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Sumario
Entre los siglos XIX y XX las expresiones narrativas del mundo contemporaneo evolucionan con el
advenimiento del cinematografo. El centenario parque del PASATIEMPO de Betanzos fue construido
entre la Ultima década del X1X y la primera del XX, por lo que, ademés de la inspiracién autéctona
tradicional, muestra la influencia del séptimo arte. El presente articulo es una introduccion a la
narrativa del PASATIEMPO teniendo en mente, entre otras fuentes, la influencia del cine sobre la
nueva imagen del mundo.

Abstract
The narrative expressions of the contemporary world take a turn between X1X and XX centuries by
the birth of the cinema. The Betanzo's centenary park named PASATIEMPO was built between the
final X1X decade and the first decade of XX, so, besides the local inspiration, it shows the influence
of the seventh art. The present paper is an introduction to the narrative of the PASATIEM PO
having in mind, among other sources, the cinema’s influence on the new image of the world.

1.LANECESIDAD NARRATIVA DEL “PASATIEMPO"

Ensu época, loméssingular enlafiguradel adinerado emigranteen Argentina, Juan Garcia
Naveira, creador con su hermano Jests del centenario parque de Betanzos denominado EL
PASATIEMPO, debié ser e hecho de ofrecer a sus conciudadanos un modelo accesible y
domeéstico del fulgurante éxito quetodo emigrante esperaobtener. Convienedestacar lasingular
relacion de Juan Garcia Naveira con sus vecinos. Frecuentaba el trato de sus conciudadanos
enlascalesdeBetanzos, yafuesedurante susidasy venidasal ASILO-ESCUELASGARCIA
NAVEIRA, d REFUGIO DE NINASANORMALESFISICASy demésafanesfilantropicosque
ocupaban sus dias, como en € transcurso de las celebraciones colectivas en fiestas y ferias.

Estainclinacion del adinerado Juan GarciaNaveirahaciael contacto persona esago fuera
de lo corriente, porque los magnates al uso - antiguos y modernos - prefieren gastar
considerables porciones de su fortuna en recursos técnicos y personal que les mantengan
inaccesibles a sus conciudadanos, antes que en procurar su cercania. Asi pues, como en
tantosotras cosas, el procer betanceiro constituye unaexcepcion alaregla, lo que nospermite
conocer més afondo un aspecto muy llamativo de las personas adineradas.

En efecto, la actitud inaccesible de los magnates a uso nos priva de la oportunidad de
tratarl os personal mente, por lo quetan solo nosesdado leer o escuchar lo quesedice o escribe
publicamente sobre ellos. Complementando la informacion que las publicaciones pueden

1 Delfin Marifio es Ingeniero Superior de Telecomuicaciones por la Universidad Politécnica de
Madrid. Actualmente desempefia el cargo de técnico superior de informatica en la Subsecretaria
de Defensa. Desde 1980 viene desarrollando diversas investigaciones sobre el PASATIEMPO.
Con el presente articulo son seis los ya publicados en el Anuario Brigantino (Numeros; 24/2001,
23/2000, y 22/1999 ). Todos ellos forman parte de un ensayo inédito, titulado CODIGOS DEL
PASATIEMPO. Ha cedido al Museo das Marifias la exhibicién publica de una maqueta con los
primeros zocalos de la ‘Colina Pedagégica’ del PASATIEMPO. En el presente investiga las
relaciones del PASATIEM PO con otros recintos europeos de la época.
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ofrecernos, las personas carentes de fortuna el aboramos explicacionesmés o menosficticiasy
acordes con nuestras preferencias, sobre €l arte de hacerse rico. Dando por sentado que tales
explicaciones son necesariamente distintas de un observador a otro, todas ellas encajan la
trayectoriade cua quier magnate entrelasinsondabl esvel eidades del azar, puesto que solamente
laintervenciondela‘ suerte’ nospermiteasumir el éxito geno. En cambio € protagonistapuede
legarnos la historia de su éxito con trazos muy nitidos, sin deudas al azar, a la suerte o a
destino, como unaexperienciadeliberada que puedetener imitadores. Esmés, € protagonista
necesitaexplicar suéxitoa resto del mundo parapoder explicarseloasi mismo. Y asi ocurreque
losindividuos defortunasuelen escribir, o dictar aescribas, biografiasrelatando las clavesde
su éxitoy las situaciones quelo favorecieron, paraedificacion y mejorade lahumanidad.

Sin embargo, don Juan Garcia Naveira, quiza por su singular cercania a vecindario de
Betanzos, no considerd necesario recurrir ala imprenta para ofrecer a sus congéneres una
imagen publica de su éxito. Incluso cabe pensar en una especie de redimentacion entre el
personajey suimagen publica, yaqueel propio Juan GarciaNaveirapodiaconocer a dedillo
todas|as historias que circulaban por plazasy lares en torno asu cuantioso capital, o sobrelos
avatares sufridos paraconseguirlo, asi como lapésimau éptimaopinion del vecindario acerca
de su paso por Argentina, amén de los comentarios envidiososy otros morbos. Siendo asi de
clarasy directas sus relaciones con la gente de su tiempo, € magnate betanceiro no necesitd
ponerles por escrito € relato de sus afortunadas aventuras. Pero, s la proximidad a sus
contemporaneos haciainnecesario el testimonio impreso de su éxito, ¢como legar d futuro ese
testimonio sin ponerlo por escrito?. Don Juan Garcia Naveira lo har4 mediante imégenes,
situéndolas en una finca de su propiedad denominada ‘El Carregal’, en la marisma del rio
Mendo, posteriormente conocidacomo ‘ Parquede El PASATIEMPO'.

Explicar quésignificael PASATIEMPO, larazon de ser delas piezas quelo componen, o
porqué se ubican estas en €l lugar que ocupan, equivale aconvertir en texto lo que su creador
tenia en la cabeza. Quiza por ser D. Juan persona de pocas palabras, utilizd e parque para
expresarse con mayor libertad delaquele permitian suslimitadosrecursosverbaes. Seacomo
fuere, laprolongada entregadel procer (1893 -1912) alagestacion y edificacion del parque
permite suponer que se han tenido que transferir al PASATIEM PO rasgos importantes de su
personalidad, experiencia, y vison del mundo. Laformanarrativael egidaparatransmitir esos
rasgos, experienciay vison del mundo no esotracosaquee contenido del parque centenario.

2.FIGURASEN EL JARDIN DEL CUENTO

El cuento eslaformanarrativaprimordial delasculturashabidasy presentesen el mundo,
que desdelaelaboracion mastradiciona vaexperimentando sucesivasactudizacionesbaola
interpretacion de los autores de cada época sin que la sustancia basica resulte modificada. A
mediados de los afios setenta del siglo XX, € psicdlogo Bruno Bettelheim 2 sefiala que el
cuento buscala maduracion del individuo através delas etapas conflictivas del crecimiento;
infancia, adolescenciay juventud. El cuento es, segin Bettelheim, una fuente de apoyo ala
personalidad del infante porque le ofrece soluciones positivas a las contradicciones que
todavia no esta preparado para resolver por si mismo, siendo las soluciones ofrecidas en €
cuento las mas adecuadas y gratificantes para € subconsciente.

2. PSICOANALISIS DE LOS CUENTOS DE HADAS. De especia interés sobre el particular son los
capitulos; “Satisfaccion sustitutiva frente a reconocimiento consciente” , “La importancia de la
externalizacion”, y “Transformaciones’. (Bibliografia).

Anuario Brigantino 2003, n° 26

412



INTRODUCCION A LA NARRATIVA DEL ‘PASATIEMPO'

PASATIEMPO-BETANZUDS.

aiua de Mercurio.

Fig. 1.- Estatua de Mercurio en el desaparecido Jardin.

Desde la mera necesidad narrativa de D. Juan para dar contenido a su obra, hemos de
aceptar que s la construccion del PASATIEMPO no le hubiese proporcionado profundas
satisfacciones psiquicas, ni laextension ni lasingularidad del parque habrian llegado aser las
quefueron. Sin dudaaguna, lamayor satisfaccion posibleacua quier creador eslade sentirse
representado en su propia obra, por 1o cual |os contenidos de autorrepresentacion confiados
por D. Juan a PASATIEM PO pueden asimilarse, enlaformamés elemental posible, desdela
perspectiva de los cuentos. En € cuento estan los personajes sobre los que se proyecta el
individuo receptor, asi como los desafios que aguellos deben superar para que € receptor
organice sus conflictos y los considere vencibles. Como D. Juan es a la vez narrador y
destinatario de su propio cuento, é mismo haseleccionado | os personajes en quienes deseaba
verse proyectado, asi como los desafios a superar por aquellos.

Por otraparte, sabemos que el cuento en formaescritaestanto més eficaz cuanto mejor
permita la lectura en voz alta. Esa propiedad pertenece a la tradicion oral del cuento,
respetada por |os escritores modernos al expresarse en sus lenguas vernaculas, de lo que
son model o las versiones de los hermanos Grimm, famosos precisamente por el buen oido
gue ponian alosrelatos populares. Latécnicahaido aportando al cuento acompafiamiento
gréfico, pasando por los libros ilustrados y los tebeos hasta llegar a la més refinada
version en pantalla con dibujos animados. No obstante, permanece inalterable laeficacia
que el cuento consigue a ser narrado por lavoz y la presenciafisicadel narrador. A esta
presencia fisica no habria de renunciar D. Juan, por lo que su principa esfuerzo estaria
dedicado a la seleccion de imagenes e ilustraciones del acompafiamiento tradicional de
manera gque aquellas se convirtiesen en vehiculo directo de la narracion. Es decir; las
estatuas, los relieves, las inscripciones, las distancias relativas entre las imégenes, las
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infraestructuras, las fuentes, los colores, las texturas, los recorridos, los tamarios, las
perspectivas, |os huecos, |os macizos hormigonados, | as plantas, losanimales, los edificios,
los ascensos y descensos; todo cuanto fuese posible disponer en un espacio
intencionalmente acomodado debia asociarse en la funcion narrativa propuesta. A las
dificultades de comunicacion del relato habria de contraponer D. Juan dosificaciones en la
presentaci on de imégenes cuyo vinculo narrativo fuese fécil de captar visualmente. De ahi e
recurso permanente del autor a la pose eminentemente fotogréfica de las piezas y de las
perspectivasdel parque, patente en las col ecciones de postal es editadas por €l propio D. Juan.

Transcurrido mas de un siglo en que se ha perdido précticamente el antiguo Jardin,
solamente evocado por lasolitariafigurade LA CARIDAD y laagostadaFUENTE DE LA
CUATRO ESTACIONES, hemosderecurrir alasvigiasfotografiasdel recinto parahacernos
unaideadetodo lo que huboy delo que su creador queriatransmitirnos con laimagineria
alli desplegada.

Cabe preguntarse s @ evocar con tan escasos testimonios las figuras que poblaban €l
Jardin, podemos captar |os contenidos con que su creador quisoimpregnarlas. |guamentenos
preguntamos s cuanto se conservay recupera en la ‘ colina pedagdgica, permite situar a
vistanteen el PASATIEM PO histérico. Setratade cuestionesrazonabl es que piden respuestas
imposibles. Asi, cuando seintentasituar el pasado en su contexto histérico no hay otro modo
de hacerlo que desde el aqui y ahora, y por ello hade aceptarse que si bien nuestrasrespuestas
sobre el PASATIEMPO deben dar por cierto la existencia de contenidos puestos
deliberadamente por don Juan GarciaNaveiraen lasfigurasdel recinto, dichos contenidos no
pueden determinarse con certezaen €l presente. Del conjunto de esos contenidos deliberados,
asi como de otros no necesariamente conscientes por parte del creador del PASATIEMPO,
sera posible captar los aspectos comunes con recintos similares. Otros contenidos son
atribucionesque ciertasfigurashan adquirido en lamedidaen qued presentelashaconvertido
en suyas. Asi, a admitir la inevitable precariedad con que observamos las figuras del
PASATIEMPO, recuperamosel derecho aestudiarlo como s |o tuviésemosdel anteen sutotal
integridad. Esta esla posicion adoptada en lo que sigue.

