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Esta publicacion, titulada Viajes, viajeros y obra publica.
Extremadura entre Espafia y Portugal y coordinada por la
profesora Maria Cruz Villalén, comprende catorce articulos
dedicados al estudio de los caminos y puentes en Extremadura y
su conexion con Portugal, desde la época romana hasta la
implantacién del ferrocarril, que aportan interesantes datos y
noticias no abordados hasta el momento. Cada capitulo parte
del andlisis de fuentes documentales y bibliograficas, siendo
la literatura de viajes un referente importante para la
informacién que transmitieron los distintos viajeros en su
momento.

Este volumen forma parte de los resultados del proyecto de
investigacidén Firmitas, Utilitas y Venustas. La obra de
ingenieria en Extremadura. Historia y Patrimonio (ref.
HAR2010-19264), y del curso que se celebrdé en el afio 2012 con
el titulo que 1lleva esta edicidén, en el que se ha contado con
la colaboracién de especialistas que han aportado sus
distintas contribuciones cientificas sobre este tema. El hecho
de introducir la relacidén con el pails vecino responde a que
Extremadura constituye el paso principal entre Espana vy
Portugal y se pretende expresar su papel como territorio
intermedio.
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Después del prélogo, elaborado por Victor del Moral y Trinidad
Nogales Basarrate, este ensayo presenta catorce capitulos
atendiendo a un criterio cronoldgico. Asi, el primero, debido
a Enrique Cerrillo Martin de Caceres, se centra en el analisis
de la obra publica romana en Extremadura a través de la
informacion textual y grafica proporcionada por el Voyage
pittoresque et historique de 1 Espagne de Alexandre de
Laborde, a principios del siglo XIX. El estudio de este autor
relativo a esta region se ilustra con 36 reproducciones
correspondientes a monumentos de época romana y 19 incorporan
obras publicas de diferentes momentos histdéricos, que
constituyen importantes vestigios.

En el seqgundo articulo, redactado por Victor M. Gibello Bravo,
se acomete un necesario estudio de la red de caminos existente
durante el periodo de dominio isldmico -que tiene presente la
herencia viaria legada- en el area extremefia y en su entorno
inmediato. Este autor aporta informacidén sobre los principales
itinerarios andalusies utilizando como fuentes los textos
histéricos, tanto islamicos como cristianos, y los datos
arqueolégicos recientes, muchos de los cuales no han visto la
luz en publicaciones especializadas.

En el tercer articulo, José Alberto Morais Moran estudia 1las
vias, los caminos y los puentes medievales de Extremadura,
valorando la reutilizacidén de las infraestructuras viarias y
de los puentes de época romana durante la Edad Media, asi como
su mantenimiento y reconstruccién. Asimismo, el autor incide,
fundamentandose en 1los relatos y en la documentacién
histérica, en la relevancia de 1los itinerarios bélicos
empleados por la monarquia asturiana en sus desplazamientos al
sur durante los siglos IX y X, en los que desempefaron un
papel importante determinadas construcciones como los puentes
romanos de Alcantara, Alconétar, Mérida y Medellin; asi como
examina las rutas usadas por otros monarcas posteriores como
el rey Fernando VI y su hijo Alfonso VI, que no sélo servian
para desplazamientos militares sino también para el traslado



de reliquias. Finalmente, aborda el caso concreto de la ciudad
de Plasencia como nuUcleo fundamental en la gestidon del
territorio extremeno medieval, y por ser una compleja
encrucijada de caminos que unian el norte y el sur peninsular.

En el cuarto capitulo, Vasco Gil Mantas trata de 1los
itinerarios sequidos y de la informacidn proporcionada por los
viajeros que recorrieron la frontera luso-espafola durante el
siglo XVI, muchos de los cuales dejaron constancia en sus
escritos de las antiguas vias romanas, cuyo trazado constituyd
una parte esencial de la red viaria principal de comunicacién
entre Extremadura y Portugal.

En el quinto capitulo, Enrique Cerrillo Martin de Caceres
realiza una recopilacion de textos de autores del siglo XVI al
XIX sobre diversos aspectos del antiguo camino romano de la
Plata, desde su descubrimiento como obra de la Antiguedad
hasta la aparicidén del ferrocarril siguiendo ese mismo eje
geografico. En concreto, y dentro del limite geografico de
Extremadura, se extiende en el punto de la barca de Alconétar
por donde tuvieron que pasar desde los rebafios de la Mesta
hasta los miembros de la Corte, frailes, mercaderes vy
ejércitos en todos los conflictos bélicos desde la ruina de
los puentes del Tajo y del Almonte.

Este texto se ve seguido por el de Maria Cruz Villaldn, que
analiza las consecuencias de la presencia militar en
Extremadura, territorio que al estar delimitado por 1la
frontera de Portugal ha sufrido con intensidad los efectos de
las sucesivas guerras hispanicas (desde la Edad Media hasta el
siglo XIX). Por este motivo, se generd una copiosa
documentacidén que permite tener conocimiento preciso de esta
tierra y de sus vias y, con ellas, de la localizacidén de
elementos fundamentales en la estrategia como fueron 1los
puentes. La escasez de éstos en la extensa demarcacidn
extremefia (atravesada por dos grandes rios: Tajo y Guadiana,
con todos sus afluentes) condiciond determinados medios de
transito (barcas, etc.) que asumieron un papel relevante en



las comunicaciones. La autora concluye este estudio con la
valoracién de la aportacidén militar a las obras publicas en
esta region.

El séptimo capitulo, elaborado por Daniel Crespo Delgado, se
centra en el Viaje de Espana (1772-1794) de Antonio Ponz, que
es uno de los viajes mas importantes de la Ilustracidn y de la
literatura espafiola. De sus 18 tomos, dos estan dedicados a
Extremadura, y en ellos merecieron especial atencidén sus obras
publicas, al ser consideradas como un resorte decisivo para el
desarrollo del pais. De este modo, Ponz analizé su estado, sus
defectos y posibles mejoras, asi como describié con detalle su
historia, especialmente, la de las pertenecientes a la
Antigliedad. Por tanto, este viajero contribuyé a la difusidn
de las infraestructuras extremefias, concienciando de su legado
monumental.

Enlazando con este tema de viajeros que recorrieron
Extremadura se encuentra la aportacidén de Maria Cruz Villalén
sobre la inspeccién del camino Madrid-Caya realizada por Pedro
Rodriguez de Campomanes, ministro de Carlos III, en 1778. Como
resultado de este viaje, este autor hizo un completo informe,
en el que incide en sus obras piblicas y en su mantenimiento y
sostenibilidad y recoge propuestas para la mejora y ejecucidn
de obras en esta tierra. Cruz Villaldn cierra este capitulo
con otro aspecto de interés extraido del viaje de Campomanes
como es su apreciacién de la ingenieria romana y de 1los
recursos hidraulicos.

En el noveno capitulo, redactado por Juan Manuel Abascal, se
aborda igualmente el tema del viaje anticuario ilustrado. Tras
trazar los antecedentes de los viajes por Hispania del siglo
XVIII, este autor abarca los realizados por esta regién y en
esta centuria por el Marqués de Valdeflores y José Cornide.

A continuacién, José Alberto Morais Mordn acomete un estudio
de los mas importantes relatos de habla inglesa escritos por
viajeros (entre ellos, Guillermo Bowles, Samuel Edward Cook y



Richard Ford) que transitaron por Extremadura entre los siglos
XVIII y XIX. Estas fuentes ofrecen interesantes noticias sobre
el patrimonio artistico de esta regién, asi como sobre sus
rutas mas frecuentadas y puentes. Se reflexiona igualmente
sobre el objetivo de estos periplos y el estado en el que se
encontraban las obras publicas de esta tierra a su paso.

El undécimo articulo nos adentra, de la mano de Elena de
Ortueta Hilberath, en las crénicas de los viajes reales de
Isabel II y Alfonso XII en tren por Extremadura y Portugal.
Esta autora concreta el contenido y significado de estos
relatos oficiales y su referencia a los sistemas de transporte
dentro del contexto politico del iberismo. Uno de estos viajes
tuvo como misidén la inauguracién el 12 de enero de 1882 de la
exposicion de Arte Ornamental Retrospectiva celebrada en
Lisboa, que fue comentada por Rada y Delgado. Se profundiza en
el valor y repercusién de esta muestra, y en el andlisis de
dos de las piezas expuestas: fragmentos procedentes del tesoro
de Guarrazar (Toledo) y el triptico gotico de la Natividad de
la colegiata de Guimaraes, de las que se proporcionan los
primeros planteamientos historiograficos sobre sus origenes vy
caracteristicas. Este texto se cierra con una alusién a las
polémicas generadas entre Badajoz y Caceres por el trazado de
la via internacional a Portugal, las obras de ingenieria, y la
composicién del tren real.

En el duodécimo capitulo, Juan Pedro Esteve Garcia trata,
dentro del contexto de 1la época, de la implantacidon del
ferrocarril en Extremadura, que tuvo lugar mas tarde que en
otras regiones espafolas. Para la década de los ochenta del
siglo XIX ya estaban tendidas varias lineas que basicamente
son las que se encuentran funcionando en la actualidad.
Asimismo, se hace un recorrido por los proyectos ferroviarios
que quedaron abandonados antes de haberse llegado a finalizar
o que no llegaron a realizarse, asi como se alude a las obras
ferroviarias acometidas desde la creacién de Renfe y a la
nueva linea Madrid-frontera portuguesa.



