que
tuvieron lugar a lo largo de ese tiempo; y es que dichos cambios, aun siendo el reflejo
de unas estructuras y unas mentalidades diferentes, definen una ciudad que atn hoy
podemos visualizar, con un minimo ejercicio de imaginacién, y, sobre todo, que
podemos reconocer como propia.

Atendamos, no obstante, a los necesarios matices. A través de ellos se abre paso una
percepcion —término bastante adecuado en este contexto de imagenes- que no creo
exenta de base real: nuestra reconstruccion de la Sevilla islamica se apoya en cierta
medida en una imagen engafiosa, en la que las apariencias se imponen a un
conocimiento profundo de la misma. Como en cierta medida ya se apunt6 en la
introduccidon a la secuencia historica, se hacen necesarios los matices frente a la
impresion generalizada de que los principales simbolos de la ciudad pertenecen a este
periodo. Dichos matices son los que permiten distinguir que las murallas almohades
solo conservan su naturaleza en una zona muy concreta, mientras que el resto es un
patrimonio escondido —los restos de murallas ocultos por edificaciones- o mal
interpretado: pensemos en el casi total desconocimiento de la existencia de una muralla
original discurriendo por la calle San Fernando, sacada a la luz con motivos de las obras
del metro, frente a la consideracion de autenticidad de las del Alcazar. Si atendemos al
caso de edificios singulares, la situacion es semejante: la Torre del Oro se contempla
como pieza descontextualizada, a la cual el rio da mas sentido que la propia estructura
urbana actual; la Giralda, por su parte, es el claro signo del valor de unas
superposiciones en la que es decisiva la intervencion en el siglo XVI, de una gran
complejidad conceptual, y que transforma por completo el alminar preexistente para
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convertirlo en una expresion simbdlica de la Nova Roma que se alza a orillas del
Guadalquivir. Por ultimo, no podemos considerar un hecho menor que las zonas del
Alcazar que concentran las miradas de quienes lo visitan no son en realidad de época
hispano-musulmana, sino el resultado de actuaciones llevadas a cabo tras la
incorporacion de la ciudad a la Corona de Castilla.

No obstante, el legado es fundamental en cuanto a la imagen global de la ciudad: el
sentido del recinto amurallado como una unidad conceptual, la propia estructura de
divisiones en el interior del nucleo histdrico, el perfil de la ciudad y cierta imagen del
escenario de la vida, supondran puentes tendidos que se prolongan a través de hitos
como las vistas de los siglos XVI y XVII, el Plano de Olavide y la iconografia urbana
del siglo XIX y del arranque del XX. Precisamente por esto conviene un mas detallado
comentario sobre este extremo, lo cual nos obliga a una genealogia detallada.

Del mismo modo que para la Sevilla romana se contemplan dos estadios de crecimiento
claramente diferenciados —el de época republicana y el de época imperial-, nuestros
conocimientos sobre la ciudad medieval hacen posible hablar de dos recintos: el primero
se corresponderia, en lineas generales, con la herencia de la Spalis altomedieval, que es
casi tanto como decir el de la ciudad romana en su momento de mayor esplendor; el
segundo, por su parte, es el que tiene como limite la muralla almohade. Atendamos
inicialmente al periodo que va desde el afio 712 hasta la segunda mitad del siglo XII.
Esta Sevilla, que seguia teniendo como referencia el ntcleo de la ciudad visigoda, se
debid ver desbordada por el crecimiento de la poblacion, la cual se iria ubicando en
asentamientos extramuros, vinculados sobre todo a las actividades agricolas: la
dindmica del propio desarrollo histérico iba imponiéndose sobre el territorio. Pensemos
que esta Isbiliya fue la que empezd a perder su posicion en el sur peninsular ante el
desarrollo de Cordoba; pero también la que mas adelante vivio el relativo esplendor de
la época de los reinos de taifas, simbolizados en la figura de al-Mutamid; y la que,
finalmente, vio sucederse a almoravides y almohades al frente de su gobierno. Todo ello
ocurria mientras las generaciones se perpetuaban sobre un solar que ya se acercaba a los
dos milenios de historia sin grandes modificaciones. Y es que los condicionantes
geograficos eran todavia un obstaculo para la consolidacion de un nuevo recinto mas
acorde con las demandas de ese tiempo. Al margen de los cauces del Guadalquivir y del
Tagarete, aun existia un brazo irregular del primero por el que discurrian con cierta
periodicidad las aguas del rio, desde la Barqueta y la Alameda de Hércules hasta la zona
de la actual plaza de San Francisco.

Y es que ya percibimos de cara al futuro que no lo son todo los limites de la ciudad, ya
que la distincion dentro-fuera es en realidad un producto de la época. De hecho, la
Sevilla islamica va concentrando nuestra mirada sobre la forma interna, sobre los
conjuntos, barrios y edificios singulares que configuran la trama urbana. Dicha trama,
como ya se ha comentado con anterioridad, era abigarrada, y los inicos espacios libres
que aparecerian en ella debieron encontrarse tras los muros de algunas construcciones.
Una vision de conjunto del centro histérico en la actualidad, aun cuando pueda
transmitir a veces los ecos de aquel momento historico, no seria mas que un lejanisimo
reflejo del urbanismo de Isbiliya. El aire cadtico que debio tener la suma de callejones,
pasadizos y adarves, a duras penas abiertos entre casas, mezquitas, bafios y palacios -
arquitecturas todas ellas cerradas hacia el exterior- s6lo puede vislumbrarse a través de
la comparacién con poblaciones norteafricanas que han conservado en gran parte su
estructura —y por ende su imagen- desde la Edad Media. En el aparente desorden, la
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ciudad apunta hacia un timido crecimiento exterior pero, sobre todo, densifica cada vez
mas el espacio protegido por la cerca. En este contexto se hace dificil destacar la
existencia de edificaciones singulares que actiien como testigos de los primeros siglos
de dominio musulman. Quizas las dos obras mas significativa sean, por diversas
circunstancias, la primera mezquita mayor y el denominado Palacio del Principe.
Ambas fijan en el urbanismo sevillano lugares marcados por la continuidad de lo
construido y la generacidon de un entorno reconocible. Aunque las excavaciones llevadas
a cabo con motivo de la restauracion de la iglesia del Salvador no han podido aportar
nada en este sentido, la mezquita de Ibn ‘Adabbas probablemente se levantd en el lugar
ocupado por un antiguo edificio de origen romano y de hecho el reconocimiento de la
mezquita se sustenta en una realidad tangible de gran carga simbdlica: el pequeiio patio
de los naranjos de dicha iglesia nos ofrece un ejemplo del caracter de un lugar como
palimpsesto al permitirnos observar las antiguas columnas —con material romano y
visigodo reaprovechado- que rodeaban el patio de abluciones de la mezquita,
semienterradas ante el crecimiento del suelo de la ciudad. Por su parte, el principal
recinto palaciego de Isbiliya es el que, hacia el suroeste, podria recibir el nombre de
primer Alcazar. De origen y cronologia siempre controvertidos, su momento de
esplendor debid llegar en la época de los reinos de taifas, cuando el entonces
denominado Qasr al-Mubarak, sirvido de residencia principal para la corte de reyes
como al-Mutamid. Era, y esto es muy importante subrayarlo, un conjunto extramuros,
en el que se mezclaban la arquitectura militar y la palatina; asi, cuando se produzca la
construccion de la muralla almohade, el Alcazar —o los Alcdzares, como denominacion
que recoge la pluralidad y la superposicion de recintos- serd integrado en el conjunto
con una personalidad singular que le lleva, entre otras cosas, al mantenimiento de un
perimetro defensivo propio.

De todas maneras, la historia urbana de Isbiliya durante sus cuatro primeros siglos de
existencia sigue apareciendo lejana. A pesar de la abundancia de las fuentes escritas,
entre las que destaca sobre todo una obra situada justo al final de este periodo — el
Tratado de Ibn ‘Abdun, datado a en los primeros afios del siglo XII-, éstas dejan tras de
si un catdlogo de nombres propios —los palacios de Umayya y de Ibn Hayyay, o el de al-
Mukarram, que se ha querido ubicar en la zona cercana a la iglesia de S. Juan de la
Palma- y comunes —mezquitas de barrio, bafios, madrazas- sin un /ugar concreto. Se
describen, por asi decirlo, los trabajos y los dias, pero la ciudad como tal queda un tanto
en penumbra. Parece como si estas imprecisiones se debieran al salto de escala que se
produjo en el siglo XII, bajo dominio almohade, y que llev6 a la ciudad, como ya se ha
sefialado en varias ocasiones, a la forma que la caracterizard hasta fines de la Edad
Moderna. La operacion no parece ser, contra lo que pudiera pensarse, tan solo el
resultado directo del desbordamiento del antiguo nucleo urbano y de los asentamientos
exteriores al mismo. Es indudable que ello debid pesar en la decision tomada por los
gobernantes, pero el salto de escala que va desde el recinto almoravide hasta las casi
287 hectareas cerradas por la nueva cerca, no puede ser explicado tan sélo por la presion
demografica. De hecho, es casi seguro que grandes zonas de la ciudad —especialmente
las situadas al norte del conjunto- tuvieron una baja densidad de ocupacion, y que los
barrios més importantes siguieron siendo los que formaban parte del antiguo nucleo
urbano. Hace falta recurrir a otras interpretaciones para comprender la envergadura de
la operacidn, y ello nos lleva a plantear la razon de ser del ambicioso programa de
puertas, torres, baluartes y lienzos que componen la muralla. En todo el mundo
medieval, la idea de una ciudad cerrada no responde tan sélo a una funcion defensiva.
Aun siendo ésta importante, la ciudad establece con la cerca unos limites que le
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permiten fijar su identidad respecto al entorno. La idea de fromtera, o incluso de
aduana, que la muralla y sus puertas tienen, situa a las poblaciones de cierta entidad
frente a una realidad politica y econdmica muy concreta. No solo refleja la inestabilidad
de una época cargada de incertidumbres, sino que el control de la entrada y la salida de
personas y mercancias de los nicleos urbanos propicia una serie de mecanismos dentro
de los cuales caben temas tan dispares —y tan importantes- como el cobro de impuestos
y tributos o el establecimiento de cuarentenas en época de epidemias. Este cuadro no
quedaria completo en Sevilla sin tener en cuenta un mal endémico para la misma: las
crecidas periddicas del Guadalquivir, que hicieron de las murallas una pieza importante
para la lucha contra estas inundaciones, como sobre todo se puso de manifiesto a lo
largo de la Edad Moderna.

Los restos exentos del recinto amurallado en la zona de la Macarena o en el Jardin del
Valle, y los fragmentos embutidos en el caserio que se reparten por toda la ciudad,
desde el Postigo del Aceite a la plaza de Molviedro y la Puerta Real, o desde la calle
Tintes hasta las fortificaciones del Alcazar, no son sélo la memoria de una ciudad que se
defiende respecto a las amenazas del exterior, sino que nos hablan sobre todo de los
vinculos que la misma establece con su entorno. Son las sefias de una Isbiliya cuyo
contacto con el rio, atestiguado a través de la secuencia de torres de la coracha, que
culmina con la Torre del Oro, revela la necesidad de instalaciones militares, pero
también son el reflejo de una actividad portuaria en la que se mezclan el comercio y la
industria de las atarazanas. También da fe esta estructura de la primera comunicacioén
estable con el arrabal de Triana, cuya historia arranca de modo efectivo en la época de
la dominacién musulmana, mas alla de las leyendas y tradiciones que se manejan sobre
su origen. Las puertas permiten ademas el reconocimiento de una extensa red viaria
dirigida hacia los cuatro puntos cardinales, e incluso podemos referirnos a puertas y
murallas como punto de encuentro de otros caminos menos evidente: éste seria el caso
del itinerario del agua, que desde Alcala de Guadaira alcanzaba el palacio de al-
Buhayra y sus huertas, y que entraba en la ciudad por los hoy casi perdidos Carios de
Carmona. Por si el recorrido por las pervivencias de esta ciudad no fuera suficiente,
recordemos un elemento simbdlico tan poderoso como las aportaciones arqueologicas,
iconograficas o documentales: los toponimos de muchas puertas —Carmona, Osario-,
surgidos durante la Edad Media, permanecen hoy como si el derribo de éstas no hubiera
tenido lugar hace ya més de un siglo.

No es dificil entender por todo ello que si la planta de la primera Sevilla isldmica es
todavia hoy una vision borrosa, el recinto definido por la cerca del siglo XII ha sido el
responsable, como he sefalado anteriormente, de una imagen reconocible de la ciudad a
lo largo de varios siglos. Ello no puede ser explicado tan s6lo por una cuestion de
permanencias espaciales o arquitectonicas, sino que es imprescindible recurrir a
elementos simbolicos que expliquen tal hecho. La circunstancia de que los tiempos de
mayor esplendor de la historia hispalense se desarrollen con la referencia del recinto
almohade debe ser tenida en cuenta, pero también creo esencial traer aqui a colacién un
hecho que pertenece al nucleo central de este trabajo: las primeras vistas que difunden la
imagen de Sevilla —y que proliferardn precisamente a partir de su conversion en puerto y
puerta de Indias- transmiten una sensacion de unidad que la asimila a otras grandes
urbes del continente. Pensemos que la iconografia de la ciudad acufiada en la época del
Descubrimiento por artistas y grabadores como Hoefnagle, Brambilla o Merian —y que
sera analizada mas adelante-, no necesitd de revisiones serias hasta la Edad
Contemporanea, ya que el cinturon de la muralla y el cauce del rio ofrecieron una forma
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estable para la representacion, ademas de una fachada fluvial que transformaba a todo el
conjunto urbano en escenario. Entre el siglo XII y el XIX no existen, con una sola
excepcion, elementos que sirvan de soporte a una interpretacion de Sevilla donde tenga
un espacio propio aparte lo que sucedia mas alld de las murallas: edificios singulares
como el Hospital de la Sangre, o pequefios arrabales como el de S. Bernardo, no pueden
ser entendidos como proyecciones urbanas extramuros, sino como piezas aisladas cuyo
cardcter parece entroncar con los valores que en la actualidad se vinculan al término
periferia. La excepcion a la que aludia es el arrabal de Triana, un barrio que va
adquiriendo a partir de este momento perfiles propios con la imagen de edificios
singulares como la iglesia —pronto parroquia- de Santa Ana y el castillo de San Jorge.
Ello la convertird en un elemento cada vez més consolidado y relevante, hasta el punto
de convertirse en primer plano para las imagenes de la ciudad desde el Aljarafe —como
ya se ha dicho en repetidas ocasiones, la vista por excelencia hasta el siglo XX-, e
incluso de reclamar su protagonismo como ya tendremos ocasion de ver.

Es aqui cuando creo conveniente recordar que no solo nos debe interesar el contorno
para entender las miradas sobre la ciudad. De hecho, la ampliacion del territorio urbano
llevada a cabo en la fase final del dominio musulman, asi como el primer intento de
dotar a Sevilla de una division interna clara que se produce tras la Reconquista, dejaron
una huella perdurable sobre toda la ciudad, incluida por supuesto su trama. Hablamos,
al considerar el periodo que va desde mediados del siglo XII hasta el tltimo tercio del
XV como un conjunto, de una organizacion que se nutre de permanencias y
superposiciones, asi como de adaptaciones y creaciones ex novo, donde siempre esta
presente el espiritu de su tiempo. Aqui debemos insertar también algo que parece
escaparse de los limites de este trabajo ya que su influencia en la iconografia de la
ciudad solo sera visible cuando las imagenes dejen de atender al conjunto y/o escapen
del punto de vista tinico. Me estoy refiriendo a las operaciones de transformacion que
afectaran al parcelario y al caserio de la ciudad, Aqui encontramos temas que aun se
encuentran pendientes de una revision mas profunda por parte de la arqueologia y de la
historia, como serian el modo en que fue colmatandose el interior del ntcleo
amurallado, con circunstancias excepcionales —si analizamos la generalidad de la trama-
como la estructura reticular del barrio de San Vicente; o la continuidad de los vacios en
la zona norte del conjunto y el caracter mas rural de ésta. También aqui es importante
recordar las secuencias evolutivas que se abriran en esta época y que afectan sobre todo
a la arquitectura religiosa de monasterios conventos y hospitales: instituciones todas
ellas surgidas casi siempre de la suma de solares e inmuebles, y que terminaran por
convertirse en ciudades dentro de la ciudad. Pensemos que la extension de algunos de
estos recintos fue extraordinaria: por hablar tan sélo de las primeras fundaciones,
citemos los casos de los conventos de S. Francisco, S. Clemente, Sta. Clara y S.
Leandro, todos ellos intramuros, y que alcanzaron una dimension dificil de entender en
la actualidad. Su paradigma seria el convento conocido como Casa Grande de S.
Francisco: aunque hoy en dia sean muy escasos los restos conservados —el Arquillo del
Ayuntamiento era el acceso al conjunto, del que formaba parte la cercana y escondida
capilla de S. Onofre-, se trataba de un conjunto de construcciones y espacios de servicio
que ocupaban todo la superficie de la actual Plaza Nueva, ademas de las manzanas que
se encuentran entre €sta y la calle Joaquin Guichot, Zaragoza, Carlos Cafial y Albareda.
Como podemos observar por este ejemplo, asi como por aquellos conjuntos que, con
algunas pérdidas, han sobrevivido hasta el presente, estamos ante comunidades
religiosas que recibieron un enorme caudal de rentas desde su fundacidn hasta al menos
el siglo XVII y que, como consecuencia de ello, hicieron de su presencia sobre el
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espacio urbano una cuestion de poder. Carente la ciudad de espacios publicos abiertos, y
con la excepcion de algunas residencias palaciegas, los mayores vacios en la trama se
correspondieron durante mucho tiempo con los compases, claustros y huertas de
algunos de estos conventos. En el juego de presencias y ausencias que marca en una
medida muy importante la evolucién urbana, y por ende la imagen de la ciudad, estos
conjuntos seran uno de los elementos centrales a la hora de entender coémo el debate
entre pasado y presente se enmarcard en un proceso de continuidad donde lo viejo y lo
nuevo iran conviviendo de modo natural.

Quizas por todo ello, y a pesar de la repoblacion de la ciudad, que desplaza a muchos de
quienes habian sido sus vecinos hasta la entrada de las tropas castellanas, resulta dificil
hablar de la Sevilla cristiana en términos analogos a los que empleariamos para otras
poblaciones europeas de la época. Los ejemplos que podemos aportar para avalar esta
vision de continuidad sin rupturas son numerosos, y afectan por igual a conjuntos y a
piezas singulares. Por esto considero que la aparicion del mudéjar es el mejor
testimonio de esta realidad. Aun cuando podemos definir al mudéjar como el estilo
arquitectonico y artistico que se desarrolla en la Espafia cristiana con los materiales,
técnicas y elementos ornamentales propios del mundo islamico —y que en Sevilla,
conviene advertirlo, posee un fuerte componente de influencia almohade-, cabe también
utilizar la expresion mudéjar en un sentido que apela al campo de la cultura e incluso de
las mentalidades. Solo la religion separa de modo claro las formas de vida de los
ultimos tiempos de Isbiliya de las que se aprecian en la Sevilla reconquistada durante un
largo tiempo. A veces ni siquiera ocurre asi, ya que en la propia ciudad van a sobrevivir
conjuntos con entidad propia que intentaran mantener su particular statu quo: €ste seria
el caso de la juderia, cuyo perimetro amurallado podemos identificarlo en lineas
generales con la planta del barrio de S. Bartolomé. En este contexto, el reconocimiento
de la espléndida herencia urbanistica y arquitectonica recibida del Islam —como escribe
en su Primera Cronica General el rey Alfonso X- parece impulsar un respeto hacia ese
legado que se hara visible en la continuidad de elementos o en una sustituciéon muy lenta
del mismo. Toda la ciudad esta llena de testimonios a favor de esta interpretacion: el
sistema de murallas y puertas fue tan solo objeto de actuaciones de mantenimiento; el
laberintico y colmatado sector sureste de Sevilla sigui6 siendo el centro de la vida
politica y econdmica, y tan solo la necesidad de urbanizar ciertos espacios intramuros —
la zona noroeste, que podemos identificar con el barrio de S. Vicente, al cual ya se ha
aludido con anterioridad- trajo consigo la aparicion de calles tiradas a cordel y
manzanas regulares; el Alcazar vive uno de sus momentos de mayor esplendor, ya que a
las edificaciones alfonsies, influidas por el gotico —utilizado aqui como arte oficial del
reino cristiano-, se le afiadiran las reformas y las obras de nueva planta del Alcéazar
mud¢jar de Pedro I, ejemplo de aceptacion oficial de una estética cuya expresion apenas
si dista del arte hispano-musulman. La arquitectura religiosa finalmente se convertira en
la mejor expresion de todo ello: entre la imagen de las iglesias mud¢jares de los siglos
XIII'y XIV vy las desaparecidas mezquitas de barrio, el juego de las diferencias se vuelve
muy sutil.
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2.4 Sevilla a finales de la Edad Media: el arranque de un ciclo iconografico

No deja de ser significativo ante estas circunstancias —aunque, por otro lado puede
observarse como algo revelador- que las primeras vistas singularizadas de la ciudad se
ejecuten en un contexto bastante mas cercano al de la Europa que transita entre el fin de
la Edad Media y la irrupcion del Renacimiento de lo que pudiéramos suponer. Y ello es
debido al contexto fisico de esas imdgenes pero también a la cronologia de ambas. Me
estoy refiriendo a las dos maquetas urbanas que se sitian en el banco del retablo mayor
de la Catedral de Sevilla, obra fechada entre 1482 y 1526, y cuyas caracteristicas la
sitian en el contexto de lo que a menudo se ha denominado como gdtico internacional.
La ciudad es representada desde el lado de poniente y desde el sur (ANEXO. Imagenes
4 y 5), en este ultimo caso con las Santas Justa y Rufina a ambos lados, y la vision no
difiere en sus rasgos generales de las que podriamos tener de otras ciudades del
continente.

En todo caso llama la atencion el hecho de que ambas imagenes resultan un tanto
anacronicas ya para el tiempo en que fueron ejecutadas: no existe huella alguna del
mundo del Renacimiento y el aspecto general parece remitir al que podrian tener
muchas ciudades en los siglos XIII o XIV, antes de los grandes cambios que, con un
registro diferente segun en qué zonas del continente, transformaron la Europa del siglo
XV. Podemos decir, en cierto modo, que la ciudad se ha cristianizado hasta el punto en
que ello ha sido posible. La murallas y las puertas han sido transformadas en baluartes
de una fortificacion medieval que poco o nada tiene que ver —obsérvese, por ejemplo,
que se ha simulado una construccion en piedra- con la naturaleza de la cerca almohade.
Aparecen, junto a las torres de las iglesias y algunos elementos que podrian vincularse a
la arquitectura religiosa, un nimero muy importante de edificios civiles, caracterizados
sobre todo por miradores como los que aun perviven en arquitecturas de ese periodo
como la Casa de los Pinelo. Las huellas del Islam y del mudéjar son, no obstante,
visibles con claridad: se observan en el arco de herradura de una de las puertas, en
algunos detalles de las mencionadas torres y, sobre todo, en dos edificios singulares: la
Torre del Oro, singularizada en la vista desde el sur, y en la Giralda, ain muy cercana
en su estética al antiguo alminar, y que contrasta con la masa de una Catedral cuya
arquitectura gdtica es subrayada.

Esta es también la impresion general que transmiten otras vistas de la ciudad fechadas
ya en el siglo XVI, y que no terminan de romper con esa impresion de ciudad
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cristianizada/medievalizada, poco sostenible cuando ya la condicion de Puerto de Indias
esta mas que consolidada. En todo caso, no debemos mas que considerarlo como un
fenomeno de generalizacion, que presenta a Sevilla como otra mas —importante, pero
otra mas al fin en el concierto occidental- de las ciudades que se asoman a la pintura o a
las paginas de los libros que circulan ya por todo el continente. Hay, eso si, un elemento
clave en todas ellas: el rio. Se trata del reconocimiento a la excepcionalidad del
momento, y se entiende que toda representacion queda validada por la presencia del
Guadalquivir, o mejor aun, por la de éste como elemento en plano y la de la Giralda
como nota en el perfil. Si la torre va a disfrutar de su caracter de icono desde muy
temprano, hasta el punto de poseer representaciones propias diferenciadas -(ANEXO.
Imagen 6)-, con el rio aparece un elemento esencial en toda la secuencia historica de

; : Sevilla, 'y cuya imagen
evoluciona también en funcidon
del momento. Analicemos
algunos ejemplos. Asi, en la
tabla de la iglesia trianera de
Santa Ana con las Santas Justa
y Rufina, la ciudad se muestra
mas cercana a las
representaciones urbanas de la
pintura flamenca, y aunque el
rio posee en ella una presencia
propia, no es sin embargo el puerto un espacio activo y bullicioso, sino que se nos
muestra ausente de vida, con un cierto aire metafisico. Esto contrasta, por ejemplo, con
dos obras que, pese a sus diferentes caracteristicas, comparten conceptos. Tanto la
xilografia con la que el erudito y cosmoégrafo Pedro de Medina encabeza el capitulo
dedicado a Sevilla en su Libro de Grandezas y Cosas Memorables de Esparnia (1548)
como el dibujo de autor andnimo que se incluye en una Cédula de Carlos V fechada en
1549, presentan la ciudad como espectadora privilegiada de la frenética actividad del rio
(ANEXO. Imagenes 7 y 8). Alin muy apegada a la imagen de un poblacion pensada
para tiempos de guerra en el segundo de los casos, interpretada con poca atencion hacia
los detalles en el primero, los dos ejemplos son sin embargo totalmente deudores de su
tiempo en lo principal: mostrar un Guadalquivir repleto de grandes embarcaciones e
incluso, en el grabado de Pedro de Medina, un puerto activo.
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APARTADO 3. SEVILLA ESCRUTADA: VISIONES DE UNA CIUDAD
EN EL CENTRO DE LA HISTORIA

3.1 El proceso de simbolizacion de Sevilla en la Edad Moderna: una nueva
Roma triunfante

Probablemente no exista un momento mas decisivo para la imagen de la ciudad —cabe
tan s6lo la duda ante lo que significé la aportacion iconografica de la primera mitad del
siglo XIX- como el que vamos a analizar ahora. Y ello tiene que ver, desde luego, con la
coyuntura historica del Descubrimiento, pero también con la consolidacion de una
cultura humanistica donde el ansia de conocimientos —y las posibilidades de difusion de
¢éstos a través de la imprenta- coincide con la elaboracion de un discurso intelectual
complejo que resulta clave en la cultura del Humanismo. Aparece asi, por lo que a
Sevilla se refiere, el deseo de trascender a sus fronteras y, de modo reciproco, el mundo
occidental busca asomarse a la urbe que se ha convertido, de algin modo, en la frontera
y la puerta hacia América. La coyuntura es la adecuada para que se abra de par en par el
itinerario en pos de la simbolizacion de la ciudad: es el momento en que Sevilla, tal y
como recogera tiempo después Cervantes al convertir en materia literaria el timulo de
Felipe II —en cierta medida, simbolo del final de una época-, pasé a visualizarse como
una nueva Roma “triunfante en &nimo y nobleza”, con lo que ello significard de cara a
su representacion.

Creo ademas que este proceso en el que los simbolos parecen ganar terreno, o al menos
establecer un equilibrio, respecto a la imagen real, se corresponde con una serie de
hechos relevantes en materia urbanistica y arquitectonica. La ciudad del guinientos ha
consolidado por completo su forma urbana exterior y el perfil de sus relaciones con el
entorno. Casi tan importante como esto es el hecho de que la trama interna va quedando
estabilizada a partir del afianzamiento de nuevas estructuras sociales, politicas,
econdmicas y religiosas, que comienzan a poner de manifiesto los cambios del mundo
moderno. Al mismo tiempo, hablamos de una ciudad que crece pareja al desarrollo de la
empresa americana: Sevilla alcanzard en el siglo XVI su momento de mayor esplendor,
pasando de los 60.000 habitantes con los que contaba hacia 1530, a los 130.000 —puede
que 150.000- a finales de la década de los ochenta, lo que la convertia en la tercera urbe
europea, solo superada por Londres y Napoles. Curiosamente, este desarrollo
demografico no desbordd, como hubiera sido l6gico, el cerco de las murallas, sino que
intensifico la ocupacion del espacio interior. Como si se tratara de otra mas de las lineas
de continuidad establecidas hasta ahora, la ciudad no presenta —salvo alguna excepcion
que trataré¢ mas adelante- operaciones urbanisticas destacadas que puedan alinearse con
las de la cultura renacentista. Y es que la capital hispalense fue, a lo largo de toda la
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Edad Moderna, un territorio propicio para la convivencia promiscua entre las luces y las
sombras: ciudad de las bodas del emperador Carlos V pero también la del submundo de
la picaresca y la mancebia; taller de extraordinarias generaciones de artistas, musicos y
literatos, que, en su trastienda, alberga un mundo de suciedad, pobreza y hambre; urbe
repleta de edificios singulares del Renacimiento y el Barroco, desde palacios a iglesias y
conventos, pero también de calles descuidadas y malolientes, con hospitales y
cementerios parroquiales convertidos en continuas amenazas para la salud. No es que
este cuadro sea diferente de muchas otras grandes poblaciones europeas de la época; sin
embargo, en algunas de ellas, menos importantes incluso, surgieron notables impulsos
modernizadores. Aqui, por el contrario, la atencién radico tan solo en lo singular,
dejando lo colectivo y lo publico a un lado. Y aqui se inserta de un modo claro una
intervencion que materializa la sintesis entre lo material y lo simbodlico. En efecto, la
Giralda va a adquirir, con el proyecto de Hernan Ruiz II, su naturaleza actual como
simbolo urbano: aunque ya era, como hemos visto, una referencia clave en la
iconografia hispalense, es desde luego una operacion compleja, con un alto grado de
experimentacion arquitectonica, la que le proporciona su caracter de icono e incluso, si
usamos de modo flexible una terminologia actual, de logotipo para la ciudad.

Pensemos, para ver de qué modo se materializa esto, en dos vistas realizadas por el
mismo autor, el flamenco Joris Hoefnagel. Este artista estuvo recorriendo Espafia entre
1563 y 1567 para realizar una serie de dibujos destinados a ilustrar la obra mas célebre
de vistas urbanas de ese momento: el libro Civitates Orbis Terrarum, de Georg Braun y
Frans Hogenberg, que tuvo su primera edicion en Colonia en 1572. Hasta cuatro fueron
las imagenes de la ciudad utilizadas en el libro, pero he decidido centrarme en las que,
curiosamente, no responden al punto de vista dominante hasta ese momento y también,
como veremos, el mas difundido con posterioridad. La primera (ANEXQO. Imagen 9 —
detalle-), de un formato muy horizontal —la proporcion es mas de 4 a 1-, elige un lugar
no demasiado elevado, al noroeste de Sevilla, y que se ha identificado por algunos
autores como la denominada “Enramadilla de Triana”. El rio aparece como protagonista
de la composicidon, pero es un rio con una actividad de escala modesta —pescadores,
pequefias embarcaciones- que solo permite intuir, a lo lejos, la actividad frenética del
puerto, con numerosos barcos atracados mas alld del puente de barcas. Una serie de
escenas pintorescas ocupan el primer plano, mientras que la ciudad es poco mas que una
linea en el horizonte, y en la cual se identifican s6lo algunos elementos, que el autor
incluso rotula: puertas de la ciudad, edificios religiosos como el convento de San Pablo
y la primitiva iglesia de la Magdalena, las casas de Hernando Colén —referencia muy
repetida en vistas de la época como veremos mas adelante dada su posicion estratégica
junto a la Puerta de Goles o Puerta Real- y, sobre todo, practicamente en el centro de la
composicion, la “Iglesia maior” y su torre. El caserio se supone abigarrado, pero nada es
posible extraer de aqui salvo ese papel de la Giralda como eje visual en torno al cual
parece componerse la ciudad.