Las cudidades espaciales que distinguen a las figuras de Jardin de cuaquier otro objeto
cotidiano son la permanencia de su formay de su ubicacion dentro de un contexto ambiental
sumamente plastico. Estaplasticidad ambiental aportadapor el Jardin hace quelamismafigura
puestaen lafachadade un edificio, por g emplo, pierdalavivezatemporal queleaportarianlos
cambios estacionales de la vegetacion circundante, la variada presencia de visitantes a su
arededor, la posibilidad de ser contemplada desde diversos angulos, y demés variaciones
imposibles en una estructura ambiental rigida. Con todo, la plasticidad del Jardin debe ser
controlada en funcidn de la narrativa, que puede ser completamente aterada, 0 destruida,
segln la intensidad de los cambios introducidos respecto a la ubicacion y formato de las
figurasoriginales, asi como alasvariacionesestructural esdel propio recinto. Quiero subrayar
quelaplasticidad del Jardin esun mecanismo que hade controlarse en funcion delanarrativa
quelasfiguras pueden realmente soportar. Respecto a gercicio dedicho control por parte del
creador del PASATIEM PO, laplasticidad no destructivapodriaconsistir en cambiosde ubicacion
de las figuras hasta conseguir la colocacion considerada ‘ adecuada para cada una de éllas.
Unavez concluido ese proceso necesariamente experimenta parasu creador, € PASATIEMPO
guedaria narrativamente definido. Auln asi, todavia permanecerd intacta la plasticidad del
Jardin, puesalrededor delasfigurasorigina mente dispuestas quedarian espaciosintermedios
donde ubicar instalaciones temporales; es decir, sumamente plasticas, que para nada
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Fig. 2.- Fuente de las Cuatro Estaciones.
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modificarian € contenido narrativo origina. En suma; de la plasticidad del propio Jardin
guedarian excluidas las figuras en tanto que elementos narrativos, pero que son susceptibles
de enriquecimiento gracias a las variaciones temporales en su entorno inmediato. Una
consecuenciade la plasticidad narrativamente condicionada de lasfiguras eslasiguiente; s
recuperasemos los moldes de las figuras desaparecidas de un jardin completamente arrasado
y las fundiésemos de nuevo para colocarlas donde estaban originalmente ubicadas, les
habriamos devuelto inexorablemente la narrativa original, alin sin saber exactamente en qué
consistia su contenido ni cuales eran |os elementos plésticos que las rodeaban. Asi, como en
cudquier otro Jardin monumental, lainmovilidad de cadafiguraunavez colocadaen suposicion
de partida, es la propiedad espacial mas restrictiva del PASATIEMPO porque su ubicacion
origina asegura la integridad de sus contenidos. Pero la inmovilidad como garantia de la
integridad de contenidos narrativos no implica necesariamente hieratismo o rigidez de
significacion. Dadaunafigura, pongamosladel “Buzo” enlacolinaenciclopédica, lavistay €
cerebro del observador van aproducir unaasociacion entre laformade cementoy otraforma
previamentereconocida; laformahumana. A causadelainmovilidad del “Buzo”, laasociacion
realizada inicialmente por la vista'y e cerebro de quien lo percibe no va a experimentar
modificacionessustanciaes, y cualquier cambio deperspectivaen e angulodevision contribuira
areforzar laasociacion realizada desde un principio. Del mismo modo, los cambios de color,
textura, o de cualquier otro rasgo que no dtere la forma inicia del “Buzo”, van a seguir
manteniendo lamismaasoci aci6n con lafigurahumanaequivaente. Sin perjuiciodel hieratismo
ded “Buzo” decemento, & cerebro observador activaconjuntosdeformasentrelasque selecciona
lamés cercanaalaproporcionadapor lavista. Pero esasformas* mentales’ son necesariamente
deformables, plasticas, porque de otro modo seria imposible seguir identificando la misma
figuraal cambiar el angulo de observacion®.

Estamanerade actuar |os mecanismosdelavisiony del cerebro resultafundamental para
laexplotacion delasimagenestanto estéticascomo dindmicas* . Se han medido algunoslimites
de dichos mecanismos, como la velocidad de exploracidn de un cartel formado por letrasy
gréficos, lavel ocidad de exposicién deimagenesfijasparacrear ilusién demovimiento (cono
sin continuidad escénica), la ilusion de volimenes repentinamente surgidos de una trama
plana, etc. También son conoci das experimenta mente las aberraciones delapercepcion visua,
como sucedea mirar fijamente un objeto, cerrar slibitamentelosojos, y abrirlosdenuevo, y un
sinfin de otras curiosidades més o menos sorprendentes®. El de la vision es € recurso més
poderoso delapercepcidn humana, pero también e menosfiable; losavancesen e conocimiento
han requerido instrumentos capaces de captar imagenes que son imposibles de observar
directamente. Solamente podemos acercarnos a lo infimo y a lo cdsmico por medio de
instrumentos complejos, pero unavez ante lasimagenes captadas instrumental mente nuestra
percepcion asimilalas nuevasformas, hastafamiliarizarse con éllas. Lafacilidad paraasimilar
nuevas formas depende del tipo de mangjo cultura y socia delasimégenes. Por giemplo, la
observacion de piezas creadas por las sociedades del pasado es en Arqueologia una de las

3 Para un detallado andlisis de los mecanismos visuales véase Goldstein. (Bibliografia)
4 La explotacion artistica de los mecanismos de la vision es tratada con cierta extension por Gubern.
(Bibliografia).

5 Una lectura técnica relativamente asequible sobre los aspectos fisiol6gicos de la vision humana la ofrece
Baumgardt. (Bibliografia). Sobre la influencia de la visién en los procesos cerebrales véase Ramachandran.
(Bibliografia).
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actividades principa esparaconseguir informacion
historica. Cada pieza aporta la posibilidad de
vinculos con formas precedentesy abre caminos [l
paralaubicacion de piezasposteriores. Demanera E
generd lainmensamayoriadelaspiezasestudiadas
por los arquedlogos; trozos de vasijas, restos g
funerarios, piedrastalladas, monedas, etc., no han
sido deliberadamente producidascomo mensgjes. §
Por |o que las posibilidades informativas que las §3
piezas ofrecen al observador especializado [k
dependen de conocimientos y métodos
estrechamente ligados a la tecnologia de [0S |
materiales. Unavancesignificativo enlastécnicas
espectrograficas puede validar o invalidar
conclusiones obtenidas después de afios de arduo
trabajo arqueol gico realizado previamente.

Las piezas deinterés paralos paleontdlogos, el Estanque delos Papas.
a diferencia de las piezas arqueoldgicas, son
fabricadas por la naturaleza. También aqui se observan dichos objetos con técnicasligadasd
estudio de los materiales, pero es dudoso afirmar que esta clase de piezas no han sido
deliberadamente construi das como mensgjes, dado |0 que sabemos acercadelasmoléculasde
ADN presentesen lascélulas. El contenidoinformativo del ADN esun comple o codigo capaz
dereplicar € tgjido original, con independenciade que sepamos o no interpretar debidamente
larealidad bioldgicaehistéricadel ser a que pertenecian las células que constituyen lapieza
bajo estudio. Ambos contenidosinformativos, el arqueoldgicoy e paleontol &gico no pueden
contradecirse mutuamente sin causar estrago en el rigor cientifico quelossustenta. Las piezas
féslesde hominidosy faunahan de confirmar lainformaci on obtenidade | as piezasfabricadas
por esos hominidos parala subsistencia, y viceversa. La clase de informacion que vengo de
citar esun producto eminentemente histori co, dado quelos conoci mientos puestosen servicio
para obtenerla han sido logrados en una etapa muy concreta del devenir humano. Més
claramente; el lenguaje en que se expresadichainformacidn tiene sentido paraunacivilizacion
muy distinta a la de procedencia de las piezas. Es un lengugje tan slo interpretable por
especialistas dotados con instrumentos especificamente concebi dos paraobtener informacion.
Dicho lenguaje precisa de sensores fisico-quimicos para realizar captaciones de sefiales
significativas, instrumental capaz de convertir las sefiales en datos, medios de computacion
electronicaparael tratamiento delosdatos, model os1Ggico-mateméti cos programadosparala
computacion, etc., y por tanto se apoya en una estructura o encadenamiento de lenguajes
especializados. Cadaespecializacion delenguaj esrepresentaun proceso histérico concreto, y
seremitea modelo socia imperanteduranteel mismao®.

Sin embrago, por diferentes que puedan parecer las diversas sociedades entre si, y por
sofisticadas que puedan ser 0 no sean lastécni cas empl eadas en lamani pul acidn deimégenes,
todas ellas se encuadran en aguno de estos modelos:

6 Por gemplo; a aplicar la datacion por Carbono 14 a la “Sébana Santa” de Turin, fue puesta en evidencia
que habia sido tejida en torno a los siglos XI11-X1V. Por otro lado, es cierto que dicha informacion estaba
indisolublemente ligada al material, y por ello formaba parte inseparable de su contenido. Respecto a la
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a) Representacion por Analogia

b) Identificacién Alegdrica

¢) Codificacion Figurativa.

Acostumbramos a establecer anal ogias cuando representamos, por gjemplo, lo pequefio
mediantelo grandey viceversa. Esto estipico delosmodel osgréficos que serefierend éomo,
a las moléculas, a representaciones del comportamiento fisico de los materiales, o de los
sistemas gal &cticos. De hecho, la primeraimagen representativa del &omo se asemejabaaun
planeta(ndcleo atdmico) rodeado por satélites (electrones). Y alainversa; nosresultan familiares
las representaciones planetarias confeccionadas con pequefias esferas. En ninguno de los
dos casos exigimos movimiento en larepresentacion, puesto que en realidad nuestroslimitados
sentidos son incapaces de seguir directamente, segundo a segundo, |os movimientos lunares
0 solares, y tenemos asociada a estas imagenes |a experiencia de su aparente lentitud. Saber
quelavelocidad degirodel planetaen quevivimos superaampliamentelos mil kilémetros por
horaen e Ecuador no es asunto que podamos percibir con nuestros sentidos necesariamente
terrdgueos, y para alivio del trabajo neuronal, nuestro cerebro es incapaz de asmilarlo
directamente. Voy a parar con todo esto a hecho de que nuestra percepcion delaredidad se
desarrolla por asociacion multiple de formas“cas” estéticas. Esto hace que lamanipulacion
analdgica sea més eficaz cuando opera sobre imagenes fijas, y que la “plasticidad” de su
contenido informativo seael motivo fundamental de su éxito. Por tanto, cuanto serefiereala
representacion del cosmos en todas sus manifestaciones directamente sensibles a la
instrumentaci én cientifica, lamanipulacion ana dgicaese modelo dominante.

A diferenciadelarepresentacion anal dgica, con laidentificacidn alegdrica manipulamos
las iméagenes de entidades ‘ sobrenaturales . Cada sociedad histérica dispuso de este recurso
por motivos diferentes, buscando siempre un acercamiento visual a las entidades ocultas.
Esas entidades estaban ligadas con actos rituales, bien de caracter religioso o estamental. Son
lasimégenesdelos“tétems’ indigenas, como delos dioses; egipcios, mayas, griegos, etc., asi
como, € producto de unamanipulacion operada por |as sociedades humanas pararepresentar
susvinculoscon fuerzassituadas masalladelo comprensible. Esasimagenesdelo sobrenatural
no proceden de una experiencia humana consciente, o instrumental, del cosmos, sino de
procesos cognoscitivos subconscientes. De aqui se sigue que el contenido informativo delas
imégenes alegdricas acerca de 1o que es un “dios’, por giemplo, queda précticamente
descartado. En cuanto a los deseos, aspiraciones, y metas humanas implicadas en € ritual
desarrollado en torno a las imagenes de los dioses — 0 de entidades naturales divinizadas,
como | os cuerpos celestes, |0s santos, |os cursos de agua, los gurUs, las piedras, los vegetaes
y los animales sagrados - vamos a tratarlas aqui desde una perspectiva utilitaria. En dicha
perspectiva, lasimégenes aegdricas se convierten en instrumentos propiciatorios.

Cuando pensamos en las imégenes que aln se conservan y en |os usos a que eran
destinadas, escuchamos el eco de mdltiples leyendas de milagros que narran como las
imagenes se movian, hablaban, loraban, propinaban golpesy comian. No es Unicamente
psicologia popular —aunque sin lugar a dudas también lo sea-, sino el testimonio histérico

informacion iconica inserta en la “Sabana’, el cuerpo de Cristo, de frente y de espaldas en ‘negativo’, es
sintomético que su descubrimiento no fue realizado hasta 1898, fecha en que se dispuso de las técnicas
fotogréficas adecuadas. El trabajo de investigacion sobre la “Sabana’ parte del supuesto de que la obtencién
de informacion es directamente proporcional a los avances técnicos, con independencia de que el objeto
bajo estudio contenga 0 no un “mensgje”. Ver Broch, pags. 41-75 (Bibliografia).
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de un hecho cognoscitivo. No son simples préacticas extrafias y cuentos recordados por su
especial encanto, sino que nos hablan de |os poderes esencia es de hombresy mujeres’.

Por tanto, enlo que afecte ala satisfaccion del os deseos medianteimagenes, estrechamente
ligada a procesos cognoscitivos subconscientes, la manipulacion aegorica es € modelo
dominante cual quiera que sea la sociedad que observemos.