En el decimotercer capitulo Inmaculada Aguilar Civera abarca
el estudio del libro de Pablo Alzola y Minondo La Historia de
las Obras Publicas en Espana publicado en 1899, que constituye
la primera visién historica del desarrollo y evolucidn de las
obras plblicas en la peninsula. La autora analiza este estudio
y profundiza en la literatura de viajes como fuente documental
en la obra de Alzola, que aporta un volumen importante de
referencias y crea pautas para futuros investigadores.

A continuacioén, en el Ultimo capitulo, Pilar Merino Muhoz,
Javier Cano Ramos y José Luis Mosquera Miller afrontan el tema
de la difusién, conservacidén y proteccion del patrimonio
conformado por el legado de las vias de comunicaciéon y de 1los
puentes. Igualmente, formulan una propuesta de intervencién en
ocho de los puentes de esta regidén y ofrecen una relacién de
los que ya han sido restaurados.

Con este importante conjunto de textos interdisciplinares,
esta publicacidén constituye un estudio fundamental con un gran
aporte cientifico en torno a la valoracién y gestidén de las
obras publicas de Extremadura durante el periodo objeto de
estudio, asi como proporciona valiosas reflexiones con el fin
de redundar ennuestra mejor comprensién y puesta en valor de
Su paisaje viario.

Raffaele Milani, I paesaggi
del silenzio, Milano-Udine,
Mimesis: accademila del
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silenzio, 2014.

La editorial milanesa Mimesis ha tenido a bien poner en marcha
una coleccién entorno al tema del silencio en la que colaboran
reconocidos ensayistas italianos de diversos campos
intelectuales y artisticos. El ndmero 15 de esta coleccién
bajo ribrica I paesaggi del Silenzio (2014) lo firma el citado
autor bolofiés Raffaele Milani. Conocido en el ambito
hispanohablante por 1la magnifica traduccidén que Carmen
Rodriguez Gutiérrez realiz6 en el 2008 para Biblioteca Nueva
del célebre L arte del paesaggio (2001) bajo cuidada
supervisién de Federico L. Silvestre, Milani ha ido cobrando
cada vez mas protagonismo en nuestro pais como imprescindible
tedrico del paisaje. Esta Ultima entrega versa sobre lo que el
autor, con acierto, denomina, como ignotos “paisajes del
silencio”. Se incide en las propiedades misticas, curativas y
pacificantes del silencio y sus potencialidades estésicas a la
hora de comulgar con el paisaje. Se trata de un acto estético
pero también terapéutico y contemplativo. El silencio aflora
aqui como eficaz vidtico para la comunidén mistica con el
entorno que nos circunda. “Quien ama el paisaje, desea el
silencio” (6) sentencia Milani. La predisposicidén del animo al
acto silencioso facilita la permeabilidad totalizadora de 1la
experiencia paisajera. No hay sitio aqui para los enajenantes
y “ruidosos” paisajes virtuales. Se trata de una concepciodn
romantica del paisaje y la naturaleza: “Quien pasea,
solitario, recreandose en el placer de la contemplacidén de la
naturaleza circundante se reencuentra protagonista de una
visién absoluta” (9). Las remisiones a Rosseau, Emerson, y
Thoreau resultan aqui ineludibles. También se abordan las
capacidades comunicativas de la naturaleza, ahondando en su
capacidad dialogadora “mediante una organizacidén de datos
materiales y simbdélicos que asemejan a una lengua, pero sin
palabras, muda” (17). Enlazando con ese schlegeliano lenguaje
secreto de la naturaleza y que Milani denomina como “escritura
cifrada de la naturaleza”, emulsionan infinitas referencias al
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caso de esta mistica de revelacidén gramatical. Por alusiones
Worsdsworth, Rilke, Shiller, Novalis o Van Gogh, son
interpelados a dar respuestas. En base a estas premisas se
revisan conceptos inherentes a la historia del paisaje como el
Genius loci, paisajes bidticos, abiodoticos y antrdpicos -que
Milani denomina “ambientes espontdneos y ambientes
humanizados” (29), “jardines histdéricos” y “jardines
improvisados” (31)-, y el abordaje somero de preteridas
categorias estéticas: lo pintoresco, lo sublime.. El propdsito
Ultimo, estriba en esa comunion salvifica de la persona con el
paisaje: “El silencio, esto buscamos, s6lo el silencio nos
satisface, un silencio hecho de recogimiento y oracidn del
vacio, un silencio antiguo, una pausa en los confines del
futuro”.

Critica a El Artista, Joaquin
Carbonell (2015, Voces del
Mercado)

El artista se muestra al lector como un retrato intimista de
la Espana de posguerra, tanto desde la perspectiva rural como
urbana. Entre sus paginas dibuja un estremecedor relato en el
que su protagonista, Antonio Zaera (Antdan), se alza como una
especie de nuevo dandy que quiere ver mundo, salir de la zona
de confort que se le ha impuesto en su Andorra natal.

Antdanes un luchador, un inconformista que se niega a soportar
la situacion que le ha tocado vivir. Y es que él no solo tiene
el deseo de escapar de un contexto sumido en las tradiciones y
la ausencia de progreso; sino que aspira a algo mas: ser
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artista.

Dejando atras un destino marchito y caduco, se traslada a
Madrid, donde descubre que, sin duda, se puede sonar con otra
Espafna. Es en esos instantes cuando las ilusiones que le
acompafaban en su viaje, empiezan a despegar.

A través de una brillante e intensa narracioén, fruto sin duda
de una ardua investigacién previa, el lector se sumerge en la
inquietante, y al mismo tiempo surrealista, trayectoria
artistica del protagonista. La capital se convierte en testigo
de las andanzas de un andorrano dispuesto a todo para lograr
su deseo mas ansiado: participar en Viridiana, pelicula
dirigida por su compatriota Luis Bunuel.

Sin embargo éste no es un viaje que realice en solitario.
Junto a él se encuentra lo mas granado de los circulos
intelectuales (y en ocasiones politicos) de la época. Desde
Domingo Dominguin hasta Ava Gardner, todos contribuiran al
crecimiento, tanto laboral como personal, de Antuan.

No obstante, no solo Madrid, sino que también el Bajo Aragdn
adquiere en el libro una especial relevancia. El protagonista
tiene presente en todo momento cual va a ser la imagen que se
va a proyectar de él en su pueblo, qué es lo que pensaran su
familia y amigos. De hecho incluso habla de su tierra natal
con Bunuel, intercambiando con éste una serie de impresiones
sobre el aceite de oliva de sus respectivas localidades.

Y es que de Teruel no es cualquiera.

La variedad de localizaciones ayuda a que el relato tome
fuerza, no se pierda ningun matiz de la Espafa de los anos 60.
Se podria decir incluso que ésta actlUa como un personaje mas
de la historia, dibujandose en la misma la cada vez mas
acentuada, transicidn social y cultural.

En definitiva, un merecido e impecable homenaje no solo a la
figura intachable de Luis Bufuel, sino a todos aquellos



Antuanes que decidieron buscar fortuna mas allad del negro
carbén de la mina andorrana.

EL muro audiovisual: Nuevos
caminos del graffiti y el
postgraffiti en el umbral del
siglo XXI

1) CONSIDERACIONES GENERALES ACERCA DEL GRAFFITI Y EL
POSTGRAFFITI

Desde su temprana aparicién neoyorquina a finales de la década
de los 60, no faltan, en la tradicidén historiografica
estadounidense y europea, estudiosos del fendmeno conocido
como Graffiti Movement. A estos autores, entre los que cabe
destacar a Henry Chalfant, Martha Cooper (en los EEUU de los
anos 80 y 90) o Ana Waclawek (en Inglaterra, durante la
primera década del nuevo siglo XXI), entre otros, debemos la
conceptualizacion critica del graffiti desde 1las Opticas
semidtica, morfoldgica, socioldgica, urbanistica y, en los
Ultimos tiempos, aunque aun timidamente, de género.

El caso de la tradicién historiografica espafola
es, como tenemos ocasion de analizar con mayor detenimiento en
el estado de la cuestidon que precede a nuestro TFM, dirigido
por Manuel Garcia Guatas y defendido en la Universidad de
Zaragoza en 2014 (vide Bibliografia), bastante diferente. En
Espafia, investigadores pioneros en la materia no sdélo llegan,
al igual que el fendmeno estudiado mismo, con un retraso de
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aproximadamente una década respecto a sus colegas americanos y
europeos de otros paises como E.E.U.U., Reino Unido, Alemania
o Francia. Ademas, lo hacen mayoritariamente desde entornos
cientificos dispares. Asi, seria un linguista, el valenciano
Joan Gari, quien publicara en el afo 1994 una de las tesis
pioneras en Espafa sobre graffiti. A 1la fildsofa Gabriel
Berti, una década después, le debemos el libro de divulgacién,
basado en su tesis doctoral, Pioneros del graffiti en Espaha
(2009) .

En la universidad de Zaragoza, destaca, ya en el
afo 2000, el agudo trabajo de Jesus de Diego, que combina en
su definicioén y analisis del graffiti zaragozano herramientas
semioldégicas y socioldgicas. Le seguirdn M2 Luisa Grau Tello,
con una tesis sobre pintura mural zaragozana y un articulo en
Artigrama sobre el célebre festival internacional de arte
urbano Asalto (2008); JeslUs Pedro Lorente, quien se interesara
notablemente por los nuevos espacios barriales revitalizados,
en tanto que generadores de arte urbano, en la capital
aragonesa (1997); y Jacobo Henar Barriga, con su trabajo sobre
el Street Art en el Casco Histérico de Zaragoza a la luz de
las nociones contrapuestas de “perdurabilidad” y “lo efimero”
(2009) .