La segunda imagen (ANEXO. Imagen 10) debio ser realizada casi con toda seguridad
por Hoefnagel durante el mismo viaje, pero no fue publicada como grabado hasta los
ultimos afios del siglo XVI. En ella también parece apuntarse esa interpretacion llevada
a cabo por alguno autores de una mirada alternativa hacia la Sevilla del esplendor
comercial. Y es que el significado de la vista parece apuntar una cierta distancia de la
mirada hagiogrdfica que domina la mayor parte de las vistas de la época. En primer
lugar sorprende como el primer plano vuelve a estar ocupado por personajes que
encajarian con la expresion tipos populares; sin embargo, su actividad no es tan ingenua
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como las de la obra anterior, sino que refleja una situacion de burla y escarnio publico
hacia un cornudo. Por si esto no fuera suficiente, al seleccionar para la perspectiva un
punto de vista situado al sureste, la mayoria de los elementos que destacan son los
normalmente excluidos de las representaciones. Asi, el Matadero se convierte en el
edificio mas relevante extramuros, mientras que el Guadalquivir parece una nota lejana
que cede por completo su protagonismo al arroyo Tagarete: lo anecdotico y marginal, lo
necesario pero insalubre y el cauce fluvial menor, se hacen por tanto protagonistas de la
representacion. Eso si, 1a nota visual central se mantiene, y la Giralda conserva su papel
protagonista.

Con el andlisis de estas dos imagenes no he pretendido iniciar en realidad el catdlogo de
las vistas urbanas, sino apuntar algo del proceso que permite descifrar lo que dichas
obras pueden aportar. De hecho, creo que para las caracteristicas de este trabajo
conviene mucho mas que nos adentremos en los tipos y en los modos de representacion,
aportando en cada momento los necesarios estudios de caso que correspondan, y
estableciendo las interrelaciones respecto a la propia historia urbana.

3.2 Las formas de la representacion: fuentes literarias y artisticas

Para el estudio de las fuentes que componen la visiéon de la ciudad a lo largo de un
periodo de enorme complejidad —todo el siglo XVI y lo que Dominguez Ortiz llamé “el
largo siglo XVII (de Sevilla)”- hay que renunciar a la convencion de que la imagen solo
se nutre de imdgenes, pues el fenomeno, como creo haber ya aclarado en varias
ocasiones, no se restringe al campo de lo visual. De hecho, la primera referencia a la
que me parece importante recurrir es a la que he denominado la ciudad construida con
la palabra. A pesar de los testimonios de la Edad Media, es evidente que la coyuntura
historica va a impulsar un claro salto cuantitativo y cualitativo. A lo largo de todo este
tiempo, autores de muy diversa condicion —sevillanos y extranjeros; eclesiasticos y
laicos; literatos y eruditos ...- van a retratar la ciudad del presente y también la del
pasado. Lo hardn en la mayoria de las ocasiones con un tono laudatorio, pero en otros
casos asomara la verdad menos cdmoda; intentaran poner en primer plano el rigor de
sus pesquisas, o por el contrario buscaran que la leyenda se ponga por delante de la
realidad. Van, en definitiva, a dibujar Sevilla con la herramienta de la palabra, y no creo
que por ello sean menos relevantes cuando se trata de hablar de la imagen de la ciudad.
Logicamente no se trata aqui de hacer un estudio pormenorizado de las diferentes
fuentes escritas, pero si al menos de hacer referencia a su diversidad.

Creo que el apartado mas importante es el que deberia ocuparse de quienes toman como
base la historia como instrumento validador —y también, por ende, como itinerario
logico- del presente. En la mayoria de ellos este mencionado presente se cuela a través
de descripciones —a veces muy detalladas- de la ciudad, tanto de edificios singulares
como del recinto en su conjunto, o de los espacios donde se desarrolla la actividad
cotidiana. Asi se observa, por ejemplo, en el mas temprano ejemplo, el manuscrito de
Luis de Peraza, conocido normalmente como Historia de Sevilla, y que debid ser
redactado en torno a 1535. Con diferentes perfiles encontramos, en una sucesion
cronologica, la Historia de Sevilla del clérigo Alonso Morgado (1587), con un relato
muy volcado en la relaciéon de los monarcas espafioles con la ciudad y en las noticias
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sobre la Iglesia hispalense; las sucesivas ediciones de los Sucesos de Sevilla redactadas
por Francisco de Arifio en los primero afios del siglo XVII; la reflexion erudita y
literaria llevada a cabo por Rodrigo Caro en sus Antigiiedades v principado ... de
Sevilla, publicada en 1634, que sorprende por el interés que ofrece para el futuro trabajo
de la arqueologia, al mostrar una enorme curiosidad por la ciudad antigua; vy,
finalmente, la gran recopilacion que el noble Sevilla Diego Ortiz de Zuiiga hizo con sus
Anales Eclesiasticos y Seculares ... de Sevilla, publicados en 1677, y que recorren la
vida de la ciudad desde mediados del siglo XV hasta 1671. A estas cronicas habria que
vincular también otras fuentes de gran relevancia y que son las descripciones de los
viajeros que recorren la Espafia del momento y que, casi siempre, se acercan a Sevilla.
En este caso los testimonios suelen ser, por razones obvias, mucho mas breves, pero
poseen el valor anadido de su mirada externa y la inmediatez del retrato: éste seria el
caso, por ejemplo, del humanista alemén Hieronymus Miinzer, y su [tinerarium ... por
Espana, que recoge las noticias del pais entre 1494 y 1495, aportando la mirada sobre
todo del cosmodgrafo, esto es, de quien intenta hacer una detallada descripcion de un
mundo sometido a la medida del progreso cientifico. También en este dmbito de los
viajeros deberia citarse al embajador de la Republica de Venecia ante la corte de Carlos
V, Andrea Navagero, quien publica su Viaggio... (1563), lleno de informacion sobre la
Espaiia que conocid en los ultimos afios de la década de los veinte de ese siglo.

A estas fuentes escritas debemos afiadir otra que, tanto por su condiciéon como por la
importancia creciente que va a adquirir, desborda los limites de este estudio. No
obstante, seria injusto, y revelaria una lectura superficial de su relevancia, no dedicarle
un pequefio espacio: me refiero a la literatura que tiene a la ciudad como escenario de su
trama, y donde a veces podemos intuir incluso una presencia de Sevilla mucho mas
relevante que la de simple fondo para la representacion. Si para las reflexiones sobre el
valor de los simbolos en la Sevilla de la Edad Moderna es cita obligada una pieza tan
breve —un poema, ademdas- como el ya mencionado soneto de Cervantes al timulo de
Felipe II, para la comprension del paisaje urbano, con la interaccion de espacios,
personas y actividades, es imposible dejar de lado la aparicién de un nuevo género, la
novela, y dentro de ¢él, especialmente, la picaresca. No es que estas obras contengan
descripciones detalladas de la ciudad, pero si que aportan un retrato de la vida cotidiana
y, de modo muy especial, de aquellos aspectos que la literatura apologética e incluso las
cronicas suelen pasar por alto; y esto, desde luego, es esencial para esta construccion
andloga de la imagen urbana que vengo planteando desde el arranque de este trabajo.
Pensemos, por ejemplo, en las Novelas Ejemplares —publicadas de modo conjunto en
1613- que el propio Cervantes ambienta en Sevilla, y donde nos encontramos con el
mundo de las clases menos favorecidas e incluso marginales, las cuales tendrian su
exponente maximo en las figuras de Rinconete y Cortadillo, los picaros que
protagonizan la obra del mismo nombre. En obras como ésta, en el Guzmdn de
Alfarache de Mateo Aleman (1599-1604), o en El diablo cojuelo de Luis Vélez de
Guevara (1641), la urbe se deja mirar de un modo que, pese a la deformacion que este
género literario conlleva, resulta siempre revelador. Cuando este ltimo autor escribe
que “las calles de Sevilla, en la mayor parte, ...(eran) hijas del Laberinto de Creta”, es
evidente que el punto de vista del diablo protagonista de la obra, asomado a los
“terrados” de la ciudad, visualizaba el caos de aquella Sevilla, que era para sus
contemporaneos, lo mismo una Nueva Roma que una Nueva Babilonia.

Aunque comparte con estas expresiones ahora analizadas un soporte y un instrumento
que las hace posibles —el libro y la imprenta, respectivamente-, es indudable que la
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estampa resulta la aportacion auténticamente decisiva para la creacion de un corpus
iconografico urbano. Hablamos aqui de una imagen que se multiplica, un elemento que
se inserta dentro de la nueva dinamica del capitalismo, que recorre bibliotecas, palacios
y casas del continente, y que transmite una interpretacion de la ciudad que debe ser al
mismo tiempo fiel a la realidad y actuar como vehiculo de transmision de una serie de
valores simbdlicos tan importantes para la época en la que se produce. Entiendo que el
estudio de estampas y grabados corresponde, ante la naturaleza de este proyecto, al
analisis de los tipos —lo que denomino en el siguiente capitulo géneros- de
representaciones, ya que son pocos los factores que pueden considerarse como decisivos
para la imagen resultante en lo que hace referencia a técnicas, soportes o difusion. En
todo caso si que es importante comentar algunos aspectos. En primer lugar, es evidente
que el correcto conocimiento de la relacion entre el dibujo original y el grabado podria
aportar mucha informacion sobre el proceso de manipulacion de la imagen. Aqui nos
topamos, no obstante, con un problema importante como es el de la ausencia en muchos
casos del original, lo cual impide este acercamiento. Curiosamente, en la serie elaborada
por el gran maestro de las vistas urbanas en el continente europeo, el flamenco Anton
van den Wyngaerde, lo que poseemos es el testimonio primero, los dibujos originales
por tanto —y que seran comentados mas adelante-, y no existe coleccidon alguna o
publicacion que recoja en forma de grabados el extraordinario corpus iconografico
realizado por encargo del rey Felipe II. También se insertaria aqui un tema como el de
la reutilizacion y/o reinterpretacion de estampas a lo largo del tiempo, que convierten a
veces la fisonomia de una ciudad en un hecho inmutable, ajeno a los cambios. En el
caso de Sevilla es cierto que algo asi viene favorecido por la ya tantas veces comentada
continuidad del recinto amurallado; no obstante podria hacerse también una
interpretacion mas arriesgada y es que, al haberse producido la codificacion de su
imagen en el momento de maximo esplendor, el declive de la urbe no fue captado de
modo inmediato, y se le siguié dando validez a una visiéon que probablemente deberia
haberse revisado.

La ultima forma de las representaciones es quizds la menos significativa en este
momento histdrico, pero creo necesario abordarla ya que tendrd una importancia
creciente con el paso del tiempo: me refiero a la que denomino la imagen singular. Se
trata de obras con entidad propia, piezas Unicas que en muchos casos presentan visiones
urbanas que derivan a su vez del mundo de la estampa. La singularidad reside por tanto
a que hago aqui referencia a obras no seriadas —y por razones que facilmente pueden
entenderse no ubico dentro de esta categoria dibujos como los de Wyngaerde-,
basicamente pictdricas, y en las que la ciudad figura, bien como fondo, bien como parte
de un paisaje en el que se desarrollan diferentes acontecimientos. Esta suficientemente
acreditado que se trata de piezas en las que la invencion personal convive con
representaciones que se nutren, al igual que ocurre con otros temas de la composicion
de la pintura, de los repertorios de grabados que circulaban por todo el mundo
occidental. Quizds el mejor ejemplo de estas representaciones es una obra que,
paraddjicamente, no es Unica en un cierto sentido: me refiero en realidad de las diversas
pinturas que Francisco Pacheco dedicé en el primer tercio del siglo XVII a la
Inmaculada Concepcion. En todas ellas la parte inferior del cuadro presenta una imagen
de la ciudad —quizas donde aparece con mas detalle en el lienzo que se conserva en la
iglesia de S. Lorenzo (ANEXO. Imagen 11)-, algo deformada, y destacando casi
siempre su caracter de recinto amurallado junto a un puerto en el que son la Torre del
Oro y, en menor medida, la Giralda, los elementos que permiten la identificacion. La
voluntad de Pacheco no es, en todo caso, la de representar Sevilla per se, sino conferirle
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a la ciudad el caracter de soporte de metaforas —
puerta ... puerto seguro ... torre ...- que en forma
de letanias u oraciones se dirigen a la Virgen.

Logicamente, éste seria también el espacio en el
cual deberia tener cabida el tema del paisaje, pero es
un tipo de representacion que no forma parte atin del
catdlogo de géneros pictoricos consolidados en la
Espana Moderna. Mientras que en naciones como
Holanda podemos hablar de una produccion regular,
con obras maestras indiscutibles —Vermeer y sus
diferentes vistas y escenas de Delft-, e incluso
interesantes casos de especializacion —Saenredam y
sus representaciones arquitectonicas-, la pintura
espafiola no suele pasar del uso de la naturaleza o la
ciudad como fondo para historias sagradas y

X : , profanas. Apenas algunas representaciones de
palacios, jardines y fincas de nobles o de la Casa Real realizadas con voluntad de
catalogo de propiedades, o las extraordinarias vistas velazquefias de Villa Medici,
rompen con esto. En el caso de Sevilla, no obstante, hay un espléndido ejemplo de este
tipo de vistas que parecen ajenas a la tradicion espanola —se ha citado como modelo
concreto para este caso la pintura flamenca-, y que entronca en parte con una percepcion
de lo urbano no como teatro de lo real, sino como un fteatro simbolico. De un modo en
el que no es dificil establecer analogias con otra excepciéon a la norma —las vistas
toledanas de El Greco, donde la ciudad es percibida con un cierto tono de irrealidad- un
anénimo pintor representa el conjunto de Sevilla desde Triana hacia 1600, en plena
actividad comercial y bajo un amenazante cielo oscuro (ANEXO. Imagen 12). Aunque
existen algunos otros cuadros de la ciudad en este periodo, la imagen que ahora nos
ocupa posee un enorme atractivo visual: la frenética vida del puerto, lleno de naves y de
personas, con un movimiento constante y que se muestra de un modo muy detallado,
contrasta con la vision de la ciudad asediada por una tormenta. Las tonalidades son por
ello extrafas, casi una grisalla donde tan so6lo la Giralda, iluminada de un modo algo
melodramatico, aporta una nota de color. Podemos, es cierto, reconocer algunos
edificios singulares, sobre todo iglesias y conventos, pero la sensacion general es que lo
simbdlico se impone a lo real, que las sombras parecen adelantar lo que, visto con el
tiempo, era un futuro lleno de incertidumbre.
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3.3 Los géneros de la representacion: unidad, fragmentos y escenarios

La reflexion hecha a partir de la Vista de Sevilla del Museo de América pretendia, en
realidad, tender el puente con el apartado que ahora se abre, y en el que lo relevante no
es la naturaleza de la imagen, sino lo que ésta representa y como se representa. Resulta
logico que el recorrido por estas formas de mostrar la ciudad, por estos géneros de la
iconografia hispalense, vaya de lo general a lo particular, y por ello iniciemos el estudio
con las vistas generales unitarias, sobre cuyo caracter ya se han introducido con
anterioridad un buen numero de reflexiones. Generalmente hablamos de un tipo de
imagen en la que la poblaciéon se abarca con un golpe de vista o, mejor atn, con una
mirada inmovil, casi siempre desde el Aljarafe o, en su defecto, desde algiin punto
elevado. Casi todas ellas comparten también un elemento de referencia: el protagonismo
del rio, y que no sélo creo que se explique por razones de obvio encuadre, sino por el
deseo de subrayar lo que el mismo representa, esto es, la razon ultima de la grandeza de
Sevilla. No obstante, y mas alld de esta referencia simbdlica, la mirada la determina
sobre todo un factor topografico, ya que el borde del Aljarafe ofrece la mejor
perspectiva para sintetizar en un espacio limitado todo el conjunto amurallado y el
arrabal de Triana. Ello motiva que las coordenadas geograficas convencionales queden
en suspenso, puesto que el eje visual serd practicamente oeste-este, hecho que tendra su
importancia cuando aparezcan las lecturas planimétricas de Sevilla y éstas hagan suya
también —véase el ya mencionado Plano de Olavide- esa orientacion.

También quizas por el caracter necesariamente sintético de estas representaciones, los
edificios singulares no resultan reconocibles, y de ello no se libran siquiera la Catedral,
la Giralda y la Torre del Oro, que identificamos con facilidad por su ubicacion y notas
generales, pero no desde luego por el parecido con el original. Aunque seria necesario
para ello llevar a cabo un estudio mas profundo, creo que esto podria interpretarse como
una tendencia genérica en las representaciones urbanas —sobre todo cuando hablamos de
estampas- de las grandes ciudades del continente europeo. Precisamente la obra que
hubiera podido —con la salvedad de su caricter no seriado, es cierto- paliar esta
sensacion se nos muestra, por desgracia, incompleta. Me estoy refiriendo a los dibujos
de Wyngaerde, y que en el caso de Sevilla s6lo conocemos en forma de apuntes
preparatorios para lo pudo haber sido una gran vista general semejante a las realizadas
por el mismo autor para Cérdoba o Granada. Los disefios (ANEXO. Imagenes 13 a 15
) conocidos nos acercan al modo de trabajar de este fopografo —como se le ha
denominado en muchas ocasiones-, quien recorre Espafia en la década de los sesenta del
siglo XVI con un encargo de Felipe II para completar lo que podriamos denominar un
mapa visual de las més importantes poblaciones del reino. En el caso de Sevilla,
Wyngaerde dedica curiosamente el dibujo de menor formato para la visiéon general
desde el Aljarafe —“desde Castelliega (sic)” sefiala el texto que aparece en él-, mientras
que el punto de vista mas bajo lo reserva para retratar con un formato panoramico —la
proporcion es de 6:1 y 9:1 respectivamente- la Sevilla intramuros y el barrio de Triana.
El caracter del dibujo nos habla de un apunte que pretende una traslacion objetiva del
natural, y en el que los detalles quedan en un segundo plano, sin que ello signifique
descuidar la informacion: los rétulos que identifican los edificios mas relevantes, y que
sobre todo resultan muy valiosos en la vista de Triana —tratada casi siempre de un modo
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genérico en la mayor parte de las imagenes de la época-, demuestran que la intencion
del autor es levantar un testimonio fiable y documentado de lo que ocurre ante €l.

Este papel de notario de la imagen urbana contrasta con las enormes licencias que
caracterizan a la que probablemente sea la interpretacion mas difundida de la imagen de
Sevilla en la Edad Moderna: el grabado de Ambrosio Brambilla, publicado en Roma en
1585 (ANEXO. Imagen 16).

No se trata aqui de alguien que conoce la ciudad de primera mano, sino que realiza su
grabado a partir de otras fuentes. De hecho, sorprende inicialmente el hecho de que use
la perspectiva caballera para representar la ciudad y su entorno inmediato, lo cual se
correspondia con las vistas utilizadas en un tipo de publicacion descriptiva y
cosmogrdfica muy utilizada en la época, cuyo prototipo serian los distintos tomos de la
obra Civitates Orbis Terrarum. La fortuna del grabado de Brambilla fue extraordinaria,
y diversas versiones del mismo, tanto en una sola tinta como en color, ilustraron
diferentes publicaciones, incluido el propio tomo IV del Civitates ..., editado en 1588.
El autor anonimo del dibujo que sirvio de base al grabado —se ha especulado con la
posibilidad de que fuera el ingeniero y arquitecto Cristobal de Rojas- se propuso
levantar una vista general de la ciudad en la que las intenciones artisticas se supeditaran
a la voluntad cartografica y al ejercicio de la geometria y las matematicas. Es, en cierta
medida, un primer apunte de planta general de Sevilla, aunque esta lejos de otra vision —
¢ésta si detallada y mas rigurosa- de la que es practicamente coetanea: la Plataforma de
Granada Ambrosio de Vico, convertida en la imagen real y también simbolica de esa
ciudad en el transito entre los siglos XVIy XVIL

(Qué Sevilla es la que nos muestra el grabado de Brambilla? Podemos hablar de una
ciudad que recoge de modo sintético los esplendores del siglo XVI, a pesar de mantener
el abigarramiento de la trama consolidada durante la Edad Media. Cronoldgicamente, es
la que media entre las obras ya mencionadas de Luis de Peraza y de Alonso Morgado, y
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por ello la lectura que hagamos de la ciudad deberd ser consciente de que todo es
susceptible de ser manipulado a mayor gloria de Sevilla (y de la Corona). Lo que
vemos es el anverso de la moneda: brillante como sus edificios y espacios, populoso y
cosmopolita como la extension del caserio o la actividad del puerto lo demuestran.
Desde esta perspectiva, los errores en la representacion no deben ser entendidos sélo
como el resultado del desconocimiento, sino que probablemente pese aqui el deseo de
modificar la realidad para hacerla coincidir con la idea laudatoria que ha marcado a
priori la composicion; recordemos, en este sentido, que la obra estd dedicada a Enrique
de Guzman, conde de Olivares. Para abundar en esta interpretacion observemos, por
ejemplo, la gran mole de la Catedral, cuya imagen es la de una fabrica exenta, con notas
que mezclan lo medieval con lo renacentista, y que se levanta sobre un escenario urbano
concebido para realzar su esplendor. A partir de aqui no es dificil entender que el
andnimo dibujante de la ciudad utiliza como estrategia, mas que distinguir los edificios
singulares, la dignificacion de determinados espacios nobles que destacan en el viario
urbano: asi ocurre con la Alameda de Hércules. Reformada en 1573 por iniciativa del
Conde de Barajas con el deseo de convertirla en el gran paseo de la ciudad, se trata de
una iniciativa cargada de simbolismo: para conseguir su objetivo no dudo6 en llevar a
cabo la complicada empresa del traslado de dos columnas romanas pertenecientes al
conjunto de la calle Marmoles y componer con las mismas, en el lado del conjunto mas
cercano al corazdn de la ciudad, un arco de triunfo deconstruido, y que serd coronado
con las estatuas de Hércules y Julio César, en una evidente referencia a los origenes
legendario e historico de Sevilla. Sin embargo, es mas interesante lo que ocurre en el
grabado de Brambilla con otras plazas, cuyo tamafio real debia ser mucho menor, y que
aparecen magnificadas como portico a los palacios de la alta nobleza: asi lo observamos
en el caso del palacio del duque de Medina Sidonia —cabeza del llamado barrio del
Dugque, cuyo vestigio mas reconocible es la actual plaza homoénima-, de las casas del
duque de Arcos —en la collacion de Sta. Catalina- y de la propia Casa de Pilatos,
denominacion popular de la residencia del Duque de Alcala. Esta preeminencia dada a
los edificios civiles sobre los religiosos —y que se hace extensible al tratamiento dado al
recinto del Alcazar, o a piezas tan singulares como el conjunto de las casas y el huerto
de Hernando Coloén, junto a la Puerta de Goles o Puerta Real- llama sobre todo la
atencion en una ciudad donde el numero de parroquias y de conventos era ya
importante, y por ende su protagonismo arquitectonico y urbanistico. Quizas podamos
también vincular a esto la idea de dar una gran relevancia al entorno del conjunto
amurallado, desde Triana y la Cartuja de Sta. Maria de las Cuevas a Santiponce, sin
olvidar las zonas del Prado de S. Sebastian o el arrabal de S. Bernardo. La mirada del
autor italiano no parece en absoluto ingenua, y estd llamada a triunfar como inicio de
una larga serie: el territorio sometido, los caminos del hombre abiertos hacia el mundo,
y una planta urbana cargada de deseos de homogeneidad y regularidad, seran las sefas
de identidad de esta Sevilla que dejamos instalada en su cénit.

El testigo de esta imagen va a ser recogido ya en el siglo XVII por una cadena de vistas
en las que la ciudad parece cambiar de registro. Si hasta aqui observdbamos que el
proceso de idealizacion caracteristico en estas representaciones no terminaba por
ofrecernos del todo una Sevilla en la que los hitos urbanos reflejaran la grandeza del
lugar, ahora esta situacion se modificara. La serie, que se inicia con la Vista panoramica
de Sevilla editada por Joannes Janssonius en 1617 (ANEXO. Imagen 17 + detalle), va
a generar un modelo que se repetira hasta el ecuador del siglo. Respecto a la estampa de
Brambilla hay diferencias claras, pero también alguna similitud importante: se abandona
la perspectiva caballera y se opta por un punto de vista mas bajo, que potencia sobre
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todo los elementos verticales —torres, cupulas-; por su parte, las inscripciones
laudatorias —“Qui non ha visto Sevillia non ha visto marravilla (sic)”; “Hispalis vulgo
Sevillae Urbis toto Orbe Celleberrimae ...”- y la herdldica refuerzan los aspectos
simbolicos que ya se observaban en la obra de 1585. No obstante, creo que el aspecto
mads destacado de todo este conjunto es otro. La imagen del frente urbano, la de los
edificios que aparecen identificados —pero también la de otros que resulta mas
complicado reconocer-, e incluso ciertas notas que pueden percibirse en los espacios
urbanos representados —sobre todo en la panordmica de Janssonius-, parece haber
sufrido una transformacion respecto a lo que se nos mostraba apenas tres décadas atras:
vemos una Sevilla mas moderna, mas cercana a ciudades italianas o flamencas en las
que la estética renacentista y los primeros apuntes del barroco han marcado las
diferencias respecto al mundo medieval. Indudablemente, la gran obra de esta serie es la
ya mencionada de Janssonius —se trata de un grabado en cuatro piezas con unas
dimensiones aproximadas de 50 x 300 cms.-, ya que ademas de ser la primera de dicha
serie, posee una calidad intrinseca extraordinaria y permite profundizar en los detalles
hasta un nivel extraordinario. Es también, junto con el cuadro anénimo del Museo de
América, la que mejor nos acerca al espacio extramuros que compone el puerto, que
ofrece un mundo de actividad intensa y de ocupacion efimera del espacio que pueden
ser documentadas a través del grabado. De todos modos, el elemento més significativo
es la traslacion de la grandeza simbolica de la urbe a la arquitectura y a sus calles y
plazas. En general, todo aparece sobredimensionado: las torres son mucho mas altas,
incluidas la Giralda y la Torre del Oro; la propia Catedral, o templos como el de la
Anunciacién, parecen haber aumentado su volumen; y los espacios abiertos, como la
plaza de S. Francisco o el entorno del edificio de la Lonja, poseen una extension que no
se corresponde en absoluto con la real. Esta misma linea —si bien, por la diferente
perspectiva utilizada, no habré lugar a representar los dmbitos abiertos intramuros- sera
la que sigan obras como la Vista de Sevilla de Mathdus Merian (ANEXO. Imagen 18),
editada en 1638 y que a su vez servira de modelo para otras estampas holandesas que se
internan ya en la segunda mitad de la centuria.
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La ciudad se reconoce en ellas por su contexto geografico y su estructura general, por la
ubicacion de sus principales hitos arquitectonicos y por el aparato de textos que se
incluyen, pero observados estos grabados en detalle, la mayoria de las edificaciones
apenas si poseen personalidad propia, y la identificacion se asienta en su emplazamiento
y en el sistema de identificacion por medio de nlimeros y letras.

Entre estas vistas generales unitarias y lo que denomino vistas singularizadas de
espacios urbanos existe un enlace a través de la figura del dibujante francés Louis
Meunier, quien en la década de los sesenta recorrid Espana para realizar una serie de
dibujos que fueron utilizados profusamente en diversas publicaciones a partir de ese
momento. Ademas de atribuirsele alguna panoramica general de la ciudad, Meunier
realiza en torno a 1668 una serie de vistas parciales con el rio como principal
protagonista, a las que se le uniran otras estampas con imagenes de edificios singulares
y espacios urbanos. Estas vistas singularizadas suponen un cambio importante, ya que
la vision del autor francés no se detiene en la convencion de la imagen de conjunto, sino
que construye una mirada a partir de la suma de fragmentos. Su estilo, como lo
demuestra el grabado La Catedral y la Torre del Oro (ANEXO. Imagen 19), es muy
pulcro y contenido, pero plantea de modo muy evidente el conflicto tipico de muchas
visiones de este periodo: el porcentaje que debemos atribuir en ellas a la invencidn del
artista. La eleccion de perspectivas insolitas, la ya mencionada modificacion de la escala
de edificios o espacios, e incluso las licencias que se introducen en muchas de estas
visiones nos obligan a contemplarlas con las debidas precauciones. Basta con analizar
con detenimiento sus grabados sobre la Catedral o el de la plaza de S. Francisco
(ANEXO. Imagen 20), para darnos cuenta de las licencias que Meunier utiliza: al autor
francés no le importa modificar el emplazamiento de la Giralda respecto a la Catedral si
con ello consigue dibujarla en su totalidad; o duplicar la calle Sierpes para componer
mejor la estructura de la “plaza major” (sic) y aumentar de paso el tamafio de
construcciones como el ayuntamiento o la fuente de Mercurio en la misma plaza. No
obstante, hay un aspecto que las imagenes no revelan y que surge del contraste con su
tiempo histérico. Sevilla aparece ante nosotros con un tono cortesano y bullicioso, mas
propio de la Roma triunfante del quinientos que de la realidad de su tiempo. Y ello
contrasta muy fuertemente con un acontecimiento histérico que habia tenido lugar un
tiempo antes: en 1649 una epidemia de peste provocd la mayor catastrofe demografica
de la historia hispalense. Fue, en palabras de uno de los cronistas mas destacados de la
ciudad, “el acontecimiento calamitoso mads terrible de cuantos Sevilla registra en sus
anales”, ya que en ella perecieron decenas de miles de personas.