En cuanto alacodificacion figurativa, es mucho lo que debe el desarrollo tecnol Ggico de
la humanidad a este tipo de manipulacion, principamente a partir del siglo X1X. Desde la
sefiaizacion via ala de comandos computerizados, etiquetado de mercancias peligrosas o
delicadas, etc., la codificacion de significados mediante imégenes es una de | as aportaciones
culturales distintivas de las sociedades avanzadas. La imagen codificada representa
convenciones que facilitan nuestrarelacion con losincontables productosy servicios creados
por la sociedad en todos los sectores; es informacion sintética

Volvamos ahora a los contenidos de las imagenes del PASATIEMPO. Toda la herencia
cultura de manipulacion de imagenes estuvo inevitablemente presente en su construccion.
Domina sobre todas €ellas la representacion analdgica, y por tanto; la informacion bésica
incorporada a las imagenes esté ligada a la representacion de model os. Tenemos en primer
lugar € vasto conjunto deimégeneshumanasy animales que abundan en variastallas; bustos,
medallas, tamafio natural, tamafio reducido, y gran tamafio. Esinteresante hacer un seguimiento
sobreéllas, y empezaré por |las manipulaciones que €l autor harealizado con su propiafigura
El empleo delaimagen deD. Juan en el PASATIEMPO escomo sigue:

1. Bustos de Don Juan y su esposa;
a) enlosarriatesdel * Sal6n Comedor’, y
b) ‘ Dormitorio’

2. Medallas con € rostro de Don Juan;
a)en e “Estanque de los Papas’ (con D. Jeslls), y
b) enlaGruta“ Recoleta’

3. Relieveentamarfio natural; en el mural del “VigjeaEgipto” (montando en camello)

4. Estatuas a natural;
a) en e grupo “Hermanos GarciaNaveird’ (auricular enristrey con D. Jeslisasu lado), y
b) enlo ato delacolina pedagdgica (con su nieto sentado en € regazo)

Suman en total siete (7) representaciones de cuyaexistencia hay constancia. Si hubo més
gue esas siete es algo que desconozco, pero alos efectos aqui buscados basta con esas. Lo
primero a destacar es que D. Juan aparece en todas sus efigies con el aspecto real de cada
situacion y edad cronoldgica. Lo segundo es que, salvo en la Gruta “Recoleta’, aparece
siempre acompafiado por otrafigura. Proceden invariablemente esas compafiias de su entorno
familiar mésinmediato, lo que aportainformaci on sobre sus tendencias gregarias, y sobre su
objetividad en larepresentacion. Escierto que en 1910 estuvo en Egipto con las personas que
figuranene relievedd “VigeaEgipto”, como esigualmente cierto que eraabuel o deun nifio,

7 Freeberg, péag. 331. (Bibliografia).
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y que resulta factible imaginarle recibiendo Ilamadas telefonicas en auxilio de personas
necesitadas. Este factor de objetividad aplicado por D. Juan alarepresentacion desi mismoy
de sus alegados aportaa PASATIEMPO un aire doméstico, indudablemente atractivo para
lasviditasredizadaspor gruposfamiliares. Su significado estan evidente que deberiadesal entar
cualquier otrabisqueda. En un sentido profundo, esasimagenes crean laimpresion de quela
vistaa PASATIEMPO seconvierteen unacitaconlafamiliaGarciaNaveira. Lapresenciade
loshustosdd sefior y sefioraGarciaNaveiraenlosariatesded “ Salén Comedor” y “ Dormitorio”

ubicados en € desaparecido Jardin significan, al tiempo que unarecepcion en laintimidad de
la familia propietaria, una invitacion al comportamiento que se debe observar en dichas
circunstancias. De una forma band diria que esos bustos también tratan de inspirar en los
visitantes sentimientosamistososhaciael “ mobiliario” del PASATIEMPO, como sucederias

sus simpéti cos duefios estuviesen presentes. Ni descarto que el medallon con el busto de D.

Juan situado a la entrada de la Gruta “Recoleta’, con lavistafijaen € interior de la cueva,
cumplatodavia hoy un cometido disuasorio para que se observen comportamientos decentes
enlaoscuridad del recinto. Por otraparte, estaformade coercion civicaestabaasociada, enla
época del PASATIEMPO, d prestigio de las personas mayores. Cada figuracion en la que
gparece D. Juan adquiere varios significados s multaneos, con un rango deimpacto quevade
lo profundo alo convencional, e incluso banal. No obstante, la manipulacion operadaen la
representaci on sigue siendo anal égicaporque el model o dereferenciaessiempre el mismo; el

D. Juanred y su contexto familiar.

Otros contextos, como €l religioso, quedan también absorbidos por lapresenciafigurativa
del précer. Enel “ Estanquedelos Papas’, laimagen de Cristo no escapaal protocolofigurativo
manipulado por D. Juan; se trata de una magna recepcion dispensada por la familia Garcia
Naveiraa visitante del PASATIEM PO més distinguido de laHistoria. Colocados en laparte
inferior del pedestal sobre el que se alza el Divino Maestro, dos Medallas con bustos en
relieve de los jefes de lafamilia anfitriona (D. Juan 'y D. Jests) hacian los honores de la
visita. Los bustos de cuantos Principes de la | glesia hubo hasta bien entrado el siglo XX,
formando una hileraen arco tras laimagen de Cristo, hacian de testigos decorativos. No
obstante, lafiguracion del “Estanque de los Papas’ representaba un hecho irreal, por 1o
gue se aparta de la manipulacién anal 6gica evidente en las anteriores apariciones de la
figura del précer. En este caso la manipulacion se encuentra a medio camino entre la
identificacion alegéricay lacodificacion figurativa.

Laentidad sobrenatural representada alegoéricamente en € “ Estanque delos Papas’ esla
mitica‘ segundavenidade Cristo’ . Dentro delamitologiacristianamedieval, lacreenciaen una
segunda venida de Cristo inflamaba | as esperanzas populares en la salvacion eterna, pero al
mismotiempojustificabael hieratismo social. El mito dela‘ segundavenida representadoenel
PASATIEM PO evocalaoportunidad que Cristo podriaconceder alalglesaparaexpurgarlade
los errores cometidos por |os sucesores de Pedro en su devenir histérico. Con ello seimplica
igualmente laoportunidad de salvacion del propio visitante, aquien don Juan GarciaNaveira
dedicad relaofigurativo desarrollado alolargo del recinto. Notemosquee carécter sobrenatural
de la escena es realzado por Don Juan mediante la confrontacion de la historiadelalglesia,
codificada mediante més de dos centenares de bustos papal es que rodeaban materialmente €
estanque a modo de hitos, con la divinidad de Cristo, cuyaimagen alegorica aparece en su
facetade” Sagrado Corazon” repetidaen innumerables estampasy estatuas de culto popular®.

8 Cabano y otros, pags. 31y 32. (Bibliografia).
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Fig. 4. El ‘Leon Colosal’ reconstruido.

Para dar contenido narrativo a los productos de la manipulacién alegéricay de la
codificacion figurativa ubicados en el “Estanque de los Papas’, el précer dispone su
propiaefigiey lade su hermano alos piesdel divino Maestro. Es decir; don Juan Garcia
Naveirapone subliminalmente en juego laparte acreditable de su fe cristiana. Losrostros
enrelievedelosHermanos GarciaNaveirainformaban a visitante de unafiliacion reconocida
por la Iglesia como creyentes, a la vez que ambas caras eran las Unicas realmente
contrastables de todalafiguracion del “ Estanque delos Papas’, yaque €l parecido delas
restantes imégenes con sus model os reales no pasaria de anecddtico.

Unalecturadel “Estanque de los Papas’ adaptada ala creencia establecida por tradicion
cristiananosdiriaquelosvisitantesdel PASATIEM PO son acompafiados por Cristoalolargo
del recinto, a tiempo que nos sugiere un recibimiento delujo por partedelosHermanos Garcia
s al auténtico Hijo de Dios sele hubiese ocurrido aparecer deimproviso en Betanzos. Pero no
podemos suponer que el peso delatradicion condicionalaautonomianarrativade D. Juan en
lagiecuciondel “ Estanquedelos Papas’ hastael punto deagotar su autonomiacomo creyente.
Antesal contrario, dado quelamanipulacion defigurasreligiosas en laEspafiade entresiglos
eraconsideradaunaactividad exclusivadelasingtitucionesdelalglesiaCatdlica, lainmersion
del procer enel mito dela‘ segundavenida’ de Cristo presuponelaadopcidn del punto devista
popular, enel quelafecristianay ladoctrinaecl esiasticasuelen caminar por distintasveredas.
En efecto, & carécter eminentemente | Gdico del PASATIEM PO requeriael predominio deun
ambiente de recreo sobre cuaquier otra consideracion como & recogimiento o € silencio
propiosde un recinto dedicado d culto. Paraconvencer a visitante dequed “Estanque delos
Papas’ eraun lugar mésderecreo dentro del PASATIEM PO, D. Juan presentaunaimagen de
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Cristo en actitud desenfadada, |Udica, como s e Nazareno acabase de contar un chiste en
medio de la prédica a su rebafio, y que, real como la vida misma, no ha hecho graciaalos
Principesdelalglesiaquele acompafian.

Con €l relieve del “Vigje a Egipto” e contexto ludico del parque afirma su carécter
eminentemente narrativo. Dando g.emplo, € procer mismo se presentade visitaen su propio
parque pilotando una caravana de dromedarios que transportan a su esposay a su hija
Joaquina. Hay agui un hecho real quesirve de pretexto alarepresentacion, porqueen sustancia
lamanipulacionfigurativadebe ser necesariamente anal Ogicaparaquesurtael efectotestimonial
pretendido, y esel recuerdo del vigjeredlizado aEgipto en 1910 por | os personajesrepresentados.
Pero también se haoperado unacodificacion, porqued relieve actiiacomo telén decambio de
escenario. Setratade dar entradad “Ledn Colosal” quegravitapor encimadel muro dondese
ubicalaescenadel vigje. No esque D. Juan se haya acercado a norte de Africaparacazar un
ledn, ni paradarsearesde“ granturista’ delante de susvecinos, Sino paracaptar un ambiente
gue podia mejorar su parque. La presencia del “Ledn Colosa” en el PASATIEMPO es
consecuenciadirectadeleccionesaprendidaspor D. Juan durantee vigje aEgipto, porquesu
tamafio monumental seinspirae gigantismo arquitectonico del Gizeh cairota. Sintal gigantismo,
laofertaturisticadel Egipto Antiguo careceriadel atractivo necesario paramovilizar € interés
vigero, cosaqueno escapd alaatencion del procer® . Ambas presencias, lade D. Juan alomos
de un dromedario, y ladel “Ledn Colosal” campeando por encimadel relieve de su creador,
implican smultaneamente la manipulacion analégicay la codificada, ya que sin mediacion
simbdlica alguna, soportada la figuracidn en hechos probados, € visitante confronta causa
con efecto; e resultado del impulso del autor del PASATIEMPO y lainspiracion generadora
del impulso. Solamenteun disfrute pleno del vigealasriberasdel Nilo podriamotivar endon
Juan lasoberbiaaparicion delafiguradel Ledn, coronando unimpulso [Udico prolongado en
el tiempo. Esaduracion del impulso estd, por supuesto, mediday pesadaen el relieve con la
inscripcion de lafecha; “ VIAJE A EGIPTO 1910”. La presenciadel Ledn en € parque es
fechadaentre 1912y 1914 por €l bidgrafo Rodriguez Crespo.

Al conjunto deiméagenes humanasy de animales le sigue e formado por los relieves del
Dirigible, del Automavil, del Aeroplano, € Funicular, laLocomotora (relieve recuperado, a
igual quelaTorresde Pisay laPiedrade Tandil), etc, y las maquetas de varias embarcaciones
ubicadas en e “Estanque del Retiro”. Laimagineria utilizada en la representacion de esos
relievesy maguetasentradelleno enlosmaterial es propiamentelUdicosdel parque. Seobserva
en e “Estanque del Retiro” una figuracion creada especid mente para potenciar maquetas
como las citadas. Aungue estas no se puedan utilizar como juguetes, a uso delos parques de
atracciones del presente, su gparienciaresultamés|idicaque formativa. El mango lUdico de
estosrelieves consi ste en disponer continuos cambios de perspectivasegin el desplazamiento
del observador. Més alla de la obvia referencia enciclopédica al modelo red, € contenido
informativo de las maquetas se integra a modo de segundo plano en € cuento que hilalas
iméagenesdel Jardin.

Si queremos ligar cada una de lasimégenes del PASATIEM PO a determinada secuencia
narrativa del cuento elaborado por su creador, hemos de saber encadenar la informacion

9 El “Ledn de Lucerna’, figura colosal tallada en una montafia vecina a la ciudad suiza del mismo nombre,
fue visitado por Don Juan en la tarde del 11 de Noviembre de 1899, lo cua consta en la pagina 36 de
MEMORIAS DE UN VIAJE IMPROVISADO. Por e tiempo transcurrido desde la visita a Lucerna hasta
la puesta en obra del “Ledn Colosal” del PASATIEMPO, probablemente més de doce afios, la inspiracion
del vigie a Egipto parece decisiva para dar forma definitiva al proyecto.
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Fig. 5.- El Pabellony la Colina Enciclopédica vistas desde Betanzos.

aportadapor cadaimagen a caudal del relato. En general, os episodios narrados con imagenes
presuponen que e observador conoce por otra via, generamente oral, la parte béasica del
argumento. Por tanto, e cauda informativo aportado por las imagenes esta destinado a
reestructurar los datos con los que yaesta previamente familiarizado el observador. Estoyaha
sido analizado en las representaciones medievales:

“Se pretendia que las representaciones sirvieran como poderosos agentes en la
reestructuracion del mundo intel ectual y emocional deloshombresdelaAltaEdad Media.
Larepresentacion de ciertos temas, con |os que inevitablemente tropezaba todo el mundo,
por estar expuestos en lugares muy visibles, sirvié como medio potenciador delaasimilacién
de los contenidos en €ellos representados’ °.