La introduccién del denominado postgraffiti como
objeto de estudio e interés por parte de la comunidad
historiografica-universitaria espanola tampoco seria, al

igual que acabamos de comentar para el caso del graffiti,
precisamente temprana. Hace sélo un par de afios, en 2010, se
lee y publica en la Universidad Complutense de Madrid la tesis
de Abarca Sanchis, donde se define y tipifica con claridad el
particular, ademas de rastrearse en profundidad su génesis
contracultural. Abarca Sanchis propone, asi, la siguiente
definicion de postgraffiti:

El comportamiento artistico no comercial por el cual
el artista propaga sin permiso en el espacio publico
muestras de su produccién, utilizando un lenguaje



visual 1inteligible para el publico general, y
repitiendo un motivo grafico constante o bien un
estilo grafico reconocible, de forma que el espectador
puede percibir cada aparicidén como parte de un
continuo (ABARCA SANCHIS, 2010: 385).

Mas adelante, el autor amplia, matizandola, su definicidn de
postgraffiti, afirmando que se trata de

una especie de campana publicitaria ilegal hecha a
mano que no busca -en principio- beneficio
economico(..). Los comportamientos que definimos como
postgraffiti no son posteriores al graffiti, sino
coetaneos: los primeros casos se remontan a finales de
los sesenta (..). Sin embargo, dichos primeros casos de
postgraffiti son sucesos aislados, y el fendémeno no
surgidé como tal hasta principios de los ochenta (..).
Este hecho justifica el uso del prefijo "post" en el
término postgraffiti. Asi, si bien el fendmeno del
postgraffiti no es, en rigor, posterior al graffiti,
si podemos considerar la corriente del postgraffiti
como una consecuencia, incluso como una sucesora, de
la del graffiti (ABARCA SANCHIS, 2010: 386).

La definicién que Abarca Sanchis maneja del concepto
depostgraffiti puede parecer sinénima de los términos Street
Art o Urban Art, que tan a menudo se prestan a equivocos entre
si. En realidad, la idea de postgraffiti, mas que sindnima,
resultaria hiperdénima de los mencionados fendmenos. Dicho de
otro modo: el postgraffiti contiene, incluye o aglutina
genéricamente en su seno conceptual 1las diferentes
manifestaciones de arte callejero y arte urbano.

En este punto, creemos necesario seflalar un aspecto de ambas
modalidades de creacidén que, mas alla de los aspectos



técnicos, también a tener muy en cuenta, las diferencia
ontoldégicamente. A saber: mientras que el escritor[l] de
graffiti emisor, si aceptamos el planteamiento dialogistico-
conversacional de su naturaleza propuesto por el linguista
Joan Gari, se dirige con su obra de forma exclusiva a otros
escritores de graffiti, constituidos asi en receptores ideales
unicos del mensaje cifrado[2]; el artista de postgraffiti, por
su parte, cuenta entre los receptores de su mensaje no soélo a
la comunidad de artistas hermanos, sino también al resto del
tejido social urbano.

Tras esta aclaracién de base, y retomando el debate
terminoldégico mas arriba iniciado, no quisiéramos concluir
este primer apartado preliminar sin manifestar con claridad
nuestra visidn razonada sobre este punto. Somos de la opinidn
de que el empleo de la etiqueta o término
genéricopostgraffiti, frente a otros hipénimos posibles,
generadores quizdas de confusidn, seria el mas adecuado en
estudios que se ocupan al mismo tiempo de graffiti, arte
callejero y arte urbano, como es nuestro caso en esta ocasion.
Pues, ¢écabria acaso imaginar la existencia de artistas
callejeros y artistas urbanos sin el impulso especular previo
de los llamados Graffiti Writers? La respuesta

-negativa- a esta interrogaciéon de base nos parece evidente:
el Graffiti Movement sienta, de algun modo, las bases
conceptuales de los diferentes caminos creativos que adoptara,
como una consecuencia légica del mismo, aunque no
necesariamente posterior desde un punto de vista cronoloégico,
el complejo fendémeno del postgraffiti.

De ahi, por tanto, el empleo reiterado que haremos de la
denominacidén comln postgraffiti a lo largo de este articulo.

2) EL CAMINO DEL MURO FISICO AL “MURO AUDIOVISUAL”

Resulta innegable que los medios de comunicacidén de masas vy



las nuevas tecnologias de finales del siglo XX e inicios del
XXI han influido de modo capital y decisivo en el arte de
nuestra época, modificando profundamente sus paradigmas. Asi,
hemos asistido en 1la transicién de uno a otro siglo,
paralelamente al desarrollo agigantado de los medios vy
herramientas digitales en el contexto de estas nuestras
sociedades actuales de la imagen y el espectdculo ultra-
industrializadas, a una no menos agigantada diversificacidn de
los géneros, tematicas, presuposiciones, implicaciones,
procesos, soportes y espacios artisticos.

En los ambitos del graffiti y el postgraffiti, el curso
estético de los acontecimientos ha seguido asimismo esta
direccién. De esta forma, con la democratizacién progresiva de
Internet desde mediados de los 90, hasta su instauracion
definitiva en nuestros dias como medio privilegiado de
comunicacién global, hemos asistido a su paulatina asimilacién
como plataforma de exposicidn, primeramente, y como utensilio
creativo, mas tarde, por parte de los artistas de graffiti y
postgraffiti. Asi las cosas, apenas podriamos nombrar uno solo
de ellos que, en pleno ano 2014, no conozca y explote, en
mayor o menor medida, las miltiples posibilidades artisticas
que la red ofrece.

En la constitucién actual de lo que hemos dado en llamar “el
muro audiovisual” entre los artistas de los ambitos que nos
interesan confluyen, para nosotros, dos actitudes o tendencias
generalizadas que procederemos a considerar a continuacidn:
nos proponemos llegar, de esta forma, inductivamente, a una
delimitacién semantica clara del concepto de “muro
audiovisual” mismo.

En primer lugar, observamos que, para ciertos artistas o bien
para artistas aln en etapas tempranas de su transicidon de un
espacio-modo de representacién a otro, el muro audiovisual se
manifiesta como una elongacidén y transposicién del muro fisico
clasico. Observamos este fendmeno en la multiplicidad de Black
Books[3] digitalizados que estos artistas comparten hoy dia en



la red, ya sea a través de foto-logs, blogs o sitios webs
varios[4], foros y web-comunidades hip-hop como Art Crimes
(http://www.graffiti.org), fanzines digitalizados y webzines
(www.bombingscience.com) o diversas plataformas y redes
sociales basadas en la imagen compartida, tales como Flickr,
Picasa, Instagram, Facebook, Google +..

En este contexto, se produce el prodigio de la visibilizacién
de maltiples y valiosos materiales que tradicionalmente
permanecian inéditos, relegados al archivo personal que cada
artista custodiaba celosamente: pensamos, especialmente, en
los bocetos preparatorios de las piezas. De idéntica manera,
éstos y otros materiales, como las fotografias de piezas
realizadas o en proceso de realizacidn, transcienden sus hasta
ahora reductoras coordenadas temporales y espaciales, por no
decir gremiales, que, en combinacidén con las fuerzas
represoras policiales y gubernamentales (sobre todo, multas
policiales y planes de limpieza de los Aytos. o0 consorcios de
transportes locales), condenaba a una inmensa mayoria de estas
obras a una existencia mas que efimera: marginal. Es, por
ejemplo, el caso de la fotografia que se adjunta del madrilefo
grupo de Graffiti Writers BBP, que nos ha sido cedida por uno
de sus componentes, TAER. Esta imagen estuvo durante un tiempo
publicada en el sitio web, ahora fuera de servicio, de la
agrupacién y gracias a ella -a su publicacién abierta en
linea- podemos asistir, en tanto que espectadores externos al
Graffiti Movement y al grupo en cuestién, a la captura de un
instante clandestino del proceso que otrora, en un contexto de
tecnologia analédgica, nos hubiera resultado absolutamente
ajeno por inaccesible.


http://www.graffiti.org/
http://www.bombingscience.com/

Fig. 1:El grupo madrilefio BBP bombardeando trenes en
Beja, Portugal, en julio de 2013

Pero no s6lo, como mencionabamos brevemente mas arriba, la era
audiovisual y digital en que vivimos facilita 1a
visibilizacién de elementos del proceso creativo antes
restringidos al gremio y/o0 el entorno de cada artista y su
archivo, como las comentadas fotografias de los mismos en
accion. Ademas, gracias a plataformas y redes sociales que
giran en torno al video o bien lo incluyen (Facebook, Youtube,
Vimeo oDailymotion, por citar tan s6lo las mas populares), no
son pocos los artistas que registran, editan y comparten en
linea con su publico los procesos creativos en todas sus
etapas. (El resultado? Infinidad de videos en la red que nos
muestran, si se nos permite el simil cinematogrdafico, el
making-off de sus piezas.

A decir verdad, no resultaria en absoluto ilicito el empleo de
este simil cinematografico, pues no es extrafo constatar, en



este tipo de videos, montajes de considerable complejidad
técnica a todos los niveles. En efecto, muchos de ellos
sobrepasan la influencia estricta del formato estandar del
making-off y proponen auténticos cortometrajes, con evidentes
influencias de la publicidad, el videojuego o el video-clip
musical. Nos encontramos, pues, con videos de artistas de
graffiti y postgraffiti que narran la génesis o evolucidn de
sus obras a través de un hilo narratoldgico altamente
trabajado, bandas y efectos sonoros cuidados al detalle, etc.
Pero no sélo. La agrupacién madrileifa de los Boa Mistural5],
por ejemplo, va mas alla si cabe y propone, desde su cuenta de
Vimeo, pequefios documentales de alta carga sociolégica: es el
caso de Somos luz, que cuenta la experiencia vital del grupo
de artistas en El Chorrillo (Panamd), donde intervinieron en
marzo de 2013, con el colorido y vitalista estilo que les
caracterizal[6], 50 casas del edificio Begonia. Contaron en
esta labor con la preciosa ayuda de los vecinos del edificio
en cuestidn. Somos luz se centra, casi mas que en la parte
artistico-técnica del proceso, en la parte humana del mismo y
propone un emocionante, cercano retrato de estas personas que
hicieron posible la transformaciédn.