Las consecuencias de la mortandad fueron terribles: barrios enteros quedaron
despoblados, surgieron problemas en los gremios y la economia tardd6 mucho en
recuperarse de este golpe. Como punto culminante de una serie de desgracias -
inundaciones, hambrunas-, la peste simboliza el fin de una época. De ella nos llega un
testimonio humilde: un lienzo, hoy conservado en el Hospital del Pozo Santo, donde un
autor anonimo no demasiado dotado quiso retratar los efectos terribles de la epidemia
(ANEXO. Imagen 21). Probablemente se trate de un exvoto, de una forma sencilla de
dar las gracias por haberse librado —¢l, su familia ...(;)- de la enfermedad. Pero ello
precisamente le otorga un enorme valor documental. El lugar elegido es tan s6lo un
pequeiio fragmento de la ciudad: la explanada existente entre la Puerta de la Macarena y
el Hospital de la Sangre; al margen de la muralla, s6lo unas pocas casas hacen
referencia al arrabal de la Macarena. Quizés sea esta desnudez, e incluso la propia falta
de destreza del pintor, la que convierte a este cuadro en un simbolo de la Sevilla
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barroca, una vanitas que, involuntariamente, nos obliga a reflexionar sobre la crisis de
la sociedad hispalense. Las noticias sobre el urbanismo sevillano de entonces no son
buenas: la mayor parte de las calles seguian presentando un aspecto deplorable, sin
pavimentacioén alguna y con graves problemas de limpieza; a ello se anadia que el
estado de conservacion del caserio era pésimo. Ademads, los focos infecciosos se
multiplicaban a través de los enterramientos intramuros —realizados, ya en los templos,
ya en los cementerios parroquiales que ocupaban plazas como la de Fernando de
Herrera, junto a S. Andrés, o la de Teresa Enriquez, tras la iglesia de S. Vicente-, pero
también con los hospitales insalubres heredados de la Edad Media y con los muladares
—basureros- instalados a los pies de las murallas. A ello se afadia la existencia de
espacios tan problematicos como la antigua mancebia, lugar destinado a las casas de
prostitucion en unos terrenos cuya vision en el presente —el entorno de las calles
Gamazo y Castelar, o la plaza de Molviedro- hace casi imposible visualizar el terrible
estado de entonces.

El cuadro de la epidemia de 1649 es, no obstante, una obra extrafia. Cuando toca
representar algiin espacio singularizado no es casi nunca con ese sentido documental de
la pintura del Hospital del Pozo Santo. Es cierto que también puede detectarse esta
voluntad realista en varios lienzos datados en el siglo XVII y que representan el lugar
elegido por muchos sevillanos para su ocio, la Alameda de Hércules. No obstante, la
mayoria de las imdgenes espacios urbanos de los siglos XVII y XVIII tienen otro
origen: la fiesta. Utilizada aqui la expresion en el sentido amplio que empleamos ante
las manifestaciones publicas de piedad o estrictamente civicas en el mundo del barroco,
puede afirmarse que las visiones de la ciudad en fiestas constituyen un auténtico
subgénero dentro del tipo de imagenes que ahora estamos analizando; un subgénero
que, ademas, esta llamado a tener una extraordinaria presencia en el futuro. Y es que en
celebraciones como el Corpus —la Semana Santa no aparecerd como fiesta grande de
Sevilla hasta el siglo XIX-, o con motivo de conmemoraciones y acontecimientos tan
diversos como entradas reales, autos de la Inquisicion, canonizaciones o funerales de
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alto rango, las arquitecturas efimeras, la presencia de las multitudes y los propios
caracteres de la celebracion, le confieren al paisaje urbano una dimension especial. Bien
es verdad que la obra suele atender sobre todo al retrato del escenario de la celebracion,
cuya complejidad y poder de enmascaramiento del espacio lo hace un fragmento de
ciudad con caracteristicas propias: éste seria el caso, por ejemplo, de dos imagenes —un
lienzo an6nimo y un grabado- dedicadas a fiestas en honor de la Inmaculada
Concepcion y que, con mas de un siglo entre ellas, confirman este hecho.

Con una minima contextualizacion en ambas obras —la Giralda y la espadana sobre la
Puerta del Perddn; la espadana y la cupula de la iglesia de S. Antonio Abad- la calle
Alemanes y la de las Armas —hoy Alfonso XII- son engalanadas y recreadas
respectivamente para servir como lugar de la fiesta (ANEXQO. Imagenes 22 y 23).
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En otros casos, como en la famosa serie de grabados de Matias de Arteaga para ilustrar
el libro sobre la canonizacion de San Fernando, la Catedral se convierte en objeto
exclusivo de la atencion del autor, y apenas la imagen
de la Giralda engalanada aporta una leve nota sobre su
entorno (ANEXO. Imagen 24). A veces podemos
hablar incluso de una ocasién perdida, como en las
tiras que muestran una procesion del Corpus a
mediados del siglo XVIII, y que directamente carecen
de fondo arquitectonico alguno, quizas porque se
trataba de un apunte preparatorio para una obra de
mayor complejidad. Sin embargo, y de modo muy
especial en el siglo XVIII, aparecen abundantes
testimonios de la iconografia festiva con un sélido y
reconocible contexto urbano.

Son obras de muy diversas caracteristicas fisicas, y
también de intenciones, pero nos proporcionan un
espléndido testimonio de la Sevilla del momento. A
veces la fortuna ha permitido que la mirada sea la del
topografo, y que nos encontremos con una expresion veraz de un ambito urbano
concreto: asi, y frente a la plaza de S. Francisco idealizada que veiamos en Meunier, un
dibujante anonimo (ANEXO. Imagen 25) retrata ese lugar fundiendo la planta con los
diferentes alzados de sus frentes, con el fin de proceder a su conversion en plaza de
toros durante el lustro real, esto es, la estancia de la Corte de Felipe V en la ciudad. Con
ello, y a pesar de ciertas simplificaciones en la vision de los edificios menos relevantes,
tenemos una panoramica bastante precisa de ese espacio.
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De todos modos, seran dos representaciones vinculadas al propio monarca y a su
sucesor en el Trono, Fernando VI, las que nos aproximen mejor a la imagen urbana de
la ciudad en esos momentos. Aunque el grabado fue utilizado para ilustrar un libro
editado en 1748, la vista de la entrada real en Sevilla en 1729 realizada por Pedro
Tortolero (ANEXQO. Imagen 26 —detalle-) es una vista urbana parcial en la que destaca
sobre todo el punto de vista elegido. Ya que el rey ingresé en la ciudad a través de la
Puerta de Triana, lo que la perspectiva muestra es una panoramica en la que se pueden
observar el barrio de Triana, la zona del Arenal y algunos edificios religiosos intramuros
cuya identificacion vuelve a ser, en los casos en que no estdn marcados en el grabado,
problematica.

En realidad, esto no es achacable al autor, ya
que en realidad se limitaba a seguir el camino
marcado por las vistas generales desde
mediados del siglo XVII, algo que incluso se
ratificaba cuando se podia suponer una mayor
precision. Me refiero aqui a una obra singular,
quizas de encargo, y que hoy se conserva en el
ayuntamiento hispalense: la vista anonima de
la ciudad fechada en 1726, y que se maneja
con gran libertad a la hora de mostrar edificios
relevantes como el Salvador o la Anunciacién
(ANEXO. Imagen 27).
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También obras unicas son los ocho lienzos de Domingo Martinez con los que la Real
Fabrica de Tabacos de Sevilla quiso perpetuar un acontecimiento singular: las fiestas —
denominadas en la época mdscaras- con las que se celebré la proclamacion de Fernando
VI como rey (ANEXO. Imagenes 28 a 32). En estos cuadros de gran formato,
dedicados sobre todo a la procesion civica que tuvo lugar con ese motivo, el entorno de
la Catedral, la calle Génova —actual avenida de la Constitucién- y la plaza de S.
Francisco son un escenario que se retrata con relativo detalle. El sentido de las obras,
muy proximo al de las complejas escenografias teatrales de la época —en definitiva la
procesion tiene mucho de drama en la calle-, parece encontrarse sobre todo en la
sensacion de estar, mas que nunca, sumergidos en esta Sevilla, que nos envuelve en una
escena donde lo permanente y lo efimero se encuentran. No deja de ser significativo, sin
embargo, que una obra tan colorista sea la que nos traslada a la ciudad de esos
momentos, decaida y deprimida, necesitada de un impulso que tardard mucho en llegar.
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APARTADO 4. SEVILLA MENSURADA: EL PLANO DE OLAVIDE O
EN INSTANTE DECISIVO

4.1 Anélisis de la imagen urbana en el transito hacia el mundo
contemporaneo

En la bibliografia en lengua espafiola aparece la expresion instante decisivo como
traduccion de la francesa images a la sauvette, que de un modo literal podria ser
entendida como imagen (captada) a hurtadillas. La expresion se debe al famoso
fotdégrafo Henri Cartier-Bresson, y aqui me sirve para reflexionar, aunque puede resultar
paradoéjico, no sobre un documento que surge de modo espontaneo, sino sobre una obra
muy meditada, y también cargada de intencion: el plano de la ciudad de Sevilla
publicado en cuatro planchas en 1771, y que se conoce por el nombre de la persona por
cuya disposicion “se levanto y abrid”, el asistente Pablo de Olavide (ANEXO. Imagen
1). Y es que la primera planta completa de la ciudad se va a convertir en una fuente
clave para entender las relaciones entre la imagen urbana y la propia realidad de su
dindmica vital, ya que se trata de un documento de accion. Es un plano, pero también es
una pieza cargada de intencionalidad, ya que en la misma pueden rastrearse las
cuestiones pendientes del urbanismo sevillano e incluso vislumbrar actuaciones que se
convertiran ya en realidad a lo largo de un crucial siglo XIX.

Comencemos su analisis por la figura del comitente. Hombre de confianza del rey
Carlos III, Pablo de Olavide, nacido en las lejanas tierras del virreinato del Peru, se
convierte en ejecutor de una politica inspirada por el discurso enciclopedista. Fue
responsable de uno de las actuaciones mas importantes desde el punto de vista territorial
y urbanistico en la Espafia del XVIII, las Nuevas Poblaciones de Sierra Morena, y se
convirtié6 en asistente de Sevilla en 1767. Desde este puesto impulsard numerosas
medidas que pretendian sacar a la ciudad de su atraso. El caracter de las mismas estaba
dictado por un deseo de mejorar las condiciones higiénico-sanitarias de la poblacion, e
introducir o regular servicios basicos hasta ese momento casi inexistentes. La idea de
una planta general urbana es una expresion simbolica de todo ello, pero también
adquiere el caracter de instrumento para hacer efectivos los cambios necesarios: de
hecho, la ejecucion de dicha planta —dibujada por el topografo portugués Francisco
Manuel Coelho y grabada por José Braulio Amat- fue impulsado por una Real Cédula,
lo que indica la relevancia dada a esta tarea. Si al hablar de la vista de la ciudad
realizada por Brambilla haciamos referencia a las intenciones del autor como obstaculo
para la objetividad topogrdfica, los posibles significados ocultos bajo el plano de 1771
deben adjudicarse al impulsor del proyecto. ;Cuales serian éstos? Olavide trata de
establecer, en primer lugar, una vision normalizada del hecho urbano, con un lenguaje
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que anteponga la claridad y la concision a las posibles excelencias artisticas. Tengamos
en cuenta que bajo su mandato se establecio la primera division de la ciudad alejada del
antiguo criterio religioso de las collaciones: la escala determinada por las categorias
descendentes de cuarteles, barrios y manzanas, implica una organizacion dictada por
criterios esencialmente racionales. La imposibilidad de entender Sevilla como una
cuadricula regular no es un obstaculo para superponer a su compleja trama un sistema
logico, capaz de asimilar todo tipo de actuaciones y demandas. El establecimiento de
censos precisos —con su correspondiente repercusion en levas e impuestos-, las tareas de
mantenimiento de calles y plazas, la mejora en la distribucion de las aguas o el
desarrollo de un servicio de limpieza, quedan facilitados por dicho sistema.

Pero junto a esta primera reflexion cabe introducir otras. La primera parece unida de
modo metafdrico a la propia idea de una planta general. La ciudad, més que responder a
una realidad estable, es un recinto muerto. La larga crisis iniciada con el siglo XVII se
ha ido agravando con el tiempo, y a los males endémicos —epidemias, inundaciones- se
fueron uniendo otros acontecimientos que terminaron por liquidar los posibles signos de
recuperacion. De los 150.000 habitantes que poblaban Sevilla a fines del siglo XVI,
apenas 80.000 la ocupan hacia 1770. Al margen de las interpretaciones demograficas
que de ello hagamos, s6lo la paralisis de la vida econdmica y social puede explicar este
balance. El traslado de la Casa de Contratacion desde Sevilla a Cadiz en 1717 certifico
de iure la pérdida del antiguo monopolio comercial con América, liquidando con ello el
emblema mas representativo del antiguo esplendor. Sélo celebraciones episodicas
sacaban a la ciudad de su decaimiento, que se vio agravado una vez madas por las
consecuencias de un desastre natural: el llamado terremoto de Lisboa de 1755. Este
seismo perjudicd sobre todo al caserio mas humilde, y provoco la ruina de numerosos
inmuebles: la ciudad se lleno de solares que, ante la falta de pulso econémico, no fueron
ocupados en mucho tiempo. No se trata tan s6lo de una anécdota tragica, sino de la
evidencia de que cuando se levanta el plano de Olavide existen dentro del antiguo
recinto histérico numerosos espacios sin edificar, ya que a estos solares han de unirse
las formidables extensiones de terreno libres que existen en el interior de los recintos
conventuales. El balance es claro: el territorio de la Sevilla almohade, tras cinco siglos
de vigencia, no ha sido ain colmatado. Ante esta situacidon, la demanda de terrenos
extramuros no puede tener un caracter sistematico con el que sentar las bases de un
crecimiento que establezca nuevos limites para la ciudad. De ahi que los edificios
singulares levantados por estos afos fuera de las murallas —la plaza de toros de la Real
Maestranza o la Real Fabrica de Tabacos- aparezcan todavia como piezas aisladas sin
un contexto urbano vecino. Es logico que, ante esto, las reformas urbanisticas de
Olavide se dirijan al interior del recinto histdérico, pero también que se produzcan
timidos intentos de mejora y urbanizacién fuera de éste. Entre los primeros cabe
destacar la actuacion llevada a cabo en la zona de la antigua mancebia, y que
concedieron su actual traza geométrica a calles como Castelar o a la plaza de
Molviedro. Por su parte, los trabajos acometidos entre las murallas y el Guadalquivir, o
en toda la orilla del arrabal de Triana, no sélo atendieron a las tradicionales razones
defensivas contra las crecidas del rio, sino que se interesaron por otras cuestiones menos
tangibles como el ocio. Aunque las reformas del siglo XVIII en la Alameda de Hércules
seguian haciendo de ésta el gran paseo de la ciudad, Olavide no quiso olvidar las
posibilidades que ofrecian las margenes fluviales; por eso, y con un cierto caracter de
anticipacion sobre el urbanismo del XIX, impuls6 las plantaciones de arbolado y la
regularizacion de terrenos junto al rio, sobre todo entre las puertas de S. Juan y de la
Barqueta.
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4.2 Valores simbdlicos de una representacion: presente y devenir futuro

Hasta aqui los apuntes que relacionan el plano con la ciudad de ese momento, pero
parece obvio, ya que en cierta medida lo he apuntado con anterioridad, indicar que del
documento pueden efectuarse otras lecturas. Creo que la mds interesante para los
objetivos de este trabajo es la que pone el proyecto de Olavide en contacto con un tema
clave en la ciudad: la religion. La ciudad-templo se habia consolidado durante los siglos
anteriores. No so6lo por los edificios singulares o por el peso especifico de las
ceremonias publicas sagradas; son incluso mucho mas contundentes las estrategias que
tendian a la sacralizacion permanente del espacio urbano. Pensemos, por ejemplo, en la
conversion de las fachadas de los templos en retablos, lo que proyecta la funcion del
edificio religioso hacia su entorno. No parecen bastar espacios de transicion entre la
vida activa y la contemplativa, como los compases de los conventos; tampoco se
contenta la Iglesia con la creacién, de la mano del Barroco, de interiores de templos —
desde Sta. Maria la Blanca a S. Luis de los Franceses- o de capillas —las de las
Hermandades Sacramentales, como las del Salvador o Sta. Catalina, son buenos
ejemplos de ellos- cuya vision trastoca por completo los sentidos. La propagacion de la
fe planteada por la Contrarreforma no podia quedar limitada por los muros de las
parroquias, sino que debia contar con herramientas capaces de alcanzar a una poblacion
cada vez mas castigada por la crisis. Sin embargo, no podemos hablar tan sélo de un
significado pedagogico, como el que tenian en la Edad Media los libros en piedra de
portadas y claustros. Las fachadas barrocas, los grandes muros ciegos de los conventos
y las grutas doradas de los templos hispalenses eran, sobre todo, un signo de poder: una
advertencia, un tanto paraddjica si queremos, sobre la fugacidad de la vida y lo efimero
de sus esplendores. Veamos coémo podemos percibir este hecho a partir de una segunda
lectura del plano.

Con una mirada distinta a la que observabamos en las vistas generales de la Edad
Moderna, esto es, sin poner el énfasis en su esplendor, la planta general de 1771
contabiliza minuciosamente los edificios religiosos de la ciudad: entre iglesias,
conventos, beaterios, ermitas, hospitales, colegios y seminarios, instituciones todas bajo
el control y la jurisdiccion de la Iglesia, se recogen mas de ciento treinta inmuebles. Si
comparamos esto con los edificios publicos civiles destacados por Coelho, el balance es
demoledor, ya que éstos apenas superan la veintena. Las impresiones visuales son,
ademas, muy importantes a la hora de observar un plano, y la imagen de Sevilla en éste
no puede ser mas clara: bien por su propia volumetria y por la superficie construida que
ocupan, bien por la ya comentada influencia sobre el entorno, las arquitecturas
religiosas imponen sobre la ciudad su impronta. Si hemos convenido hasta ahora que las
murallas determinaban la forma exterior de la ciudad, habremos de aceptar también que
la continuidad de muchos aspectos de la trama interna no puede ser entendida sin los
edificios sagrados. Quizas sea aventurado plantearlo asi, pero es muy posible que, en el
contexto del discurso ilustrado, la sobreabundancia de dichos edificios no sélo sea un
condicionante, sino un obstdculo para el desarrollo de una ciudad moderna. Para
Olavide, influenciado por los ejemplos franceses de su tiempo, la mejora de las
condiciones de vida en las ciudades pasa por una racionalizacion de las mismas, lo que
conlleva la revision de las relaciones entre lo civil y lo religioso dentro del espacio
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urbano. Pensemos que ello estd de algin modo en consonancia con las medidas
adoptadas por Carlos III para el conjunto de la nacion, y dentro de las cuales destaca la
expulsion de los jesuitas, ordenada en 1767. Logicamente, esto impregna también la
actividad publica de Olavide —la propuesta de supresion de hermandades y cofradias
seria el ejemplo mas claro de esto-, lo que parece ir en consonancia de esta
interpretacion del plano. Ademas, ello tendria una ratificacion historica posterior: la
ocupacion francesa y las sucesivas Desamortizaciones marcardn una politica urbana
para el siglo XIX en la que la modernizacion de la ciudad pasara inevitablemente por la
desaparicion de un buen numero de conjuntos y edificios religiosos, aunque ello tenga
como contrapartida muy sensibles pérdidas en el patrimonio. Y es que el conflicto entre
la permanencia y el cambio va a ser probablemente el mas relevante para la Sevilla de la
siguiente centuria y, por supuesto, para su reflejo en la imagen.
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APARTADO 5. SEVILLA MULTIPLICADA: PERMANENCIAS Y
RENOVACION EN EL SIGLO XIX

En 1861, el poeta Gustavo Adolfo Bécquer publica en “El Contemporaneo” una resefla
de La soledad, “coleccion de cantares” de Augusto Ferran. Casi en el arranque del texto,
encontramos estas frases: “Sevilla, con su Giralda de encajes que copia temblando el
Guadalquivir y sus calles morunas, tortuosas y estrechas (...) Sevilla, con sus rejas y sus
cantares, sus cancelas y sus rondadores, sus retablos y sus cuentos, sus pendencias y sus
musicas, sus noches tranquilas y sus siestas de fuego, sus alboradas color de rosa y sus
crepusculos azules (...) aparecié como por encanto a mis 0jos, y penetré en su recinto, y
crucé sus calles, y respiré su atmosfera, (...) y aspiré con voluptuosidad la fragancia de
las madreselvas que corren por un hilo de balcén a balcdn, formando toldos de flores; y
torné en fin con mi espiritu a vivir en la ciudad donde he nacido ...”. Algo menos de un
afio después, en noviembre de 1862, las paginas de ese mismo periddico acogen la
narracion La Venta de los Gatos, y sus impresiones de Sevilla presentan un cambio
radical. El protagonista de la historia dice asi: “Cuando el azar me condujo de nuevo a
la ciudad que los poetas en su hiperbolico lenguaje llaman “reina de Andalucia”, una de
las cosas que mas me impresionaron fue sin duda la completa transformacion que habia
sufrido (...). Yo dejé una ciudad grande, hermosa sin afectacion, tal vez con abandono,
llena de encanto propio, con un aspecto y una fisonomia originales y caracteristicos, y la
hallé tan mudada que so6lo puedo comparar el efecto que me hizo al verla con el que
experimentaria un entusiasta de nuestras costumbres y nuestros trajes tipicos al tropezar
una cigarrera del barrio de Triana con una crinolina a la emperatriz, un sombrero de
tope alto y el pelo a la Fuoco”. ;Cual es la verdadera Sevilla de la época, la que Bécquer
idealiza en el primer texto o la que ¢l mismo repudia y critica en el segundo?
Probablemente no sea necesario elegir ninguna de las dos ciudades, sino que ambas se
necesitan para explicar la realidad de una capital en la que el peso de la historia y los
procesos de modernizacion protagonizaban una compleja convivencia.

Vemos, por tanto, que la realidad estd cambiando, pero también que hay en marcha un
proceso de idealizacidén que tendra una enorme repercusion en el futuro. Precisamente
por ello, también puede intuirse un hecho que a la larga resultard clave en dicho
proceso: si las miradas de los visitantes que se acercan a la ciudad parecen apuntar en
una direccion preestablecida, ;por qué decepcionarlos? ;No deberia producirse un tipo
de paisaje urbano acorde con esta vision? ;No parece llegado el momento en que Sevilla
misma se construya a imagen y semejanza de sus propias representaciones?

Para comprender esto serd mejor que revisemos el tema de las lecturas de la ciudad a lo
largo del siglo XIX tomando como referencia el esquema utilizado para el estudio de la
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Edad Moderna, con el fin de entender mucho mejor las variantes que aparecen. No
obstante, conviene revisar un tanto el modelo. Si ya en la época de la cultura
renacentista y barroca veiamos como el esquema no podia ser rigido, al producirse
continuas mezclas entre las formas —es decir, las representaciones entendidas segin su
materializacion- y los géneros —las imagenes analizadas en funcion de su contenido-, el
nuevo tiempo marcado por el progreso cientifico y tecnologico del XIX aconseja una
formula transversal, donde exista una mayor flexibilidad para reconocer las lineas que
entrelazan ambos niveles de analisis. En este sentido, el analisis sera mas detallado en lo
que hace referencia al objeto representado, ya que los cambios en las formas, aun siendo
verdaderamente importantes, pueden ser explicados también a través del objeto narrado,
pintado, impreso o fotografiado. Lo que podemos, no obstante, certificar es que todas
las visiones de la ciudad que utilicemos van a operar, con diferentes matices, haciéndose
eco de la tension entre la Sevilla que mira al pasado y las transformaciones que mejoran
su realidad pero que la asimilan al contexto internacional con el consiguiente conflicto
de identidad.

5.1 Ampliacién y sistematizacion de los medios: libros, estampas,
fotografias ... y dibujos

Como ya se puede extraer del prologo a este apartado, la ciudad construida con la
palabra adquiere una enorme importancia; y es que no solo se asiste a la consolidacion
de Sevilla como tema, sino que géneros hasta ese momento poco desarrollados van a
experimentar un aumento cuantitativo y cualitativo —las ficciones con un claro e
influyente marco urbano-, o se van a transformar —la literatura de viajes- de un modo
absoluto. Comencemos por este segundo bloque.

Creo imposible realizar una lectura sobre la Sevilla del siglo XIX sin que los libros de
viaje ocupen un papel principal. Como escribe Jos¢ Antonio Mufioz Rojas en sus
Ensayos anglo-andaluces ..., “(Desde principios del XIX) ... la imagen que se tiene en
el mundo de Espafia serd la romantica y, como personificacion mas representativa de
ella y de lo espanol, Andalucia y lo andaluz, con el riesgo inevitable de las
desfiguraciones de ambas”. Si afiadimos un eslabon maés a esta cadena, la capital
hispalense también serviria como resumen de lo anterior. Y esta convencion, que aplica
el ejercicio casi metonimico de elegir la parte como expresion del todo, es la
consecuencia de la aparicién de un abundante catdlogo de textos cuya primera edad de
oro coincide con el triunfo del Romanticismo, aunque su vigencia perdurard mucho mas
que la de este gran movimiento cultural. Entre 1830 y 1860, viajeros ingleses y
franceses en su mayoria, pero también de otras naciones europeas e incluso del otro lado
del Atléantico, fijaron una interpretacion de Espafia cargada por igual de fascinacion y de
prejuicios. En sus obras podemos observar miradas que oscilan entre la erudicion y el
positivismo hasta las que de un modo preconcebido s6lo atienden a la confirmacion del
topico; también vamos a encontrarnos, y esto es de gran importancia, con autores que
prefiguran abiertamente las guias que comenzaran a extenderse a partir de finales del
XIX y principios del XX. Hay, ademas, otro elemento importante en estos libros, y que
no obstante serd objeto de estudio por separado: estos relatos de las experiencias de los
viajeros aportan poseen un plus para la construccion de la imagen de la ciudad, ya que
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suelen utilizar con frecuencia representaciones graficas, tanto grabados como, con el
siglo avanzado, fotografias.

No creo que sea necesaria, en un estudio de estas caracteristicas, la relacion detallada
del perfil de estos viajeros —de Delacroix a George Borrow, de Antoine Latour a
William Clark ...-, sino comentar algunos de los rasgos que les son comunes, porque
precisamente de esos rasgos derivard toda una interpretacion de la imagen de Sevilla
cuya vigencia se mantiene, en cierto sentido, hasta la actualidad. Voy a elegir para ello,
como he hecho en otras ocasiones, dos viajeros situados cronoldégicamente en el inicio y
el final de esta secuencia antes comentada: me estoy refiriendo a Richard Ford y a
Charles Davillier. A finales de 1830 llegaba a Sevilla el primero de ellos como arranque
de una larga estancia espafiola de casi tres afios; en 1862 eran el baron Charles Davillier
y el ilustrador Gustave Doré quienes, tras recorrer las provincias de Granada, Malaga y
Cadiz, se establecen por un tiempo de la capital hispalense. El inglés Ford era un
heredero de la mentalidad ilustrada que se adentra en un territorio que le fascina y le
enerva a partes iguales. Por su parte, Davillier y Doré estaban consolidando, a través de
la palabra y la imagen respectivamente, un universo en el que la cultura quedaba
oscurecida por los topicos. En ambos casos, el resultado de su viaje seran dos libros de
extraordinaria repercusion y donde Sevilla ocupara un papel relevante. Y es que tanto el
Handbook for Travellers .. de Ford, publicado en Inglaterra en 1844, como el Voyage ..
de Davillier y Doré, editado ya por entregas en el mismo ano de 1862, alcanzaron un
gran €éxito en Europa. Sus visiones, sin estar enfrentadas, presentan notables diferencias,
y creo que pueden ser invocadas como extremos de una imagen de Espafa, de
Andalucia y, para nuestros intereses, de Sevilla, a la que conviene dedicar algin
comentario. Ford, un enamorado como ¢l mismo dice de “las cosas de Espafa”, escribe
su libro para que sea util a los viajeros que recorran el pais o que preparan su viaje por
¢l. Le gusta detenerse en la explicacion prolija de costumbres y lugares, acudiendo
siempre a fuentes de la mayor fiabilidad. En cierta medida, el espiritu del Manual de
Ford es una mezcla entre la obra de un sevillano que ¢l conoci6 de primera mano —las
Cartas de Espana de Jos¢ Maria Blanco White, publicadas originalmente en inglés en
1822- y una guia para el publico anglosajon, en la que la observacion erudita comparte
terreno con el sentido practico. Volveremos, no obstante, a Ford cuando toque analizar
sus dibujos, curiosamente no utilizados para su libro, y que sin embargo constituyen uno
de los mejores -; el mejor, quizas?- conjuntos de imagenes de la iconografia hispalense.

Por su parte, en el texto de Davillier domina, como ya he indicado, una vision
deformada de la realidad, que arranca de la pasion orientalista que tanto atrajo al mundo
del Romanticismo para internarse por los terrenos del tipismo pintoresquista.
Recordemos que para los primeros viajeros por la Espafia del XIX, Andalucia —y dentro
de ella, l6gicamente, Sevilla- se habia convertido en la posibilidad del encuentro con un
“Oriente cercano y confortable”. No era necesario recorrer el Norte de Africa o
asomarse a Bagdad para sentirse transportado al mundo exotico de Las mil y una
noches. Espafia podia ser, desde la perspectiva del resto de los europeos, una nacion
atrasada; sin embargo, en ella era posible encontrar, con menos dificultades que las de
un viaje por Oriente, la satisfaccion a los suefios alimentados por la literatura romantica.
El orientalismo se extendid como una de las manifestaciones mas caracteristicas del
gusto burgués del XIX: la arquitectura, las artes decorativas, la pintura o la musica son
buenos ejemplos de esta seduccion. En Davillier esto se mezcla con el deseo de
subrayar todo aquello que se corresponda con los topicos que ya empiezan a circular
sobre el pais. Asi, al acercarse a Sevilla por el rio van a darle todo el protagonismo a
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una circunstancia anecdotica: el encuentro con un picador les sirve para poblar el relato
con el peculiar mundo de los toros, llendndose el texto de trajes tipicos, del ritual de la
fiesta y de la galeria de figuras que se asocian a la misma. Después, en la ciudad, habra
la correspondiente descripcion de monumentos y lugares, de fiestas como la Semana
Santa, pero sobre todo de aquellos lugares donde encontrar el tipismo ansiado. El
notable espacio dedicado a los gitanos del barrio de Triana o a las cigarreras nos
demuestran que en la mirada sobre la ciudad empiezan a ser decisivas interpretaciones
cuya base real es, cuando menos, reducida.

Precisamente ello abre la puerta a un segundo elemento significativo en estas imdagenes
de la palabra, y es la aparicion de potentes personajes de ficcion sevillanos que se
convierten en arquetipos de lo espafiol. Si dejamos de un lado al Figaro de
Beaumarchais / Mozart / da Ponte / Rossini, que actia realmente como una antesala de
lo que sucedera en el XIX, es evidente que las figuras de Don Juan Tenorio y de la
cigarrera Carmen seran de gran importancia para la proyeccion de la ciudad fuera de sus
fronteras. Aunque el mito del burlador libertino hunde sus raices en los siglos XVII y
XVIII -Tirso, Moliére; otra vez Mozart y da Ponte-, es evidente que las aproximaciones
de la siguiente centuria —Mérimée y Les Ames du purgatoire en 1834; Zorrilla y su Don
Juan Tenorio en 1844- sirvieron para extender la fama del personaje, que ademas
subray6 su caracter sevillano al establecerse un vinculo con una figura singular de la
ciudad barroca: Miguel de Maiiara, el refundador de la hermandad de la Santa Caridad.
La realidad —lejana ya en el tiempo, oscura por tanto- y la ficcion se superponian sobre
el panorama de una ciudad en la que, puestos a elegir, se imprimia la leyenda. Por su
parte, el mito de la cigarrera independiente, de sexualidad agresiva y preludio de las
mujeres fatales que proliferaran en las ficciones del siglo XX, la Carmen creada por
Prosper Mérimée en 1845, es en este caso una figura de nueva planta. Sin claros
precedentes histdricos, la historia que la rodea es sobre todo la de lugares de la ciudad —
la Féabrica de Tabacos, la Plaza de Toros- y personajes —militares, bandoleros, toreros,
cigarreras ..- que desde entonces —y mucho més con el éxito de la opera de Bizet,
estrenada en 1875- quedaran grabados en el inconsciente colectivo. Los libros y los
escenarios seran, a través de estas obras, formas de trasladar la imagen de Sevilla a unos
publicos para los que la misma sera mas aun un lugar pintoresco y exotico.