Si lasimégenes medievalesaportaban al osfielesmasinformacion acercade Infiernoodel
Paraiso que, por gjemplo, |os predicadores ambul antes es algo que no es posible medir. Ahora
bien, antelatesituradeimaginar cadaoyentelo quequisiera, € hecho dedisponer deimégenes
representando el Paraiso, el Infierno, o cua quier otra escena biblica unificaba y moldeaba el
pensamiento de los creyentes. En lo que atafie a la informacion aportada por las figuras del
PASATIEMPO, y adiferenciadelaEdad Media, las* gentessencillas’ delaGaliciafinisecular
disponian de un conocimiento previo. Enferiasy mercados las gentes del comin escuchaban
loqueotrosleian enlaprensaacercade mundo exterior, pero no disponian deunarepresentacion
visua lo bastante ampliaparapermitirleselaborar un esquemamental delo quelosperiddicos
voceaban diatrasdia A laformacién deta es esquemas podian contribuir poderosamente las
imégenesdel parque.

10 Barasch, Moshe. Pégina 65. (Bibliografia).
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3. EL PARQUEVOTIVO-PROPICIATORIO

He sefidlado anteriormente que la identificacion alegorica constituye un modelo de
mani pul acion figurativa destinado a propiciar lasatisfaccion de deseos. Lasimagenes objeto
de dicha manipulacion estan asociadas arituales donde se solicitalaintervencion de fuerzas
sobrenaturales, divinidades, o entidades divinizadas, que cada cultura dispone de manera
particular, y en laque intervienen de manera decisivalas tradiciones autoctonas.

Los Pazosy las Ermitas diseminadas por la Galiciarural, constituyen las reminiscencias
autéctonas meor distinguibles en el parque de Betanzos! . Admitiendo la multiplicidad de
elementosque Pazosy Ermitasalbergan, y sendo € parqueun espacio a airelibreen sumayor
parte, quiero subrayar lapertinenciadeesoselementosen el lugar queali ocupan. Esencia mente
me referiré al modo en que se escul pen los vol imenes del PASATIEM PO, modo que hasido
tomado por D. Juan desde lainspiracion autdctona. Destacaen primer lugar el tratamiento de
lasescalinatasy los miradores. Ladisposicion de otros vol imenes presentaigua mente claras
reminiscencias gallegas, asaber, los estanquesy |as portadas. Se conservade estas Ultimas|a
portadadecorativadel mural dedicado alaArgenting, al estilo delaarcadaexistenteen el muro
izquierdo del patio deacceso a Pazo de Oca. Anticipando o quemenudearamasadelante, diré
queladiferenciade proporcionesentrelaarcadade Ocay laportadade D. Juan esexactamente
lo que hace parecer original aestaltima®?.

El Pazo, o castillo domesticado, fue en la Galicia barroca un signo de civilidad sefiorial.
Constituye un signo de nobleza aburguesada, que dulcifica la aridez del esquema feudal &
integrarsefisicamente el Pazo en lafisonomiadel paisgje. Frentealanecesidad de escamotear
la aridez del hormigon masivamente utilizado en e parque, recurre el procer al modelo
“suavizante” delos Pazos, con sus fachadas escondidas entre enramadas y herddica pétress,
sus torres aligeradas por balaustradas, y galerias en gradaciones maltiples, conectadas entre
si por elegantesvuel osde escalera. Pero adiferenciadel Pazo, prodigo en texturasmultiformes
otorgadas por las distintas labras que admite lapiedra, el PASATIEMPO ofrecialastexturas
eminentemente crudasy uniformesdel cemento. Yapor esamismapobrezaestéticadel material
basico, €l tratamiento delas moles de hormigdn exigiaunateméticadecorativaesencialmente
abigarrada. Lo que en el Pazo venia condicionado por la adaptaciéon a paisgje, en €l
PASATIEM PO viene dado por lanecesidad de“suavizar” el aspecto del material. Laleccion
extraida por D. Juan de los Pazos se proyect6 hacia préacticamente todos |os volimenes del
parque. Cuando menos, enlaformade conectar unosvolimenes con otrosdentro del desarrollo
temdtico, que por su amplitud requeria extremado control. Con escaeras y balaustradas se
conectan entre si las moles de hormigdn. Con estanques intercalados entre moles y zonas
gardinadas se mantiene e control sobre el despliegue temético. Esto en cuanto alatécnica
formal de control de volimenes. De las Ermitas recibe D. Juan esquemas de significacion de
los volUmenes respecto a entorno.

Consideradas las Ermitas como puros volimenes arquitecténicos, estos definen la
significacion humana del relieve situado en sus proximidades. Los accesos a las Ermitas
producen €l toque artificial necesario paraque en el umbral del edificio se hayan acompasado

11 Precisiones sobre la vinculacion del Pazo con el paisaje pueden verse en Portela y otros (Bibliografia).

12 Me refiero ala “ided’ de la arcada. La gjecucion en cemento pudo concebirla D. Juan en su visita a Paris
del afio 1899, porque en esas fechas estaba siendo construida la iglesia del Sacre Coeur (Sagrado Corazén) de
Montmartre (Paris), y en los muros que rodean la escalinata de acceso hay arcadas decorativas de factura
similar a las del PASATIEMPO.
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Fig. 6. La Boca de Hades. Foto: Alfredo Erias.

las perspectivas del mismo con la periferia natural. El recinto formado por los accesosy las
pequefias construcciones ferides que rodean la Ermita, son la quintaesencia del decorado
popular més caracteristico delaGdliciarural. Entanto que el espacio dispuesto paralaromeria
seorganizaen relacion a exterior, laErmitagallega posee la caracteristicade santuario. Una
Ermita que no disponga de contorno paralas romerias pierde ante el pueblo la caracteristica
“sagrada’, derelacion conlo sobrenaturd, quemerezcad esfuerzo deacercarse desde parroquias
lgjanas. Como templ os propiamente dichos|as Ermitas son ciertamente peguefias, poco tienen
deimpresionanteen suinterior salvolamasadefielesalli apifiados paralaromeria. Perolo que
seadivinaen laorganizaciony extension del espacio circundantealaErmita, eslacantidad de
fieles que pueden ser convocados € diapatronal. Permanece en ese circundo lahuelladelos
peregrinos, donde se alimentan, festgjan eincluso pernoctan, bajo laproteccion delapequeiia
figurapatronal internadaen laErmita. Laprocesion del diagrandetranscurre por |os senderos
trazados en € recinto de la romeria, uniéndose en ese recorrido bajo los pies de la masa
peregrinalointernoy lo externo delaErmita.

Desde un punto lejano del camino alaErmita, € relieve del recinto exterior y €l peguefio
templo forman un todo. Es la perspectiva que €l romero confrontay renueva afio tras afio de
peregringje. Cada Ermita gallega posee una perspectivasingular, que actlasobre el creyente
como sello de identidad del lugar sagrado. Oteando desde Betanzos hay perspectivas del
PASATIEM PO, mas reconocibles en vigas fotografias del antiguo recinto que en las piezas
hoy remanentes, que definen de manera singular €l paisgje en torno. El antiguo camino de
acceso que cruza € rio Mendo por e puente de “ O Carregad” permitia divisar las moles de
cemento como unasucesion de dtaresa airelibre, bgjo laadvocacion delafiguradel Cristo
azadoenla“ Sentenciade Jests’, rodeado por lasmenosdistinguiblesfigurasde LaRepublica’
y otras estatuas de homengje. Algo similar aunacorte celestial ascendiendo por gradas sobre
lacolina‘enciclopédica .

Vengo adecir quelasrelacionesde escaaentrelasfiguras, losjardines, y losvolimenesde
cemento del PASATIEM PO, estén dadas por remini scencias autéctonas muy precisas, cuales
son las escalas de las Ermitas en rel acion a su espacio romero. Cabe detenerse algo mésenlo
que tiene de significacion espacia estareminiscencia autéctonadel PASATIEMPO. Hay un
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precedente popular en laacumulacién de figuras sobrelos bloques de cemento, como es el de
abarrotar losaltares con ex-votosa santo patron. En el parque, lasfiguras seamontonan sobre
las superficies de cemento cual S estuviesen sobre atares @ aire libre y fuese imposible
distinguir los ex-votos depositados por 1os romeros, de los ornamentos propios del culto. Del
recurso pléstico aéstareminiscenciano fuepionero D. Juan, quien sesirvid directamentedela
inspiracion de otro recinto situado en Braga, Portugal, conocido como e “ Bom Jess’. Hay
otro parecido en Brasil, € “Bom JesGisdaLapa’ dentro del estado de Bahia, y en el queexiste
unagrutacons deradamilagrosapor las gentes devotas. Ambos santuariostienen culto oficial
reconocido, siendo e de Braga conocido por romeros gallegos, y en su dia probablemente
visitado por e procer deBetanzos. LosmiradoresdeBom Jesus’ deBraga, con su espectacular
escalinatapanoramicaeimagenesad airelibre, inspiran buenaparte delas solucionesplésticas
alafiguracion insertadaen losbloguesde cemento delacolina“ enciclopédica’ quenosqueda
del PASATIEMPO. Incluso lagruta” Recoleta’ y el mirador “Chinesco” son deudoras del
“BomJesus’. Estareminiscenciaplésticadel PASATIEM PO introduce significadosexplicitos
sobre el carécter del lugar, que no siendo un santuario propiamente ligado a culto sagrado,
degjabaentrever suaproximacion aotraclasedeculto“ profano”. Alli sevenerabaago distinto
alo de Braga, se festgiaba a santo patrén todos los dias del afio, y la peregrinacion era
convocada desde otros pulpitos que los religiosos. Al visitante no le cabe dudadel ambiente
festivo producido por € entorno del parque, ni podialibrarse de laimpresion de estar en un
espacio dedicado alaveneracion de santos patrones, losHermanos Garcia, cuyasimégenesse
dispersaban por los senderos y escalinatas del recorrido. Faceta espacial del PASATIEMPO
revelada por € uso de reminiscencias autdctonas en la disposicion de las imégenes, que
trasciende alos propios objetos de la figuracion. Se trata de unainspiracion autéctonaen €
concepto espacia del parque.

No obstante, entre las formas adoptadas por 10s objetos del parque, en esencia por las
imégenes, hay contadas piezas que ssimbolicen tradiciones del pueblo gallego. Lasimégenes
més toscas, como las formas pétreas poco desbastadas tan tipicas de la imagineria rurd de
Galiciason comunes aotras culturas antiguas del redondo mundo. Por ello vengo a subrayar
lo autdctono masen ladisposicion del espacio, como recinto de peregrinacion romera, queen
laplasticadelasimagenesque componen el PASATIEMPO. S seprescindedeestasignificacion
espacial autdctona del parque se llega inevitablemente a la pura atomizacion. Por giemplo,
puede interesar a los visitantes actuales del PASATIEMPO la noticia de que algunas piezas
que contemplan seacercanalo“kistch” 12, aparentan un aire“naif”* , o su acabado tiende d
“eidetismo” . Pero juntas o separadas, estastendencias no definen por si mismasloscontenidos
popularesdelas piezas en cuestion, sino modos de g ecuci 6n que af ectaaesas piezas concretas
sin quetengan especia proyeccion sobre el conjunto. Esel modo en que cada piezafunciona
conrelacion alasdemaslo que define e carécter del conjunto quelas aberga

13 Tendencia que se extiende a toda manifestacion artistica o decorativa que trata de lograr un fuerte
impacto externo, sin que ello tenga necesariamente que ver con lo que se representa. El caso mas habitual
es e colorido chillén que ahora se utiliza para decorar imégenes tradicionales que en su tiempo se pintaban
muy discretamente. Es el exponente del “mal gusto” provocativo en términos de arte.

14 Tendencia a la representacion ingenuista de motivos que en la realidad tiene un aspecto més matizado y
complejo. Pretende ser el exponente de la sencillez y la pureza artistica.

15 La tendencia a explotar los contornos originaes de una piedra, 0 de un trozo de madera, para crear una
figura que parece deducirse de aquellos suele estar presente en précticamente todas las culturas ruraes del
planeta. Betanzos no habria de ser la excepcion a esa regla.
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Fig. 7.- Relieve de la Mezquita de Mohamed Ali en el muro dela Gran Gruta Artificial.