-

Fig. 2: fotograma del cortometraje documental Somos luz
por los Boa Mistura (intervencidn en el edificio Begonia,
E1l Chorrillo, Panama, 2013). Disponible en linea en:
http://vimeo.com/82264239 [7]]

No hablamos aqui, para nada, de una realidad monopolizada por
el graffiti y el postgraffiti. Ni tan siquiera por las artes
plasticas en general. Actualmente, la inmensa mayoria de los
artistas, independientemente de su género o géneros, Sse mueve
0O empieza a moverse, ya sea a efectos creativos propiamente
dichos o a efectos secundarios (publicitarios y de promociédn,
por ejemplo), en este plano audiovisual. Baste pensar, por
ejemplo, en el caso de los llamados Book Trailers, tan de moda
en los

Gltimos anos en el mundo literario: elaborados por
profesionales del medio audiovisual a encargo de las casas
editoriales, estos Book Trdilers anuncian al espectador-
consumidor, como si de sus homénimos cinematograficos se
tratase, la inminente publicacién de un nuevo libro, cuya
trama y contenidos se 1le avanzan de manera enfatica vy
sintética.


http://vimeo.com/82264239

Hemos estado tratando, hasta aqui, del muro audiovisual en una
primera fase conceptual y técnica: en su fase de elongacidn y
transposicién del muro fisico clasico. Pasemos, llegado este
punto, a tratar de una segunda tendencia creadora y creativa,
evolucion natural de la anterior, segin la cual los artistas
de graffiti y, tal vez en mayor

medida aun, del postgraffiti, conciben hoy dia 1las
potencialidades audiovisuales de lo digital como la piedra
angular para la construccion de un nuevo espacio-modo plural
de representacién con entidad propia. Pues, no por ser
virtual, el muro audiovisual seria en menor medida real. Mas
bien al contrario: éste vendria a integrar nuevos espacios
“hiperreales” de lo real, como consecuencia de la euforia
tecnofilica capitalista de nuestros dias. Fredric Jameson
denomina a esta evolucionada coordenada espacial, en la linea
de pensamiento de Baudrillard, el “hiperespacio” (JAMESON,
1981). El muro audiovisual, si retomamos el trabajo de otros
autores como William J. Mitchell (1985), se constituiria
entonces como un elemento mas de las nuevas ciudades “e-
topias”.

En cualquier caso, salvando los diferentes enfoques vy
terminologias, ya sea como elemento del hiperespacio urbano o
de la urbe e-tdépica, nuestro muro audiovisual parece imponerse
como un nuevo espacio y, al mismo tiempo, nuevo modo de
representaciéon y de recepcidén privilegiados del dltimo
postgraffiti.

¢Por qué introducimos aqui la idea de una mutacién también en
los modos de recepcién por parte del espectador del arte que
nos ocupa, ya sobre el muro audiovisual? La respuesta es, a
nuestro parecer, 1légica desde un punto de vista
epistemoldgico: no consideramos posible pensar que, mientras
que el perfil del lector y sus modos de lectura se han visto
definitivamente transformados con la introduccién de 1las
literaturas hipertextuales, los ojos del espectador de artes
plasticas en sus nuevos caminos audiovisuales-digitales hayan



permanecido estaticos.

E1l publico de las creaciones audiovisuales de Blu o de Suso033,
publicadas en sus respectivos sitios webs, acceden a la
semantica de las mismas de manera analoga a como el lector de
un poema digital navega de un intertexto hipervinculado a
otro. En el muro digital, las diferentes implicaciones
(intertextos, influencias, reinterpretaciones, revisiones,
fuentes varias..) que conforman el sentido de una obra,
clasicamente invisibles a ojos del espectador medio mas o
menos pasivo frente al muro de ladrillo, pueden quedar
explicitos, segun la voluntad y reglas de juego del creador,
gracias al hipervinculo en el muro de bits. iUn simple click
de ratdén obra el milagro!

Pero tratemos ahora de ver todo lo expuesto con mayor
claridad. Para ello, nos serviremos de ejemplos concretos
referidos a los artistas Suso33 y Blu.

Antes cabria, sin embargo, reflexionar o volver a reflexionar,
muy brevemente, a modo de cierre del presente epigrafe, sobre
la imposibilidad de comprender ningldn aspecto de los fendmenos
aqui tratados fuera del contexto de espectacular desarrollo de
las técnicas y materiales audiovisuales vivido en las ultimas
décadas. Esto estaria en indisoluble relacidén con el
advenimiento definitivo de la actual era de globalizacién,
patente también, como no podia ser de otra forma, a nivel
digital.

Dicha globalizacién, sin entrar en esta ocasién en discusiones
econdmicas o politicas al respecto, (nos) parece conllevar la
democratizacién y por ende, la sensibilizacién vy
alfabetizacidén del publico en general en cuestiones artisticas
relativas, volviendo a nuestro objeto de estudio, al graffiti
y al postgraffiti.

3) EL CASO DE SUS033



La dilatada trayectoria del polifacético artista espanol
conocido por el heterénimo de Suso33[8], invariable desde sus
primeros tags madrilefos a mediados de los 80, ofrece uno de
los ejemplos mas llamativos de evolucién -casi conversidn-
estilistica profunda dentro del Graffiti Movement espafiol.

La obra de graffiti Suso33, en efecto, es una constante por
los muros de la capital desde el afo 1984, aproximadamente. Es
hacia esta fecha cuando, en la estela de la primera oleada del
denominado “graffiti autéctono madrilefo” y sus pioneros, los
apodados “flecheros” (FIGUEROA & GALVEZ: 2002), comienzan a
verse sus primeras pintadas y graffitis “de firma” (FIGUEROA,
2002) por muros, vallas de obra, carteles publicitarios vy
vagones de metro de todo Madrid -con mayor incidencia, sobre
todo en un primer momento, por los municipios periféricos de
la zona sur como Leganés, Mdéstoles, Fuenlabrada..-.

En los tempranos 90, el estilo en constante experimentacién de
Suso33 sintetizard a la perfeccién los preceptos estético-
musicales de la cultura hip-hop, sin los que no seria posible
entender el hallazgo definitivo del particular, inconfundible
y, ante todo, eficaz icono/logo/personaje que se halla
presente en cada una de sus piezas, rubricandolas. El propio
suso33 se refiere a él como “la plasta” o “la mancha de
pintura”:



Fig. 3: Alegal, suso33: mensaje de apoyo a los centros de
arte, Madrid, 2004.

Ademds, suso33, en la primera mitad de los 90, sera uno de los
grandes pioneros en nuestro pais del graffiti iconografico
que, si bien destaca hoy en dia por su omnipresencia, tardd en
introducirse en el panorama espafol, entonces sobre-
bombardeado[9] por el graffiti caligrafico. Suso33 reaparecera
con nuevas y potentes propuestas de postgraffiti a mediados-
finales de los afnos 90, tras un pequefio paréntesis productivo
que coincide cronoldgicamente con la crisis del sector en
Madrid o, dicho de otro modo, con la “depresién del Subway
Art”, "el replieqgue de los efectivos humanos en el Hip-Hop
Graffiti” y 1la “caida general del Graffiti Autéctono”
(FIGUEROA & GALVEZ, 2002: 25). En estas nuevas y potentes
propuestas de postgraffiti de un renovado y maduro suso33 se
perfilan como nlcleos temdticos recurrentes la reflexién en
torno al lenguaje y la comunicacién, el solipsismo, la
existencia humana y la libertad en el medio urbano, junto con
cierta sutil, elegante ironia con trasfondo de critica social.

Nos referimos a propuestas que pueden todas admirarse en el



sitio web personal del artista, www.suso33.com. A saber:
variadas instalaciones e intervenciones urbanas, un amplio
abanico de paneles y murales, heterogéneas piezas de videoarte
hibrido y transversal donde los haya.. En los uUltimos tiempos,
Suso33 ejerce también de pionero en el campo del postgraffiti
sobre el muro audiovisual, como ya hiciera en etapas
posteriores de su vida artistica con otros novedosos
planteamientos. Se encuentra actualmente embarcado en un
original proyecto artistico que él define como “pintura
escénica en accién”[10]. Las nuevas tecnologias y la red son
herramientas fundamentales en el mismo, asi como la concepcién
preformista y total, casi renacentista, del arte.

La “pintura escénica en accion” de Suso33, de esta
forma, se desarrolla, sea cual sea la técnica artistica
empleada en cada ocasién, sobre una pantalla o sistema de
pantallas que cumplen, al mismo tiempo, las funciones de
soporte, espacio, herramienta de creacidén y exposicidn a
tiempo real de las piezas. El espectador asiste, en vivo, como
suele decirse, a la creacidén de éstas. Segun el contexto, el
espectador asiste a la creacidén de las piezas, ademas de en
vivo, en riguroso directo, pues Suso33 ha llevado su propuesta
de pintura viva en escena, como parece légico, a la escena
teatral, combinandola con mlsica, interpretacién y danza
contemporanea:


http://www.suso33.com/

Fig. 4: Desarrollo, suso33, Segovia, 2009.

Paralelamente, Suso033 desarrolla su pintura
escénica en accion diferida sobre el muro audiovisual, es
decir, bajo forma de video-creaciones en linea que, en mas de
una ocasidn, han servido ademds como videoclips musicales de
diferentes grupos y cantantes de rap o hip-hop.