Esto, en cierta medida, nos permite comprender el salto de escala que el tema de la
imagen va a experimentar en el siglo XIX: mas libros, mas representaciones teatrales u
operisticas, mas espectadores ... La imagen que se multiplica no va a ser ajena a ello:
la técnica del grabado se hace mas variada y la produccion se eleva, tanto la de la
estampa separada como la de los libros que la usan como lustracion. Cada vez es mas
facil el acceso a estos repertorios iconograficos, cuya variedad tematica va
incrementandose. Por si esto no fuera suficiente, antes de llegar al ecuador de la
centuria, va a aparecer un nuevo modo de expresion: la fotografia. Aun cuando las
estampas continen vivas durante buena parte del siglo, esta irrupcion de una
reproductibilidad mecdnica nueva a gran escala modifica lo acontecido hasta aqui. El
crecimiento exponencial de las imagenes hace que, como en el grabado, el abanico de
¢stas se amplie en cuanto al objeto representado; ademas, las posibilidades de
trasladarlas al espectador —libros y publicaciones periddicas; colecciones; la tarjeta
postal ...- crea toda una industria basada en la captacion de la imagen y su difusion a
unos niveles desconocidos hasta ese momento. La fotografia, como técnica
contemporanea, se sentird inclinada a reflejar también los cambios que se producen en
el paisaje de la ciudad, tanto para dejar constancia de lo que puede dejar de existir como
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para levantar acta de lo nuevo. Precisamente detras de esta voluntad de certificacion se
pueden percibir ecos de un hecho especifico de la fotografia: si al grabado o a la pintura
siempre le concedemos la libertad de la inventiva, con el nuevo invento esto no sera asi.
Apareceran, por tanto, los primeros conflictos entre la verdad de la expresion
fotografica —el caracter de la fotografia como testimonio notarial de lo acontecido- y la
posibilidad de manipulacion de ésta, desde el momento en que la fotografia ve cambiar
su estatus desde la simple captacion de la realidad hasta la recreacion de ésta como
relato, al tiempo que se iniciara la reivindicacidon de un caracter artistico de la misma.

Pensemos, por ejemplo, en un caso concreto a través del cual estudiar estos procesos.
Uno de los repertorios iconograficos mas importantes de la Espana del siglo XIX, y en
el que la ciudad de Sevilla, l6gicamente, posee un gran peso, es la coleccion de
fotografias de Jean Laurent. Los catdlogos de “Laurent y Cia.” permiten la venta directa
de fotografias, y se convierten en un recurso habitual para editar, a partir de las obras
que forman parte de los mismos, tarjetas postales o para ilustrar todo tipo de obras. Se
trata, por tanto, de un desarrollo empresarial de la nueva técnica cuando ésta tiene poco
mas de dos décadas de existencia. Conectado con ello indudablemente, las fotografias
dirigen su atencién a una tematica cada vez mas amplia. El afan documentalista
tradicional aparece subrayado continuamente con las abundantes visiones de la
Catedral, el Alcazar, la Casa de Pilatos, el Hospital de la Sangre o el Monasterio de
Santa Paula, por citar solo algunos de los edificios singulares mas destacados (ANEXO.
Imagenes 33 a 35).
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No obstante, existe también el deseo de mostrar el presente de la ciudad, de un presente
en el que surgen piezas de un valor extraordinario, tanto material como simbolico, y que
se incorporan con prontitud a la imagen de Sevilla. Es el caso del Puente de Isabel II,
conocido popularmente como “Puente de Triana”. Aunque pueda resultar sorprendente,
el tinico modo de cruzar a pie el Guadalquivir durante siglos fue el puente de barcas que
comunicaba la ciudad con el vecino arrabal, y que es imagen habitual en todas las
representaciones de la Edad Moderna. La nueva obra, disefiada por los ingenieros
franceses F. Bernadet y G. Steinacher e inaugurada en 1852, pasé a convertirse en un
hito de la ingenieria y la arquitectura modernas de Sevilla, pero también en una nueva
referencia iconografica. Observando las imagenes que tienen al puente como
protagonista -la espléndida Vista de Sevilla que Manuel Barron realiza por encargo de
Isabel I (ANEXO. Imagen 36) o las numerosisimas fotografias del propio Laurent, de
Clifford y de otros autores de la época-, podemos percibir un cambio respecto a las
actitudes del paisajismo romantico, pendientes sobre todo de los signos del pasado. Ya
no es un monumento histérico como la Torre del Oro el que fija la mirada del paisaje
sobre el Guadalquivir, sino que se trata, como ya he sefialado en otras ocasiones, “de un
artefacto sin pasado”.

Pero en las imagenes de Laurent hay elementos que permiten reflexionar también sobre
problemas inherentes a la condicion especifica de la fotografia. Uno de ellos es el
escaso protagonismo de la figura humana en sus obras, salvo en aquéllas donde se
requiere por su propia tematica, esto es, en el caso de las fiestas o en el de los tipos
populares. La mayor parte de las fotografias tienen un cierto toque fantasmagoérico que
surge de la ausencia de vida, de figuras que crucen el encuadre. Esto no es algo
excepcional, ya que hay una tendencia en la fotografia de arquitectura —que atn hoy
subsiste- a que edificios y espacios aparezcan desiertos, a no ser que la figura sea
utilizada de un modo instrumental. Es cierto que en algunas imagenes del siglo XIX
podemos encontrarnos también con que esto obedece a una limitacion técnica
relacionada con el tiempo de exposicion, pero esto no es lo habitual ni creo que afecte
sustancialmente al trabajo de Laurent. En su caso hay que hablar, como en otros
muchos, de un deseo de sacralizar el monumento o el lugar, entendiendo la presencia
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de personajes como un fallo en la mirada. No creo ademas que sea ajeno a ello el hecho
de que la fotografia, ademas de un documento, reivindica también su status de obra
artistica, y que dicha condicion viene dada en casos como éste no por la originalidad del
encuadre o la dificultad en su realizacion sino por la perfeccion académica que
inevitablemente debe evitar algo contingente como es la aparicion de una figura.

Sin que sean desde luego tan significativos los cambios como en la imagen multiple, la
imagen singular experimentard también novedades. Puede reservarnos, por ejemplo,
casos tan notables como el gran corpus prefotografico de Richard Ford, un anticipo de
las colecciones que antes he analizado. Por su excepcionalidad, creo que conviene
detenernos en ¢l brevemente. Observando sus dibujos sevillanos, vemos que en Ford se
produce una cierta represion de la fantasia: quiere ser ante todo un notario de la
realidad. La invencion y la manipulaciéon no forman parte, salvo en muy contadas
ocasiones, de su obra. Son mucho mas libres las interpretaciones que traslada a sus
textos que las que realiza de lo observado al natural y que traslada al papel con el lapiz,
la tinta o la aguada. Las licencias se limitan a algunos personajes anecdoticos —el cura,
el mendigo, los majos y majas- que se repiten muy a menudo, y de los cuales se sirve
para aportar color local y, en muchas ocasiones, para dar escala y proporciones a lo
representado. Si comparamos las obras de Ford (ANEXO. Imagen 37) con las de sus
amigos, los pintores John F. Lewis o David Roberts (ANEXO. Imagen 38), nos damos
cuenta de que existen notables diferencias en cuanto a la factura y, sobre todo, en cuanto
a las intenciones: Ford, con su trazo casi siempre abocetado, con su insistencia en mirar
las ciudades desde la distancia —que nos recuerda, con casi tres siglos de distancia, los
dibujos de Anton van Wyngaerde-, con los meticulosos retratos del entorno de Sevilla y
sus murallas, o con la representacion de edificios y espacios que habitualmente
quedaban fuera de la mirada de los artistas -;cudl es el sentido de retratar, por ejemplo,
el cementerio de S. Sebastian, la portada de las Carnicerias o la plaza de Villasis?-,
trabaja en realidad para si mismo. Pensemos que, al contrario de lo que ocurre con los
mencionados Roberts y Lewis, pero también con los franceses Adrian Dauzats y
Pharamond Blanchard, o con el espafol Pérez Villaamil, las obras de Richard Ford
nunca daran el salto a la ilustracién en forma de grabado, como si el autor del Hand-
Book reconociera la distancia entre los artistas y el aficionado que es en realidad.

A partir de comentario puede también apreciarse otro elemento decisivo en este campo:
la importancia de un flujo sostenido de viajeros que llegan a la ciudad como parte del
viaje por Espania y Andalucia. Ello se manifestard en dos niveles. Por un lado, los
artistas foraneos van a aprovechar su periplo para realizar obras en las que la ciudad se
convierta en protagonista, aplicando a ellas las notas estéticas del momento. Pensemos,
por ejemplo, en una figura que ha alcanzado en esos momentos un gran renombre
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internacional como Mariano Fortuny: en sus repetidas visitas a la ciudad durante la
década de los sesenta y los setenta se asoma a algunos de los espacios mas reconocibles
de Sevilla para retratarlos a través del color, con una enorme soltura (ANEXO. Imagen
39).

Este seria también el modo de aproximarse a la ciudad de otros artistas como el sueco
Anders Zorn o el norteamericano Francis Hopkinson Smith, quienes parecen establecer
con sus usos cromaticos una cierta dimension genérica mediterranea para la
representacion de espacios y paisajes andaluces o del norte del continente africano
(ANEXO. Imagenes 40 y 41). Por su parte, la segunda mitad del siglo asiste a la
consolidacion de una nueva generacion de artistas sevillanos quienes, a través del
género del paisaje —muy valorado, precisamente, por los pintores europeos que recorren
Espafia- encontraran una clientela estable e incluso un primer reconocimiento a nivel
académico. Sevilla se vera retratada a lo largo del XIX por tanto de muchos modos, lo
que hard mas rica la escena urbana, desbordando ya los limites de la Edad Moderna.
Precisamente por ello creo que se impone iniciar el analisis de este amplio conjunto
iconografico.
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5.2 Un caudal inmenso de imagenes: los fragmentos se imponen a la
globalidad

Quizas uno de los signos mas evidentes del cambio que la ciudad va a experimentar
durante el siglo XIX sea el retroceso constatado de las vistas generales unitarias. La
vision global de Sevilla que se resumia en las coordenadas de una estampa empieza a
ser cada vez mas dificil de articular. Como la mayoria de las ciudades importantes del
mundo occidental, ya empezaba a resultar complicado mostrar los diferentes niveles de
lo urbano con una imagen unica: la suma de fragmentos se hace mas efectiva para
sintetizar el complejo mundo contemporaneo. Curiosamente, este coddigo visual entra en
crisis cuando aparece una nueva forma de entender las ciudades, y que por encima de la
representacion va a preferir la utilidad: me estoy refiriendo a las cartografias. Con los
planos no se trata tanto de aproximar una poblacion a quien no la conoce, sino de
elaborar una herramienta para el conocimiento, un instrumento técnico de sintesis a
partir del cual poder dar el paso hacia utilidades concretas. Detengdmonos pues en este
desdoblamiento de lo unitario.

Si revisamos los dibujos realizados por Richard Ford en Espaiia, un numero
importantisimo de ellos corresponden a paisajes y a vistas de ciudades desde la
distancia. No hay poblacion importante a la que el viajero inglés se acerque —de
Santiago de Compostela a Granada, de Zaragoza a Salamanca- sin intentar trasladar al
papel una visién completa de la misma en una sola perspectiva. Como ya sefialé con
anterioridad, su manera de proceder, sin alcanzar el rigor topografico de Wyngaerde, si
que parece erigirse como el ultimo eslabon de esa cadena de representaciones. En el
caso de Sevilla, intenta buscar todos los puntos de vista que le permitan mostrar la
ciudad dentro de un campo acotado, y también entenderla en su relacion con el entorno:
ya sea desde las cercanias de Gelves, desde S. Juan de Aznalfarache o, como otros
muchos antes que ¢l, desde el Aljarafe (ANEXO. Imagenes 42 a 44), la ciudad y el rio
componen un paisaje especialmente grato para Ford.
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Pero a esto debemos anadirle otro dato: no contento con esto, en el catdlogo de sus
dibujos van a adquirir mas importancia que el interior monumental de la ciudad los
alrededores de la misma. De no ser por €l, careceriamos de una mirada en detalle sobre
el elemento que mas ha condicionado la imagen de Sevilla, el cerco fortificado
almohade. Justo cuando el sistema de puertas y murallas, por su obsolescencia, esta
llamado a desaparecer, Ford se detiene en este territorio. Asi, nos describe
detalladamente buena parte de su perimetro y, por si ello no fuera ya suficiente, arroja
también luz sobre unos espacios que, a las puertas mismas de la ciudad, parecian ain
detenidos en el tiempo (ANEXO. Imagenes 45 a 48). Su mirada, por tanto, parece
reconocer la dificultad de la empresa, que lucha contra el tiempo —el necesario para los
apuntes; el que, a mas largo plazo, anuncia el final del mundo que retrata- y también
contra un mundo que se transforma a toda velocidad.

De todos modos, no es que Ford cierre del todo una época, ya que podemos intuir en ¢l
muchos de los elementos que la imagen de Sevilla como conjunto terminara integrando
en el siglo XIX. Es evidente que la mirada prefotogrdfica de Ford dejard de tener
sentido cuando aparezca esta revolucion tecnologica, pero vamos a ver también que con
ella no se produce la amortizacion del legado anterior. Creo que esto lo representan muy
bien dos autores, Alfred Guesdon y el ya mencionado J. Laurent, a través de los cuales
introducirnos en el cambiante rostro de la ciudad en el ecuador del XIX.

Es evidente que para un trabajo de estas caracteristicas resulta fundamental establecer
con certeza el momento de la primera imagen de la ciudad desde el cielo. Menos util
quizas que el plano topografico, y sin tanta intencién como otras iconografias analizadas
hasta ahora, la vision desde el aire proporciona, no obstante, un punto de vista real no
existente en el pasado. Por si ello no fuera suficiente, las imagenes aéreas van a ser
posibles justo cuando la fotografia pueda convertirse en una herramienta de
extraordinario valor para el conocimiento. Casi con toda seguridad, las dos estampas
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sevillanas del pintor y litografo francés Alfred Guesdon, que se incluyen en el libro
L’Espagne a vol d’oiseau, publicado en 1853, fueron realizadas a partir de fotografias
tomadas por el inglés Charles Clifford durante sus vuelos en globo aerostatico
(ANEXO. Imagenes 49 y 50). Aun cuando las imagenes mantengan un cierto aire de
familia con las visiones manejadas hasta el momento, esta Sevilla isabelina es ya muy
diferente de la retratada por Ford. La capital hispalense vive hacia 1850 un periodo de
relativa prosperidad econdmica, e incluso se respira en ella el aire de pequeria corte
afrancesada que la presencia de los duques de Montpensier ha traido consigo. En las
imagenes de Guesdon parece ya quedar atras el concepto de nucleo cerrado e insalubre
que la ciudad arrastraba desde la Edad Media, ya que en cierta medida el conjunto de las
murallas ha quedado anulado por el caserio o por la fuerza de las actuaciones en el
borde del rio; asi, en la vista tomada desde las cercanias del Palacio de San Telmo,
reclama nuestra atencion sobre todo los paseos y jardines que, como “los de la
Cristina”, fueron ideados durante la asistencia de Jos¢ Manuel de Arjona. Se intuye por
tanto una estética urbana adecuada a su tiempo. Es la ciudad en la que abrir una plaza o
una calle no seran acciones determinadas tan solo por razones de indole practica, sino
que ponen en juego otras referencias, que pueden ir desde la necesidad de espacios para
el ocio, hasta el prestigio de la imagen ciudadana o el ennoblecimiento del entorno de
un determinado edificio singular. Ello conllevo, indudablemente, pérdidas patrimoniales
significativas, pero el beneficio para la ciudad fue mas que evidente. Como en el caso
de las puertas y murallas de la ciudad, la razon prdctica del urbanismo decimondnico se
impuso a cualquier otra opinion.

66



Guesdon retrata en sus vistas una ciudad que comienza a mostrar, no sin tensiones, el
doble rostro que ya mencioné en el arranque de este apartado. La Sevilla a vista de
globo es la de las plazas burguesas y los paseos arbolados junto al rio; la que encara la
modernizacion a través de simbolos como el flamante puente de hierro, que unira desde
entonces el recinto historico con el barrio de Triana en sustitucién del viejo puente de
barcas. También es la Sevilla de la corte de los Montpensier en S. Telmo, y la de la gran
Fabrica de Tabacos, donde Merimée acababa de ambientar su Carmen. Precisamente es
esta apelacion a la mirada del Romanticismo, embarcado en la busqueda de lo exoético y
lo pintoresco, la que nos hace detenernos en el otro rostro de la ciudad. Las estampas de
Guesdon también muestran la riqueza de la ciudad pasada, cargada de historias y de
leyendas, dominada por la gran masa de la Catedral, y salpicada por un espléndido
conjunto de torres, clpulas y espadafias. Esta era la Sevilla que alimentaba los suefios
de los viajeros decimonoénicos, la que les ofrecia la posibilidad de asomarse con
facilidad al pasado, o la de vivir fiestas —la Semana Santa o la Feria- y costumbres
singulares que, sin embargo, tenian lugar en un espacio urbano y social reconocible para
los habitantes de Paris o Londres.

Parece logico que estos nuevos tiempos queden reflejados a través de un nuevo medio, y
el salto que va desde la litografia a la fotografia es el que va de 1853 a las dos décadas
siguientes, esto es, la del trabajo sistematico de “Laurent y Cia.”. Ya hemos hablado
sobre el perfil de dicho trabajo, pero aqui me parece interesante recuperarlas para
atender a otra perspectiva: ;puede la camara sintetizar toda Sevilla en una sola imagen?.
Creo que la respuesta ha de ser forzosamente negativa. La fotografia garantiza la
fidelidad de la representacion, el detalle hasta los extremos que la tecnologia lo permite;
puede abordar, a través del trabajo con los propios negativos, panordmicas
extraordinarias, como la vista del borde del rio y de la ciudad que construyen un total de
siete negativos (ANEXO. Imagen 51 —detalle-), y que nos ofrece, entre otros temas
relevantes, la imagen de un puerto de la ciudad ya renovado tras las obras impulsadas
por Pedro Pastor y Landero.
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Sin embargo, no creo que sea exagerado decir que los impulsores, como Laurent, de
esta nueva técnica tienen una cierta conciencia de sus limites. Para que una
representacion unitaria posea sentido, el fotografo deberia haber recurrido a los mismos
medios que Clifford y Guesdon usaron, para aplicar con posterioridad el ensamblaje,
para manipular en definitiva. De otro modo, y como se revela en sus iméagenes, la tarea
resulta imposible: la Giralda marca el limite de la mirada, la camara gira trescientos
sesenta grados, pero no alcanza mas que a retratar un mar de tejados y azoteas
(ANEXO. Imagenes 52 y 53), salpicados por las mismas torres y cupulas de las
litografias francesas.
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Los planos no se plantean este problema: los instrumentos de los que se parte son otros,
como lo es también el resultado. En todo caso, y como se detall6 en el caso del de 1771
-y también se ha adelantado para los que vienen a continuacidn-, siempre tienen alguna
intencion de indole practica. Si nos cefiimos al siglo XIX son més de diez los planos
generales de la ciudad en ese periodo. De modo muy significativo, los dos primeros no
llegan hasta la década de los treinta, como si tuvieran que dar testimonio del convulso
arranque de la centuria, y ambos abordan la ciudad “y sus alrededores”. El que mas
novedades presenta respecto al plano de Olavide es el de 1832, que José Herrera Davila
incluye en una Guia de forasteros de ese ano (ANEXO. Imagen 54). Las leyendas
ocupan un espacio casi mayor que el de la propia planta, y lo vemos sobre todo como un
instrumento al servicio de la publicacion donde se incluye. Curiosamente, cuando el
propio Herrera Davila repita en 1848 con otro plano para una nueva guia (ANEXO.
Imagen 55), se producird una transformacion notable. Vemos como la informacion
sobre calles y lugares sale del plano para pasar al libro, pero lo mas significativo es lo
que ocurre con la planta de la ciudad: ésta vuelve a ser representada de un modo muy
semejante a las del siglo XVIII, pero en los angulos del plano aparecen los nuevos
iconos del progreso: el Puente de Triana, que estaba en esos momentos en construccion,
y las estructuras en hierro del Teatro San Fernando. Curiosamente, éste sera uno de los
ultimos planos realizados con la orientacion usada desde el siglo XVIII, ya que el
siguiente, el de 1868, utilizara la orientacion convencional y sera ejecutado de acuerdo
con técnicas de levantamiento avanzadas. Este plano, realizado por Manuel Alvarez-
Benavides (ANEXO. Imagen 56), es con toda propiedad el primer plano moderno de
Sevilla. Su orientacion, el rigor en la representacion de la estructura urbana, la
informacion sobre una zona extramuros —recordemos que estamos en un momento clave
por lo que se refiere a la eliminacion del sistema de puertas y murallas- cada vez mas
importante y las abundantes leyendas, lo hacen una herramienta imprescindible para el
conocimiento de la ciudad del XIX. Es llamativo no obstante que, frente a los
monumentos modernos de Herrera Davila, al editarse el plano de 1868 aparezcan en ¢l
ilustraciones de la Giralda, la Catedral, el Alcazar o la Torre del Oro, pero hemos de
entender que el doble rostro de la Sevilla del XIX nunca deja de estar presente. En cierta
medida, los dos tltimos planos a los que voy a hacer referencia comparten también los
conflictos del siglo, s6lo que de un modo particular. El primero sirve a la obra de un
médico, mientras que el segundo hace referencia a un problema endémico de la ciudad,
las inundaciones. En 1882 se publica la obra Estudios médico-topograficos de Sevilla
del doctor Ph. Hauser, y para ilustrarla, junto a numerosas tablas dedicadas a cuestiones
higiénico-sanitarias, aparece lo que Hauser denomina un “plano demografico-sanitario
de Sevilla” (ANEXO. Imagen 57), centrado en la mortandad en los barrios de la
ciudad. Por su parte, en 1890 Juan Talavera de la Vega acomete la tarea de trazar un
Plano Taquimétrico de Sevilla y sus afueras (ANEXO. Imagen 58), cuyo principal
objetivo es reflejar los problemas de la ciudad ante las crecidas periddicas del
Guadalquivir. Hauser y Talavera, cada uno a su modo, crean imagenes que nos
enfrentan con la realidad: las estadisticas sanitarias y las deficiencias higiénicas que
denuncia el primero, o la lucha contra la naturaleza, que son la causa del trabajo del
segundo, advierten de lo que quedaba por hacer, y llenan de incognitas el arranque del
siglo XX.
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Queda por ultimo revisar el conjunto de las vistas singulares, algo que realmente parece
dificil dado el inmenso caudal de las mismas. Creo que todo esto puede entenderse con
la simple observacion de las principales colecciones de imagenes, con independencia de
su naturaleza. Asi nos daremos cuenta de que cualquier edificio o espacio de la ciudad
puede asomarse en algin momento al lienzo, a las péaginas de un libro o al papel
fotografico. Si nos fijamos por ejemplo en los dibujos de Ford vemos, como apunté con
anterioridad, que nada le es ajeno; por ello no debe extrafiarnos que, junto a las visiones
de conjunto que la mayoria de sus dibujos ofrecen, nos encontremos con otras apuestas
mucho mas singulares. Bien es cierto que hay iméagenes de la Catedral y de la Giralda,
pero no insiste especialmente en estos hitos. A pesar de que existen curiosas ausencias —
incluso de espacios y edificios a los que dedica un espacio amplio en su libro, como la
Plaza de S. Francisco; o iglesias y conventos como el Salvador o el de S. Pablo-, son
muchisimas las obras singulares o calles de la ciudad que, de no aparecer en los dibujos
de Ford, hubieran quedado excluidas de la iconografia hispalense, al menos hasta la
consolidacion de la fotografia y sus series sistemdticas. Si comparamos otra vez a Ford
con sus contempordneos, extranjeros o nacionales —Roberts, Lewis, Pérez Villaamil,
Dominguez Bécquer-, vemos que a éstos le corresponde la consolidacion de unos
modelos concretos —la Giralda (ANEXO. Imagenes 59 a 61), la Torre del Oro y el rio,
el Alcazar-, mientras que al viajero inglés, probablemente por su peculiar mezcla de
erudito, curioso y aficionado, le toca documentar aquello en lo que normalmente no se

repara.

Quizas porque trabaja para si mismo, con la voluntad de mejorar su técnica y también
con afan de fijar para el futuro lo que se despliega ante su mirada, Ford se dedica a
retratar edificios religiosos que no figuraban entre los principales de la ciudad —Santa
Lucia, la iglesia del Monasterio de Sta. Paula, S. Andrés-, arquitecturas de rango menor
—la casa de Murillo, las antiguas Carnicerias- o lugares tan diversos como la plaza de
Villasis, el entorno de Omnium Sanctorum con su mercado provisional y el cementerio
de S. Sebastian (ANEXQO. Imagenes 62 a 66). Para nosotros, con una mirada sobre el
patrimonio tan plural como la del presente, es una fortuna poder contar con imagenes
como éstas, que seguiran siendo excepcionales incluso cuando aparezcan las
colecciones fotograficas que pretendian documentar de modo relativamente exhaustivo
la riqueza monumental y artistica de la ciudad. Sin embargo, es necesario recordar que
para la iconografia de la ciudad, estos dibujos no son verdaderamente relevantes: como
ya hemos comentado, casi nunca se convirtieron en obras seriadas, sino que
permanecieron en el archivo personal de Richard Ford.
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Por el contrario, los cuadros que se convierten en grabados, y las fotografias que se
venden en forma de colecciones y de tarjetas postales, o que empiezan a aparecer como
ilustracion en libros y revistas (ANEXO. Imagenes 67 y 68), si que transmitirdn una
vision reconocible de Sevilla fuera de sus fronteras.
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Hay que indicar, no obstante, que esta vision también evoluciona, incorporando temas
que no son solo los de la ciudad historica, sino que empiezan a hablar del presente. Y no
me refiero Uinicamente a una pieza tan singular como el Puente de Isabel II —retratada
por Manuel Barrén, incluida en el plano de Herrera Davila o reproducida en numerosas
fotografias y grabados-, sino que es interesante constatar cOmo comienzan a aparecer
los nuevos escenarios urbanos. Pensemos en la carga simbolica que ello tiene, ya que
pasan a simbolizar los ideales de progreso: el convento de S. Francisco, la Casa Grande
de esa Orden, que habia sido el conjunto religioso de mayor extension y que fue
demolido tras la ocupacion francesa, deja paso a la actual Plaza Nueva y propicia la
reforma del ayuntamiento, obras que ya recoge una espléndida fotografia de Laurent de
la década de los setenta (ANEXO. Imagen 69). En esta Sevilla renovada hay, no
obstante, algo que llama poderosamente la atencion, y que en el siglo XIX va a
convertirse en un elemento que atraera muchas miradas sobre si: las fiestas.

5.3 Un nuevo invitado con mucho futuro: visiones de las fiestas

Si la referencia a la fiesta servia para que concluyéramos el repaso a la iconografia de la
Edad Moderna, entendida la expresion en el sentido més amplio de celebracion,
conmemoracion o acto publico, ahora, también en el cierre de un periodo de tiempo
crucial, el uso del plural conlleva una cierta modificacion del significado. Y es que en la
imagen del siglo XIX lo realmente significativo va a ser el salto de una concepcion
barroca de la fiesta a una percepcion mucho mas contemporanea de las fiestas. Como
consecuencia de ello, ademas, las visiones de éstas van a hacerse mas habituales, al
adquirir la conciencia de que esas mismas fiestas no s6lo deben ser conocidas, sino que
han de ser difundidas como un atractivo mas de la ciudad. La coyuntura es desde luego
muy favorable: los viajeros pasan de ser presencias esporadicas a convertirse en un
colectivo cada vez mas numeroso, preparando en cierta medida lo que supondra el
transito hacia la figura del turista.
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Por supuesto, no podemos olvidarnos de que hay hechos cruciales para la propia
naturaleza de este mundo que tendran una enorme repercusion en su imagen. Pensemos
por ejemplo en la Semana Santa, que es durante el XIX cuando va a vivir su primer gran
momento historico de desarrollo, hasta el punto de que relegara al Corpus, la anterior
fiesta grande de la ciudad, a un papel secundario. Mas que ningln otro acontecimiento
de la vida sevillana, la Semana Santa aparece dominada por la sensacién de que el
tiempo y la mirada son piezas esenciales en su construccion. Un tiempo que no es solo
el propio, sino la suma del de nuestros contemporaneos y el de aquéllos que nos
precedieron: tiempo que es, mas que nunca, historico, participado por el poder de unas
devociones que han encontrado en la ciudad su referencia durante siglos. Y unas
miradas que son mucho mas que el espejo ante el camino, ya que habiéndose
alimentado de realidades concretas, han sabido trascenderlas y contribuir, en una
medida muy importante, a las propias transformaciones del objeto representado. Cuando
los modernos estudios sobre el patrimonio antropologico ponderan la importancia de la
fiesta como expresion de los valores de una comunidad, la Semana Santa ha hecho
posible que esto haya sido asumido, de modo inconsciente, por muchas generaciones.