Laromeria“ilustrada’, representadaen el parque de Betanzos, no tiene otros precedentes
gue las reminiscencias autoctonas de los Pazos y las Ermitas. Lo cua se debe aque en las
representaciones mas populares de Galiciael espacio se configuramediante reglas escénicas
esencia mente autdctonas, ligadasalas précticas especificasquelagenteredizaenlasErmitas.
El Pazo, como escenario de representacion del poder sefioria, setransfierea PASATIEMPO
enloquetienederaciona e poder paralaestructuracion del mundo, pero vinculado ahoraala
estructuracion del conocimiento humano. Racionalidad dieciochesca (El Pazo), y veneracion
popular (LaErmita) se funden, en la concepcion de D. Juan, para crear un espacio nuevo
gue subvierte la parti cul aridad asoci ada separadamente a cada reminiscencia. Lo popular
autoctono sesubvierteal ser utilizado paraconfigurar un escenario profano que ensalzael
conocimiento y laracionalidad. Lo sefiorial quedasubvertido al utilizarse para organizar
un microcosmos de conocimientos.

Néteselaausenciaen €l PASATIEM PO deciertosel ementosautéctonos, muy significativos
delaimagineriapopular, comolos“ cruceiros’, los“trasgos’, las“meigas’, |a“ santacompana’,
el “lobisome”, tan caros a la antropologia cultural gallega. No estan presentes en el
PASATIEMPO porque e procer practica la subversion ali donde las tradiciones presentan
desviaciones peligrosas para los intereses del paria. Subvierte D. Juan hasta la idea de
“saudade’, que en teoriadebia pesar en susemocionesde emigrante’®. Si en Argentinallegd
a tener “saudades’ por la vuelta a Betanzos, |o que e procer representa en el parque es
justamente su opuesto; la evocacion de Argentina como tierra promisoria de la riqueza que
hizo posible e PASATIEMPO. Considerada la emigracion como elemento de inspiracion

16 Término gallego que designala afioranza del hogar Iejano. También admite la “saudade” derivaciones
filosoficas existenciales, pero aqui me limito a su empleo en el contexto de la emigracion.
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probadamente autdctono, y persond del procer, se representa en el parque de modo poco
usual en e contexto cultural gallego del momento. El temadelaemigracion heriademasiadas
sensibilidades entre quienes la consideraban negativa para Galicia, aunque fuese
extraordinariamente beneficiosa para unos pocos afortunados, entre ellos los “Hermanos
Garcia’. Al cabo, hizo don Juan lo mas acorde con su personalidad; representar su aventura
migratoriaenvueltaen ropges‘ pedagdgicos .

Por otraparte, lainfluenciade Pazosy Ermitasen lafisonomiadel PASATIEMPO lo hacia
mas atractivo a visitante. Particularmente atractivo a las “gentes sencillas’, en € decir del
bidgrafo Rodriguez Crespo'” . Estambién evidente quelos hermanos GarciaNaveirapretendian
satisfacer con sus Escuelas y obras de beneficencia profundas aspiraciones populares. En e
PASATIEMPO se van a potenciar esperanzas de megjoragraciasalafeend ‘progreso’. Y es
también en este sentido que € parque adquiere carécter votivo-propiciatorio de las ventgjas
que €l progreso ha de traer alas “ gentes sencillas’. Considero que el atractivo popular del
parque reside en ese aspecto propiciatorio.

Para los seres humanos hay siempre una ligazon estrecha entre la cosa deseada y las
representaciones—artisticas o banales- de esamismacosa. El PASATIEM PO, cuando estaba
en suesplendor, podiaser libremente contemplado como un anticipo del porvenir delafertilidad,
delaabundancia, y delasolidaridad enraizadas en la especie humana.

3.1DelaFertilidad

Quien de pobre trabaja para enriquecerse, una vez llegado ainstalarse en la abundancia
hace afirmacion de su capacidad creadora. La abundancia presupone en € individuo una
afirmacion defertilidad providencial®®. Laafirmacién de lapropiafertilidad del creador del
PASATIEM PO quedaexpresadaen e recinto demdiltiplesmaneras. Con larepoblacidn arbérea
delamarismaimproductiva, con la presencia de figuras en parejas, en conjuntos, en hileras,
con la presencia de animales vivos o en efigie. Fertilidad exhibida en la masaimponente de
plantas, reproduciéndose y floreciendo a lo largo de las estaciones. Lo masivo resulta
predominante, con &rboles por cientos, muros por toneladas, figuras sin tasa, aguaa chorros
en torno a visitante, pasando en murmullos por las veredas, acompasado por e sonido
variopinto del zool 6gico. Queda por resatar el hecho de que el PASATIEM PO en su aspecto
votivo—propiciatorio ademasdelasermitas, delasquetomalaideade dtar d airelibredonde
se exponen profusion de exvotos, seinspiraforma mente en | os parques zool 6gicos europeos
ddl siglo X1X. Losprecedentesdel PASATIEM PO seencuentran enlasingular CasadeFieras
del Parquedel RetirodeMadrid, del extenso Zool6gico deLishoa, y principamentedel pequefio
Parque Zool6gico de Amberes. Ladesaparicion delaCasade Fierasdel Retiro, con su abigarrada
mezcladejardines, fuentes, estatuasy jaul as decorativas en un recinto rel ativamente pequefio,

17 Seria tentador insinuar aqui un supuesto intento de D. Juan de “sacralizar el progreso” en su parque
‘enciclopédico’, como pretendieron las pantomimas revolucionarias de Paris entronizando a la diosa Razén
en Notre Dame. Pero €l fallo de tal supuesto ‘sacralizador’ reside en que el pueblo, las ‘gentes sencillas', solo
admite semejantes intentos en la medida en que los considere efectivos para lograr sus aspiraciones més
profundas. Los zécalos de la ‘colina enciclopédica’ imitan y potencian los atares a aire libre tipicos de las
ermitas gallega. Pero a diferencia de la sobrecarga subconsciente del culto religioso, las figuras dispuestas en
los ‘atares’ del PASATIEMPO sostienen un ritual basado en el conocimiento, en la experiencia PEDAGOGICA
de lo real, s bien afincado en el mito del progreso. Véase Marifio, 2000a.

18 Uso el término fertilidad en sentido amplio y referido a la personalidad individual. La clase de
personaidades fértiles estd sugerida por Marvin Harris. Paginas 551-553.
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hacedificil imaginarseel aspecto del Jardin del PASATIEM PO de maneraque puedacaptarse
visualmente su impresionante fecundidad.*

Al caracterizarse como ofrendavotivo-propiciatoriade fertilidad animadapor D. Juan, €
PASATIEMPO revive las tradiciones civilizadoras de la Antigliedad, pero superdndolas en
cuanto ala separacion operada entre virilidad y fertilidad. El fruto que esperaba propiciar €
procer radicabaen lamentedelosvisitantes, en el “genio” delaespecie humana. Propiciatorio
del ADQUIRIR 0 INQUIRIR; acto delafertilidad espiritual que no nace con laespecie, Sino
dentro de la especie como posibilidad evol utiva especifica. Construye Don Juan una ofrenda
propiciatoriadelafertilidad espiritual desu especie, dondelainquietud cognoscitivadefine el
rasgo caracteristico delafertilidad humana, el simbolo detodaslascivilizaciones. Se superan
enel parquelosarcaicos propiciamientosdel Bien enluchacontrael Mal. Lanovedad consiste
enfacilitar laluchadel individuo consigo mismo, de susluces contrasussombras. Yano basta
rechazar el Mal paraobtener € Bien, porque e mero rechazo estdcondenado aobtener victorias
intranscendentes. El Bien hade crecer por si mismo, pues con su vigorosa expansion apenas
quedaran resquicios parael Mal.

La“BocadeHades’, odel infierno, lgjanaimitacion realizada por don Juan delaexistente
en e parque de“Losmonstruos’ de Bomarzo, eslareferencia més destacadadel Ma dentro
del PASATIEMPO.? Perolo que en e parque renacentistaitaliano es unaoquedad practicada
en laroca, en e parque de Betanzos es € acceso a un tlnel de comunicacion entre varios

19 Cierta posibilidad comparativa la ofrece el Parque Zool6gico de Amberes, precedente al PASATIEMPO

en medio siglo. Hevisitado e Zoo de Amberes (Antwerpen) en 1997. De vuelta en Espafia consulté en
Internet la pagina Antwerp Zoo Info '96 (http://www.ufsia.ac.be/antwerp/zoo.html) . De esa pégina he
copiado lo siguiente: “20, 21 et 22 July: The Zoo celebrates its 153th birthday and offers you a free ticket
if it's your birthday too”. ( 20, 21y 22 Julio: El Zoo celebra su cumpleafios nimero 153 y le ofrece una
entrada gratis si cumple usted afios en esos dias). Quiere decir que el Zoo de Amberes nacid en 1843,
exactamente medio siglo antes que comenzasen las obras del PASATIEMPO (1893) en la marisma de
Betanzos. El peguefio Zoo de Amberes esta adornado con estatuas a aire libre, plantas, pequefios pabellones,
del estilo de los que hubo en su dia en los Jardines del PASATIEMPO, y estanques modestos comparados con
los de Betanzos.Para quienes deseen evocar los Jardines del PASATIEMPO pueden hallar en el delicioso
recinto de Amberes un parecido de época. Ha de tenerse presente que el Zoo de Amberes ocupa una
extension muy inferior a la ocupada por los Jardines del PASATIEMPO, y ademas carece de fuentes
monumentales como las que tuvo el de Betanzos. En mis conversaciones con la nieta de don Juan, dofia
Joaguina Gonzélez, y con el sobrino de ésta don Jaime Lafora, he podido confirmar la presencia de D. Jests
en Amberes. Lo que casa perfectamente con el comentario del biografo Rodriguez Crespo en .la pagina 55
de LUCHA Y GENEROSIDAD DE LOS HERMANOS GARCIA NAVEIRA; “con motivo de sus
desplazamientos a Europa, pues por razones comerciales visitaba Alemania, Francia, Inglaterra, etc.,
aprovechando sus estancias para hacer turismo, lo que le proporciond muchisimas relaciones de toda indole,
que cultivaba con esmero”. El Zoo de Amberes esta literalmente pegado a la estacion ferroviaria, como
puesto a propdsito para entretener la espera de los vigieros, los cuales sentirian atraccion por la novedad
todavia emergente de los Zoos a finales del X1X. Don Jesis era lo bastante curioso como para haberse
adentrado en € Zoo de Amberesy trasladar la inspiracion a Jardin y Zool6gico que construia su hermano
don Juan en Betanzos. Sugiero, pues, que el precedente més inmediato del PASATIEMPO en su aspecto
votivo -formal estd en el entrafiable Zoo de Amberes. El zoo de Barcelona, pegado a la estacién de
ferrocarril como el de Amberes, aunque posterior a éste en varias décadas, también ofrece una referencia
interesante a los Jardines del PASATIEMPO.

20 Hay estudiosos que consideran el parque de Betanzos una reedicion a trescientos afios vista del de
Bomarzo, sea por ciertos elementos onirico- surrealistas, o por la presunta extrafieza de su apariencia. Esto
esdebido ala topica tendencia de equiparar entresi monumentos de diversas  épocas, como inevitablemente
habria de sucederle d PASATIEMPO un dia u otro. Admito que Bomarzo y Betanzos comparten € modelo
“patrona” presente en la construccion de sus respectivos parques, pero aqui terminan los paralelismos.
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estanques. Lo que en sentido metaféricoy literal vieneadecir que; antelapuertadel Infierno
arroja el procer chorros de agua fertilizante que invaden todos los resquicios del Mal. El ex-
voto permanente del agua, simbolo de lafertilidad del planeta, es apropiado por la especie
humanaenlaagriculturay enlaindustria. Esel agualafuenteméselementa del Bien quehade
utilizar laespecie en su favor. El conocimiento, fluido distintivo delaespecie, se equipara
al simbol o acuético enlaesferaanimica, dinamizadoray expansivadel Bien, proyectandose
al conjunto del universo. Ex-voto brindado por la especie humanaen larepresentacion de
todos los saberes.

3.2DelaAbundancia

Los parques dieciochescos, sin excepcion, propician laabundancia. Figuras portantes del
“Cuerno delaAbundancia’ son tépicas en todos ellos. Retomadon Juan esatradicion en sus
planteamientos votivo-propiciatorios, asumiendo laabundanciacomo factor devariedad dentro
de la fertilidad. Ejemplo de €llo es la descomposicion de o masivo en mlltiples rasgos
diferenciados, o descomposicion de volUmenes de cemento armado en motivos de distinta
intencion plasticay conceptual. Abundancia de formas, texturas y perspectivas diferentes,
que dentro del barroquismo asi generado crean un efecto unitario en el conjunto.