Fig. 5: fotograma de Crash!, Suso33, video-creacién, en el
Museo Nacional de Arte Reina Sofia (MUNARS) y en linea en
http://www.suso33.com/index.php?sc=video&id=1&lang=en [11]].

Suso033 no sélo ha evolucionado de modo extraordinario estética
y conceptualmente hablando, del graffiti en muros del
extrarradio ochentero madrilefo al postgraffiti en el muro
audiovisual en la primera década del siglo XXI y el momento
actual. Suso33 sintetiza a la perfeccién, ademas, el
progresivo, pero no por ello menos radical, cambio de estatus
artistico, social y legal del graffiti/postgraffiti desde 1984
a 2014. En el espacio de los ultimos treinta afos, Suso33 ha
pasado de ser un Graffiti Writer andénimo para el gran publico
a ser un artista urbano icénico de la cultura espafiola actual.
Ha pasado de la marginalidad e ilegalidad de sus primeros tags
y graffitis periféricos a dictar conferencias en
universidades, representar a la Noche En Blanco espafola en
Europa, dirigir la inauguracion del Festival Internacional de
Teatro Clasico de Almagro.. Asimismo, Suso33 ha obtenido
reconocimientos a su obra como el Premio Nacional de Videoarte
de PhotoEspafial® y ha expuesto en espacios de la talla
delMNCARS, CAIXAFORUM, el Museo Thyssen-Bornemisza, ARTIUM, el
Museo de ArteContemporaneo de Bucarest..


http://www.suso33.com/index.php?sc=video&id=1&lang=en

Los muros de la ciudad de Zaragoza, para finalizar, le deben a
Suso33 multiples e interesantes intervenciones en el contexto
del Festival Internacional de Arte Urbano Asalto:
efectivamente, Suso33 ha sido su estrella nacional invitada en
mas de una ocasidn -y mas de dos- desde su exitosa creacién en
el ano 2005.

4) EL CASO DE BLU

La obra mas reciente del artista italiano conocido como
Blu[12] constituye otro originalisimo ejemplo de postgraffiti
sobre muro audiovisual.

La trayectora de Blu se inicia en torno al afo 1999, en las
calles de su ciudad, Bolonia, en la regiéon itala de Emilia-
Romana. Blu se dedicaba entonces al graffiti mural con aerosol
en barrios suburbiales bolofieses y por el centro histérico, lo
cual hizo pronto de su persona o, mejor dicho, personaje, el
objetivo nimero uno de las fuerzas policiales locales. Sin
embargo, enseguida evolucionaria nuestro artista hacia el
postgraffiti y la creacidn audiovisual-digital: dicho de otro
modo, hacia el actual Blu del “muro animado”[13],
internacionalmente conocido y, lo que sin duda alguna es mucho
mas dificil, ireconocido!

En efecto, Blu ha llegado incluso a ser el encargado de pintar
la torre de la Tate Modern en Londres. El director italiano
Lorenzo Fonda acompaid al artista en 2012 durante su viaje
creativo por Sudamérica y, a partir de esta experiencia,
nacera el documentalMegunical[l4], que trata de 1las
intervenciones de Blu en México, Guatemala, Nicaragua, Costa
Rica y Argentina (el titulo del documental hace referencia,
siglandolos, a los paises visitados).

En Espana, pueden observarse importantes y no muy antiguas
intervenciones de Blu por el valenciano barrio del Carmen, o
en el centro de Zaragoza, cerca de la calle Contamina, por



citar Unicamente dos casos destacados. Se trata, en todos los
casos, de piezas murales bicromas que representan personajes
de gran tamano. A menudo, se hallan en posiciones que
recuerdan a la fetal, nacen los unos de los otros, se devoran
mutuamente y/o presentan maltiples extremidades.. Realizados
con pintura plastica en entornos urbanos de apariencia
preferentemente ruinosa y decadente, 1la esperanzadora
aparicion de estos ciclopeos personajes de aura prenatal y que
se autoregeneran, parece significar el proximo resurgir o
renacimiento de los mismos a partir de sus cenizas.

Fig. 6: DVD de Blu (2008) que incluye la

animacién mural Muto, también disponible

gratuitamente en linea en Youtube,Vimeo y
www.blublu.org

Muto, uno de los videos de animacidén mural de Blu (publicado
en DVD en el ano 2008), figura ya entre los mayores eventos
deYoutube de la joven pero frenética historia de dicho portal,
con casi 12 millones de reproducciones y casi 70.000likes[15].
En la descripcidn comercial internacional del cortometraje,
éste se define como “animacidén ambigua pintada sobre muros
piblicos”. Se trata, mas concretamente, de muros publicos de
Buenos Aires y de Baden. En 2009, Muto obtuvo el “Grand Prix”
en el Festival Internacional de Cortometrajes de Clermont-
Ferrand, en Francia. Un afio después, aparece en DVD e Internet


http://www.blublu.org/

su nueva animacién mural, titulada The Big Bang Boom, que de
nuevo sera un exitoso fendémeno global de pantallas.

En el caso de Muto, primeramente,asistiamos a la plasmacion
sonora y cinética sobre el muro audiovisual de una trama que,
no obstante, no era excesivamente compleja desde los puntos de
vista semantico y narratoldgico. ¢De qué manera? Mediante un
habil y minucioso montaje de fotografias sucesivas, donde los
efectos de transicidén se cuidaban muy especialmente en aras de
una exitosa construccién de la coordenada espacio-temporal.
Con The Big Bang Boom, en segundo lugar, asistimos a una
evolucién notable en el proyecto artistico de Blu. Ademas de
animar los muros de Bolonia, anima en este cortometraje, mas
ambicioso y arriesgado, elementos varios del

mobiliario urbano. El paisaje sonoro de The Big Bang Boom,
como ya ocurria en Muto, juega a difuminar la frontera entre
los elementos diegéticos y aquellos extradiegéticos: asi,
durante los 9'55’’ de duracidén de 1la animacidn, se suceden

pistas musicales -con clara predominancia de la percusién y
los timbres metalicos- donde los instrumentos coinciden, a
menudo, con los elementos mismos que se animan en el plano
visual.

TheBig Bag Boom presenta asimismo un script de mayor
complejidad, a todos los niveles, que Muto. Especialmente, en
lo que al nivel semdntico respecta: The Big Bang Boom propone
una explicacién subjetiva del origen del hombre, en analepsis;
asl como una explicacion proliptica del proximo final del
género humano, que cierra, no sin humor, el trabajado circulo
qgue estructura narrativamente la pieza.

El espectador entusiasta que vive en nosotros espera y desea
fervorosamente que el destino inminente del muro audiovisual -
y, con él, de sus creadores y nosotros su publico-, sea, no
obstante, bien distinto del color mas que negro que augura Blu
en The Big Bang Boom..



5) A MODO DE CONCLUSION

Concluimos que, en el panorama de la creacidn
artistica urbana espafiola y europea durante los primeros
quince afnos del siglo XXI, confluyen un mayor numero de
tendencias creadoras y creativas de las que quiza pudiera
pensarse en un primer momento. Todas ellas nos parecen
caracterizarse por la busqueda de originalidad e hibridacidn
de diferentes espacios o modos de representacién, distintos
lenguajes y, en suma, heterogéneos discursos.

Mas concretamente, sobre los derroteros del
graffiti y postgraffiti en el contexto de lo que aqui hemos
denominado “muro audiovisual 2.0"”, creemos licito a firmar
que, mayoritariamente, los artistas contempordneos de estos
ambitos se desmarcan como pioneros tecnolédgicos: integran con
notables naturalidad e inmediatez los cambios e innovaciones
paradigmaticos.

[1]Asi se autodenominan los graffiteros espafioles, por
traduccidén del término inglés “Graffiti Writer”. Una de las
primeras reflexiones sobre la pertinencia de este término
gremial la ofrecia, en 1983, la pelicula documental Style
Wars, por Tony Silver y Henry Chalfant. Style Wars se emitid
tardiamente en Espafia, ya en los 90, y es considerada hoy en
dia una referencia mitica dentro del Graffiti Movement.

[2]No olvidemos, a este respecto, la naturaleza contracultural
y, por ende, gregaria, del fendmeno del graffiti contemporaneo
en sus origenes. Dicho de otro modo, no puede éste disociarse
de la estética de ciertos grupos o movimientos socioculturales



urbanos con lenguajes y estéticas propias bien definidas, como
el punk y el hip-hop.

[31En el 1éxico especifico del Graffiti Movement, el término
Black Book puede presentar dos acepciones cercanas, pero
diferenciadas: se denominan asi los cuadernos personales de
bocetos preparatorios y también los &lbumes fotograficos,
igualmente personales, de las piezas ya realizadas de cada
artista.

[4]1Citaremos, a modo de ejemplos, sdélo tres: 1) el blog del
fanzine madrileno Wanted Magazine, en
www.wantedmagazine.wordpress.com; 2) el foto-log Flecheros
1989 (www.fotolog.com/flecheros1989/), dedicado al primer
graffiti autdéctono madrilefio 3) y el sitio web personal -blog-
del dao de artistas Humanicity, en
www.humanicity.blogspot.com.es (dltimas consultas en 1linea
realizadas, en todos los casos, el 04/05/2014).

[5]Activa desde 2001 y formada por el arquitecto Javier
Serrano, alias “Pahg”; el ingeniero de caminos Rubén Martin,
alias "rDick"; el publicista Pablo Purén, "Purone"; y, por
Gltimo, los licenciados en Bellas Artes Pablo Ferreiro
("Arkoh") y Juan Jaume ("Derko").