Las visiones de la Semana Santa a partir del primer tercio del siglo XIX apareceran
dominadas por nuevos codigos sociales y estéticos. A los primeros viajeros se les
aparecia ain como una fiesta en la que el peso de la religiosidad heredada del Barroco
era muy grande, y su dimension estética quedaba minimizada por la profunda impresion
ante comportamientos colectivos que parecian provenir de un pasado oscuro. Quizés
fuera como reaccion a todo ello cuando surgieron, tanto por artistas y escritores de la
propia ciudad como por alguno de sus visitantes, las primeras visiones de la Semana
Santa como un hecho peculiar y, al mismo tiempo, perfectamente reglado. Cuando
Joaquin Dominguez Bécquer, Manuel Cabral Bejarano o el francés Alfred Dehodencq
(ANEXO. Imagenes 70 a 72) retratan sendas procesiones de la ciudad, el paisaje
urbano y humano poseia ya unas caracteristicas muy concretas: las cofradias discurren
por la plaza de S. Francisco y por la calle Génova, convertidas ya entonces en parte de
lo que hoy conocemos como carrera oficial; la gente vista sus mejores galas para
contemplar, de pie, pero también desde sillas en la calle y desde los balcones, el cortejo;
los trajes tipicos que tanto agradaban a los viajeros van siendo sustituidos por la ultima
moda parisina. Sus obras por tanto intentaban transmitir la imagen de una manifestacion
unica de la religiosidad publica, cuyo descubrimiento podia comportar sensaciones de
dificil parangén con otras fiestas del Viejo Continente, pero que tenia lugar dentro de un
espacio urbano y social reconocible para los habitantes de Madrid, Londres o Paris. A
pesar de la existencia de representaciones costumbristas que elegirdn el escenario de la
Semana Santa como referencia pintoresca, la anécdota perdera peso ante la posibilidad
de mostrar la fiesta desde una perspectiva oficial, en la que las notas del gusto cortesano
—se trata de la época de la corte sevillana de los Duques de Montpensier- y burgués
intentaran suavizar los aspectos de la fiesta menos afines a los parametros civilizados.
Hay, ademas, otro elemento que también resulta sustancial: las transformaciones en la
imagen de la Semana Santa quedaran documentadas, por primera vez, de un modo
inmediato a su acontecer. Como si todo ello quedara sometido, de modo metaférico, a
las senas de identidad de un nuevo invitado a la fiesta -la fotografia-, las procesiones
pasaran a ser reflejadas como parte del paisaje urbano, como sefia de identidad de
determinados colectivos sociales y, desde luego, como manifestacion externa de una
religiosidad con gran presencia.
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Basta con observar el cortejo del Santo Entierro Grande que protagoniza el panorama
realizado por un pintor anonimo a fines del XIX para percatarnos de que la conexion
entre el espacio urbano y la Semana Santa esta perfectamente consolidada (ANEXO.
Imagen 73 —detalle-).

De todos modos, las fiestas ciudadanas se reservan aun otro hecho decisivo dentro del
mismo siglo para la construccion de la imagen de Sevilla: el nacimiento de la Feria. En
el verano de 1846 es presentada ante el Cabildo hispalense una mocién, firmada por
Jos¢ Maria Ybarra y Narciso Bonaplata, empresarios ambos y miembros de la
corporacion municipal, por la cual se solicitaba el apoyo del Ayuntamiento para
celebrar, con permiso del Gobierno, una Feria dedicada a fomentar la agricultura y la
ganaderia. Ahi se inicia la historia de una fiesta cuya primera edicion tuvo lugar en
Abril del afio siguiente. Desde las primeras descripciones advertimos algo importante: a
pesar de la relevancia de los “concurso(s) de toros, bueyes, carneros, caballos
sementales y yeguas”, la diversion llegé a los terrenos del Prado de San Sebastian desde
el primer momento. Se habla del establecimiento de “un café y reposteria ... para
comodidad de tratantes, y de puestos de juguetes, frutas y dulces”; también se
mencionan las casetas con bufiolerias y bodegones, tiendas de ropa y joyerias, e incluso
de “las maquinas giratorias de caballos y calesas” instaladas en los alrededores del
Prado. Aunque fuera por medio de una presencia efimera, es evidente que la Feria
transformo a partir de ese momento la percepcion de este espacio urbano. Es curioso
pensar que apenas quince afios antes, cuando Richard Ford muestra en sus dibujos dicha
zona, €ésta no era mas que unos terrenos sin atractivo, marcados ademas por el signo
lugubre de ser el paso obligado para los enterramientos que tenian lugar en el
cementerio de San Sebastian (ANEXO. Imagenes 74 y 75).
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La Feria pone por tanto de manifiesto una caracteristica comin a las fiestas de la
ciudad: la capacidad que tienen las celebraciones de imponerse mas alld de su marco,
tanto en el plano fisico como en el puramente simbdlico. La Feria no es el Prado —o,
desde los afios setenta, los terrenos que se ubican entre los Remedios y Tablada-, sino
que se desborda por el resto de la ciudad, del mismo modo que la Semana Santa es
mucho mas que la carrera oficial. Sin embargo, tiene una particularidad esencial: es una
ciudad efimera separada de la ciudad permanente. Su urbanismo y su estética, aun algo
indefinidos en el siglo XIX (ANEXO. Imagenes 76 y 77), terminardn por crear un
paisaje propio absolutamente reglado —la traza hipoddmica del viario; la regularidad del
parcelario; la codificacion de un modelo de claro ascendiente clasico para las casetas-
para una poblacion como Sevilla poco acostumbrada a esos hechos.

o0, T e
LA FERIA DE SEVILLA

Es evidente que la variedad de los medios de reproduccion de imégenes en el XIX y los
cambios sociales que se van a experimentar a lo largo del mismo, circunstancias ambas
ya comentadas con anterioridad, repercutirdn en las formas de representacion de las
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fiestas. Tanto la Semana Santa como la Feria tendran,
cada una en diferente medida, una dimension simbolica,
que las va a convertir en cierto modo en una metafora de
la ciudad. Creo que es precisamente esto lo que debe
motivar la inclusién aqui de una primera referencia a un
modelo de representacion ligada a este mundo, y al de la
imagen multiple como son, ya a finales del XIX, los
carteles de fiestas. En ellos se combina el deseo de
renovar la propia imagen de la ciudad con elementos que
apuntan hacia la nueva cultura de masas que se vislumbra
en el horizonte: hablan de informacion, de publicidad, de
viajes y también de los suefios de la ciudad (ANEXO.
Imagen 78). No se trata de hablar por separado de la
celebracion sagrada y de la profana: los carteles
impulsaran el término fiestas de primavera, y su irrupcion
ird mucho mas alla de un eco lejano de la Sevilla
romantica: es el reconocimiento de nuevos tiempos y
nuevas estrategias. La ciudad se ofrecia —y también se
preparaba- con ellos para visitantes que no eran como los
del pasado: sus intereses no coincidian ya con los
habituales del Grand Tour —el viaje que las clases
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acomodadas del Viejo Continente habian hecho parte principal de su formacidon durante
el siglo XVIII y buena parte del XIX-, sino que se adaptaban a una féormula mas cercana
al turismo. Los puentes hacia el arranque del siglo XX estaban ya tendidos.
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APARTADO 6. EL PASADO NO ES UN PAIS EXTRANJERO: LA
REINVENCION DE LA CIUDAD EN EL PRIMER TERCIO DEL
SIGLO XX

Resta en este trabajo una tarea dificil: analizar e interpretar un tiempo del que, en mayor
o menor medida, todos poseemos una referencia directa. Y es que el siglo XX ha sido
una época propicia para los cambios, hasta el punto de que las transformaciones
ocurridas en ¢l exceden el limite razonable que toda introduccion a una materia debe
imponerse. Y aunque de algunos de dichos cambios poseemos ya una perspectiva
suficiente, otros han de ser abordados con suma precaucion, dada la dificultad que
conlleva hacer balance de un tiempo recién consumido. A estas circunstancias se une un
hecho derivado de la propia naturaleza de este trabajo que no puede ser obviado: este
texto se ha movido dentro de los limites de la Sevilla histdrica, y apenas si se han
efectuado algunos leves apuntes sobre su entorno inmediato o su periferia. Hasta el
siglo XIX inclusive esto no restaba efectividad a su intencion primera de actuar como
suma de historias acerca de la ciudad y su imagen; pero a partir de 1900 ya no resulta
posible hacer abstraccion de espacios y personas tan importantes o mas que el viejo
centro de la ciudad. La perspectiva de lugares que operan ya como segundos centros
urbanos, la proliferacion de barrios perfectamente caracterizados y con una historia
propia a sus espaldas, o la propia dimension territorial de Sevilla, son algunas de las
expresiones de una nueva escala para la ciudad, la escala metropolitana. Lo que es
Sevilla —o lo que puede ser- no s6lo se resuelve dentro de los limites de su término
municipal, sino que es consecuencia de un complejo entramado de relaciones tejidas
sobre un espacio cada vez mas amplio. No solo es una cuestion de las poblaciones
cercanas, a veces confundidas con la propia capital en un complejo metropolitano hecho
de espacios urbanizados o indefinidos, redes de transporte y flujos humanos o
econdmicos; también ese entramado nos situa ante los contactos que se establecen con
otras instancias, antes lejanas, y hoy, con la actual estructura de un mundo globalizado,
vecinas. Sin embargo, y ya que este cuadro permite también el reconocimiento de lo
inmediato, mantengamos un objetivo ajustado a la escala de estas notas: perfilar, en
breves trazos, los temas centrales para la imagen urbana de Sevilla en el siglo XX.

No es facil distinguir los elementos de continuidad o los de ruptura entre dos etapas, y
mucho menos si la frontera entre éstas es tan anecddtica como un sencillo cambio de
siglo. El tren de la modernizacion —y valga aqui la metafora como ejemplo de la
importancia del ferrocarril para dicha modernizacién- habia llegado a Sevilla y ésta
parecia dispuesta a superar el decaimiento de épocas anteriores. No obstante, hay que
pensar que los mismos ciudadanos que veian modificarse de modo rapido su entorno
distaban mucho todavia de poder ser considerados como parte de una sociedad
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moderna. La industria hispalense, que habia iniciado un cierto despegue a partir de
1850, comienza a quedar estancada, no sélo respecto al conjunto de Espafia, sino
incluso al de la region andaluza. Algo semejante cabe decir del comercio, demasiado
apegado a formulas antiguas que empezaban a convertirse en un lastre para su
desarrollo. La grieta entre las clases sociales comenzaba a agrandarse, y esto ocurria
cuando el desarrollo demografico de la ciudad se hacia mas evidente: si en 1900 Sevilla
tenia unos 150.000 habitantes, éstos pasaron a ser casi 230.000 en 1930, y mas de
310.000 al término de la Guerra Civil. La sociedad, por tanto, se hacia mas compleja y
desigual, y ello tenia lugar dentro de un contexto general marcado por tensiones que,
como demostraron los acontecimientos de la década de los treinta, no tenian facil
solucion.

El primer tema que deseo plantear, dada su importancia en el paisaje de la ciudad, es el
de la respuesta de la escena urbana a esta nueva realidad. Y dicha respuesta, en el
primer tercio del siglo, pas6é de una timida apertura cosmopolita a la seguridad de lo
conocido y a la ensofiacion.

6.1 Regionalismo, estilo sevillano ...: algo mas que una estética

Creo que para entender los caminos del paisaje de la ciudad durante este periodo hay
que traer a colacion una serie de ideas basica. Por un lado, reconocer el gran ntimero de
obras publicas y de infraestructuras que la ciudad tenia pendientes de definir y ejecutar
desde el siglo XIX, y que sobre todo afectaban a la relacion de Sevilla con el
Guadalquivir. Y es que nunca hasta este momento se habia producido una necesidad tan
evidente de vincular el planeamiento urbano con el cauce del rio y con sus margenes.
Aunque la cuestion de las defensas contra las avenidas seguia siendo importante, como
demuestra el plan disefiado por Sanz Larumbe en 1902, otros temas van a irrumpir con
fuerza. Y es que sin la perspectiva de la Exposicion Iberoamericana de 1929 —y que sera
analizada de modo concreto més adelante-, no puede entenderse un conjunto de
propuestas que vinculan al rio con la ciudad. Las tareas urbanizadoras del sector sur de
Sevilla tienen una correspondencia precisa con el proyecto de Luis Molini, que disefia la
corta de Tablada y el canal de Alfonso XIII. Por su parte, la mejora en las condiciones de
navegabilidad del rio servira de impulso a una serie de obras que benefician a su entorno
inmediato. Desde esta perspectiva dual deben también entenderse otras actuaciones que se
sittian en el tramo final de este periodo, como son la construccion del futuro muelle de las
Delicias, que ampliard enormemente las instalaciones portuarias, y la de los puentes de
Alfonso XIII y de San Telmo, que concilian las necesidades de la navegacion con las de
las comunicaciones terrestres.

Lo siguiente que conviene abordar tiene que ver con una cuestion de mentalidades, pero
que afecta sobre todo a los grupos que van a tener poder de decision sobre el presente y
el futuro de la ciudad. En realidad se trata de una deriva del conflicto ya abierto en el
siglo XIX entre la modernizacion de Sevilla y el mantenimiento de una supuesta esencia
de la misma, esencia que estaba lejos desde luego de la mirada sobre el patrimonio y la
tradicion que hoy tenemos. En general, los sectores intelectuales de la ciudad —y por
supuesto la clase dirigente- van a dar una version sui generis del concepto de
regeneracion, tan relevante en la Espafia de la época. Para el poder politico y
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econdmico, esto se resuelve con una mirada idealizada hacia Sevilla, casi siempre mas
atenta al pasado que al futuro, y donde los elementos criticos suelen quedar en un
segundo plano. Ello generard una resistencia frente a los timidos apuntes de
cosmopolitizacion, lo cual se terminard reflejando en un efimero apunte de la estética
modernista —vinculada, casi siempre, al comercio y a una burguesia ain poco
reconocible como colectivo- y, més adelante, en una distancia clara respecto al lenguaje
de la modernidad. Curiosamente, ello se produce en un tiempo que podia parecer
propicio para la apertura al exterior, ya que las tres primeras décadas del siglo van a
vivir con las miras puestas en un horizonte donde el acontecimiento mas relevante era
de indole internacional: la Exposicion Iberoamericana de 1929, convertida en una
sucesion de suefios y frustraciones desde la anunciada apertura hacia 1914 y su
definitiva realizacion en 1929.

Analicemos ahora el campo concreto de la arquitectura, decisiva a la hora de construir
el paisaje de la ciudad. Si dejamos a un lado la breve presencia del Modernismo, la
vuelta al pasado fue la gran referencia a la hora de plantear la reinvencion de la ciudad.
En realidad, esta actitud provenia en una medida muy importante de las notas que
dominaban el mundo cultural hispalense, cuyo perfil era eminentemente conservador. A
pesar de que en el urbanismo sevillano seguian estando activos los principios
modernizadores que habian estado operando durante buena parte del siglo XIX, éstos no
consiguieron encontrar un correlato en la estética y los valores de la arquitectura. La
generacion de arquitectos titulados en los primeros afios del siglo XX es un claro
ejemplo de ello. Anibal Gonzélez, José Espiau o Juan Talavera, cuyas primeras obras
para la clientela sevillana utilizaron el lenguaje modernista, se inclinaron muy pronto
por una estética que hoy rotulamos con el nombre de regionalismo, pero que en su
época fue mas conocida como estilo sevillano. En ese estilo sevillano se intuia una
especie de eco lejano del Arts and Crafts decimonodnico —con la recuperacion de los
oficios tradicionales y las artes aplicadas a la arquitectura-, pero carente de los registros
renovadores visibles en ese movimiento: los modelos estéticos no tenian que ver con lo
contemporaneo, ya que bebian sobre todo del arte islamico y el mud¢jar, asi como de las
versiones locales del Renacimiento y el Barroco; y en cuanto a los sistemas de
produccion, todo descansaba en una concepcion artesanal de la arquitectura, ajena a los
pardmetros industriales que se encontraban en la raiz de los procesos de la modernidad.
Seria erroneo empero afirmar que estas actitudes conservadoras en la arquitectura
fueran exclusivas de Sevilla, ya que en el resto de Espaia, bien sea bajo la etiqueta de
regionalismo, bien con otro tipo de notas, existieron abundantes propuestas que se
desmarcaron del Modernismo, estética y tecnologicamente, y que volvieron su mirada al
pasado.

En el caso sevillano, no obstante, esto se hizo mas evidente por el largo proceso de
gestacion de la Exposicion de 1929, con la cual se intentd que Sevilla recuperara la
imagen de sus momentos de mayor esplendor a través de una recreacion actualizada de
los simbolos que presidieron la ciudad medieval o la Nueva Roma del Descubrimiento.
Quizas en ello resida una interesante paradoja: la gran celebracion de que Sevilla habia
dejado atras su decadencia, convirtiéndose por fin en una urbe moderna, eligid el
pasado como refugio. El proyecto general para la muestra de Anibal Gonzalez, elegido
en 1911 tras un concurso con escasa repercusion nacional y nula presencia
internacional, era sobre todo un catalogo de edificios y recintos con una fuerte carga
historicista. Su propuesta heredaba asi los aspectos mas anecdoticos y conservadores de
las exposiciones del XIX y, sin embargo, contaba con una gran ausencia respecto a
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aquellos certamenes: el culto a la tecnologia. Por si ello no fuera suficiente lastre, la
idea de Anibal Gonzalez no tenia demasiado en cuenta las posibilidades urbanisticas de
la Exposicion, con la expansion de la ciudad hacia el sur como referencia; y tampoco
resolvia de modo claro la integracion entre la muestra y el Parque de Maria Luisa, el
antiguo jardin pintoresco propiedad de los duques de Montpensier, que habia sido
donado a la ciudad en 1893, y cuya reforma seria llevada a cabo, no sin obstaculos, por
el francés J. C. N. Forestier.

La apuesta oficial por esta estética que reveld el fallo del concurso propicidé que casi
todas las obras levantadas en la ciudad a lo largo de dos décadas apostaran por formulas
idénticas. El aire inconfundible de los edificios regionalistas —pero también, por
ejemplo, de muchos de los pabellones construidos para la muestra-, con sus trabajos de
ladrillo, azulejeria, yeseria, forja o madera, se extendié por Sevilla con tal naturalidad
que llegd a ser valorada como una arquitectura con mayor grado de autenticidad que la
llevada a cabo en épocas anteriores. Ello afectd también a la imagen urbana, ya que
parecia importante conciliarla con la estética triunfante. Es precisamente este aspecto el
que enlaza con otro elemento de singular relevancia. La Sevilla que durante el siglo
XIX fue meca de los viajeros romanticos, queria seguir siendo un destino de referencia
para el naciente turismo. La promocion de la ciudad y sus fiestas se volcd durante el
primer tercio del XX en la imagen tradicional de la capital hispalense. Sevilla, mas que
nunca, asumio6 su caracter de escenario ideal para los mitos que en torno a ella se habian
forjado. Incluso hoy, basta con caminar por la calle Mateos Gago, abierta para ofrecer la
mejor perspectiva de la Giralda, u observar el aspecto de un barrio como el de Santa
Cruz —“municipalmente tipico”, como advirti6 con lucidez el escritor y periodista
Manuel Chaves Nogales en el prologo a su libro La ciudad-, para darnos cuenta de que
la naturaleza de este proyecto responde a la conversion de Sevilla en su propio suefio.
La idealizacion arquitectonica y urbanistica de la ciudad no tuvo, desde luego, la
profundidad de la literaria, de esa ciudad construida con la palabra que forjaron
diferentes autores a lo largo de las primeras décadas del siglo. Jos¢ Maria Izquierdo
planteo, desde el propio titulo de su libro —Divagando por la ciudad de la gracia,
editado en 1914-, una idea de Sevilla que intenta definir su excepcionalidad. Los
articulos que Rafael Cansinos-Asséns publica por esos mismos afios contribuirdn a
forjar un proceso cuyos hitos mas relevantes seran el ya citado libro de Chaves Nogales
y, mas adelante, la melancoélica visiéon de Sevilla como paraiso perdido que el poeta
Luis Cernuda trasladara a Ocnos, editada ya en la década de los cuarenta desde su exilio
en Inglaterra. En todos ellos, la esencia del lugar es, sobre todo, un estado del espiritu,
unos valores que debian buscarse debajo de la superficie Son obras con un indudable
sesgo melancolico, y donde el retrato de la ciudad no estd exento de una cierta
amargura: el perfil de los autores no deja lugar a dudas sobre la naturaleza de sus textos.
Nada tienen que ver con la mala literatura del elogio desmedido y chauvinista: quienes
describen su fascinacion por la ciudad son, respectivamente, un intelectual —Izquierdo-,
un poliglota de talento excepcional —Cansinos-, uno de los mejores periodistas
espanoles del siglo XX -Chaves- y un poeta capital en la literatura castellana
contemporanea —Cernuda-. Por el contrario, en la arquitectura del Regionalismo, a pesar
de su amabilidad y de la indudable capacidad para construir ciudad que en muchas
ocasiones acreditan, todo esta volcado hacia las apariencias. De hecho, una de las
grandes apuestas oficiales de la época fue la iniciativa del ayuntamiento hispalense —
conocida por el nombre del concejal que la impuls6 como “mocidén Lepe”- para
promover un "concurso para la construccion y reforma de fachadas de estilo sevillano".
Junto a la eleccion del proyecto de Anibal Gonzalez, las bases de dicho concurso,
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publicadas en 1912, consagraron el regionalismo como estilo oficial de la ciudad, al
tiempo que sirvieron para aclarar de modo meridiano sus intenciones: lo decisivo reside en
la imagen, en la escena urbana que esas obras compongan. Ello se hace hasta tal punto
evidente que una de las grandes referencias simbolicas de Sevilla, la Semana Santa,
experimentara justo en esos afios una transformacion que va a conllevar la sustitucion
de la estética burguesa del XIX por otra mucho mas acorde a esta ciudad regionalista.
Esto fue posible por la aparicion de Juan Manuel Rodriguez Ojeda, disefiador y
bordador vinculado a la hermandad de la Macarena, cuyas innovaciones estilisticas
supusieron un giro extraordinario en las cofradias sevillanas que asumiran esta
reinvencion de la fiesta.

(Como repercutio todo ello en las visiones de la ciudad? Hagamos ahora un analisis
mas detallado.

6.2 (A nuevos tiempos nuevas imagenes?

La pregunta con la que arranca este epigrafe no quiere ser contemplada tan s6lo como
un enunciado necesitado de respuesta. También quiere expresar las dudas de que este
tiempo que ahora se analiza sea realmente nuevo, e incluso de que lo sean las visiones
que se fijaron para trasladar el mismo a sus contemporaneos y a las generaciones
venideras. Intentaré dar respuesta a este multiple interrogante.

Ya creo haber aportado algunas claves de lo que supuso el nuevo perfil para la ciudad
construida con la palabra en estos afios. Las voces de los viajeros se fueron haciendo
mas raras, quizds porque su figura experimenta un cambio sustancial, que lo sitlia cada
vez mas cerca de un nuevo modelo, el del turista. Pensemos, aunque sea tan s6lo por
hacer referencia al dmbito espafiol, que es precisamente en esta época cuando se
constituyen organismos oficiales — las referencia son, por orden cronolédgico, la llamada
“Comisaria Regia” y, finalmente, el Patronato Nacional de Turismo, creado en 1928-
consagrados a la promocion del pais
y, logicamente, de sus ciudades.
Aunque volveremos a tratar este tema
mas adelante, es mucho mas necesario
en este contexto exacto subrayar que
el nuevo perfil de los visitantes
implica que los mismos pasen a
demandar una informaciéon mas
practica, y por ello seria quizas
necesario indagar en otro tipo de
publicaciones —las  guias- para
encontrar nuevas claves (ANEXO.
Imagen 79). Ello, no obstante,
excede de los limites de este trabajo,
pero lo considero un apunte necesario, sobre todo por lo que significa de cambio en
unas visiones desde fuera —las de los viajeros del XIX- y otras que ya se hacen con una
perspectiva funcional y, en muchos casos, desde dentro.
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Sin embargo, este déficit queda en cierta medida cubierto por los ensayos ciudadanos, a
los que antes he hecho referencia, y que presentan no obstante algunas particularidades
que conviene destacar. La que mas me interesa para el tema de la imagen tiene que ver
con su conocimiento y difusién. En general, se trata de obras que son escritas para el
propio publico sevillano, y que resultan un tanto herméticas para aproximarse a ellas sin
un conocimiento previo de la ciudad. Ninguno de los autores —quizas con la excepcion
de Cernuda, cuya reflexion es mas universal por tratarse de una obra poética, y también
por el hecho de su publicacion fuera de Espafia y en fecha tardia- propone las obras en
realidad como una introduccion a Sevilla para visitantes ocasionales. Crean una imagen
cuyo consumo es interno, pero ello no es oObice para reconocer que cuando la ciudad se
vea obligada a reflexionar nuevamente sobre su naturaleza, especialmente en las Gltimas
décadas del siglo XX, estos textos volveran a ser invocados. Si queremos, por el
contrario, atender a obras relevantes para la traslaciéon de la imagen de Sevilla al
exterior en estos afios, se hard necesario recurrir a otros géneros, casi siempre
vinculados a la cultura popular: pensemos, en un contexto mas internacional, en el éxito
de Sangre y arena, 1la novela de tema taurino escrita por Vicente Blasco Ibafiez en 1908,
y que rapidamente fue adaptada por el cine norteamericano; o en otra obra con el mundo
del toro como referencia -y con abundantes notas dedicadas también a la Semana Santa-
, Currito de la Cruz, de Alejandro Pérez Lugin, editada en 1921 y casi el mismo afio
llevada a la pantalla. En libros como éstos, o en otros de mas limitado impacto —la serie
de Novelas sevillanas publicadas por José Mas entre 1918 y 1926-, el retrato ciudadano
se mezcla con las técnicas del folletin para componer una vision en la que se reconocen
tanto los topicos del XIX como la reformulacion que estos mismos topicos
experimentaran a lo largo del XX.

No considero que la imagen seriada y la singular deban ser consideradas de modo
separado en este contexto, e incluso yo diria que, salvo muy contadas excepciones,
dicha norma puede aplicarse hasta el presente. En cierta medida, y como ya parecia
apuntarse desde 1850, la obra unica también se ha hecho serie. Si nos atenemos a la
principal fuente iconografica con este caracter, la pintura, ésta s6lo va a deparar algunas
sorpresas cuando aparezca la irrupcion sorprendente de las vanguardias en el contexto
sevillano; y esto, recordémoslo, casi siempre se vincula a contactos esporadicos de los
artistas con la ciudad. Dejando a un lado la obra de Sorolla -inmersa en un dmbito
mucho mas amplio, el de componer su particular vision de Esparia-, cuando se hable de
la ciudad como tema, es necesario recordar las breves estancias de Matisse o Picabia:
sus obras dificilmente pueden ser calificadas como sevillanas, pero me parece
interesante entenderlas como una prolongacion de las miradas del siglo anterior, con la
salvedad de que son las notas vanguardistas —del fauvismo al cubismo o el futurismo-
las que actuan como referencia. Este perfil no es desde luego el de los pintores
sevillanos, convertidos en su mayoria en epigonos de formas y temadticas que nada
aportaban respecto a lo observado en las ultimas décadas del XIX. Si uno se detiene en
la obra de los representantes de la generacion que coincide temporalmente con la Sevilla
del regionalismo, observara la resistencia de la mayoria a cualquier transformacion
estética significativa; y no me refiero aqui tan so6lo al giro radical que supusieron las
vanguardias, sino incluso a las aportaciones de movimientos ya en parte amortizados
como el impresionismo y sus derivas. Ver las obras de Jos¢ Garcia Ramos, Manuel
Garcia Rodriguez o, en cierta medida, las de Gonzalo Bilbao, supone asomarse a una
ilustracion complaciente de los topicos sobre la ciudad en la que resulta dificil encontrar
ese perfil mas atinado en la mirada que, por ejemplo, veiamos en la literatura. Los
lienzos se llenan de novios que pelan la pava en una escena que se convierte en paisaje
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sevillano por obra y gracia de una perspectiva casi imposible de la Giralda; o de
tertulias domésticas trasladadas de un modo interesado al marco de los jardines del
Alcézar (ANEXO. Imagenes 80 y 81). Mas que de pintura, hablamos de una matriz de
ilustraciones con las que llenar las paginas de revistas y periddicos, o con las que
producir tarjetas postales para un mercado avido de ese tipismo.

Quizés la aportacion mas interesante en este terreno sea la de Gustavo Bacarisas, un
pintor que intenta realizar una aproximacién mas cosmopolita a la realidad hispalense.
Su condicién casi de ciudadano del mundo -—nacido en Gibraltar y con pasaporte
britanico; una vida repartida entre Sevilla y Madrid; numerosisimos viajes al extranjero-
hace que la mirada sobre Sevilla contenga a partes iguales dosis de afecto por lo
proximo y fascinacion por lo lejano; de idealizacion y de estilizacion; de respeto por la
tradicion y de modernidad contenida. Aparte de sus paisajes urbanos, algunos de ellos
puestos al servicio del mundo de la escenografia —sus decorados, por ejemplo, para
producciones internacionales de dpera-, interesa mucho de la propuesta de Bacarisas su
sintonia con una estética que establece el puente con un tema ya consolidado en la
imagen seriada: los carteles. Si tomamos como referencia la obra mas conocida de
Bacarisas, “Sevilla en fiestas”, vemos de qué modo se estd produciendo en ella una
aproximacion a un lenguaje mas contemporaneo como es el de la publicidad de fiestas y
de viajes. Y ello no lo es so6lo de un modo metaférico: apenas dos afnos después, en
1917, Bacarisas pintara un cartel de fiestas de primavera que ratificaria todo ello, y que
parece ya incluso adelantar la irrupcion de la gran referencia estética para estas
representaciones, el art deco (ANEXQ. Imagenes 82 y 83).

Creo que a partir de esta alusion es mas facil entender que una cuestion que fue
analizada en el siglo XIX dentro del capitulo dedicado a las fiestas, vaya a ser
comentada aqui en otro contexto. Los carteles, al margen de su valor simbdlico,
adquieren en el mundo occidental un rango importantisimo desde el punto de vista de la
creacion en esta época. En cierta medida, lo que este medio publicitaba —desde
productos de consumo hasta fiestas, desde espectaculos hasta ideas politicas- le otorgd
el caracter de altavoz de los cambios en la sociedad. Y ello devino en que el cartel se
convirtid en un magnifico escaparate para nuevas estéticas a las que, de otro modo, la
mayoria de la poblacion hubiera permanecido ajena. Desde el art nouveau hasta el deco,
pasando incluso por las vanguardias, el soporte efimero y seriado del cartel recogio el
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pulso de su época. Logicamente, la iconografia de Sevilla en el primer tercio del XX no
estaria completa sin su presencia, sobre todo porque se trata de una auténtica edad de
oro para la cartelistica, tanto por la calidad propia de las obras como por el interés de los
mensajes que encierran. Abandonado el perfil del cartel como soporte de informacion —
los largos textos que detallaban lo que acontecia durante las fiestas casi han
desaparecido-, la apuesta se centra en elegir simbolos para la ciudad reinventada. La
dualidad sagrada-profana de las fiestas es casi siempre el motivo conductor, aunque es
verdad que suelen dominar las imagenes que aluden a la alegria de la Feria. Ademas,
mientras que en épocas anteriores podiamos hablar de un cierto perfil genérico en los
carteles —la idea de que lo que podia utilizarse para promocionar una ciudad podia servir
para todas-, el estilo sevillano en su version pictorica se impuso por completo. Basta
con ver el cartel de 1907, realizado por Garcia Ramos, para darnos cuenta del cambio
experimentado en la estética de las fiestas —el nazareno de la Macarena, con la tinica
disefiada por Rodriguez Ojeda- y también de la enorme influencia de lo que Sevilla
aport6 al imaginario colectivo —toreros, cigarreras- del siglo XIX
(ANEXO. Imagen 84). Es verdad que los carteles apenas si
hablan de la imagen urbana de la ciudad, ya que por su propia
condicion deben tender casi siempre a la sintesis. De ahi que en
ellos se haya adoptado un registro simplificado del paisaje, en el
que dos son los elementos clave: el perfil de Sevilla y, sobre todo,
el monumento mas conocido de la ciudad, la Giralda. Su silueta,
como ya hemos mencionado, resulta una eficacisima forma de
mostrar un icono que transmite de forma sencilla lo que la ciudad
puede ser y ofrecer. De hecho, incluso cuando los carteles ofrecen
una perspectiva general, la Giralda es el hito més destacado.