Si alaabundancia suele asociarse la presencia de productos redundantes, casi idénticos,
esenlainfinitapos bilidad de maticesdentro delaidentidad comolasfigurasdel PASATIEMPO
propicianlaabundancia. Laacumulacion de piezas diferenciadasde maneracas imperceptible
esunreflgjo delapropiaespeciehumana, y definen el estilo asociado acadacivilizacion, desde
los vasos y ceramicas prehistoricas alos telefilmes de artes marciales. En e mundo rural se
acudealasromeriasparapropiciar laabundanciade cosechasy ganados. En el Betanzoslitoral
hay también romerias, singularmente lade‘ Os Caneiros’, propiciatorias de laabundanciade
pescado. Hubo peces en los estanques del parque. Hay que afiadir los Pazos gallegos
dieciochescos, como e yamencionado Pazo de Oca, representantes de una tradicion basada
en el “Cuerno delaAbundancia’. El caréacter votivo de parques anterioresa PASATIEM PO,
como dieciochesco “El Capricho” de Madrid cercano a aeropuerto de Bargjas, o € de“La
Granjd’ (Segovia) especificamente propiciatorio de la caza practicada por laredlezaen los
bosgues de Guadarrama, hace innecesario agotar esta vertiente. En cuanto alos productos de
laindustriahumanarepresentados en el parque de Betanzos, resultan ex-votos propiciatorios
del progreso técnico, en € que se implica el advenimiento de mejores condiciones para €
pueblo llano. Més locomotoras, mas canales, mas aeroplanos, mas automaviles, barcos,
etc., se convocan sin tasa desde privilegiadas perspectivas del PASATIEM PO, realzando
laimpresién de proximidad, y con ellalaconviccion de que el deseo de mejoraacelerael
encuentro con el Bien.

3.3DelaFraternidad

El ex-voto por excelenciadelos puebloscreyentesen € Libro Sagrado estasimbolizadoen
el Mesias Prometido. Seabajolaformade Cordero Pascual judaico, decordero sacrificial enel
Ramadan de |os puebl os corénicos, o de oblea &cima en los templos cristianos, hay sempre
unaconcienciapopular dequee ex-voto preferido por ladivinidad esun ser vivo. Aparecela
figurapropiciatoriaen e PASATIEMPO bagjo e aspecto de Cristo, a punto de ser enviado de
vueltaalosciglosenla“ Sentenciade Jesus’. Contal sacrificio renuevaYavéh el compromiso
conlospueblosdel Libro Sagrado . Quedadl sacrificio como eemplo de solidaridad del Hijo
conlascriaturasmortal es, hijasmenoresdel mismo padre. El parque retomalatradicion biblica
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para representar un acto de solidaridad, que
en este caso se justifica en relacion a la
fertilidad y abundancia

Inmerso entre los ex-votos de la era | e
industrial, el Jesusdela“ Sentencid’ asumela
bondad de esas ofrendas. Bendice al
Aeroplano, alaLocomotorade Vepor, d Cand
dePanama, a Arbol Geneal dgico del Capitd,
alaSociedad deNaciones, a Reloj delaHora |
Universa, d Buzo, alaRepUblica, alaEspafia
Monarquicay sus 18 Hijas Republicanas, a
Mariscal Torrijos, a Tupac- Amaru, a Leon
Colosal, a Eros y Psique, a la Caridad, a &
Automdvil, d Dirigible, alaCanoa, alaFragata, (SR
y asi hasta llegar a pedestal donde se alzan [
los Hermanos Garcia Naveira, simbolos

Fertilidad y Abundancia centran los deseos [
de la especie humana, la Fraternidad eleva
hasta la conciencia estos recursos votivos™ . [=
EslaFraternidad €l “numen” protector delos
ex-votos, e centro distribuidor por excelencia
delos Bienes producidos por € “genio dela
especie’. Peroasuvez, laFraternidad también
hade ser propiciada. De ahi € megjor gemplo
posible; & de Jesucristo. Esde notar que esta
ofrendasimbolizadaen el PASATIEM PO yano se destinaafuerzas sobrenaturales que deban
ser aplacadas, 0 a recuerdo deun contrato escritoen el Libro delosLibros. Estadestinadapor
completo aconfortar alaespecie mismaque haplantado laimagen. Aquellosvisitantesqueen
su diapudieron ver laimagen del Sagrado Corazon de Jestisen € “ Estanque delos Papas’, o
la del escarnecido Maestro en la “ Sentencia de Jess’, recibieron la confirmacion de que
estaban en un recinto benéfico paraellos mismos. S ante algo habia que postrarse, seriaante
la propia conciencia del Bien implicado en todo cuanto les rodeaba. Rendir homenaje aesa
conciencia erareconocer laefectividad de todosy cada uno de los ex-votos ali plantados.

Si en las romerias gallegas faltase la expresion votivo-propiciatoria de las gentes dli
convocadas, estas dejarian de acudir. Abarrotan los rincones de las Ermitas toda suerte de
objetos votivos, manos, cabezas, torsos y piernas de cera, velas por manojos, prendas
bendecidas, cartas petitorias y de agradecimiento al santo patron del lugar, preces en letras
apenaslegibles, todosellosinefablesamul etosdelasupervivencia. Al lado deaguellosobjetos
habré figurillas de barro, barquichuel os pintados con primores estilistas, casitas de variada
factura, inspiradosen laemocidn del g ecutante. Componente emociona que acompaniaal ex-
voto ante los o0jos de quien lo contempla. Los aspectos “kistch” o “naif” que han sido

21 He optado por € término Fraternidad por su nocion horizontal de las relaciones humanas. Se diferencia
del término Solidaridad en que éstaimplicala superioridad social de quien la gjerce respecto de quien la recibe.
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observadosen € parque estan mas cercade laemocidn votiva, que delas corrientes artisticas
alas que esos aspectos fueron adscritos “ a posteriori”#. Ha de entenderse que la atraccion
gercida por el PASATIEMPO sobre las “gentes sencillas’ respondia, en buena medida, a
carécter votivo que éste presentaba a visitante.

4.EL GRAN DECORADODEL CUENTO

En estaintroduccién alanarrativadel PASATIEM PO hemos pasado revistaal osaspectos
relacionados con la manipulacidn votivo-propiciatoria de imagenes, sin entrar todavia en
consideracionesrespecto alaligazon entre aquéllas, o desarrollo escenogréafico, consustancial
aladinamicadeunrelato. Ahoracorresponde abordar € PASATIEMPO como el decorado de
un cuento; un gran decorado puesto por don Juan GarciaNaveiraenlavaguadadel rio Mendo
paraque cadavisitantelo recorra asu modo y manera, siguiendo un relato protagonizado por
€l propio constructor. Veamos como es posible concebir y desarrollar un relato sobre meras
apoyaturas figurativas.

Comencemos por los espectaculos de titeres al aire libre. Estos espectaculos pueden
considerarse como la figuracion més sencilla para un generar un cuento visual mediante
imégenesre ativamente simples. Ahorabien, lanarracionvocal del titiritero esun componente
imprescindible parahacer avanzar el relato. Por otraparte, lostiteres suelen prescindir delos
decoradospuesto quelavivezadelasfigurasreside en € movimiento delasmismas. Ademés,
los espectadores de titeres deben renunciar a la propia movilidad para poder seguir los
episodios del cuento. Finalmente, el espectaculo de titeres concluye a voluntad del
manipulador de las figuras. De esta referencia a los titeres obtenemos un primer contraste
sobre |las posibilidades narrativas que un parque puede ofrecer:

a) El desarrollo temporal, dinamico, de la narracion ha de basarse exclusivamente en la
disposicion espacia delasfiguras.

b) Las figuras solamente pueden adquirir viveza en funcion del decorado en el que estén
insertas.

¢) Ladiversidad de accesos a distintos lugares del decorado asegura la continuidad del
relato.

d) El relato ofrecido por €l parque poseeladuracion que e visitante quiera concederle.

Estos cuatro elementos; dinamica, viveza, continuidad y duracién, son imprescindibles
paradesarrollar unrelato figurativo en el queno interviene un narrador externo d visitante. El
decorado esta dispuesto de una vez por todas para que €l propio observador puedainiciar y
Seguir con SUS propios recursos perceptivos, principalmente con lavista, la narracion de un
cuento sobre el que puede volver, adelante, atrés, y en distinta secuencia, cuantas veces
quiera. Notemos que las obras pictéricasy arquitectonicas en general, se nos presentan como
posibilidades de lectura miltiple. Como ha sefidado U. Eco con relacion a los cuadros
‘abstractos de Pollock:

22 Tanto el movimiento ‘fauviste’ como el ‘surrealismo’ europeos, revitalizadores del gusto ‘kistch’,
surgen después de la Primera Guerra Mundial, mientras que e PASATIEMPO queda précticamente concluido
al fallecer don Jesis Garcia Naveira en 1912.
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“..aprimera vista la tela se presta a una rapida
inspeccion (se ve solamente materiainforme), pero en
un segundo tiempo se trata de interpretar y descubrir
latrazainmovil del proceso formativo, y —como enlos
bosquesy enloslaberintos- resultadificil decir cual de
los trazos deba privilegiarse, y donde comenzar, qué
sendero escoger para captar laimagen fija de aquella
gue eraunaaccion, ladindmicadel dripping”%.

Sin embargo, el PASATIEMPO no recurre a la
abstraccion paracrear multiplicidad narrativa, sino que
su figuracion alude atemas perfectamente discernibles
por el visitante, mediante recursos propios de la
arquitectura. Losdesarrollosnarrativosdelaarquitectura
son evidentes en cierto tipo de edificios, como los
templos:

“ Se puede emplear un afio pararecorrer €l perimetro
delacatedral de Chartres, sin acabar de descubrir jamés
todos los detalles arquitectonicos e iconograficos. En
cambio laBeineckeLibrary delaUniversidad deYale,
con sus cuatro ladosigualesy lasimetriaregular de sus
ventanas, puede ser recorrida mas rapidamente que la |
catedral de Chartres. Unariquezadecorativarepresenta
una imposicion que la forma arquitectonica gercita
sobre el que mira, y cuantos mas detalles tenga, tanto
mas tiempo se emplea en explorarlos .

Fig. 9. Estatua de los Hermanos
Garcia Naveira.

Pero un parque no dispone necesariamente sus figuras como el ementos arquitectonicos,
sinoquesu ‘riquezadecorativa puede estar absol utamente subordinadaalafuncion narrativa.
De hecho, los decorados ‘ mdviles' utilizados en agunos parques trascienden |o propiamente
arquitectonico e introducen la idea de los ‘titeres’ sin estorbar con €llo la movilidad del
observador. Por g emplo; lapuestaen marchade un cuento visual accionadapor losvisitantes
deun parque, fueuninvento mecanico del siglo X1X. Losparques narrativos cinéticos debieron
abundar en la época de D. Juan, aunque hoy quedan solamente evocaciones de aquella
tendencia en algunos lugares de Europa, como laque tuve ocasién de contemplar en e “Parc
Merveilleuse’ de Bettembourg ( Luxemburgo) con figurasanimadas de Caperucitay €l Lobo,
asi como de otros cuentos infantiles®. Mas llamativos visualmente eran los “panoramas’,
espectécul os finiseculares basados en la proyeccién de estampas sobre murales accionados

23 Eco, pégs. 73-74. (Bibliografia) ‘/ ..dove a primavista latela s presta a una rapida ispezione (s vede solo
aeria informe), ma in un secondo tempo s tratta di interpretare e scoprire la traccia immobile del procceso
formativo, e — come accade nei boschi e nei labirinti — risulta diffficile dire quale tracciato sia da privilegiare,
e da dove iniziare, quale sentiero scegliere per cogliere I'immagine fissa di quella che era stata una azione,
la dindmica del dripping/”

24 Eco, pag. 73. (Bibliografia).

25 Hago notar que la presentacion de figuras holograficas méviles estd recuperando, en miniatura, la viga
idea de los parques cinéticos mecanicos. Japon presentd en la Expo 98 de Lisboa hologramas de figuras
humanas moviles.
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mecanicamente, a tiempo que se producian brevesmovimientosescenicoscon actores. Interesa
destacar € hecho de que unavez puestos en mar cha esta clase de espectécul os fotomecanicos
producen un vértigo de imagenes nunca visto en |os espectaculos tradicionales®. A su vez,
los “panoramas’ son deudores de |os espectaculos de “linterna mégica’ que alo largo del
siglo dieciocho venian difundiendo un nuevo lengugje visua entre la poblacion europea.
Lenguaje que se encadenara con e cinematdgrafo sin solucion de continuidad #7 .

Cond impactodelavisuaizacion ofrecidapor las*linternas’, losespectécul ostradicionades
adoptaron latécnicadelos“ panoramas’:

“Hastael teatro de fines de siglo se dedicabaaexplotar efectos espectaculares visuales
y mecanicos. El paso delailuminacidn con petrdleo alamas confortable de gasy, finalmente,
alaelectricidad, coincidiendo con lainvencién de el aborados dispositivos mecanicos para
cambiar de escena, conduce a efectos visuales escenograficos espectacul ares tales como
persecuciones, rescates en el Gltimo minuto, transformaciones rapidisimas de un decorado
en otro diferente, eigualan los cambios rapidos de col ocacion visual que méstarde el cine
codificariacomo montaje por corte directo”?.