[6]1En su Plaza del Pilar, los zaragozanos disfrutan desde 2010
de la intervencidon mural Porque suefo, no estoy loco de los
Boa Mistura, realizada en el contexto de la 52 edicidn del
Festival Internacional de Arte Urbano Asalto. Esta
intervencién sintetiza la idea de “arte” que promueve la
agrupacion: segun puede leerse en su portfolio en linea, para
los Boa Mistura el “arte es una herramienta de cambio e
inspiracion”.

[7]1Ultima consulta en linea realizada el 24/09/2014.

[8]1En la vida civil, el artista responde al nombre de Jesls
Manuel Pinto Garcia. Nacié en Madrid, en el afo 1973.


http://www.wantedmagazine.wordpress.com/
http://www.fotolog.com/flecheros1989/
http://www.humanicity.blogspot.com.es/

[9]Permitasenos el juego de palabras a partir de la expresidn
gremial “bombardear” (del inglés, to bomb), usada para
referirse a la accidn de escribir graffitis de forma masiva en
una zona 0 espacio urbanos.

[10]Para mas informacidén sobre el mismo, visitese la pdagina
web del artista.

[11]0ltima consulta en linea, el 21/05/2015.

[12]Su identidad civil se desconoce. Blu ha decidido
permanecer en el anonimato fuera de 1o artistico.

[13]Todas las animaciones a las que nos referimos a
continuacién se distribuyen en DVD a través del sitio italiano
http://www.artsh.it/blog/. Ademas, es posible su visionado
gratuito en la cuenta del usuario “NotBlu” en Youtube y en el
sitio web del artista: www.blublu.org (uUltimas consultas en
linea realizadas el 25/04/2015).

[14]1Trdiler disponible en linea en: http://vimeo.com/22471396
(dltima consulta, el 25/04/2015).

[15]Datos validos en las fechas de redaccién de este articulo,
a saber: 09/2014.

¢Modernismo en Salamanca?

El Museo de Art Nouveau y Art Déco es un museo tradicional,
como el Museo Provincial de Bellas Artes, constituido por las
colecciones formadas y donadas en vida y tras su fallecimiento
por el coleccionista y anticuario salmantino Manuel Ramos
Andrade (Navasfrias, Salamanca, 24.07.1944 - Salamanca,


http://www.artsh.it/blog/
http://www.blublu.org/
http://vimeo.com/22471396
https://aacadigital.com/articulos/modernismo-en-salamanca/

23.07.1998) al Museo, que fue inaugurado el 6 de abril de
1995.

Don Manuel Ramos Andrade nacidé en la localidad de Navasfrias
(Salamanca), en el ano 1944, en el seno de una familia
humilde. Su padre, conocido en la localidad como “Carmona”,
era un magnifico ebanista. A la edad de 20 afios, en 1964,
Ramos Andrade emigrdé a una pequefia localidad, Chanffailles,
cercana a Lyon (Francia), donde estudidé Formacién Profesional.
Tres anos después, en 1967, emigré a Sydney (Australia), donde
entré6 en contacto con los mas importantes anticuarios
australianos, inicidndose como coleccionista y anticuario: en
Sydney y con 3.000 ddélares, abridé su primera tienda de
antigledades, a la que llamé Turn of the Century. Tras su
estancia en Australia, Ramos Andrade volvié a Europa, abriendo
tiendas de antigliedades en Ginebra, Za4rich y Lisboa.
Finalmente, en 1976, a los 32 afos de edad, regresd a Espafia,
instalandose en Barcelona, exactamente, en el Paseo de Gracia
esquina con la Calle Pau Claris-Valencia, donde compro un
edificio entero, con patio y jardin interiores, en el que fijé
su residencia, viviendo en el piso principal. Al poco tiempo
de regresar a Espafia, abridé su primera tienda de antigliedades
en la calle Pelayo de Barcelona. Con el paso del tiempo y
siguiendo la tradicion francesa de los anticuarios de Paris,
don Manuel Ramos Andrade cred el conocido como Bulevar de los
Anticuarios, formado por 73 tiendas, en el Paseo de Gracia de
Barcelona. Por ello, llegd a ser Presidente del Gremio de
Anticuarios de Catalufa (Pérez-Lucas, 2007: 39-41).

El 12 de diciembre de 1988, el artista vallisoletano Antonio
Leonardo Platén, nacido en Matapozuelos (Valladolid) en 1943,
defendia, en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Salamanca, su Tesis Doctoral dedicada al Arte y Cultura
pastoriles. Grupos castellano-leoneses y extremenos, que fue
dirigida por Antonio Cea Gutiérrez, actual profesor del
Departamento de Antropologia del Instituto de Lengua,
Literatura y Antropologia del Centro de Ciencias Sociales vy



Humanas del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.
Antonio Leonardo Platdén tenia una muy buena relacién con don
Manuel Ramos Andrade, quien le dejaba trabajar en sus
creaciones plasticas en el estudio de su casa del Paseo de
Gracia esquina con la Calle Pau Claris. Esto propicidé que
Antonio Leonardo Platén entrara en contacto con 1las
colecciones de Art Nouveau y Art Déco que don Manuel Ramos
Andrade habia ido acumulando en su casa y pensara en la
posibilidad de que dichas colecciones acabasen en la Casa Lis,
en Salamanca, dando lugar a un Museo. Se puede, por tanto,
afirmar que el artista don Antonio Leonardo Platdén ided vy
proyectd el Museo de Art Nouveau y Art Déco de Salamanca.

En 1990, don Antonio Leonardo Platén se entrevistdé con don
Pedro Pérez Castro, entonces Director de la Casa de la Cultura
del Ayuntamiento de Salamanca, instalada en la Casa Lis, y le
entregd el ejemplar de una revista en el que aparecia parte de
la coleccidén de criselefantinas de Manuel Ramos Andrade,
haciéndole participe de la perfecta conjuncidén posible entre
la Casa Lis y 1las colecciones de Ramos Andrade.
Inmediatamente, Pedro Pérez Castro puso esta informacién en
conocimiento de don Fernando Fernandez de Trocéniz Marcos,
entonces Alcalde de Salamanca, que acordd un encuentro con el
anticuario en Barcelona. En 1991, en el Hotel Majestic de
Barcelona, se reunieron don Fernando Fernandez de Trocédniz,
Alcalde de Salamanca; don Pedro Pérez Castro, Director de la
Casa Municipal de Cultura; y don Manuel Ramos Andrade,
anticuario salmantino afincado en Barcelona, con la finalidad
de encontrar un destino definitivo para las colecciones del
anticuario salmantino (Pérez-Lucas, 2007: 36).

Tras las elecciones municipales de ese mismo aino de 1991, en
las que fue reelegido Alcalde de Salamanca don Jesus Malaga
Guerrero, en su segunda y Ultima etapa (don Jesus Malaga
Guerrero fue Alcalde de Salamanca en dos periodos, de 1979 a
1987, el primero, y de 1991 a 1995, el segundo, al que se
alude. En medio de estos dos periodos, fue Alcalde de



Salamanca Fernando Fernandez de Trocéniz Marcos, de 1987 a
1991), éste concertdé una segunda entrevista con Ramos Andrade.
A esta segunda entrevista con Ramos Andrade, ademas del
Alcalde, acudieron Pedro Miguélez, Concejal de Cultura del
Ayuntamiento de Salamanca, y Pedro Pérez Castro, Director de
la Casa Municipal de Cultura. En la entrevista, el Alcalde
Jesus Malaga invitd a Ramos Andrade a conocer la Casa Lis.
Tras realizar la visita a la Casa Lis, Ramos Andrade empezé a
concebir seriamente la posibilidad de crear alli un Museo con
las colecciones de su propiedad.

Asi, al afio siguiente, en 1992, don Manuel Ramos Andrade
inicié los tramites legales para la donacidén de sus
colecciones artisticas a la Fundacién Ramos Andrade. Don José
Iglesias, abogado de Manuel Ramos Andrade, y don Manuel
Benito, notario salmantino, cuya notaria se encontraba ubicada
en la Plaza del Mercado de la capital charra, fueron los
encargados de 1llevar a cabo los tramites legales de 1la
donacién asi como de llegar a un acuerdo sobre los términos de
la misma. Para la gestién del Museo, por expreso deseo de don
Manuel Ramos Andrade, se cred la Fundacidén que lleva su nombre
Fundacién Ramos Andrade, formada por el Ayuntamiento de
Salamanca, la Universidad de Salamanca y el Ayuntamiento de
Navasfrias, estando, por tanto, el Patronato de la Fundacidn
compuesto por el Alcalde de Salamanca como Presidente; el
Rector de la Universidad de Salamanca como Vicepresidente 19;
y, el Alcalde de Navasfrias como Vicepresidente 2°2. Por otra
parte, don Manuel Ramos Andrade puso tres condiciones para
hacer efectiva la donacién de sus colecciones artisticas,
condiciones que reitera en su testamento:

12, Que las colecciones no se dividiesen ni se disgregasen y
que fueran expuestas dignamente.

22, Que el Ayuntamiento de Salamanca dotara al Museo de los
recursos econdémicos suficientes para que éste pudiera abrir
sus puertas todas las mananas.



32, Que los beneficios del Museo fueran destinados a la
educacién y al cuidado de los nifos y ancianos de Navasfrias,
con la finalidad de impulsar la creacidén, en su localidad
natal, de unas becas de estudio para los jdévenes nacidos alli;
del Museo Etnografico de Navasfrias, formado por una coleccidn
de objetos por él donados; y, el Centro Cultural para la
Tercera Edad en Navasfrias, al que acudiria la mayor parte de
la poblacidn, el 80%, porcentaje del nilmero de jubilados de la
localidad.