Hay no obstante algunas representaciones que parecen aportar un
plus a lo comentado hasta aqui, y no sélo por lo que muestran
sino por el modo de hacerlo: me refiero a la serie ideada por el
pintor Juan Miguel Séanchez entre 1925 y 1931 (ANEXO.
Imagenes 85 a 87). Siguiendo en cierta medida lo apuntado por el
cartel de Bacarisas de 1917, Juan Miguel plantea, mas que la idea
de un cuadro hecho cartel, un acercamiento a una manera de operar mas grafica: los
colores y las lineas pasan a ser concebidos para que su traslacion a la imprenta requiera
de una menor manipulacion. Ademas, se trata del autor que
apuesta de modo més decidido por la incorporacion del lenguaje
deco, que aparece con claridad meridiana en su cartel de fiestas
de 1925 —precisamente el afio de la exposicion parisina que dara
nombre a esta tendencia- , donde la figura femenina sobre el
fondo de una ciudad bajo las estrellas parece recordarnos a las
divas del cine mudo. La opciéon serda muy semejante —figura
femenina, fondo de ciudad nocturno- en el cartel del ano de la
Exposicidon, aunque aqui resulta todavia mas llamativo la
incorporaciéon de notas que lo acercan al mundo de las
vanguardias, utilizando los efectos de luz y color —las luces [PEEESEEENESE
artificiales, los reflectores iluminando el cielo- de un modo vagamente inspirado en el
orfismo de los Delauny. Finalmente, para las fiestas de primavera de 1931, Juan Miguel
se reservara una representacion singular, cuyo propio lema para el concurso —“Luz y
gracia de Sevilla”- revela la conexion con la cultura del momento. El paso de palio de la
Esperanza Macarena se alza como resumen de la fiesta, concediendoa una  vision
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religiosa el valor de simbolo de la condicion plural de estas celebraciones. El pintor
renuncia aqui a la percepcion de Semana Santa y Feria como caras de una misma
moneda para elegir un motivo que transmita la gracia idealizada de la ciudad.
Curiosamente, nunca hasta ese momento habia sido la Semana Santa la protagonista del
cartel de las fiestas primaverales hispalenses, ya que cuando la dualidad de lo religioso
y lo profano no estaba presente era porque el segundo aspecto hacia desaparecer al
segundo casi por completo. Ademas, el cartel parece planteado para garantizar, tras el
final de la Exposicion, la proyeccion de Sevilla hacia el exterior. Y es que la clara
referencia al art deco del cartel de fiestas no so6lo estaba vinculada con los ejemplos
antes comentados, sino que formaba parte ya de las sefias de identidad que Juan Miguel
traslado a su mirada sobre la ciudad: véase, si no, el cartel que disefia para promocionar
la capital andaluza por iniciativa del Patronato Nacional de Turismo en 1929, de una
elegancia y estilizacion extraordinarias (ANEXQO. Imagen 88).
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Otro perfil distinto es el que nos va a ofrecer la fotografia, convertida en estos
momentos en la expresion por antonomasia de lo seriado, ya que es evidente que por
entonces ya se ha producido la sustitucion del grabado como soporte prioritario para la
imagen. Dicha sustitucion, sin embargo, posee algunas singularidades que pueden ser
leidas en una clave mucho més amplia que la de la ciudad. El grabado, por ejemplo,
pasa de tener un cardcter utilitario —crear imagenes multiples del escenario urbano- a
convertirse en una expresion, si queremos, mas artistica, mas creativa; no es una simple
ilustracidon, sino que actia como otra manera de canalizar el trabajo del autor. La
fotografia, por su parte, ha comenzado a mostrar posibilidades que trascienden de la
mera representacion, y apunta, como se verd de manera clara con las vanguardias, hacia
una libertad formal evidente. Creo, de todos modos, que ello no influye para nada en la
iconografia de la ciudad: es muy dificil encontrar en el mundo del grabado de principio
del XX algo que escape de lo ya hecho en el siglo anterior, y la fotografia esta asentada
en el registro documental, muy interesante sobre todo por su capacidad para trasladar la
actualidad a las paginas de la prensa. En este sentido, asomarse a las excepcionales
colecciones de fotografos sevillanos como Sanchez del Pando o Serrano es abrir de par
en par una ventana a la Sevilla de los afos veinte y treinta, imposible de historiar y de
visualizar sin su aportacion (ANEXO. Imagenes 89 a 92).
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Sin embargo, esta opcidon que ellos representan permanece casi por completo ajena al
debate de la fotografia como arte. Quizas esto solo pueda ser entendido si establecemos
la comparacion con algunos testimonios excepcionales por la condicion de sus autores,
por su propia naturaleza como obra creativa y por lo que muestran: me refiero a las
fotografias realizadas en la década de los treinta por Henri Cartier-Bresson o Pierre
Verger. Cada uno capta, a su manera, una impresion de la ciudad: el primero sorprende
—su idea de instante decisivo- a un grupo de nifios y jovenes que juegan entre las ruinas
de un inmueble, y consigue con ello una extrafia mezcla entre abstraccion y concrecion,
un retrato cargado de simbolismo acerca de una época convulsa (ANEXO. Imagenes
93 y 94).
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viaje por Andalucia, asume su condicion de fotégrafo y de antropologo. En las
abundantes fotografias sevillanas combina el gusto por composiciones plasticas —las
tomas cenitales desde la Giralda-, con evidente influencia de las vanguardias, con la
aproximacion etnologica a un paisaje que se llena de figuras y del que emerge una
ciudad en la que los monumentos y el desarrollo de las fiestas alternan con unos
espacios que raramente han merecido atencion hasta esos momentos (ANEXO.
Imagenes 95 a 97).

Loégicamente, una vez considerada la fotografia desde su perspectiva de representacion
seriada de la realidad, parece necesario atender a otro de los medios de expresion que
entrarian dentro de los parametros del nuevo tiempo, ése que Walter Benjamin valorara
como el de la reproductibilidad mecanica. Me estoy refiriendo, 16gicamente, al cine.
Son muchos los elementos que deben ser tenidos en cuenta a la hora de valorar su
importancia. Por una parte, al ponerse en principio un gran €nfasis en su caracter
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documental, el cine resulta ideal para condensar, en unos pocos minutos, la imagen de
una ciudad. Esto, que es visible ya en los inicios del cinematdgrafo con las vues
cinematographiques de los Lumicre, va a mostrar toda su pluralidad con el avance del
siglo. Si atendemos a la época en que se despliega el potencial del cine como arte e
industria, es decir, a partir de 1914, y nos extendemos hasta el final de la década de los
veinte, veremos cOmo coexisten ante la mirada del espectador diferentes modos de
expresion documental: la puramente objetiva —realizada sobre todo para alimentar los
noticiarios del momento o para completar las sesiones de cine de ficcion- y, en el otro
extremo, el ensayo visual de caracter vanguardista de obras como “Berlin sinfonia de una
ciudad” (Walter Ruttmann, 1927) o “A propdsito de Niza” (Jean Vigo, 1929-1930). En el
caso de Sevilla, esta segunda opcion no tendrd presencia alguna si exceptuamos algunos
apuntes de Eldorado, una pelicula de Marcel I’Herbier de 1921 a la cual me referiré de
modo concreto mds adelante. Por el contrario, van a producirse numerosas filmaciones
documentales en el entorno cronologico de la Exposicion Iberoamericana, donde se
recogera la imagen de la propia muestra pero también se hablard de los atractivos de
Sevilla y de sus fiestas. Evidentemente, estas peliculas pretenden establecer un vinculo
directo entre la capital hispalense y unos espectadores que se convierten en potenciales
visitantes de la misma; de hecho, el principal 1mpulsor de estos proyectos es el recién
creado Patronato Nacional de Turismo, al cual me
referi con anterioridad. Las filmaciones no suelen
deparar sorpresas: en todo caso hay en ellas algin
tema que debe ser resefiado. Por un lado aparece una
herramienta de representacion de cuya relevancia
daré cuenta mas adelante como son las filmaciones
aéreas. No obstante, creo que hay algo que define
mejor la realidad de este tiempo. Aunque se resalta
sobre todo de Sevilla su vertiente monumental y el ¥ Bl arma efca contra ol obido..

Lo que sus ojos vieron\una vez, lo verdn 1..m siem- =

atractivo de las fiestas —invocando aqui 1a VErtENte & e s s Kot e s

ocasiones de perpetuar sus instantes mas felices.

costumbrista de la imagen seriada tan usual desde el =~ Conserve sus gratos
XIX-, hay abundante espacio dedicado a la nueva recuerdos en fotos
ciudad surgida de la Exposicion. Los edificios del “Kodak”

Pa’rque de Ma’rla Lulsa’ y muy espeCIalmente las Cuando usted asiste a un concurso hip.ico.aun partido de foot-ball
plazas de Espafia y América, parecen haberse o s v et i nomeor oo e

seos, excursiones y viajes, usted disfruta momentos de intens;
emocion y alegria, que puede conservar toda su vida en bella

convertido de inmediato en un activo patrimonial: e y vivirlos de nucvo luego, cada ves que ves o mued
. . . tre usted a sus amigos su preciado album de beéllas fotos “Kodak’
curiosamente, y como el propio turismo actual “Kotuo” Aoriten e 8P — oo o e 21 P -
reconoce, unas arquitecturas construidas sobre la reinterpretacion del pasado, se
convertian de pronto para los visitantes en elementos tan valiosos como la Catedral o el

Alcazar (ANEXO. Imagen 98).

Creo que esto ademas queda reforzado por el hecho de que la ciudad, como ya apunté a
la hora de analizar las referencias literarias, se convertird en escenario de ficcion. Aqui
toca matizar que, con independencia de que el espectador lo perciba, Sevilla se filma del
natural —las menos veces- y, sobre todo, se reconstruye en estudio. Es evidente que
cuando esto ocurre la invencion supera a cualquier intento de ajustarse a la realidad:
basta con observar los decorados de Sangre vy arena de Fred Niblo (1922), de La vida
privada de Don Juan (Alexander Korda, 1934) o, muy especialmente, las delirantes
arquitecturas que Josef von Sternberg utiliza para retratar Sevilla en The Devil is a
Woman (1935), para darnos cuenta de que el cine necesita de la complicidad de quien lo
contempla para resultar creible. No obstante, esto venia a demostrar que la formulacion
de una imagen exotica de la ciudad elaborada en el siglo XIX seguia teniendo vigencia.
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Mas interesantes resultan de analizar dos obras de muy diferente impacto y a las que he
aludido con anterioridad. La primera es Eldorado, una pelicula cuyo director estd muy
implicado con las vanguardias francesas, y en la que Sevilla surge como una especie de
summa andaluza —el rodaje de exteriores se llevd a cabo sobre todo entre Sevilla,
Cordoba y Granada-, ya que sin solucion de continuidad los personajes circulan por
monumentos y espacios de diferentes poblaciones, cuya unidon en una sola realidad
urbana se consigue a través del montaje. De todos modos, la filmacion de la
protagonista por las calles hispalenses durante la Semana Santa, inserta por tanto en un
espacio documental, supone un extraordinario testimonio de la época.

La segunda de las obras es Currito de la Cruz, dirigida por Alejandro Pérez Lugin,
quien habia sido también el autor de la novela del mismo nombre. Esta pelicula no tiene
desde luego nada que ver con el de I’Herbier, ya que se trata directamente de un folletin
melodramatico destinado a un publico muy amplio. Sin embargo, dentro de su extenso
metraje hay una parte importantisima que podriamos calificar como propaganda
sevillana. Mas que hacer que los actores se muevan por los escenarios de la ciudad, lo
que ocurre s6lo en contadas ocasiones, lo que se hace es aprovechar los atractivos
estéticos de la misma en forma de documental. Monumentos singulares, calles tipicas, el
paisaje del rio o la Semana Santa llegan a la pantalla de modo periddico, como
complemento a la trama y con un perfil practicamente idéntico a las filmaciones de este
corte ya comentadas con anterioridad. Por si ello no fuera suficiente, se introducen con
mucha frecuencia rétulos explicativos redactados para reforzar el perfil de ciudad unica
con que la capital llega en este caso a la pantalla. Es evidente que el éxito de una obra
como ¢sta reforzaba la identificacion de Andalucia con Sevilla, y que ello abria el
camino a un cine que, desde la segunda mitad de los treinta hasta bien avanzados los
afios cincuenta, cultivo este hecho.

Resulta pues necesario en este contexto recordar que la forma de difusion de las
imagenes, aun conservando numerosos elementos de anteriores formulaciones, ya ha
experimentado los cambios necesarios para adaptarse a una sociedad que demanda
nuevas formas y que también se abre a nuevos canales. Quizas por ello convenga hacer
referencia brevemente a un tema cuya relevancia no puede ser soslayada, pero que
demandaria un estudio auténomo cuya naturaleza lo separa notablemente de los
objetivos de este trabajo. Me refiero a la musica, comentada ya de modo tangencial al
hacer referencia a los mitos sevillanos. No se trata, en este arranque del siglo XX, de
algo semejante a lo que pudieron significar las Operas ambientadas en la ciudad. La
creacion de una imagen sonora es algo menos evidente, pero que conecta tanto con el
espiritu de la época —la vertiente nacionalista y folklorica de la musica occidental- como
con el propio contexto cultural hispalense. Autores como Turina, Albéniz o Granados,
elaboran una vision de Sevilla caleidoscopica y estilizada, hecha de sensaciones
sonoras, y en la que los registros culto y popular hallan un espacio de encuentro. Y es
que el paisaje de sus composiciones no remite a una ciudad concreta, sino a la presencia
de la misma en el inconsciente colectivo. Curiosamente, este hecho va a coincidir con el
desarrollo y primer esplendor de un género situado en el segundo de estos registros, y
que también crea a su alrededor un imaginario perfectamente reconocible: me refiero a
la cancién o la copla, con una ciudad que se hace escenario de amores y dramas sobre
un fondo de callejuelas, patios, rejas y fuentes. De todos modos, y como acabo de
comentar, esto pertenece a un territorio que no se corresponde estrictamente con la
naturaleza de este estudio. Y quizés por oposicion pocos temas resulten tan adecuados
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para retomar el hilo conductor como el de las imagenes mas objetivas: es el momento de
revisar las viejas vistas generales a través de instrumentos mecénicos y cientificos.

Como es facil deducir de la revision de los instrumentos que se ponen al servicio de la
imagen durante el arranque del XX, pero también de la evolucion de los géneros de la
representacion en la segunda mitad de la centuria anterior, lo cientifico y lo mecéanico
van a adquirir una posicion de privilegio en la definicion de dicha imagen, sobre todo en
lo que venimos denominando vistas generales unitarias. E1 camino que abrieron
timidamente los vuelos de Guesdon y los planos generales de la ciudad a partir de 1870,
se habia convertido ya en una via amplia y consolidada durante las primeras décadas del
nuevo siglo. Entre los planos solo cabe sefialar que el perfil de los mismos va
haciéndose cada vez mas técnico (ANEXO. Imagen 99), debido en parte al trabajo que
habia puesto en marcha el Instituto Geografico y Estadistico a partir de 1894, y cuyos
resultados, en forma de planos parciales a escala 1:2000, se va conociendo a lo largo de
este periodo.

GNOS CONVENGIONALES

Creo que precisamente por ello, los planos dejan de ser relevantes en lo que se refiere a
la iconografia hispalense, ya que se transforman en herramientas para la toma de
decisiones o, en todo caso, en instrumentos puestos al servicio de publicaciones y guias.
Algo de esto cabe decir sobre la fotografia, que en el campo de la percepcion de la
ciudad como hecho unitario tendrd que incorporar necesariamente la ayuda de un
invento clave para el nuevo siglo —la aviacion-, y también encontrar su propio espacio
ante el recurso a la imagen cinematografica. Desde 1920, la iniciativa del ejército en
primer lugar, y mas adelante la de diversas publicaciones periddicas —los diarios ABC'y
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El Liberal principalmente-, hicieron que fotégrafos militares y reporteros graficos —
Serrano y Sanchez del Pando nuevamente- retrataran Sevilla desde el aire de modo
sistematico. En realidad, el resultado es el de un collage de imagenes que puede ser
asimilado en cierta medida a la vision que se obtiene de las filmaciones
cinematograficas, a las cuales ya aludi con anterioridad. No obstante, la fotografia posee
por su propia condicion el caracter de hecho estatico y ello hace que nuestra percepcion
sea diferente: la ciudad filmada desde el aire, que posee desde luego una dimension
plastica propia —la comentada pelicula dedicada a Niza por Jean Vigo arranca
precisamente con unas vistas aéreas, practicamente cenitales-, facilita de modo rapido la
vision global; sin embargo, la fotografia propicia el analisis detallado, y de hecho es el
instrumento analitico empleado por diferentes disciplinas. Al margen de ello, esta forrna
de observar la ciudad, rompiendo ese &
limite que la altura de la Giralda habia
impuesto desde antiguo, permitia una
percepcion mas abierta de Sevilla, que
ya no se limitard al nacleo histérico —
aun asi fotografiado de manera
intensiva- y pasara por tanto a retratar el
desarrollo de los ensanches y de la
nueva ciudad que crece de la mano del
proyecto de la Exposicion
Iberoamericana (ANEXO. Imagenes
100 a 103). Aunque se trata de una
visiébn, como ya he mencionado, mas
utilitarista que otras, la sorpresa del
publico ante estas imdagenes todavia
poco usuales, garantizara su
popularidad. No es extrafio, en este
contexto, que sea una perspectiva
claramente inspirada en  estas
fotografias la que sirva como clara
inspiracion para el fondo urbano que
Francisco Hohenleiter —ubicé tras la
escena tipica que le sirve para crear su
cartel de fiestas de 1934 (ANEXO.
Imagen 104).

™| FERTA DE ABRIL. L)
TESTAS PRIMAVERALES 193+

En el caso de las vistas singulares, vemos que su crecimiento exponencial y su
diversificacion, hecho sefialado ya en varias ocasiones, presenta perfiles propios de
enorme interés. La voluntad de registro del patrimonio de la ciudad es ya algo
totalmente consolidado, y ello supera con creces lo que se podia intuir en la tarea de los
fotdgrafos del XIX. No se trata ya de realizar un retrato de esta Sevilla monumental para
constituir un catdlogo con el que alimentar publicaciones o colecciones de postales, sino
que se entiende que la fotografia es un instrumento importantisimo para el conocimiento
y la proteccion del patrimonio. Este es el contexto, por ejemplo, en el que se crea en
1907 la Fototeca del Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla por iniciativa del
profesor Murillo Herrera, y cuyos fondos van a convertirse en una de las grandes
referencias para el conocimiento cientifico de lo que en palabras de José Gestoso seria
la Sevilla monumental y artistica. Pero la imagen singular no se detiene en la obra
excepcional o en la pieza que se muestra del modo mas objetivo posible: hay una ciudad
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que cambia y que demanda su propia iconografia, mas alla del sentido estricto de lo
patrimonial o incluso del puro registro documental y periodistico.

Las reformas en el interior del conjunto historico con la estética del regionalismo van a
asomarse muy pronto a las paginas de publicaciones que, como las guias, se encargan de
proyectar Sevilla hacia el exterior. Pensemos, por ejemplo, en el ensanche de la calle
Mateos Gago para potenciar la perspectiva de una Giralda enmarcada por arquitecturas
de estilo sevillano. Esta estrategia fue en general la que se siguié con la conversion del
barrio de Santa Cruz y su entorno en escenario furistico, en un espacio municipalmente
tipico, como ya leimos en Chaves Nogales; y también fueron esas iniciativas las que lo
convirtieron en el lugar por antonomasia para que la fotografia y la tarjeta postal —ésta
con un grado ya muy importante de manipulacion- tijaran una imagen de la ciudad en la
que el visitante encontraria justo lo que esperaba de ella (ANEXQO. Imagenes 105 a
108). Esta tematizacion avant la lettre sera también reconocible cuando se analizan los
espacios y las arquitecturas de la Exposicion Iberoamericana. Como ya sefialé con
anterioridad hubo una temprana aceptacion de lugares como la Plaza de América y la
Plaza de Espafia como parte del patrimonio de la ciudad y como indudable atractivo
turistico. Creo que aqui opera un mecanismo por medio del cual se le adjudica a los
espacios de la Exposicion mas identificados con el regionalismo un cardcter de
simbolos de /o sevillano. Ello queda reforzado al producirse la coincidencia de diversos
factores, entre ellos el de la simultaneidad entre el disefio de la muestra internacional y
la reinvencién estética del propio corazon monumental de la ciudad. La vida cotidiana,
muy dificil entonces para una mayoria de la sociedad, pasa a desarrollarse en unas
escenografias amables, alejadas de cualquier ansiedad metropolitana. Pensemos ademas
—y con ello me adelanto algo en el tiempo del relato- que la Exposicion fue un relativo
fracaso en cuanto a las expectativas de visitas que se calcularon inicialmente, por lo que
su repercusion exterior quedo relativamente circunscrita a una cuestion de imagen, con
lo que tal circunstancia conlleva de manipulacion. Ello convierte al certamen en una
especie de Arcadia para la ciudad —hecho al que no es ajeno su vinculo con los parques
y jardines reformados o disefiados en la época-, que colma las expectativas de sus
habitantes (ANEXQ. Imagen 109).
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Hablaremos, por tanto, de una Sevilla que se siente comoda con el pasado, y asi lo pone
de manifiesto en las arquitecturas mas importantes de la Exposicion, sobre todo las que
Anibal Gonzalez concibe para las dos grandes plazas. Esta vision historicista encuentra
ademas el respaldo de un importante nimero de pabellones, incluidos la mayoria de los
americanos, como Argentina, Peri o incluso el de los propios Estados Unidos. Es
verdad que se aceptan determinadas notas exoticas, como es 16gico en toda exposicion
internacional —el pabelléon de México, con su mezcla de neoindigenismo y art déco-, o
incluso que se observan con curiosidad las puntuales novedades estéticas —otra vez el
deco- que aportan pabellones industriales como “Maggi” y “Uralita”. Sin embargo, las
excepciones no cuestionan la norma. Creo que un buen ejemplo de todo esto lo
tendriamos en la doble presencia de una empresa tan vinculada a la tecnologia como la
Compafiia Telefonica Nacional de Espafa en la Exposicion y en la ciudad. Cualquier
referencia a lenguajes arquitectonicos contemporaneos es obviada en ambos casos, y
mientras que en el pabellon del Parque de Maria Luisa el arquitecto Juan Talavera opta
por una mezcla entre el neomudéjar y el pastiche —la copia casi literal de la portada de la
iglesia del Monasterio de Sta. Paula-, en el edificio de la Plaza Nueva levanta una
muestra ejemplar de la influencia del barroco sobre las arquitecturas regionalistas.

Como puede deducirse de todo ello, en la imagen de la Sevilla de estos momentos los
atisbos de modernidad son casi por completo inexistentes. Las transformaciones
urbanisticas s6lo se perciben a través de representaciones planimétricas o de grandes
imagenes de conjunto como las que proporciona la fotografia aérea; también se utiliza la
fotografia para el registro documental de las grandes obras de infraestructuras, pero ello
no tiene gran repercusion publica, ya que casi siempre quedan restringidas a los
archivos de empresas e instituciones. Por su parte, las escasas edificaciones que
participan de la estética contemporanea no suelen tener cabida en otro ambito que no
sea el de las publicaciones especializadas de arquitectura. Aun asi, vemos aparecer
algunas curiosidades, como el hecho de que un proyecto alineado con estos principios,
la “Ciudad funcional” de Gabriel Lupiafiez, sea publicado en una revista literaria
(ANEXO. Imagen 110). En todo caso si que podemos reconocer a través de la
fotografia los nuevos paisajes extramuros que van desarrollandose en zonas como
Miraflores, Ciudad
Jardin, El Porvenir
o Heliopolis. De
modo en apariencia
paraddjico, en ellos
domina una cierta
continuidad con la
escena regionalista
que ha triunfado en
el ntcleo histdrico
de la ciudad, que se
traslada a estos ST
espacios de nueva oo
planta a través de la presencia del arbolado y de la estética de las ed1ﬁcac10nes La
ciudad crece, se expande y sufre modificaciones en el perfil de sus habitantes, pero se
resiste a abandonar unas senas de identidad que, aunque cueste creerlo, acaba de crear.
Quizas intuia que los dias de ruido y furia estaban a la vuelta de la esquina.
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APARTADO 7. SEVILLA DETENIDA: LA CIUDAD ENTRE LA
PARALISIS Y EL DESARROLLISMO (1939-1975)

La imagen de Sevilla, que habia sido construida desde el arranque de la Edad Moderna,
pero cuyo momento decisivo tuvo lugar —como es facil constatar de lo estudiado con
anterioridad- durante el siglo XIX y el arranque del XX, se torna en una materia
previsible durante los afios de la Dictadura. Las tensiones entre la herencia del pasado y
la necesaria renovacion, o conceptos claves como tradicion, desarrollo e invencion, van
a dejar paso a una serie de topicos de facil manejo de los que ha desaparecido casi por
completo cualquier percepcion critica. Todo ello puede explicarse sin demasiados
problemas si revisamos, antes que el reflejo, la propia ciudad.

La crisis que siguid a la Exposicion Iberoamericana y las consecuencias de la Guerra
Civil marcaron un punto de inflexiéon en la historia contempordnea de Sevilla. La
realidad cargd con extraordinaria contundencia contra las ilusiones y los afanes de las
décadas anteriores. El arranque del XX, con sus tensiones, era todavia un espacio donde
la convivencia —aunque desigual e injusta en muchas ocasiones- era posible; la que
iniciaba la década de los cuarenta bajo el signo de la Dictadura tenia fracturas muy
dificiles de reparar. Las historias de sus habitantes no solo eran diversas, sino que
estaban enfrentadas y, en demasiadas ocasiones, habian sido silenciadas para
condenarlas al olvido. Pocas veces la imagen oficial estuvo tan lejos de la real, y esto se
reflejé en una ciudad cuyo desarrollo dejaba a un lado el necesario equilibrio. A pesar
de los intentos de organizacion de la estructura urbana de la ciudad que los planes
generales de 1946 y 1962 ponen de manifiesto, las dificultades presupuestarias, los
lastres ideologicos y los intereses econdmicos especulativos, hicieron del modelo de
ciudad un fiel reflejo de esta sociedad carente de vertebracion. Este problema se
proyecta, desde luego, en el crecimiento de la ciudad por el territorio, con la
consolidaciéon de barrios y grandes poligonos, pero también de zonas marginales cuya
realidad es, alternativamente, maquillada o silenciada. El propio casco historico no es
ajeno a todo ello. Ubicado en el centro del sistema de sucesivos circulos que definen la
ciudad, va a ser objeto de una serie de actuaciones cuyo resultado fue, a largo plazo,
catastrofico. Durante la etapa franquista, los proyectos de reforma interior y, sobre todo,
las actuaciones especulativas en el terreno de la vivienda, trajeron consigo la
destruccion de una parte muy importante de la trama urbana y de los edificios que la
componian. Para ello se obvio que las piezas singulares, los conjuntos desaparecidos o
la poblacion desplazada a nuevos barrios en las afueras, no eran parte de un escenario,
sino de la vida misma. Hay pues una incapacidad manifiesta de entender el significado
lo que hoy denominamos ciudad patrimonial. De hecho, se da la paradoja de que un
régimen abiertamente conservador en lo ideologico es incapaz de conciliar los
necesarios cambios y mejoras urbanos con la conservacion del patrimonio, permitiendo
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que las actuaciones especulativas vayan limitando la cualificacion del paisaje urbano. El
patrimonio, por tanto, se reduce tan sélo a /o monumental, sin entender que calles y
plazas, las arquitecturas de diferente condicion, y por supuesto las personas y las formas
de vida que se integran en dicho paisaje, son parte de ese mismo patrimonio

La creacion de un eje este-oeste en el casco historico —lo que provocd, entre otras
actuaciones, la apertura de la calle Imagen o el ensanche de Larafia-, o la ampliacion de
la calle San Pablo, pueden encontrar justificacion en la necesidad de concluir una tarea
que el siglo XIX habia dejado pendiente. Sin embargo, es muy dificil justificar otras
pérdidas cuyo unico objetivo fue contentar a los especuladores o trasladar al exterior
una imagen de falso progreso: en este sentido, no deja de ser curioso que uno de los
ataques mas duros contra las arquitecturas y la trama de la ciudad histoérica fuera el
llevado a cabo entre los afios cincuenta y sesenta en el barrio de S. Julian, antiguo
epicentro de la Sevilla roja. El desarrollismo fue fatal para la identidad de la ciudad.
Contando con la complicidad o con el silencio de quienes deberian haber sido los
defensores de su legado patrimonial, los agentes del falso progreso destruyeron el
antiguo espiritu del lugar y, a cambio, no le entregaron ninguno nuevo. Puede que
alguien defienda que este espiritu no es necesario en el mundo contemporaneo, pero el
balance que arrojan las operaciones de aquellos afios —proliferacion de malas
arquitecturas, destruccion del patrimonio, despoblamiento del centro historico- tiene tan
pocos apuntes en el haber que parece dificil la rehabilitacion de sus responsables.

Por si ello no fuera suficiente, y asi podemos establecer una conexién directa con el
tema de este trabajo, hay algo que parece desarrollarse de un modo perverso en este
ambiente. En efecto, la realidad politica, social y cultural de la ciudad en estos afios
determinard que quienes hubieran podido, desde posiciones no oficiales y/o criticas,
presentar alternativas a la misma, se desentendieran de ello salvo muy contadas
excepciones: para estos sectores, distantes del régimen en lo ideoldgico, detras de la
tradicidon no existian —como hoy ya sin duda admitimos- valores positivos, y por tanto
también condenaban implicitamente a ese pasado. Esto hard posible que el poder
politico y econdmico impulse la ya citada banalizacion de la imagen de Sevilla, que
pasaré a convertirse en imagen Unica, propiedad exclusiva de unos determinados grupos
ante el desinterés de aquellos cuya mirada podria haber aportado nuevas referencias.

7.1 La imagen, entre la nostalgia y el registro documental: visiones para
tiempos dificiles

Creo que la division establecida entre los instrumentos de la representacion y los temas
que conforman el caudal de imagenes de la ciudad ha sido muy eficaz para su analisis
hasta este momento. Sirve, hasta el final de la Edad Moderna, para entender los
mecanismos que contribuyen a la creacion de una vision de la ciudad; y a partir del siglo
XIX es un buen método para organizar conceptualmente el abundante material, cuya
relevancia no solo proviene de lo cuantitativo sino también de su variedad. No creo sin
embargo que el tiempo comprendido entre el final de la Guerra Civil y el presente —los
dos ultimos capitulos, por tanto, del trabajo- requiera de un esquema tan estricto. Por lo
que respecta a los afios de la Dictadura, basta para entenderlo con el reconocimiento de
que no existen saltos de escala como los percibidos en el pasado —la informacién puede
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llegar a publicos mas amplios, pero las condiciones basicas no se modifican- ni sobre
todo hay una variacién notable en los significados. Al contrario, éstos se hacen mas
previsibles. Veamos algunos ejemplos.