Unodeestos*panoramas’, e PANORAMA DE LA BASTILLA, fue contemplado por los
hermanos Garcia Naveira durante su estancia en Paris € afio 1899 . Para entonces €l
cinematografo ya cumplia sus tres primeros afios de introduccion en Espafia. Es en 1896
cuando e Circo Price de Madrid ofrece por vez primera a sus espectadores la ocasion de
contemplar imagenes cinematogréficas. L as sesiones cinematograficasdel Circo Priceganan
adeptos conforme las iméagenes proyectadas reciben aportaciones de color “in situ” (por
medios muy artesanales), y se realzan sobre una pantalla que llega a acanzar los ochenta
metros cuadrados. Laentradaalas sesiones costabadel orden de unapeseta, |o quesuponiendo
en la época la tercera parte de un jorna de tipo medio no restd atractivo a una audienciaen
vertiginoso aumento. Paraevitar laestampidahaciael Circo Priceagunostestrosdelaciudad,
como el Apolo, incluyeron la proyeccidn de secuencias filmicas durante los entreactos. La
moda entrd en algin que otro café literario, donde las imégenes proyectadas daban tela que
cortar ala“cremadelaintelectualidad” reunidaen tertulias®.

Es sabido que Don Jesis Garcia Naveira tenia su residencia en Madrid donde, segin
comentael bidgrafo Rodriguez Crespo, frecuentabalos circulosintelectuales. Nadaimpedia,
pues, que Don JesUs estuviese d tanto de lallegadadel cinealacapita, y més tratandose de

26 El muro oval del “Estanque del Retiro” del Pasatiempo esta concebido como pantalla “panoramica’ &
uso de los espectaculos de linterna mégica proyectados sobre “dioramas’ relativos a vigjes. El término
finisecular para definir estos espectéculos era “travelongs’, y en ocasiones escenificaban pasajes de novelas
de Julio Verne. Los espectadores, como en la iseta del “Estanque del Retiro”, tomaban asiento en el recinto
rodeado por |as pantallas de proyeccion. Las actuales salas ‘IMAX’ con sus pantallas semicircul ares gigantescas
siguen la tradicion iniciada en el siglo XIX con los ‘travelongs'.

27 Los “linternistas’ saboyanos fueron famosos en Italia entre los de otras regiones europeas, como asi o
sefida G P. Brunetta a tratar de los origenes del cine en Italia. (Bibliografia).

28 VéaseTaens y otros, péginas 55-56. (Bibliografia).

29 Véase Borondo, péginas 21y 22. (Bibliografia).

30 Véase Martinez, Josefina. (Bibliografia).
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un “pasatiempo” revolucionario 3. Don Juan, por su parte, tampoco estaba a margen de la
novedad aunque pudieraparecer que solamentelellegariadeoidas. Al contrario; cuandovigja
con su hermano a Paris de 1899 hacia un afio que los estudios Gaumont estaban en plena
produccion. gual mente fresco permaneciael recuerdo del dramético incendio del Bazar dela
Charité (1897) causado por la combustién de una peliculad ser proyectada en condiciones
deficientes, circunstancia que puede justificar |afalta de referencias directas de asistenciaa
espectaculos cinematogréficos en las MEMORIAS DE UN VIAJE IMPROVISADO. Sin
embargo, lasreferencias indirectas de as stencia a espectacul os cinematogréficos son claras.
L a segunda noche que pasan en Paris, 25 de Octubre de 1899, los hermanos Garcia Naveira
visitan € Teatro Olimpiasindar detallesdel espectéculo contemplado® . Eseteatro figuraentre
los primeros que of reci eron proyecciones cinematogréficas en Paris (hay testimoniosde 1898),
y en consecuencia; uno delos primer os espectacul os a que los Garcia Naveira asisten en su
vigje de 1899 fue, con toda probabilidad, una proyeccidn cinematografica. Hay mencién
expresad cinematégrafo enlapagina30 delasMEMORIASDE UN VIAJE IMPROVISADO,
donde es citado en relacion con los “lujosos cafés’ establecidos en la zona de los Grandes
Bulevares. Referenciaque puede estar apuntando laposibilidad de unavisitadeloshermanos
Garcia Naveira al Gran Café del Boulevard dés Capucines, en una época en la que,
conjuntamente con el menu habitual, tambi én se ofrecian proyecciones cinematograficas.
Igualmente pudieron presenciar los Hermanos Garcia alguna sesion cinematogréfica en
Milan, Roma, u otras ciudades importantes de Italia donde estuvieron después de su
estancia en Paris, 0 al menos conocer directamente las novedades que el cinematdgrafo
estaba ofreciendo al entusiasta publico italiano®.

Desde 189 ladifusiondel cinesevaproduciendo enlosdiversospaisesdeformaprogresiva.
Esto eslo que sucede en la Espaiia de entresiglos:

“ Lasexhibiciones cinematogréficas en ferias constituyeron un importante eslabén en la
cadena de implantacion socia del cine. Si el cine baso parte de su éxito inicial en ser una
curiosidad visual, unamaquinade“ atracciones’ que perturbabalaancestral percepcion del
tiempo y del espacio, no puede sorprender que, cuando en una ciudad pequefia o mediana
se establecia durante varias semanas o dias un cine de feria, sus pobladores “conectaran”
imaginariamente con la sofisticacion delas grandes urbes metropolitanas. Asi parece deducirse
de este comentario aparecido en Faro deVigo el 19 deenerode 1908 : * Al cine, mama. ! Para
quevealascosas! (...), contamos con laamable compensacion delos cinematografoslocal es
gue, por unos cuantos céntimos de peseta, nos ofrece una de varietés soufflésque merio yo
del Moulin Rouge de Paris’ "3,

31 Entre 1896 y 1902 las proyecciones cinematograficas dadas en Madrid eran acogidas en locales
dedicados a otros negocios. El 26 de Julio de 1902 se produce la primera licencia municipal de obras para un
cinematégrafo a edificar en el nimero 11 de la madrilefia calle San Bernardo. Este dato y otros relativos a
los primeros locales especificamente construidos para salas de cine estén referidos por  Alaminos, Eduardo.
(Bibliografia).

32 Borondo, pagina 17.

33 G. P. Brunetta sittia en 1896 el comienzo de la produccion de peliculas en Italia. Asi pues, cuando los
Garcia Naveira realizan su periplo europeo a finales de 1899, al catdlogo de filmes difundidos por los
hermanos Lumiére en toda Europa hay que sumar los que ya produce € cine pionero itdiano. (Bibliografia)

34 Talens, péagina 229.
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Sensibled cambio de percepcion quelanuevaméaquinade“ atracciones’ estabaoriginando
en laforma de mangar e tiempo y € espacio, € creador del PASATIEMPO opt6 por la
cinematografia escénica. Yano eran necesarias figuraciones cinéticas paraimpresionar aun
publico que, graciasal cinematégrafo estaba aprendiendo apercibir el espacioy e tiempo de
maneracompletamente nueva. Todo lo que habiaquehacer conlafiguracion del PASATIEMPO
erapotenciar lasensacion de“vigie’ y de“realidad” fundiendo temas muy diversos, a estilo
de los primeros relatos cinematogréficos: “ ..,el cine manifiesta desde sus comienzos una
complgidad temética sorprendente, una capacidad realmente singular de apropiarse de
todos los temas de la enciclopedia contemporénea; desde la ciencia hasta la actualidad,
desde los cuentos de hadas hasta los clasicos de la literatura, desde la religion hasta la
novela por entregas. En este sentido, el cine funciona no sdlo como compendio universal de
la cultura occidental, sino sobre todo como un dispositivo de divulgacion” ®. Don Juan
consiguefacilitar losmovimientosdelacamara humanaalo largo y ancho de unosdecorados
dedumbrantes, donde la cultura Universal tuviese cabida en sucesion imprevisible de
“escenas’ y perspectivas cambiantes a cada paso. Estas sencillas reglas escenogréficas
del PASATIEMPO pertenecen al cine en estado infantil, donde la cdmara era el foco de
atracci6n de todo movimiento escénico; unacamaraen oficio de“testigo” del mundo que
girabaasu alrededor.

L osgrandestemas decor ativos del parque de Betanzos son |os mismos que abordaron
las primeras peliculas con argumento literario. EI Nuevo Testamento proporciono a los
hermanos Lumiére su filmede 1897 La Vie et |a pasién de Jésus-Crist, narrado en solidos
“cuadros vivientes’ sin més conexiones entre ellos que las proporcionadas virtualmente
por un publico habituado alanarrativadelos“viacrucis’ con doce estaciones. Laforma
compositiva de esos cuadros vivientes del cine pionero es copiada escrupul osamente por
Don Juan en la “ Sentencia de JesUs’ y en el “Estanque de los Papas’, afiadiéndoles €l
toque truculento y espectacular de las apoteosis con que finalizaban los planos més
caracteristicos de Méliés; lainvasion de todos | os actores rodeando a protagonistaquien
ocupaba el punto focal de la escena.

El temadelosvigesofreceaDon Juan lasmayores oportunidades de crestividad escénica;
ademésdeimitar enladistribucion delostemasgeogréficosdel PASATIEMPOla“ composicion
en profundidad” tan tipica del cine pionero, mezclalos relieves geogréficos con figuras que
resaltan |as diferencias de tamafio entre lo representado y sus proporciones naturales;, como
sucede conlaPirdmide sobrepasadaen aturapor laspalmerasen € mural del “ VigieaEgipto”
y coronado por e “Ledn Colosa”. Se trata de una “composicion en profundidad” que,
contrariandolo natural, plasmaunanuevaredlidad creadapor las secuenciasen planos proximos
y planos distantes proyectados en la sala de cine. Aparte del efecto de “profundidad”, la
mezcla de distintos motivos vigieros en un mismo mural, como € relieve dela“Mezquitade
Mohammed Ali” puestoa lado del “ Gran Cortede Culebra’ sito enel Cana dePanamd’, crea
inmediatamente una“mezclavirtual” . Estalltimaformadaen laevocacién del mundo arabey
delosoasisdelas“Mil y UnaNoches’, donde las Culebras merodean a borde del desierto.
Mecanismo perceptivo truculento que es solamente una muestra de los muchos “gag”
gue el cine pionero desarroll6 de modo impredecible entre sus asombrados clientes.

35 Talens, pégina 243.
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Don Juan se descubre en el PASATIEMPO como provechoso cinéfilo de primerisima
hora® . Pero, sin negar € interés que podriatener unateoriaespecificasobreel PASATIEMPO
en tanto que decorado de estilo cinematogréfico, lo cierto es que esto no decidiriael carécter
narrativo delafiguracion del parque, ni podriaatribuirsealaintencion de don Juan semejante
proyecto. Lo quesi decidelainvencion del cinematdgrafo eslacomposicion escenogréficadel
parque de Betanzos, pues no hay otro precedente paraasumirladeformaintegra. Queel procer
queria contar su cuento es ago que no puede ofrecer dudas, que o escenificase siguiendo las
tendencias estéticas més novedosas de su tiempo, las cinematogréficas, eraago inevitableen
una personalidad tan receptiva como la suya. Es cas redundante afirmar que un parque
realizado entrelos siglos X1X y XX con fines |Gdico-pedagdgicos, como e PASATIEMPO,
habria de ser narrativo, dinamico, y reflg o de la estética de los planteamientos escénicos del
cinefinisecular. Un par de“gags’ me servirén de apoyo en estaidea.

4.1El " gag” del Buzoafortunado

Enlasfiguracionese aboradaspor D. Juan hesubrayado € predominio delarepresentacion
analdgica sobre la identificacion alegérica y la codificacidn, principamente por que la
primerareiine mayor contenido informativo quelasotrasdos. Desdeel punto devistafuncional
he sefidlado agunas imégenes que respondiendo plenamente a la manipulacion anadgica
codificaban unadeterminadasugestion, bien paracondicionar €l comportamiento civico delos
visitantes en determinados|ugares del parque (el busto de D. Juan en relieve mirando haciael
interior de la gruta “Recoletd’), o para procurar continuidad al tono doméstico de la gira
(bustos del matrimonio Garcia en los Jardines), etc. El relieve del “Buzo” presenta una
singularidad del tratamiento figurativo antes expuesto, porgue responde a funciones
exclusivamente lUdicas, a modo en que operan los “gag” en las ficciones cinematogréficas.
Sobreun mismo plano visua seconcentran loselementosdistintivosdel “gag” cinematogréfico:

1) Queed protagonistaaparezcasibitamenteinmerso enlaaccion,

2) Qued contexto delaaccion se presente de formaaparentemente red,

3 Quelaaccidn conduzcaaun desenlace inesperado,

4) Quelasingularidad de la accion domine sobre los antecedentes y la consecuencia de
lamisma

Anfadido a esos elementos D. Juan incorporaotro de sumaimportancialtdica:
5 Quelaidentidad del protagonistaseaun misterio.

El acercamiento del observador alaescenapermited “caraacara’ conlaescafandradel
“Buzo” protagonista, potenciando lapresenciadel misterio sobre suidentidad. Por otraparte,
admitimos con naturalidad que un buzo asome sobrelasuperficie HORIZONTAL del mar, pero
nos desconcierta que lo haga desde un corte VERTICAL de laprofundidades. Lafirmezade

36 Como dato curioso sobre la perceptible influencia del cine finisecular en la composicion escénica
del PASATIEMPO, el estigma de “obra faradnica’ con que se ha venido tildando a parque de Betanzos
por su espectacularidad escénica es idéntico al que en su dia se achact a los decorados de ciertos filmes
pioneros, y en particular los gigantescos decorados de la pelicula “INTOLERANCIA”, rodada en
California David Wark Griffith hacia 1916. Con ellos se alcanza el cenit de la influencia de los
decorados en las peliculas mudas.
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nuestras concepciones espaciales se ve cuestionada por una forma de representacion de la
realidad que contradice alaexperiencia. Sabemos quelasleyesdelanaturalezano permitirian
gue un “Buzo” pudiese estar smultdneamente sumergido y al lado del observador en tierra
firme, pero esun hecho que éste puede verlo y tocarlo.