Por su parte, el Ayuntamiento de Salamanca, propietario de la
Casa Lis, cedia el uso del inmueble a la Fundacién Ramos
Andrade, para que se instalase, en é1, el Museo (Pérez-Lucas,
2007: 41-42).

La primera reunidn, constitutiva del Patronato de la Fundacién
Ramos Andrade, tuvo lugar el 12 de noviembre de 1992. Desde la
primera reunidn del Patronato de la Fundacidén Ramos Andrade,
en noviembre de 1992, hasta la inauguracion del Museo, en
abril de 1995, se trabajo en:

19, La adaptacion de la Casa Lis para sede del Museo. Se
reemplazaron todas las vidrieras de la fachada sur del
edificio y se anadid un piso sobre un garaje anexo, donde
fueron instaladas las oficinas del Museo. Y, finalmente, se
cerrd el patio central de la Casa Lis, con una vidriera
emplomada, disefada por el propio Manuel Ramos Andrade vy
realizada en el Taller del artista barcelonés Juan Villaplana,
en 1995. Estas fueron las principales obras de rehabilitacién
y acondicionamiento llevadas a cabo en la Casa Lis antes de
albergar el Museo de Art Nouveau y Art Déco. Dichas obras de
rehabilitacién y acondicionamiento de la Casa Lis fueron
realizadas bajo la direccién del arquitecto Fernando Pulin y
su coste ascendidé a 300 millones de pesetas. Tras estas obras
de acondicionamiento del edificio, 1las habitaciones vy
distintas dependencias de la Casa Lis fueron convertidas en
salas expositivas (Pérez-Lucas, 2007: 7, 42).



22, La catalogacién de todas las obras de arte que componian
las colecciones donadas por Ramos Andrade. Durante casi tres
anos, desde noviembre de 1992, y antes de su traslado a
Salamanca, las piezas que formaban las colecciones artisticas
donadas por Ramos Andrade fueron perfectamente documentadas,
descritas e inventariadas en la propia casa del donante,
ubicada, como ya se ha comentado, en el Paseo de Gracia
esquina con la calle Pau Claris. Una vez trasladadas las
colecciones a Salamanca, Manuel Ramos Andrade personalmente
fue examinando cada pieza, separando aquellas que debian ser
exhibidas de las que no, colocando, antes de su inauguracion,
cada una de esas piezas, dignas de ser expuestas como
auténticas obras de arte, en su sitio correspondiente en cada
una de las salas del Museo (Pérez-Lucas: 2007, 37, 42).

EL 6 de abril de 1995 fue inaugurado el Museo de Art Nouveau y
Art Déco de Salamanca. En los tres primeros meses desde la
inauguracion del Museo, en abril, mayo y junio de 1995, el
Museo fue visitado por 83.000 personas, es decir, un promedio
de 27.667 personas al mes. Un ano después, el 30 de julio de
1996, el Museo de Art Nouveau y Art Déco de Salamanca fue
presentado en Paris (Anénimo, 1996: 1-3). Y, casi dos afos
después de su inauguracién, el 22 de mayo de 1997, el entonces
Principe de Asturias, actual Rey Felipe VI, visitdé el Museo de
Art Nouveau y Art Déco de Salamanca (Anénimo, 1997: 1-2).

El 23 de julio de 1998, a los 54 afos de edad, fallecia don
Manuel Ramos Andrade, por lo que s6lo pudo disfrutar del Museo
durante tres anos y tres meses, de abril de 1995 a julio de
1998 (Andénimo, 1998: 1-3). En su testamento, dispuso que todos
los objetos artisticos, joyas, muebles, cuadros y otros, que
guedaban en su casa de la calle Pau Claris y en su tienda del
Paseo de Gracia de Barcelona, pasaran a la Fundacidén Ramos
Andrade y, a través de ésta, al Museo, desheredando a su
madre, a sus hermanos y a sus sobrinos, designando a don Pedro
Pérez Castro, entonces ya Director del Museo, como la persona
encargada de dar cumplimiento a lo expresado en su testamento,



a las condiciones de las donaciones por él realizadas y de
realizar la seleccidn de los objetos artisticos que debian ir
a parar al Museo para su exhibicién (Anénimo, 1999: 1-3).
También, fue voluntad de Manuel Ramos Andrade, que contd con
el respaldo del Patronato de la Fundacién, que don Pedro Pérez
Castro continuase al frente del Museo hasta el afio 2010. En
una entrevista, realizada a don Pedro Pérez Castro, Director
del Museo de Art Nouveau y Art Déco de Salamanca, en la que
analizaba la situacidén del Museo a finales del afno 2004, éste
afirmaba que: “a partir del dia en que muere Ramos Andrade, el
Patronato dejé claro que se respetara su voluntad de que yo
tuviera continuidad hasta 2010" (Andnimo, 2004c: 7). En el afio
2007, en declaraciones realizadas a dofia Maria Dolores Pérez-
Lucas, para su libro Breve Historia de la Casa Lis, don Pedro
Pérez Castro afirmaba que: “a lo largo de estos ahos, he
tenido algunas ofertas de trabajo muy interesantes, pero he
preferido seguir en el Museo. C(Creo que [..] tengo una
obligacidén moral con la persona que confié en mi”. A fecha de
hoy, don Pedro Pérez Castro sigue siendo Director del Museo de
Art Nouveau y Art Déco.

En mayo de 1999, y desde la apertura del Museo en abril de
1995, es decir, en los cuatro primeros afos, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco habia recibido a un total de 500.000
visitantes, es decir, un promedio anual, de abril de 1995 a
mayo de 1999, de 125.000 visitantes (Andénimo, 1999a: 1-2).

Tras el fallecimiento de Manuel Ramos Andrade y hasta el ano
2002, otras colecciones de arte y otros proyectos museoldgicos
quisieron compartir la Casa Lis, como espacio expositivo,
junto al Museo de Art Nouveau y Art Déco. El caso mas
significativo fue el del conocido como Museo Oriental de
Salamanca, coleccién de arte oriental, que se encontraba
depositada en el Colegio de San Bartolomé o Colegio de Anaya,
con la que se quiso ocupar la Casa Lis (Andnimo, 2002: 1-3).
Contra estos intentos, el Museo de Art Nouveau y Art Déco se
consolidd, siendo ya, en esas fechas, conocido y apreciado a



nivel nacional.

En ese periodo, de 1998 a 2002, se perdidé la oportunidad de
haber ampliado el Museo de Art Nouveau y Art Déco con una zona
de servicios, que incluia, ademas de una cafeteria-
restaurante, una sala de exposiciones temporales, ocupando el
solar del antiguo Colegio Mayor de la Asuncién, edificio que
se encontraba contiguo a la Casa Lis, en el numero 12 de la
calle Gibraltar. El edificio del Colegio, que regentaban las
religiosas de la Asuncidon y que carecia de calidad
arquitectoéonica alguna, fue vendido por 1la Superiora a la
empresa Tentenecio S.L. Constructores, que 1o demolid por
completo. En el solar del Colegio Mayor de 1la Asuncidn,
aparecieron restos de anforas romanas, una de las puertas de
entrada a la ciudad de la muralla y restos de la calzada
romana. A pesar de los hallazgos, la empresa Tentenecio S.L.
Constructores, sobre un suelo de uso residencial, seglin el
PGOU del Ayuntamiento de Salamanca, pudo construir unas
viviendas de lujo: estas construcciones impidieron ampliar el
Museo de Art Nouveau y Art Déco con la senalada zona de
servicios y, con ello, se imposibilité la unidén del conocido
Huerto de Calixto y Melibea (o Huerto del Visir, como lo
denominaba su antiguo propietario, antes de su adquisicidén por
el Ayuntamiento, don Agustin Sanchez Manzanera) con la Casa
Lis. En definitiva, urbanisticamente, se imposibilitdé 1la
creacién de un paseo en la muralla, que fuese desde el Jardin
de Calixto y Melibea hasta la Casa Lis. Con ello, también, el
Museo dejdé de poder exhibir en su exposicién permanente del
25% al 30% de las piezas de la coleccidén, depositadas en el
sotano de la Casa Lis, por falta de espacio (Andénimo, 2004a:
12).

Dos afios mdas tarde, en noviembre de 2004, el Ayuntamiento de
Salamanca se negdé a seguir financiando el Museo de Art Nouveau
y Art Déco, dejando de abonar los 108.000 euros (casi 18
millones de pesetas, exactamente 17.928.000 pesetas) que le
correspondian. El Ayuntamiento de Salamanca se negaba a



hacerse responsable en exclusividad de la tercera condicidn
establecida por Manuel Ramos Andrade y recogida en 1los
Estatutos fundacionales de 1la Fundacién Ramos Andrade,
condicién que incluia:

12. La recuperacién de las antiguas escuelas de la localidad
de Navasfrias y el establecimiento de unas becas, o ayudas al
estudio, por un importe de 70.000 euros (algo mas de
11.600.000 pesetas) cada afio académico.

22, La remodelacién e impulso del Museo Etnografico de
Navasfrias.

32, La creacidén de un Centro Cultural para la Tercera Edad,
ubicado en una de las escuelas de la localidad (Andnimo,
2004a: 12).