Si nos acercamos a un tema relevante como el de la ciudad construida con la palabra,
vemos que en literatura y el ensayo solo pueden aportarnos algunas notas de interés en
la medida en que los epigonos de la generacion anterior -Rafael Laffén, Romero
Murube, Juan Sierra- mantengan su vinculo con las ideas que los alimentaron en origen,
aunque desaparezca cualquier lectura ideologica que pueda apartarse de la linea oficial.
En todo caso, lo que predomina en ellos es el tono elegiaco por la ciudad perdida, el
cual, no obstante, termina por ser bastante mas riguroso que el de los textos dedicados a
Sevilla difundidos por los medios de comunicacion o las guias de viaje, empenados en
transformar lo que habia sido una indagacion sobre el ser de la ciudad en una
acumulacion de topicos. Baste con leer para ello los libros y articulos de Joaquin
Romero Murube —con titulos tan reveladores de su condicion como Los cielos que
perdimos o Cesantes de la belleza- para captar esta singular mezcla de nostalgia y
conciencia critica del valor de lo perdido.

En el campo de las artes plasticas, y en general en aquellas manifestaciones que son
responsables de la imagen seriada y singular, no hay cambios significativos; en todo
caso, la regresion cultural generalizada del contexto hace que se viva, no ya fuera del
contexto internacional, sino al margen incluso de las reflexiones que se plantearon en el
arranque del siglo. La pintura sevillana, por ejemplo, va a limitarse a contentar en la
mayoria de los casos las demandas del mercado local, sin preocuparse por trascender de
sus limites, y por tanto entregadas a un absoluto ejercicio de complacencia. Esto lo
atestigua a la perfeccion la obra de autores como Juan Miguel Sanchez o Gustavo
Bacarisas, cuya produccion abandona por completo las inquietudes del primer tercio del
XX. Como es légico, cuando en su tematica se cruza la imagen de la ciudad, ésta parece
detenida en el tiempo o, peor incluso, falsificada por completo. Basta con observar la
distancia entre sus carteles de fiestas del periodo anterior con los que firman
respectivamente en 1942 y 1948 para entender todo esto (ANEXQ. Imagenes 111 y
112). Por su parte, y como ya puede deducirse de lo comentado con anterioridad, las
nuevas generaciones que, a partir de la década de los sesenta, van a apostar por la
incorporacion de lenguajes contemporaneos no demuestran interés en este tema: pesa en
ellos mucho mas el compromiso social o el deseo de conexion con la escena
internacional que cualquier referencia local. De hecho, grupos como “Estampa
Popular”, cuyos impulsores adoptaron una estética realista con claro contenido de
denuncia social, eligieron con mas frecuencia el mundo rural para trasladar sus
mensajes.

La posibilidad por tanto de una iconografia en la que tuviera cabida la nueva ciudad que
empieza a surgir sobre todo a partir de los afios sesenta, qued6 notablemente mermada.
Creo que el tnico medio que la recogié con precision fue la fotografia, que si dio
muestras de una voluntad de acercamiento a su entorno inmediato. Y esto no ocurre
unicamente en la vertiente periodistica y documental, sino que consigue trascender a un
territorio mucho mas amplio. Es importante sefialar aqui que estos perfiles de la
fotografia supusieron uno de los pocos puentes claros con la etapa anterior a la Guerra
Civil. En primer lugar, porque fueron muchos los profesionales, como Serrano o
Sanchez del Pando, cuya actividad se prolong6 a lo largo de las dos etapas. Y en
segundo lugar, porque muchos de quienes contribuyeron a fijar la imagen de la ciudad
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en estos afios mantuvieron como referencia los modelos literarios y culturales que
habian forjado la reinvencion de Sevilla en el contexto de la Exposicion. Para ilustrar
esto he seleccionado dos trabajos situados en los primeros afios del franquismo, pero
cuya influencia es visible, de modo diferente, a lo largo de todo el periodo: me estoy
refiriendo a las imagenes que ilustran los libros Semana Santa en Sevilla y Arquitectura
civil sevillana.

El primero, con textos de Luis Ortiz Mufioz y publicado en 1947, contd con el trabajo
de Luis Arenas, quien se encargd de plasmar en ellas una vision de la fiesta en la que el
marco de la ciudad es indispensable: de hecho, las primeras fotografias que aparecen en
la obra son imégenes de monumentos y lugares de Sevilla, como si se convirtieran en un
prologo a lo que se desarrollara en €l a continuacion. Sus imagenes fijan un canon
estético de la Semana Santa: frente al universo que Serrano retratd en los afios veinte y
treinta, con una fiesta en la que las fronteras entre lo culto y lo popular parecian haberse
disuelto, Arenas aporta una mirada idealizada, consecuente con su época y muy influida
por la estética de la fotografia pictorialista. No se trata desde luego de una invencion de
la Semana Santa, pero si de la creacion de un universo en el que la fuerza expresiva de
las imagenes sagradas y de los protagonistas de la celebracion —nazarenos y penitentes,
acolitos ...- minimizan la presencia de un publico que habia tenido gran relevancia en
los testimonios graficos de décadas pasadas (ANEXO. Imagenes 113 y 114).

El perfil del libro Arquitectura civil sevillana es diferente, y como tal debe ser
contemplada la aportacion grafica de Antonio Franco y Alberto Palau, los autores de las
imagenes fotograficas que lo ilustran. Aunque la obra, redactada por Francisco
Collantes de Teran y Luis Gomez Estern, se edit6é en 1976, el material recogido en ella
corresponde al periodo que va desde 1949 hasta 1951. Es un encargo municipal, y por
tanto las fotografias pretenden, antes que nada, documentar una serie de edificaciones
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repartidas por todo el conjunto histérico de la ciudad con una voluntad de conocimiento
y proteccion que a largo plazo se reveld poco influyente. Un rasgo importante es que no
se trata de los grandes monumentos civiles de la ciudad, sino que hablamos, con
diferentes escalas —desde casas humildes a conjuntos singulares como el Palacio de las
Dueitias-, de arquitectura doméstica. Vistas desde la perspectiva del presente —e incluso
desde la de su fecha de edicidon, ya que el prélogo del libro corresponde al ultimo
alcalde franquista de la ciudad- las imagenes adquieren la dimensioén de una vanitas, ya
que en un gran numero de casos lo que resta de las edificaciones es el registro visual
hecho en su dia. Esta sensacion se hace mas intensa cuando observamos como, de un
modo un tanto casual, la vida de la ciudad se cuela también por las rendijas del
documento, otorgandonos un testimonio inconsciente de que el patrimonio de esa
Sevilla retratada en el libro no residia tan sélo en edificios concretos y lugares, sino en
las personas que la habitaban (ANEXO. Imagenes 115 y 116). No obstante, la
repercusion de esta obra es limitada: contribuyd de manera decisiva a una determinada
percepcion de la ciudad en la época de la Transicion —que serd analizada un poco mas
adelante-, pero careci6 de impacto externo. Si queremos buscar referencias mas
determinantes para ello, habra que seguir otras pistas.

Creo que una de ellas es la de la imagen en movimiento. Es curioso de todas maneras
que la distincion hecha entre el retrato de la ficcion y el de la realidad sea s6lo para
registrar la existencia de ambas expresiones, pero no por sus resultados. Los relatos
coinciden en el mismo punto: la exaltacion de Sevilla —y, mas adelante, su promocion
como destino turistico- se da por igual en los documentales producidos por los poderes
publicos que en las peliculas que la industria impulsa. Hasta tal punto ello es evidente,
que tanto en todas las filmaciones de la época se produce el fenomeno ya apuntado en el
capitulo anterior: el relativo desplazamiento del patrimonio tradicional de la ciudad —al
margen de las referencias a la Giralda o el Alcazar- para ceder terreno a los nuevos
patrimonios a los que antes aludi, es decir, los Jardines de Murillo, el Parque de Maria
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Luisa y los edificios del 29. Ello queda reforzado ademas por otro hecho, que ahonda en
los topicos que sobre lo andaluz van a proliferar en la Espafia del franquismo: Sevilla
aparece como un lugar permanentemente en fiestas, y que por ello se convierte en un
destino privilegiado para un turismo cada vez con mas peso PN 5

en la economia de Espafia y, logicamente, de la ciudad. Ya = %
sea en ficciones de corte patridtico —E/ frente de los suspiros,
de Juan de Orduda (1942)-, en peliculas de tono folkloérico —
Jalisco canta en Sevilla, de 1947- o en las nuevas versiones
de éxitos del pasado —Morena Clara, Currito de la Cruz-, el
marco que ofrece Sevilla es, como se decia a menudo en la
época, incomparable (ANEXQO. Imagen 117). En este
sentido, una de las obras que mejor retrata este clima es
Congreso en Sevilla, pelicula de 1955, donde una improbable
emigrante espafiola en Suecia —Carmen Sevilla- ejercera en la
capital andaluza de cicerone y mostrard de la misma sobre

ST TRLLL OFPars

\ i | todo el legado de la Exposicion Iberoamericana y su
‘ & patrimonio inmaterial, es decir, la gracia de sus habitantes. La
conexion de esto con los cada vez mas abundantes reportajes
del NO-DO sobre la ciudad y sus fiestas —convertidos a veces
de modo literal en fotografias de Luis Arenas o postales en
color animadas-, muestra hasta qué
punto el fendbmeno de tematizacion
de Sevilla al que antes aludi estaba
ya plenamente consolidado
(ANEXO. Imagen 118). La ciudad
se ofrecia como un producto de
consumo, y por ello no es de extrafiar
la fortuna de un disefiador como José Alvarez Gamez, quien
conseguird en varias ocasiones el primer premio en los
carteles de la Feria de Abril, con un lenguaje proveniente del
mundo de la publicidad (ANEXO. Imagen 119). Sevilla se
convertia en una marca, con las ventajas y, sobre todo, con los
muchos inconvenientes que ello suponia en una época al final
de la cual se vislumbraban cambios importantisimos.

»' FERIADE

SEVILLA
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APARTADO 8. EL REGISTRO (IM)POSIBLE DE LA IMAGEN
RECIENTE: SEVILLA, 1975-2010

La ciudad del presente escapa a la simplificacion de un unico relato. Esto no es so6lo
consecuencia de la aplicacion a su estudio de principios acordes con el pensamiento
actual, y tampoco cabe atribuirlo al polimorfismo que hoy manifiestan los fenomenos de
desarrollo urbano, cada vez mas reacios a la catalogacion. Se trata, mas bien, de una
manifestacion coherente de su propia esencia: suma de lugares mas que lugar singular,
secuencias de momentos mas que un tiempo unico, proliferacion de visiones frente a la
imposible objetividad de una sola mirada. Nuestras ciudades, y también las
interpretaciones de las mismas que han de asumir la condicidn contempordnea, exigen
en cada acercamiento una actitud que comparta la perspectiva global y la atencion a los
detalles. Por eso este capitulo final no tiene tanto la intencion de catalogar las formas en
que la imagen de Sevilla se transmite en esta época cada vez mas globalizada, sino la de
reflexionar mas en profundidad si cabe que en otras épocas en torno a las relaciones
entre realidad y representacion. Me propongo, por tanto, historiar el presente con la
conciencia de que muchos de los acontecimientos referidos —e incluso la vision de los
mismos que hoy podamos tener- pertenecen con pleno derecho al pasado.

8.1 Los relatos se multiplican, las imdgenes se fragmentan: mirada sobre un
tiempo que ya nos parece largo

Precisamente la perspectiva del tiempo es la que permite entender este periodo como
una secuencia en la que algunos momentos adquieren una extraordinaria relevancia.
Como es logico, la llegada de la democracia produjo una transformacion de la vida
ciudadana en la que desempefiaron un papel muy importante el nuevo perfil de los
poderes publicos. En abril de 1979 tuvieron lugar las primeras elecciones democraticas
a los ayuntamientos. En el ambito del urbanismo, fue de gran importancia la
coincidencia de un gobierno municipal de caracter progresista con una generacion que
reivindico la recuperacion patrimonial de la Sevilla histdrica. Por primera vez en mucho
tiempo, ésta no sélo era una cuestion circunscrita al ambito especializado de la
arquitectura, sino que implicé en el debate al mundo de la cultura y, en general, a todos
los colectivos sensibilizados con los problemas ciudadanos. La década de los ochenta
rompe con la tendencia a la despoblacion del centro, y hace que términos como
rehabilitacion ocupen, tras dos décadas donde el desarrollismo golped duramente el
nucleo histérico de la ciudad, un espacio relevante en el lenguaje cotidiano. El
conocimiento y la difusiéon de las experiencias italianas en la recuperacion de los
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nucleos histéricos van a respaldar el trabajo de los politicos y los profesionales que
apostaron por un modelo de ciudad donde la atencidn a sus espacios tradicionales no era
incompatible con la modernizacion y el equilibrio sostenible de nuevos barrios y
conjuntos.

Se tratd de impulsar una interpretacion de la ciudad que conectara de manera expresa
con la realidad emergente del patrimonio historico y cultural. De modo coincidente con
el desarrollo de las libertades democraticas, se hacia necesario asumir, mas alla de los
prejuicios antihistoricos 'y de lo que Aldo Rossi llam¢ “funcionalismo ingenuo”, que la
herencia de tiempos anteriores debia ser tutelada a través de formulas apoyadas sobre un
juicio critico hacia dicho pasado. También formaba parte de estos principios que la
proteccion del patrimonio iba paralela al incremento del mismo, a través tanto de la
creacion contemporanea como del gradual desvelamiento de patrimonios ocultos: toda
la historia de la ciudad, y no so6lo su etapa de maximo esplendor, debia ser observada
con atencion: pensemos, como aval de este comentario, que es justo en esta segunda
década de los setenta cuando la Universidad de Sevilla aborda, dentro de su programa
de publicaciones, la realizacién de una primera historia completa de la ciudad con un
caracter en el que lo cientifico y lo divulgativo buscaban el equilibrio. El resultado final
de todo ello debia garantizar el disfrute futuro de este legado y, ya desde una
perspectiva urbana, evitar la paralisis de una ciudad museificada. En esos momentos,
los intereses de la administracion local —a la que se sumara poco tiempo después la
autonomica-, de los profesionales, de los investigadores y de la opinion publica,
coinciden en que la proteccion del patrimonio es una tarea comun. Puede que para
muchas personas esta mirada hacia el pasado no fuera mas alld de la nostalgia de la
imagen en sepia, pero al menos aparecia una conciencia de la pérdida, algo que durante
los afios sesenta y setenta sOlo ocurri, como ya he comentado, de un modo
excepcional. Secciones fijas en los periddicos, publicaciones divulgativas y
exposiciones de muy diverso perfil, encontraron una sociedad receptiva ante los temas
de la ciudad: sin que el término hubiera aparecido el horizonte, pero de un modo
natural, los sevillanos vieron por fin a su ciudad como una ciudad patrimonial. Es
evidente que ello ocurri6 justo en el momento en que gran parte de sus habitantes
habian abandonado el centro por los nuevos barrios o por los poligonos de viviendas,
con la mejora a corto plazo de sus condiciones de vida, pero con una indiscutible
pérdida de referentes simbolicos, que comenzaron a volverse lejanos. Pensemos ademas
que este proceso de vaciado del nlcleo historico resultd, visto con perspectiva,
irreversible, ya que cuando éste vuelva a ocuparse lo hara por una poblacién distinta —
consecuencia de las diferentes condiciones del mercado inmobiliario en cada momento-
y que lo vivira también de modo diferente.

Hasta alcanzar el Plan General de Ordenacién Urbana de 1987, el desarrollo de
normativas especificas y, sobre todo, una actitud mucho mas receptiva hacia esta ciudad
patrimonial, servirda como soporte para actuaciones que, con todas las deficiencias
propias de un momento de cambio, frenaran el deterioro de la Sevilla historica. Los
testimonios del momento reflejan una conjuncion poco usual de la iniciativa publica y la
privada, que coinciden en el valor de las disciplinas arquitectonica y urbanistica como
actores basicos en la construccion de la ciudad. Aunque las tensiones entre /o viejo y lo
nuevo no desaparezcan —la polémica sobre la sede del Colegio de Arquitectos en la
plaza del Cristo de Burgos es uno de sus ejemplos mas claros-, se imponia sobre todo la
confianza en el futuro. Quizds nos parezcan hoy lejanas y algo ingenuas las
afirmaciones de entonces, asi como la confianza depositada en la regeneracion de la
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ciudad a través del analisis critico de su realidad formal y de las relaciones de ésta con
sus habitantes. Sin embargo, la dinamica que se establecid permite entender el
optimismo de aquellos momentos. Este optimismo se encarnd, no sin reticencias, en un
nuevo proyecto colectivo: la Exposicion Universal de 1992.

De nuevo dos cifras pasaron a simbolizar para Sevilla un horizonte de modernidad. Era
otra oportunidad dentro del siglo XX, y la experiencia de la anterior parecia obligar a
tomarla con prudencia. La Expo’92 era también un simbolo para la Espafia que habia
dejado atras la Dictadura y que tomaba el tren de la futura Europa unida con decision.
Ello suponia que, lejos de cualquier aislamiento, la integraciéon de Sevilla en el
concierto nacional e internacional era un objetivo clave dentro de los que se hacian
visibles en la muestra. La eleccion para la misma de un espacio cercano al centro
historico, aunque practicamente desconocido, como era el caso de la isla de la Cartuja,
supuso una nueva apuesta a favor de la integracién entre pasado y presente. También
parecia recoger esta dimension simbdlica el propio caracter de la celebracion: Sevilla,
acostumbrada a convertirse en ciudad efimera durante sus fiestas —la Semana Santa, la
Feria-, se consagraba a una exposicion temporal y le aportaba, no s6lo un espacio para
su desarrollo, sino la propia comprension de la importancia de aquello que transcurre en
un tiempo limitado. Para la ciudad, aun siendo importantes las huellas materiales de lo
acontecido —la recuperacion de la isla de la Cartuja, las grandes infraestructuras viarias
y de comunicaciones, los edificios singulares-, mas todavia lo
iba a ser la propia memoria de lo ocurrido. En general, la
Sevilla contemporanea se pudo abrir paso en el imaginario
colectivo de un modo casi inesperado (ANEXO. Imagen
120), y una serie de obras y arquitecturas singulares pasaron a
ser entendidas como parte de un patrimonio comun.
Evidentemente, y desde la perspectiva de la imagen urbana,
ello permitiria establecer ciertas analogias respecto a lo
ocurrido en el 29, pero la fuerza de los simbolos de la
Exposicion Iberoamericana no puede ser cuestionada, y
resistieron bien el embate de lo nuevo. Aunque puede haber
quien atribuya esto al cardcter conservador de la sociedad
sevillana, creo que la lectura seria superficial si pensaramos asi: el turista que visita la
Plaza de Espafia o que fotografia repetidamente los edificios regionalistas no es un
habitante de la ciudad, y su fascinacion por ese pasado cercano no tiene causas
endogenas. Creo que en ¢l se manifiesta de algin modo una herencia cultural que
arranca con el siglo XIX y que reconoce estas obras como parte de la invencion de la
tradicion, por usar aqui un término ya homologado en nuestra cultura.

De todos modos, y aunque se tratara de un hecho latente, la confrontacion entre la
ciudad contemporanea y la ciudad historica distaba aun mucho de solucionarse. Creo
encontrar un signo explicito de todo ello en un tema de gran importancia en la imagen y
que ha ido apareciendo de modo repetido en este trabajo: los carteles de fiestas. Las
corporaciones democraticas hicieron de las fiestas y de sus simbolos un tema central
dentro de su politica ciudadana. El intento era complicado ya que, como he comentado
con anterioridad, las tradiciones de la ciudad habian sido manipuladas por los sectores
mads conservadores y castigadas con su desprecio, salvo contadas excepciones, por los
grupos progresistas. De ahi que el modelo de recuperacion nunca estuvo claro, y que las
oscilaciones hicieran que, sin solucion de continuidad, los simbolos y los topicos se
disputaran su primacia en todo lo referente a la fiesta. Esta linea es la que separa
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precisamente dos carteles que hacen de la acumulacion de referencias su razon de ser y
que, sin embargo, se oponen radicalmente en su esencia: me estoy refiriendo a los
firmados por Juan Roldan y Juan F. Lacomba para 1992 y 1994 respectivamente
(ANEXO. Imagenes 121 y 122). En el primero se produce una curiosa contradiccion:
cuando Sevilla se aprestaba a vivir la Exposicion Universal de 1992, las fiestas de
primavera eran difundidas a través de una mirada conservadora que interpretaba la
tradicién como inmovilismo. So6lo asi puede entenderse el catdlogo de iméagenes en el
que se pretende que nada falte, pero que solo atiende a una determinada vision de la
ciudad: bambalina de palio, Giralda, coche de caballos, corrida de toros, la Plaza de
Espana, el Cachorro por el puente, palomas, azahar y hasta tres banderas —la andaluza,
la espaiiola y, curiosamente, la de la Union Europea- son la referencia no exhaustiva de
las piezas que componen un relato que tiene el aire de lo ya conocido y repetido, del
topico en fin. Frente a ello, el cartel de Juan F. Lacomba apost6 por la novedad formal —
se trata de una composicion fotografica que incorpora elementos digitales- y, sobre
todo, por la de los contenidos. Ello no quiere decir que los objetos que aparecen en el
cartel de 1994 sean ajenos a la ciudad, sino que suponen un intento de visualizar las
muchas ciudades que forman la Sevilla contempordnea y que se expresan a través de sus
fiestas. El cartel es concebido como una gran vanitas, es decir, como una naturaleza
muerta cargada de simbolismo al modo de las creaciones barrocas anédlogas o de los
jeroglificos -0 juegos de ingenio, como los define el diccionario- que tanto se
prodigaron en la misma época. No parece demasiado dificil deducir que mientras que el
primero contd con una acogida mayoritariamente positiva, el segundo fue rechazado
como una extravagancia moderna.

Si entendemos lo anterior como un signo de su época, es evidente que el analisis del
legado del 92 puede ser leido de multiples maneras. Para empezar, forman parte de
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dicho legado muchos temas que afectan al conjunto de la ciudad durante el periodo
democratico; y por si ello no fuera suficiente, plantea innumerables preguntas que sélo
se han podido ir respondiendo de modo parcial hasta el dia de hoy. Puede que a efectos
de la imagen exterior de Sevilla la transformacién no parezca tan evidente, pero no
podemos negar que a partir de ese momento hay un cierto cambio en las reglas del
juego. Como el tiempo se ha encargado de demostrar, las inercias de la exposicion han
seguido de algin modo actuando, y activos de la muestra como la mejora de las
comunicaciones —las autovias y, sobre todo, el tren de alta velocidad- han propiciado la
inmersion definitiva de Sevilla en el turismo masivo, ansioso de una ciudad tematizada.
(,Vivimos en ese tiempo? ¢ Es irreversible la situacion? ;Tienen eficacia las imagenes en
un tiempo que rehtiye la complejidad de los simbolos? Miremos al presente y veamos
cuales de estos interrogantes pueden ser resueltos.

8.2 Tiempo de analisis: la necesaria tarea critica del presente

Fabrizio del Dongo, el protagonista de “La Cartuja de Parma” de Stendhal, después de
haber participado en la batalla de Waterloo, se preguntaba si realmente habia estado en
ella, si lo que habia vivido era en verdad el acontecimiento histérico del que todos
hablaban. Esto nos ocurre a todos en cierta medida con el presente: nos preguntamos
hasta qué punto somos parte de €l y nos cuesta trabajo tomar una minima distancia para
interpretarlo. Cuando algo nos obliga a abordarlo desde los instrumentos de nuestras
disciplinas, siempre surgen vacilaciones. A mi me asalté la duda de si el capitulo
anterior debia ser el ultimo del trabajo. La respuesta vino en el fondo de la propia
metodologia: si he intentado hasta ahora crear un vinculo entre la realidad de la ciudad y
su proyeccion, para escrutar después a quienes, recibiendo ese reflejo, tienen relacion
con ella, era evidente que no podia detenerme. Eso si, quiero que se entienda que el
proceso seguido no puede continuar desarrolldndose sin mas. De ahi que haya optado
por una opcion fuertemente subjetiva: tras haber procesado las referencias manejadas
hasta aqui, voy a intentar convertirme en el receptor de las imagenes y de la realidad,
para realizar a partir de ellas una reflexion sobre el tiempo presente.

Como ya he comentado, el andlisis de cuestiones que tienen que ver con los simbolos
resulta especialmente complicado cuando se trata de hacerlo en un contexto en que éstos
carecen de valor o sufren un vaciado de contenidos. Y ello coincide, curiosamente, con
el momento en que la informacion se ha vuelto mas accesible, y donde todo ocurre de
modo paralelo en el mundo real y en el virtual de la red. Si uno introduce en una de las
paginas mas conocidas para la consulta y descarga de imagenes fotograficas-
http://www.flickr.com/- las blsquedas “Sevilla Espana” o”Sevilla Spain”, encontramos
un total de 101.811 y 170.888 imégenes disponibles. Si vamos un poco mas alld,
podemos observar como en la primera pagina de este gran archivo apenas si hay vistas
generales de la ciudad o vemos representados sus monumentos mds importantes: el
repertorio aparece copado por la Plaza de Espafa o por zonas que se corresponden con
el legado del 92. ;Es esto representativo de una imagen de la ciudad? Dependera del
proceso al que sometamos esta informacion y de nuestros intereses. Este trabajo, que se
dedica a la imagen historica de Sevilla, trata en el fondo de la construcciéon de un
paisaje, y supone que algo asi es el resultado de un proceso reflexivo con una solida
formulacion teodrica. Sin embargo, experiencias del presente que podrian servirle de
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referencia me parecen insatisfactorias. En paralelo al desarrollo del estudio, el
ayuntamiento de Sevilla ha puesto en marcha una pagina web dedicada justamente a esa
materia - http://www.paisajeurbanosevilla.org/ -, en la que el material grafico y un
proceso relativamente sencillo de reelaboracion del mismo tiene mas protagonismo que
el discurso tedrico (ANEXO. Imagen 123).
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Sin querer ahondar en este caso concreto, me parece que algo asi se convierte en uno
mas de los sintomas de un problema de mayor calado. Las grandes esperanzas que el
periodo de la Transicion hizo concebir para la ciudad en materia de patrimonio, y cuya
huella puede todavia visualizarse en el entorno de la Exposicion Universal, no creo que
hayan dado el fruto esperado. La vision de Sevilla como hecho cultural complejo ha ido
dejando paso a una aceptacion de estrategias posmodernas de fragmentacion y de
ausencia de categorias, utiles para una homologacion superficial con el presente pero
metodoldgicamente vacias. Ello situa a la ciudad patrimonial como blanco ideal para un
conflicto en el que los tonos medios estan casi siempre ausentes. Los bandos estan
definidos con trazo grueso: el conservacionista a ultranza, incapaz de percibir lo
necesario de incorporar el tiempo presente a la ciudad historica, y el que entiende que la
clave esta en la modernizacion de la ciudad a través de la imposicion de referencias casi
siempre foraneas, y que ve en el patrimonio muchas veces mas un obstidculo que una
oportunidad.

Se hace muy dificil marcar distancias de este pensamiento unico —unico dual, seria mas
adecuado en este caso-, sobre todo porque los canales de didlogo se han reducido
notablemente respecto a los que se habian constituido en etapas anteriores. En todo caso
dichas distancias han de establecerse a través de la asuncioén de principios solidos, algo
que puede significar un problema en el presente. En este sentido me parece importante
ratificar algo que no creo que deba pasar desapercibido en un examen siquiera
superficial de este trabajo: si entendemos la ciudad como el resultado de un proceso de
continuidades historicas, no puede quedar de lado que el nucleo simbolico de Sevilla —
es decir, su conjunto historico- debera ser entendido de un modo diferencial respecto a
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otros ambitos urbanos, ya que es en definitiva el que con su densidad patrimonial
otorga a la ciudad su singularidad y la separa de los espacios genéricos o de los no
lugares. De modo analogo, resulta esencial entender que no es posible situar en un
mismo nivel lo que se ha consolidado como patrimonio, y que ha estado sometido al
escrutinio de la mirada a lo largo del tiempo —a veces siglos, a veces tan s6lo decenios-,
de aquello que emerge y que tiene todavia que sufrir un proceso de decantacion. Es
evidente que /o antiguo no tiene valor por si mismo, sino que lo adquiere cuando es
sometido a una vision critica, que lo ha construido ademds en una parte muy importante;
y es mucho mas claro que /o nuevo no es valioso por el solo hecho de serlo, y en todo
caso no puede pertenecer al ambito del patrimonio hasta que se hayan dado unas
condiciones que hoy ya hemos conseguido objetivar.

Estos comentarios avalan sobradamente el criterio que me ha impulsado a que las
reflexiones de este apartado se centren sobre todo en el nucleo histérico de Sevilla.
Sobre ¢l gravitan importantes amenazas. Ya he comentado con anterioridad el peligro
de su progresiva conversion en un parque temadtico, centrado en las potenciales
demandas de un turismo de masas capaz de transformar las actividades y las relaciones
cotidianas: pensemos, sin ir mas lejos, en la modificacién del comercio en los entornos
mas castigados por esta ocupacion pacifica, los cuales tienden a convertirse en un
continuo de bares, restaurantes y tiendas de recuerdos, todos ellos tipicos. Sin embargo,
y con ser esto importante, son mucho mas contundentes los problemas que acarrea la
necesidad de salvaguardar la condicion patrimonial de los bienes materiales e
inmateriales —edificios singulares, espacios urbanos, formas de vida- que conforman el
conjunto historico. Y para ello s6lo hay que detenerse, como haré a continuacion, en las
experimentaciones arquitectonicas y urbanisticas que lo eligen precisamente como
laboratorio por la repercusion que tiene todo aquello que ocurra en este espacio.

En general creo que los grandes proyectos que han afectado al centro en materia de
movilidad y peatonalizacion han sido objeto de un andlisis riguroso en lo que hace
referencia a las grandes estrategias donde se inscriben. Por el contrario, su disefio y su
ejecucion han mostrado carencias notables. El resultado de ello es que la aportacion del
presente se lleva a cabo sin un conocimiento profundo de la secuencia que ha conducido
hasta ¢l, que en todo caso se cita como un recurso obligado con el que justificar
determinado guifios cuyo significado suele reducirse a las memorias justificativas del
proyecto. Y algo mds delicado aun: no parece vislumbrarse con garantias el destino
futuro de esas actuaciones, cuyo tono termina por ofrecer una imagen coyuntural;
pienso aqui, por ejemplo, en obras concluidas como la Avenida, el sector Plaza del
Salvador-Plaza del Pan-Plaza de la Pescaderia-Alfalfa y la Alameda de Hércules, o en
proyectos aun pendientes de finalizacién, como la Encarnacion, el cual merecera, no
obstante, un comentario especifico algo mas adelante.