Lamanipulacion figurativa es perfectamente anal 6gica puesinformacon detalle sobre la
posiciondel “Buzo”, de su vestimenta, de su actitud de avance haciael cofre, del movimiento
delasaguas profundas, y delos animales marinos que rodean al protagonista. Pero a mismo
tiempo esainformacion obligaaadmitir laimpos bilidad fisicade que un buzo sumergidoen e
océano puedaser tocado directamente por un observador entierrafirme. El misterio del “Buzo”
Se convierte en extrafiamiento de quien lo contempla, a estilo de“S o que estoy viendo es
imposible, ¢como es que 1o estoy viendo?.” De pronto es € propio observador quien se
convierte en enigma, desenlace sumamente inesperado respecto a la accion representada y
quesucede en extremacoherenciacon € tercer principiobésicodel “gag”. Enel contextodela
narracion que D. Juan fabrica acerca de su éxito en lavida, € “Buzo’ marca unainflexion
filosoficageneraista. No hay dudade que el buzollegardhastael cofrey a abrirlo encontrara
untesoro, como losque el fantastico capitén Nemo de“ Veinte mil leguas de vig e submaring”
encontraba entre |os despojos de |os ga eones espafioles hundidos por Drake en la bahia de
Vigo (Rande). También esrazonable suponer queel “Buzo” carezcadeidentidad concreta, no
evocada por agun suceso protagonizado por marineros locales. Luego, € “Buzo” puede ser
cualquier personacon capacidad paraaceptar €l riesgo, y €l encuentro con el cofrevieneaser
unaexperienciareservadaaquienesse arriesgan. Por todo ello, € “Buzo” entraenel campo de
lasfigurassmbdlicas, queni son aegorias (el buzo esunaformared), ni son codificaciones(el
buzo remitealapropiaescena).

Lossimbolos, adiferenciadelo quevengo tratando respecto alarepresentacion figurativa,
responden més a propositos de intermediacion entre individuos que afines narrativos . Un
“fetiche” (manipulacién alegdrica) no esun simbolo por cuanto € primero operasiempreentre
un conjunto de individuos y unas fuerzas supranatural es inexpresables, como tampoco es un
simbolo el color de un seméforo (codificacion) por cuanto su funcionalidad esimpersonal. Una
autoridad espafiola en materia de simbolos dice lo siguiente; “Los simbolos estén para ser
usados, y para ser usadospor todos..” ®. Asi pues, €l simbolo no estanto €l producto de una
mani pul acion figurativaconcreta, como un objeto derelacion precisadetomay dacaentrelos
miembros de unacomunidad, que con el uso se vatransformando conforme alas necesi dades
de cada momento. Y en esta acepcion tempora, € “Buzo” del PASATIEMPO opera como
simbolo del éxito enlasociedad maguinistadel siglo X1X*. Sueledecirsequelamejor formade
contar el porquédel éxito de un individuo consiste en lameraexhibicion del éxito. El “Buzo”
de D. Juan muestra de manera inequivoca esa presencia del éxito, con todos los enigmas y

37 Insisto en este punto recordando que las figuras que componen los textos egipcios no son simbolos, del
mismo modo que tampoco o son las letras del abecedario. Se trata de signos; u objetos gréficos que
solamente adquieren significado al relacionarlos entre si (es decir; con otros signos de la misma especie)
mediante reglas de composicion.

38 Véase Barrios, Feliciano. (Bibliografia).

39 El significado del Buzo en relacién a otros elementos del PASATIEMPO, refuerza su caracter
simbdlico. Este aspecto es sumariamente resaltado en una conferencia pronunciada por el autor. \Véase
Marifio, 2000, b.
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certezas que acompafian a evento, y con toda la carga de una época que lo fija en una
situacion historicaconcreta. A finalesdel siglo X1X el arte de bucear representabauno delos
avancestécnicos mas destacados en laconquistade los océanos®. Solamentelacargasmbdlica
de larepresentacion podria permitir la blsgueda de nexos entre laescenadel “Buzo” y otras
figuracionesdel PASATIEMPO, por g emploé did ogo virtua mentetelefonico entrelasestatuas
dela“Caridad” y ladelos*“Hermanos Garcia’ . Pero, como he sefidlado arriba, lossimbolosson
fundamentalmente objetos de relacion entre individuos de unas determinadas sociedades,
gue como tales objetos | os simbol 0s poseen necesariamente unaforma, y que dichaformano
requiere necesariamente un tipo concreto de manipulacion figurativa sino adaptarse a las
condiciones del uso que vaatener como tal objeto.

L os simbol os asociados en € PASATIEMPO con la“Caridad” o con € “Exito” fueron
objetos difundidos en postales para la venta d publico, y como tales objetos ssmbdlicos
tuvieron vigenciaen sumomento. Pero e paso del tiempo hace qued didlogo telefonico entre
lasestatuas (Caridad) y e hallazgo del cofre por € buzo (Exito) hayan perdido précticamentesu
caracter smbdlico. Por o que hoy hemos de considerar ambos temas como puras escenas
“gag”, muy diferentes en concepcidn, y resueltas con figuraciones claramente opuestas. Voy
adetenermesolo enesto paradetalar lamaestriaintuitivade procer ene mango deambasescenas.

4.2" Gag" telefénicoversus“ gag” submarino

L as técnicas representadas en ambas escenas, buceo y telefonia, actan de modo paraelo
en laconcepcion de cada“gag”. El instrumental del “Buzo” esrequerido por la escenografia
como conjunto basico de elementos sin € cual € protagonista no podria ser ubicado en €
ambiente submarino. Del mismo modo, € auricular deD. Juany & micréfono delaCaridad son
necesarios paradar un aspecto verosimil a didogo entreindividuos espacialmente distantes™.
Aqui terminan los paralelismos. Repasemos |os cuatro elementos distintivos del “gag”
cinematografico:

1) Qued protagonistaaparezca sibitamente inmerso en laaccion,

2 Queed contexto delaaccion se presente de formaaparentementereal,

3 Quelaaccion conduzca a un desenlace inesperado,

4) Quelasingularidad de laaccion domine sobre los antecedentes y la consecuencia de

lamisma

El didogo telefonico de | as estatuas cumple ala perfeccion los dos primeros principiosy
también el cuarto. Laaplicaciondel tercer principio eslaque presentadiferenciasradicalescon
el casodel “Buzo”. Merefiero a desenlacedel didlogotelefonico del précer conla“ Caridad”,
yaque su conclusién se anuncia d visitante en € billete de entrada a parque, donde se dice
guesu precio constituye un donativo parael Asilo. Existen singularidadesen el planteamiento
de laescenatelefénicapor quela accion del dial ogo permanece después del desenlace. Para

40 Son del  siglo XVIII los primeros intentos de buceo a profundidad. En el pabellon ocupado por
Noruega durante la Expo 98 de Lisboa, se mostraba un traje de buzo completo conservado durante més
de doscientos afios.

41 No hace a caso que la distancia sea expresada dimensionalmente en un mismo espacio. De hecho “La
Caridad” no es un individuo, sino una “virtud teologal” cuya existencia no precondiciona ubicaciones
espaciales. Entiéndase aqui por “distancia’ tanto la separacion espacia de las figuras como la separacion
entre un espacio medible y otro inmedible.
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e vistanteel Asiloyaestaen servicio, y laobrade caridad pretextadaen €l PASATIEMPO es
un hecho, por tanto e didogo telefénico con la“Caridad” no se refiere necesariamente a
Asilo, sino a otras obras todavia pendientes. Asi el tema representado establece varias
instancias temporales diferentes de la misma accion (dialogo) en un solo plano;

1) El momento en quee didogo versariasobrelanecesidad del Asilo,

2 El momentoenqueel Asilo seconstruyeenel lugar indicado por € brazo extendido de
D. Jesls,

3 Lacontinuidad de otras obras de caridad después de terminado e Asilo.

Lasorpresadel “gag” estaelaborada en este caso sobrelos medios utilizados en lapropia
accionde didogo. Nétese que Don Juan no puede hablar conla“ Caridad” porque solamente
dispone del auricular, y sin embargo la accién puede proseguir continuamente®?. ;Cémo
hacela“ Caridad” paraenterarse de que sus peticiones son atendidas?. Estaeslasorpresa
del “gag” telefonico.

Si d “gag” del “Buzo” esté resuelto conforme a las reglas de composicidn de un plano
situado en un solo emplazamiento, € “telefonico” exigelaelaboracidn deun “plano secuencia’
gue abarca cuatro lugares diferentes;

1) Lataquilladonded visitante esinformado (por €l billete) delaexistenciadel Asilo,

2) Laestatuadelos“HermanosGarcia’ queescuchael auricular y apuntahaciael Asilo,
3 ElAsiloemplazadofueradel PASATIEMPO,

4) LaEstatuadela“Caridad” hablando por € micréfono.

Espresumible quelapresenciadevisitantesarededor delaestatuadela” Caridad” podria
indicarle a ésta figura que sus peticiones han sido atendidas. El protagonismo del “gag”
telefonico pasade estemodo al visitante, cuyo desplazamiento hacialaestatuadela* Caridad”
seriarealizado en calidad de mensgero. S en e “gag” submarino el visitante es sorprendido
por lairrealidad de su percepcion de laescena, en el telefonico deviene en participante de un
didogo quesin su concurso quedaria“ virtualmente” reducido amondlogo. En ambos casosel
visitante descubre que su presencia crea una situacion que otorga sentido a la escena. No
solamente se produce el proceso informativo tipico delavisitaaun museo, sSno que sucedeal
mismo tiempo un intercambio, 0 Simbiosis, que convierte al observador en participantedelo
gue la escena representa. Hoy adscribiriamos esta clase de situacion a una experiencia de
“realidad virtua” .

42 La simultaneidad de acontecimientos diferentes y espacialmente separados, cercania en el tiempo y
lgjania espacial, expuestos bidimensionalmente ante el espectador, como lo hace la pantalla cinematogréfica,
define € nuevo modo de ver el mundo. Véase Hauser, Arnold (Bibliografia)

43 A mediados de los afios ochenta la Estatua de los Hermanos Garcia Naveira fue removida de su
emplazamiento originad en el PASATIEMPO y puesta en la Plaza del Campo de Betanzos. En la nueva
ubicacion € brazo extendido de Don Jeslis apunta ahora en direccion contraria a Asilo-Escuela. Lo que
no se espera e visitante es que si quiere tradadarse en automdvil desde la Plaza del Campo hasta € Asilo (o
hasta el PASATIEMPO), hade sdir de la Plaza siguiendo la orientacion sefialada por el brazo de Don JesUs.
La adaptacion “automovilistica’ del vigo “gag” es tan sorprendente como sencilla.
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5.CONCLUSION

El PASATIEMPO constituye e relato que su constructor, € emigrante de fortuna Juan
GarciaNaveirahace de su propio éxito persona y familiar, losdistinguidos‘ Hermanos Garcid ,
para gjemplo y edificacion de las generaciones futuras. Es un relato compuesto mediante
imagenes, por |o que su desarrollo empleanecesariamente todos| osrecursos delamanipulacion
figurativa.

En esta introduccion a la narrativa del PASATIEMPO se abordan principamente las
influencias mas sobresalientes en dicha manipulacién. Son relevantes |os elementos votivo-
propiciatoriosdel recinto, puesto quelaexhibicidn plblicade éxito persond y familiar conseguido
mediante la emigracion motiva poderosamente a su constructor. La forma de ver el mundo
desde la perspectiva de un narrador que debe su fortuna a acto de emigrar, es decir; de
contender alavez con distintos espaciosfisicosy culturales, implicaatencion especid a arte
de manipular € tiempo. El cinematografo, séptimo arte creado afinales del siglo XIX para
manipular imagenes en movimiento, proporciona a constructor del PASATIEMPO una
inspiracion de primer orden. Los murales del PASATIEMPO son concebidos a estilo de
gigantescos decorados cinematograficos, y algunas de las imagenes mas destacadas del
parque estan concebidas como ‘gags’ tipicosdel cine mudo.

Madrid, 2004
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Figura 10.- Reconstruccion dela Sentencia de Jests*.

* Esta recreacion de la ‘ Sentencia de Jes(is compartiendo plano con el ‘Buzo’ surge del boceto realizado por
mi hermana, Maika Marifio Espifieira, para un repujado del que es autora. Los documentos fotogréficos que
sirvieron de base a boceto se encuentran en |. Cabano, pégs. 91 y 92. (Bibliografia)

He convertirlo e boceto en dibujo para resaltar la inspiracion cinematogréfica del PASATIEMPO.
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