Precisamente por lo que suponen para el paisaje de la ciudad, y ya que iniciaba esta
mirada hacia el presente por esta cuestion del paisaje urbano, me parece importante
sefialar una consecuencia de todos estos procesos. Un elemento esencial cuando
hablamos de la imagen de la Sevilla historica es la diversidad de sus registros, y a ello
ayuda enormemente la condicion plural que emana de un largo proceso cronologico.
Entendemos por tanto esta diversidad como riqueza, ya que la visualizamos como el
resultado de invenciones y reinvenciones de la ciudad. Sabemos también que la tarea del
presente soOlo resultard eficaz si es capaz de garantizar el futuro en un horizonte
razonable. No obstante, creo que las politicas patrimoniales consensuadas desde la
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segunda mitad del siglo XX no demandan un continuo replanteamiento de las ciudades
histéricas, sino que en todo caso hablan de una planificacion global que evite en la
medida de lo posible lo contingente. Por eso me llaman poderosamente la atencion las
grandes diferencias que reconocemos en las actuaciones urbanisticas y arquitectonicas
en el nicleo histérico. En un tiempo en el que los mecanismos de tutela del patrimonio
estan mas consolidados que nunca, el azar parece presidir el panorama. En las
intervenciones comentadas, que son quizas ejemplares por su incardinacion en lo que
las autoridades definen como modelo de ciudad, observamos una heterogeneidad que es
consecuencia en una proporciéon muy semejante de la concepcion global del proyecto y
de los elementos singulares. El tratamiento del arbolado resulta de una enorme
arbitrariedad, ya que va desde su mantenimiento a su sustitucion, sobre todo el de los
arboles de gran porte, o a su eliminacion, como en el caso de la Avenida de Roma,
como un extrailo homenaje a la restauracion del Palacio de San Telmo. El catilogo de
elementos de mobiliario urbano y de iluminacién es casi infinito: aparecen farolas
fernandinas hipertrofiadas que sirven para las catenarias del Metrocentro en la Avenida
de la Constitucion, farolas de baculo con estética desarrollista en la Alameda y
luminarias seudo high-tech en la zona Salvador-Alfalfa. Los pavimentos no se quedan
atras, y la condena al adoquin —simbolo curiosamente de la recuperacion patrimonial de
la ciudad en los afios de la Transicion-, que empez6 en las actuaciones sobre el entorno
de la Catedral ya en la década de los noventa, ha traido como respuesta otro conjunto de
materiales heterogéneo: pizarras de dudosa utilidad por su caracter fragil, losas de
granito con extraordinaria propension al deterioro y la suciedad u hormigén tintado con
aspecto descuidado desde el mismo momento de su colocacion. Algo semejante ocurre
con los bolardos, destinados inicialmente a la salvaguarda de los derechos de los
peatones, y que ahora constituyen un extrafio ejército de materiales variados —hormigon,
hierro, acero- y con estéticas que van desde el historicismo hasta el minimalismo. Todo
termina por transmitir una sensaciébn de permanente improvisacion, la cual podria
quedar ejemplificada por una decision relativa al paisaje urbano: la modificacion del
proyecto “La piel sensible”. Dicho proyecto, que se habia llevado ya a cabo con un
balance no muy positivo en la zona de la Alfalfa y las plazas adyacentes, contemplaba
una actuacion del mismo perfil en la plaza del Salvador. Sin embargo, el ayuntamiento
dio marcha atrds y obligd, probablemente por un problema estético, a que esa plaza
conservara la practica totalidad de los elementos —pavimentos, mobiliario urbano-
preexistentes.

En el fondo de estas actuaciones se mantiene con absoluta vigencia la idea de que la
ciudad se construye en su vertiente mas simbolica a través de proyectos singulares que
actuen como emblema de una supuesta modernizacion de Sevilla que parece no haber
llegado todavia. Para encontrar el camino se buscan hitos sin tener en cuenta que no hay
garantias de que una obra nueva se convierta en la referencia buscada. Ahi
encontrariamos dos ejemplos muy claros con las apuestas del proyecto Metrosol-Parasol
en la Encarnacion y el de la Torre Pelli, en la muy sensible zona cercana al rio. El
primero, como escribi en una ocasion, quiere ser un simbolo pese a carecer de
profundidad, y habla sobre todo de “la banalidad de la mala arquitectura, al querer
convertir un proyecto discreto, hecho para contentar a todo el mundo, en una obra
excepcional. Seguramente satisface a sus autores y a un ayuntamiento que no parece
acertar con la sensibilidad de lo cotidiano y la escala humana reclamada por los espacios
de la ciudad historica”. El segundo, por su parte, supone un duro golpe a la visién de la
ciudad mas repetida a lo largo del tiempo. Hablamos de una imagen cuya consolidacion
fue el resultado de procesos muy complejos y que ahora, justo cuando la sensibilidad
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patrimonial parece una garantia contra la arbitrariedad, estd a punto de verse alterada de
modo irreparable.

No sé si todo esto no es mas que una deriva de lo que podriamos denominar efecto
Guggenheim, pero en su nombre se suelen olvidar muchas cosas. Se deja de lado, en
primer lugar, el valor intrinseco que la obra bilbaina tiene, con independencia de las
criticas que el proyecto de Frank Gehry suscite; y se olvida sobre todo que en este caso
concreto, Bilbao era una ciudad a la busca de un simbolo para su transformacion, ya que
en realidad carecia de ellos. Y es que estas apuestas singulares por lo contemporaneo
suelen ser muy efectivas en ciudades con esas caracteristicas, pero resulta muy
complicado repetir situaciones como la de Paris con la Torre Eiffel; eran otros tiempos y
otra cultura. De todos modos, y en el caso que nos ocupa, hay una razon clara para la
sorpresa: la pieza arquitectonica que cumple en Sevilla con esta funcion -incluso en el
perfil mas lejano de la ciudad- es la Giralda, fruto de una intervencién absolutamente
moderna en su momento y, al mismo tiempo, extraordinariamente cuidadosa con la
realidad patrimonial preexistente. Deberiamos sentirnos satisfechos de que la busqueda
pues del grial de lo contemporaneo quedd resuelta ya hace mucho tiempo; y sin
embargo esto, en lugar de ser una ventaja, parece ser un terrible lastre.

Acabemos donde se inici6 todo, en el rio y en la primera vista de la ciudad,
curiosamente la unica tridimensional: aparece en primer plano la Torre del Oro; tras de
ella, el borde de la ciudad histdrica y, por encima, el perfil de la Giralda. Como si se
tratara de una representacion teatral, el teléon cae con una vista de Sevilla desde la orilla
opuesta. Es el paisaje que Carmen Laffon pintd a lo largo de innumerables sesiones
(ANEXO. Imagen 124); se tratd, desde luego, de una construccion ideal, algo que de
un modo u otro han compartido gran numero de las imagenes analizadas a lo largo de
este trabajo. No deja de ser curioso que éste fuera el motivo que la pintora eligio
precisamente como telon de la produccion que ella misma disefid para la opera “El
barbero de Sevilla™: la ciudad vista por Beaumarchais y Rossini, la dpera vista por una
artista sevillana. El juego de la realidad y el deseo, de las miradas y los espejos otra vez.
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ANEXO

SINTESIS CRITICA DE LA ICONOGRAFIA DE LA CIUDAD. UN
REPERTORIO DE IMAGENES

(Se incluye entre paréntesis siempre que es posible una referencia de
reproduccion de la imagen, que se selecciona de entre las publicaciones
mencionadas en la bibliografia)

Imagen n° 1. Francisco M. Coelho, dib., y José B. Amat, grab.. Plano
topografico de Sevilla (llamado de Olavide) /1771/. Sevilla, Archivo
Municipal (AA VV: Planos de Sevilla ...; plano n° 1)

Imagen n° 2. Maestro de Moguer. Santas Justa y Rufina. Sevilla, Santa
Ana, c. 1500 (Cabra Loredo, M® Dolores: Iconografia ...; p. 45)

Imagen n° 3. Bartolomé Esteban Murillo. San Isidoro. /1655/. Sevilla,
Catedral (AA VV: Catdlogo ... “Magna Hispalensis ..."”; p. 65)

Imagen n° 4. P. Dancart y J. Fernandez. Vista de la ciudad desde poniente.
/1482-1526/. Sevilla, Catedral (Cabra Loredo, M* Dolores: Iconografia ...;
p. 42)

Imagen n°® 5. P. Dancart y J. Fernandez. Vista de la ciudad desde el sur con
las Santas Justa y Rufina. /1482-1526/. Sevilla, Catedral (Cabra Loredo, M?*
Dolores: Iconografia ...; p. 43)

Imagen n°® 6. Hernando de Esturmio. Santas Justa y Rufina. /1553-1555/.
Sevilla, Catedral (Cabra Loredo, M?® Dolores: Iconografia ...; p. 55)

Imagen n° 7. Pedro de Medina. “De la muy insigne ciudad de Sevilla ...”
(grabado de la obra Libro de Grandezas y Cosas Memorables de Espana.
Sevilla, 1548). Madrid, Biblioteca Nacional (Cabra Loredo, M* Dolores:
Iconografia ...; p. 51)

Imagen n° 8. Anénimo. Vista de la ciudad de Sevilla (incluida en una

Cédula de 1549). Sevilla, Ayuntamiento (Cabra Loredo, M® Dolores:
Iconografia ...; p. 53)
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Imagen n°® 9. Joris Hoefnagel, dib.. “HISPALIS, Sevilla ...” (grabado de la
obra Civitates Orbis Terrarum. Colonia, 1572). Madrid, Biblioteca
Nacional (Cabra Loredo, M® Dolores: Iconografia ...; pp. 61 y 62)

Imagen n° 10. Joris Hoefnagel, dib.. “Sevilla” (grabado de la obra Urbium
praecipuarum ... —en realidad, vol. V del Civitates ...-, 1598). Madrid,
Biblioteca Nacional (Cabra Loredo, M* Dolores: Iconografia ...; pp. 65y
66)

Imagen n°® 11. Francisco Pacheco. Inmaculada Concepcion. /1617/. Sevilla,
Iglesia de San Lorenzo (AA VV: Catdlogo ... “Sevilla y Velazquez”; p. 91)

Imagen n° 12. Andnimo. Vista de Sevilla. /c. 1600/. Madrid, Museo de
América (AA VV: Catdlogo ... “Sevilla y Velazquez”; p. 17)

Imagen n° 13. Anton van den Wyngaerde. Vista de Sevilla y Triana. /1567/.
Viena, Osterreichische Nationalbibliothek (Cabra Loredo, M* Dolores:
Iconografia ...; p. 76)

Imagen n° 14. Anton van den Wyngaerde. Vista de Sevilla y Triana. /1567/.
Viena, Osterreichische Nationalbibliothek (Cabra Loredo, M* Dolores:
Iconografia ...;p. 72 a 74)

Imagen n° 15. Anton van den Wyngaerde. Vista de Sevilla desde Triana.
/1567/. Londres, Victoria & Albert Museum (Cabra Loredo, M* Dolores:
Iconografia ...; pp. 76 y 77)

Imagen n° 16. Ambrosio Bambrilla. Vista de la ciudad de Sevilla. /1585/.
Sevilla, Fundacion FOCUS (AA VV: Catdlogo ... “Ver Sevilla ...”; p. 30)

Imagen n° 17. Andnimo (Joannes Janssonius, edit.). Vista panordmica de
Sevilla. /1617/. Londres, The British Museum (Cabra Loredo, M* Dolores:
Iconografia ...; pp. 133 a 136)

Imagen n° 18. Mathédus Merian. Vista de Sevilla. /1638/. Sevilla, Fundacion
FOCUS (AA VV: Catdlogo ... “Ver Sevilla ...”; p. 32)

Imagen n° 19. Louis Meunier. La Catedral y la Torre del Oro. /1668/.
Sevilla, Fundacion FOCUS (AA VV: Catalogo ... “Ver Sevilla ...”; p. 41)

Imagen n° 20. Louis Meunier. La Plaza de San Francisco. /1668/. Sevilla,
Fundacion FOCUS (AA VV: Catdlogo ... “Ver Sevilla ...”; p. 81)
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Imagen n° 21. Andénimo. El Hospital de las Cinco Llagas durante la
epidemia de 1649. /1649/. Sevilla, Hospital del Pozo Santo (Cabra Loredo,
M? Dolores: Iconografia ...;p. 197)

Imagen n° 22. Anénimo. Procesion de la Inmaculada. /c. 1622/. Sevilla,
Catedral (Serrera, Juan Miguel: Iconografia ...; p. 267)

Imagen n° 23. Jacinto Nuiiez, grab.. “Adorno de la calle de las Armas para
una fiesta concepcionista” (grabado de la obra Astronomia mariana ....
Sevilla, 1761). Madrid, Biblioteca Nacional (Serrera, Juan Miguel:
Iconografia ...; p. 268)

Imagen n° 24. Matias de Arteaga. “Giralda engalanada” (grabado de la obra
Fiestas de la S. Iglesia Metropolitana .... Sevilla, 1671). Sevilla, Fundacion
FOCUS (Serrera, Juan Miguel: Iconografia ...; p. 272)

Imagen n° 25. Anonimo. Plano de la plaza de San Francisco preparada con
tribunas para una corrida de toros. /1730/. Sevilla, Archivo Municipal
(Serrera, Juan Miguel: Iconografia ...; p. 280)

Imagen n° 26. Pedro Tortolero. Entrada de Felipe V en Sevilla en 1729.
(grabado de la obra Amales Eclesiasticos .... Sevilla, 1748). Sevilla,
Fundacion FOCUS (Serrera, Juan Miguel: Iconografia ...; p. 249)

Imagen n° 27. Andénimo. Vista general de Sevilla. /1726/. Sevilla,
Ayuntamiento (Serrera, Juan Miguel: Iconografia ...; pp. 188 y 189)

Imagenes niims. 28 a 32. Domingo Martinez. Mascara de la Fabrica de
Tabacos en celebracion de la exaltacion al trono de Fernando VI: Carro del
Pregon, Carro de la Comun Alegria, Carro del Fuego, Carro del Aire y
Carro del Victor y del Parnaso. /1747/. Sevilla, Ayuntamiento (Serrera,
Juan Miguel: Iconografia ...; pp. 235 a 242)

Imégenes nims. 33 a 35. J. Laurent. Imdgenes de monumentos sevillanos:
Casa de Pilatos, Ayuntamiento y Monasterio de Santa Paula /1860-1880/.
Madrid, Instituto de Patrimonio Histérico Espanol (AA VV: Catdlogo ... J.
Laurent ...;pp. 111,113 y 167)

Imagen n°® 36. Manuel Barrén. Vista de Sevilla. /1862/. Madrid, Palacio
Real (AA VV: Iconografia ... 1790-1868; p. 164)
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Imagen n° 37. Richard Ford. Sevilla desde las Delicias. /1832/. Londres,
Coleccion de la familia Ford (Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ...
Richard Ford 1830-1833; p. 155)

Imagen n° 38. David Roberts. La Torre del Oro . /1833/. Madrid, Museo del
Prado (Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ... Richard Ford 1830-
1833, p. 56)

Imagen n°® 39. Mariano Fortuny. Entrada al Alc4zar de Sevilla. /c. 1870/.
Madrid, coleccion particular (AA VV: Iconografia ... 1869-1936, p. 21)

Imagen n° 40. Anders Zorn. Plaza Nueva, Sevilla. /1887/. Mora (Suecia),
ZornMuseet (AA VV: Iconografia ... 1869-1936, p. 39)

Imagen n°® 41. Francis Hopkinson Smith. Escena de calle en Sevilla (Plaza
de la Encarnacion). /1882/. Nueva York, Gerold Wunderlich & Co. (AA
VV: Iconografia ... 1869-1936, p.41)

Imagenes nams.. 42 a 44. Richard Ford. Vistas de Sevilla desde la
distancia. /1831/. Londres, Coleccion de la familia Ford (Rodriguez
Barberan, F. Javier: Catdalogo ... Richard Ford 1830-1833; pp. 156, 160y
161)

Iméagenes niims.. 45 a 48. Richard Ford. Vistas de las murallas y de puertas
de Sevilla. /1831 y 1832/. Londres, Coleccion de la familia Ford
(Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ... Richard Ford 1830-1833; pp.
169, 175,179 y 186)

Imagenes nims. 49 y 50. Alfred Guesdon. Sevilla a vista de pajaro. /1853/.
Madrid, Coleccion particular (AA VV: Iconografia ... 1790-1868; p. 156)

Imagen n° 51. J. Laurent. Vista panoramica de Sevilla /c. 1866/. Madrid,
Instituto de Patrimonio Histérico Espafiol (AA VV: Catdlogo ... J. Laurent
..; Pp- 122 2 130)

Iméagenes nums. 52 y 53. J. Laurent. Vistas generales desde lo alto de la
Giralda /c. 1872/. Madrid, Instituto de Patrimonio Historico Espaiiol (AA
VV: Catalogo ... J. Laurent ...; pp. 100 y 101)

Imagen n° 54. José¢ Herrera Davila. Plano Topografico de la Ciudad de
Sevilla ... /1832/. Sevilla, Archivo Municipal (AA VV: Planos de Sevilla
...; plano n° 3)
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Imagen n°® 55. José Herrera Davila. Plano ... de Sevilla con las mejoras
hechas hasta 1848 /1848/. Sevilla, Archivo Municipal (AA VV: Planos de
Sevilla ...; plano n° 4)

Imagen n° 56. Manuel Alvarez-Benavides y Lopez. Plano de Sevilla /1868/.
Sevilla, Archivo Municipal (AA VV: Planos de Sevilla ...; plano n° 5)

Imagen n° 57. Ph. Hauser, M. Alvarez-Benavides y otros. Plano
demografico-sanitario de Sevilla (incluido en la obra Estudios Médico-
Topogrdficos de Sevilla. Sevilla, 1882). Sevilla, Archivo Municipal (plano
facsimil incluido en la edicion del libro de 2005)

Imagen n°® 58. Juan Talavera de la Vega y Ricardo M* Vidal. Plano
Taquimétrico de Sevilla y sus Afueras /1890/. Sevilla, Archivo Municipal
(AA VV: Planos de Sevilla ...; plano n° 8)

Imagen n° 59. David Roberts. La Giralda desde la calle Placentines. /1832/.
Bath, Downside Abbey (Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ...
Richard Ford 1830-1833; p. 65)

Imagen n°® 60. Genaro Pérez Villamil. La Giralda desde la Borceguineria.
/1838/. Toledo, coleccion particular (Rodriguez Barberan, F. Javier:
Catdalogo ... Richard Ford 1830-1833; p. 115)

Imagen n° 61. José Dominguez Bécquer. La Giralda desde la calle
Placentines. /c. 1836/. Madrid, Coleccion Carmen Thyssen (Rodriguez
Barberan, F. Javier: Catdlogo ... Richard Ford 1830-1833; p. 114)

Imagen n° 62. Richard Ford. Iglesia del Monasterio de Sta. Paula. /1831/.
Londres, Coleccion de la familia Ford (Rodriguez Barberan, F. Javier:
Catalogo ... Richard Ford 1830-1833; p.228)

Imagen n° 63. Richard Ford. Iglesia de S. Andrés. /1831/. Londres,
Coleccion de la familia Ford (Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ...
Richard Ford 1830-1833; p.227)

Imagen n°® 64. Richard Ford. Las Carnicerias. /1831/. Londres, Coleccion
de la familia Ford (Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ... Richard
Ford 1830-1833; p.216)
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Imagen n°® 65. Richard Ford. Casa del Marqués de la Algaba e iglesia de
Omnium Sanctorum. /1831/. Londres, Colecciéon de la familia Ford
(Rodriguez Barberan, F. Javier: Catdlogo ... Richard Ford 1830-1833; p.
225)

Imagen n® 66. Richard Ford. Cementerio de S.Sebastian. Vista general.
/1831/. Londres, Coleccion de la familia Ford (Rodriguez Barberéan, F.
Javier: Catdlogo ... Richard Ford 1830-1833; p.249)

Imégenes nims. 67 y 68. J. Laurent. Imdgenes de monumentos sevillanos:
Iglesia de Santa Catalina e Iglesia de San Marcos /1860-1880/. Madrid,
Instituto de Patrimonio Histérico Espanol (AA VV: Catdlogo ... J. Laurent
... Pp- 164 y 166)

Imagen n° 69. J. Laurent. La Plaza Nueva /c. 1876/. Madrid, Instituto de
Patrimonio Historico Espanol (AA VV: Catdlogo ... J. Laurent ...; p. 119)

Imagen n° 70. Joaquin Dominguez Bécquer. Procesion de Semana Santa.
/1853/. San Sebastian, Museo de San Telmo (AA VV: Iconografia ... 1790-
1868, p.271)

Imagen n°® 71. Manuel Cabral Bejarano. Procesion del Viernes Santo.
/1855/. La Habana, Museo Nacional (AA VV: Iconografia ... 1790-1868,
p.273)

Imagen n® 72. Alfred Dehodencq. Una cofradia pasando por la calle
Génova. /1851/. Madrid, Coleccion Carmen Thyssen (AA VV: Iconografia
... 1790-1868; p.280)

Imagen n° 73. Anoénimo. Panorama con una procesion de Semana Santa.
/1851/. Sevilla, Reales Alcazares (AA VV: Iconografia ... 1790-1868; pp.
274 a279)

Imagen n° 74. Richard Ford. Sevilla desde el Prado de San Sebastian, con
un entierro. /1832/. Londres, Coleccion de la familia Ford (Rodriguez

Barberan, F. Javier: Catdlogo ... Richard Ford 1830-1833; p. 246)

Imagen n® 75. Manuel Rodriguez Guzmén. La Feria. /1853/. Segovia,
Palacio de Riofrio (AA VV: Iconografia ... 1790-1868; p.299)

Imagen n° 76. Andrés Cortés. La Feria de Sevilla. /c. 1850/. Sevilla,
Coleccion Ybarra (AA VV: Iconografia ... 1790-1868; p. 298)
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Imagen n°® 77. José M. Riudavets, dib., y Eugenio Vela, grab.. La Feria de
Sevilla. /1881/. Sevilla, Fundacion FOCUS (AA VV: Catdlogo ... “Ver
Sevilla ...”; pp. 140 y 141)

Imagen n°® 78. José Garcia Ramos. Cartel de fiestas de Sevilla. /1890/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 47)

Imagen n°® 79. Sanchez del Pando. Turistas en el Patio de Banderas. /1934/.
Sevilla, Fototeca Municipal (Molina, I. y Hormigo, E.: Sevilla ...; p. 202)

Imagen n° 80. José Garcia Ramos. Pelando la pava. /c. 1900/. Sevilla,
coleccion particular (AA VV: Iconografia ... 1869-1936; p. 134)

Imagen n°® 81. Manuel Garcia Rodriguez. Tertulia en el Alcazar. /1905/.
Sevilla, coleccion Bellver (AA VV: Iconografia ... 1869-1936, p. 108)

Imagen n° 82. Gustavo Bacarisas. Sevilla en fiestas. /1915/. Sevilla, Museo
de Bellas Artes
(http://www.juntadeandalucia.es/cultura/museos/MBASE/index.jsp?redirec
t=S2 3 1 1.jsp&idpieza=1&pagina=5)

Imagen n° 83. Gustavo Bacarisas. Cartel de fiestas de Sevilla. /1917/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 105)

Imagen n°® 84. José Garcia Ramos. Cartel de fiestas de Sevilla. /1907/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 83)

Imagen n°® 85. Juan Miguel Sanchez. Cartel de fiestas de Sevilla. /1925/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 121)

Imagen n° 86. Juan Miguel Sanchez. Cartel de fiestas de Sevilla. /1929/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 131)

Imagen n° 87. Juan Miguel Sanchez. Cartel de fiestas de Sevilla. /1931/.

Sevilla, Ayuntamiento (Colén, C. y Rguez. Barberan, F. J.: El poder de las
imagenes ...; p. 509)
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Imagen n° 88. Juan Miguel Sanchez. Cartel “Visit Spain. Sevilla. The City
of unique Charms”. /1929/. Madrid, Instituto de Estudios Turisticos (AA
VV : Catdlogo de carteles oficiales de turismo ...; p. 12)

Imagen n° 89. Juan José Serrano. Inauguracion del puente de Alfonso XIII.
/1926/. Sevilla, Fototeca Municipal (AA VV: Catdlogo ... Sevilla,
imagenes de un siglo ...; p. 115)

Imagen n° 90. Juan José Serrano. Inauguraciéon de la Exposicion
Iberoamericana. /1929/. Sevilla, Fototeca Municipal (AA VV: Catalogo ...
Sevilla, imagenes de un siglo ...; p. 119)

Imagen n°® 91. Sanchez del Pando. Proclamacion de la II Republica. /1931/.
Sevilla, Fototeca Municipal (AA VV: Catdlogo ... Sevilla, imagenes de un
siglo ...; p. 152)

Imagen n°® 92. Juan José Serrano. La Virgen de la Hiniesta, calcinada.
/183/. Sevilla, Fototeca Municipal (Molina, I. y Hormigo, E.: Sevilla ...; p.
202)

Imégenes niums 93 y 94. Henri Cartier-Bresson. Nifos jugando entre las
ruinas. /1933/
(http://www .laurencemillergallery.com/Images/hcb _sbs14.jpg
/http://www.laurencemillergallery.com/Images/hcb sbs15.jpg)

Imagen n° 95. Pierre Verger. Catedral, Sevilla (Vista desde la Giralda).
/1935/. Salvador de Bahia (Brasil), Fundacion Pierre Verger (AA VV:
Catadlogo ... “Pierre Verger ...”; p. 147)

Imagen n°® 96. Pierre Verger. Semana Santa, Sevilla. /1935/. Salvador de
Bahia (Brasil), Fundacion Pierre Verger (AA VV: Catdlogo ... “Pierre
Verger ...”"; p. 189)

Imagen n°® 97. Pierre Verger. Triana. /1935/. Salvador de Bahia (Brasil),

Fundacion Pierre Verger (AA VV: Catdlogo ... “Pierre Verger ...”; p.

194)
Imagen n° 98. An6énimo. Anuncio de la compaiiia “Kodak™ con la plaza de
Espafia. /1929/. Procedencia desconocida (AA VV: Catdlogo

“Recuerdos ... Exposicion ...”; s/p)

Imagen n° 99. Antonio Poley. Plano de Sevilla y sus afueras /1910/. Sevilla,
Archivo Municipal (AA VV: Planos de Sevilla ...; planon® 11)
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Imagen n° 100. Sanchez del Pando. Vista del conjunto historico de Sevilla.
/1929/. Sevilla, Fototeca Municipal (Braojos, A. y Queiro, R.: Sevilla desde
el aire ...; p. 42)

Imagen n° 101. Anénimo. Vista del rio con el puente de S. Telmo. /1930/.
Sevilla, archivos militares (Braojos, A. y Queiro, R.: Sevilla desde el aire

.oy p. 63)

Imagen n°® 102. Anénimo. Vista del canal y del puente de Alfonso XIII. /c.
1930/. Sevilla, archivos militares (Braojos, A. y Queiro, R.: Sevilla desde el
aire ...; p. 93)

Imagen n°® 103. Sanchez del Pando. Vista general del area de pabellones
regionales (entre la avenida de la Raza y la de Reina Mercedes). /1929/.

Sevilla, Fototeca Municipal (Braojos, A. y Queiro, R.: Sevilla desde el aire
...; p- 120)

Imagen n°® 104. Francisco Hohenleiter. Cartel de fiestas de Sevilla. /1934/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 147)

Imagen n° 105. Andonimo. Sevilla. Calle Mateos Gago (tarjeta postal). /c.
1920/. Sevilla, coleccion particular

Imagen n° 106. Lucien Roisin. Sevilla. Calle Mateos Gago. /c. 1929/.
Barcelona, Coleccion Roisin

Imagen n°® 107. Anonimo. Sevilla. Barrio de Santa Cruz (tarjeta postal). /c.
1929/. Sevilla, coleccion particular

Imagen n° 108. Anonimo. Kiosco de postales en la Plaza de América
(fotografia). /c. 1929/

(http://4.bp.blogspot.com/ dDgGEqMD4;j0/S9Xrwj4GLII/AAAAAAAAA
cc/4uw8GoXgtKo/s1600/Escanear0064-1.jpg)

Imagen n°® 109. Anonimo. Sevilla. Exposicion Ibero-Americana. Glorieta
de las Palomas (tarjeta postal). /c. 1929/. Sevilla, coleccion particular

Imagen n°® 110. Gabriel Lupiafiez Gely. “Estudio sobre Sevilla. La ciudad

funcional” (ilustracion en una separata del nimero 2 de la revista Hojas de
Poesia) /1935/ (Edicidn facsimil, 1982)
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Imagen n°® 111. Juan Miguel Sanchez. Cartel de fiestas de Sevilla. /1942/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 161)

Imagen n°® 112. Gustavo Bacarisas. Cartel del centenario de la feria de
Sevilla. /1948/. Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los
carteles de las Fiestas ...;p. 179)

Iméagenes nims. 113 y 114. Luis Arenas Ladislao. Dos ilustraciones del
libro “Semana Santa en Sevilla”. /1947/ (Edicion facsimil, 1992; laminas
21y48)

Imégenes nams. 115 y 116. Antonio Franco y Alberto Palau. Dos
ilustraciones del libro “Arquitectura civil sevillana”. /1976/

Imagen n° 117. Autor desconocido. Cartel de “El frente de los suspiros™.
/1942/
(http://cinematecanacional.files.wordpress.com/2008/03/el-puente-de-los-

Suspiros.jpg)

Imagen n° 118. Anénimo. Sevilla. Callejon del Agua (tarjeta postal). /c.
1960/. Sevilla, coleccion particular

Imagen n° 119. José Alvarez Gamez. Cartel de la Feria de Sevilla. /1965/.
Sevilla, Ayuntamiento (Mateos de los Santos, G. : Los carteles de las
Fiestas ...; p. 255)

Imagen n° 120. Antonio Zambrana. Cartel de la Semana Santa de Sevilla.
/2000/. Sevilla, Consejo General de Hermandades y Cofradias
(http://www.hermandades-de-sevilla.org/marco9.htm)

Imagen n° 121. Juan Roldan. Cartel de Fiestas de Sevilla. /1992/. Sevilla,
Ayuntamiento (AA VV: Catdlogo ... “Un siglo de carteles ..."”"; p. 233)

Imagen n° 122. Juan F. Lacomba. Cartel de Fiestas de Primavera de Sevilla.
/1965/. Sevilla, Ayuntamiento (Colon, C. y Rguez. Barberan, F. J.: El
poder de las imdgenes ...; p. 725)

Imagen n® 123. Imagen de paisaje urbano de Sevilla. /2010/. Sevilla,

Gerencia Municipal de Urbanismo
(http://www.paisajeurbanosevilla.org/)
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Imagen n°® 124. Carmen Laffon. Sevilla desde el rio. /1982-1985/. Sevilla,
Coleccion Cajasol (AA VV: Catalogo ... “Carmen Laffon ...”; p. 61)
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