Ante la falta de financiacidén municipal, la Tienda de la Casa
Lis, tienda oficial del Museo de Art Nouveau y Art Déco, se
convirtié en la principal fuente de financiacién del Museo, a
través de la venta de sus productos culturales, ventas que
Llegaron a suponer el 60% de los ingresos brutos del Museo. En
la Tienda de la Casa Lis, se vendieron, en ese periodo de
crisis financiera, y se venden, en 1la actualidad,
reproducciones de las piezas artisticas de las colecciones del
Museo, como de la emblematica “Libélula”, y joyas de nuevo
disefio, inspiradas en el estilo Art Déco y realizadas
utilizando materiales como esmaltes, el caucho y el marfil.
Ademds, a partir del 25 de noviembre de 2004, estos productos
del Museo de Art Nouveau y Art Déco de Salamanca comenzaron a
venderse en la Galeria Espacio de Lisboa. Y, la Fundacidn
Ramos Andrade se planted la posibilidad de crear una red de
tiendas de la Casa Lis, donde vender sus productos, ademds de
en Salamanca y Lisboa, en Oporto, Madrid y Barcelona (Anénimo,
2004: 12).

En diciembre de 2005, Julidn Lanzarote, Alcalde de Salamanca
de junio de 1995 a junio de 2001, que fue reelegido tras las



elecciones de 1995, en las elecciones de 1999, 2003 y 2007, y
que, como tal, era Presidente del Patronato de la Fundacién
Ramos Andrade, anunciaba que el Ayuntamiento volveria a
incorporarse al Patronato de la Fundacién y que pagaria las
cantidades adeudadas al Museo de Art Nouveau y Art Déco, cuya
suma ascendia a un total de 500.000 euros (mas de 83 millones
de pesetas). Los Presupuestos municipales para 2004
contemplaban wuna partida de 289.387 euros (48.231.000
pesetas), que, a fecha de diciembre de 2004, todavia no se
habia librado. De no recibir la financiacidén municipal, el
Museo de Art Nouveau y Art Déco se veria obligado a cerrar sus
puertas al publico en enero de 2005 (Andénimo, 2004b: 12).

ELl 17 de diciembre de 2004, en una entrevista concedida al
peridédico El Adelanto de Salamanca, Pedro Pérez Castro,
Director del Museo de Art Nouveau y Art Déco, reconocia que la
crisis financiera e institucional que sufria el Museo se debia
a “una cuestion personal”, entre él y Julian Lanzarote,
Alcalde de Salamanca. Los problemas personales nunca deben
interferir en la gestidn del patrimonio cultural en general, y
nunca deberian haber interferido en la gestion del Museo de
Art Nouveau y Art Déco en particular. Dicho de otra manera,
los problemas particulares entre dos personas llamadas Julian
Lanzarote y Pedro Pérez Castro no deberian haber afectado a
las relaciones entre la Alcaldia de Salamanca, a la que ademas
correspondia la Presidencia del Patronato de la Fundacién
Ramos Andrade, y la Direccién del Museo de Art Nouveau y Art
Déco, ni mucho menos a la gestion del Museo. En la entrevista,
Pérez Castro reconocia haber realizado “una oposicidn, por mi
parte, a pretensiones suyas [de Julian Lanzarote, Alcalde de
Salamancal, que queria intervenir en lo que Ramos Andrade
queria” (Andnimo, 2004c: 7).

EL 21 de diciembre de 2004, a las 17:30 horas de la tarde, el
Patronato de la Fundaciéon Ramos Andrade, sin la asistencia del
Ayuntamiento, se reunié en el Rectorado de la Universidad de
Salamanca, en el que se trataron y aprobaron las siguientes



cuestiones:

12, La modificacidén de 1los Estatutos fundacionales, para
admitir como miembro, con voz y voto, del Patronato al
Consejero de Cultura de la Junta de Castilla y Ledn. El
Patronato de la Fundacién Ramos Andrade, segun los Estatutos
fundacionales, estaba compuesto por los siguientes patronos:
el Alcalde de Salamanca y Presidente del mismo, entonces
Julian Lanzarote; el Rector de la Universidad de Salamanca,
entonces Enrique Battaner; el Alcalde de Navasfrias, entonces
Celso Ramos; el Director del Museo de Art Nouveau y Art Déco y
patrono vitalicio, Pedro Pérez Castro; y, el también patrono
vitalicio y representante de la familia del donante, José
Iglesias Riera. Tras esta reuniodon del Patronato, éste pasé a
estar compuesto por seis personas, al incluirse al Consejero
de Cultura de 1la Junta de Castilla y Ledn, entonces Silvia
Clemente.

22, La aprobacidén de los Presupuestos del Museo para el afio
2015, presupuestos austeros, muy similares a los del ano 2014,
elaborados por Pedro Pérez Castro, Director del Museo, que se
encontraba centrado en la busqueda de fondos econdmicos para
el Museo.

32, Solicitar a la Junta de Castilla y Ledn ayuda econdmica y
financiera para el Museo de Art Nouveau y Art Déco.

Se era consciente de que de no conseguir esos fondos, esos
ingresos, el Museo tendria que cerrar los meses de enero y
febrero de 2005 (Andénimo, 2004c: 12). A finales de afho, a
fecha de 31 de diciembre de 2004 para ser exactos, el Museo de
Art Nouveau y Art Déco hacia balance del afo finalizado para
el Museo en su Informe Anual, correspondiente al afo 2004. En
el seflalado Informe, se indicaba que:

10

1 Por primera vez desde el afo 1996 -recordemos que el Museo
se inauguré en abril de 1995- el Museo de Art Nouveau y Art
Déco no superaba los 100.000 visitantes en un afo natural,



aunque se aproximara a los 100.000, ya que fueron 99.182
personas las que visitaron el Museo en el ano 2004.

22, Mucho mas significativa era la cifra que facilitaba el
Informe, segun la cual con respecto al afio anterior 2003, en
el afio 2004, habia habido un descenso del 20'8% en el numero
de visitantes del Museo. Es decir, se habia pasado de 121.796
visitantes a los 99.182 visitantes anteriormente citados. Una
pérdida de 22.614 visitantes, que en términos econdémicos se
traducia en 47.489'40 euros, es decir, de casi 8 millones de
pesetas (7.914.900 pesetas), en concepto de venta de
entradas.

32, Por dificultades presupuestarias, debidas a la
insuficiente financiacién econémica por parte del
Ayuntamiento, el Museo ya se habia visto obligado a cerrar en
el ano 2004, durante el primer trimestre del ano, del 15 enero
al 6 de abril de 2004, cierre que parecia descartado para
comienzos del ano 2005.

42, No obstante, debido a la subida del precio de las entradas
de 2’10 a 2'50 euros y a la aportacidén econdmica de las
empresas colaboradoras con el Museo (la venta de entrada no
s6lo se realiza en ventanilla del Museo sino en las sedes de
las citadas empresas colaboradoras), segun el Informe, “la
recaudacion por venta de entradas subidé un 10’5% en
comparacion con el ano anterior 2003, situandose en 167.881'20
euros”. Es decir, en 2004, 1la recaudacién por venta de
entradas fue de casi 8 millones de pesetas (7.914.900 pesetas)
y se incrementd en un 10'5% respecto al afo 2003, cuya
recaudacidén fue de algo mas de 7 millones (7.083.835 pesetas).

52, Finalmente, el Informe reconocia que debido, entre otros
factores, a “la falta de exposiciones temporales y de
actividades del Museo”, la cifra de visitantes salamantinos,
con respecto al afo 2003, habia descendido, en 2004, en un
32'8%, es decir, en 3.376 personas, pasando de 10.293 a 6.917,
los salmantinos que visitaron el Museo (Andénimo, 2004e: 15).



Ante esta situacidon de crisis financiera, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco siguidé trabajando en 1la blsqueda de
ingresos a través de la promocidén de sus productos,
particularmente de la venta de joyas de nuevo diseno,
inspiradas en las de la coleccién del Museo y de estilo Art
Déco, joyas vendidas a través de joyerias de varias ciudades
espafolas (parece ser que la Editorial Planeta estuvo
interesada en editar un libro, o un fasciculo coleccionable,
sobre la historia de la Coleccidén de Joyas del Museo de Art
Nouveau y Art Déco salmantino, 1o cual hubiera supuesto una
importante promocion para el mismo). Asimismo, el Museo no
dudé en participar en la Feria del Regalo de Madrid, celebrada
en el Ifema hasta el 17 de enero de 2005, y en otras Ferias
Internacionales con el objetivo de conseguir fondos.

De hecho, entre el 30 de enero y el 1 de febrero, todas las
colecciones del Museo de Art Nouveau y Art Déco de Salamanca
fueron expuestas en la Feria Internacional de Paris, cebrada
durante las fechas indicadas (Andnimo, 2005: 10).

El Museo de Art Nouveau y Art Déco estd situado al lado del
Colegio de San Ambrosio, entonces, enero de 2005, sede del
Archivo General de la Guerra Civil Espanola (actual Centro
Documental de 1la Memoria Histérica), ubicado en la calle
Gibraltar, n2 2. Al conocerse la decisién del Gobierno
presidido por don José Luis Rodriguez Zapatero de devolver a
la Generalidad de Catalufia la documentacidn incautada alli
durante la Guerra Civil, Julidn Lanzarote, Alcalde de
Salamanca, afirmé, refiriéndose a la Ministra de Cultura, dofa
Carmen Calvo Poyato, que “ella era titular de puertas para
dentro”, pero que el exterior del Archivo “pertenecia al
término municipal de Salamanca”, y que iba a defender, con
firmeza, la no salida de documentos hacia Barcelona (Andnimo,
2004: 2). Como medidas, el Alcalde de Salamanca, a causa de
unas obras de reparacion del pavimento de las estrechas calles
Gibraltar y Tentenecio, el 29 de diciembre de 2004, colocé



unas vallas alrededor del edificio del Archivo y unos bolardos
al principio y al final de esas calles, ademds de en la calle
Arcedianos y en el Patio Chico, para evitar el acceso del
trafico rodado a las mismas (Andénimo, 2004d: 2; y, Andnimo,
2004e: 10). La colocacidén de esas vallas afecté al Museo de
Art Nouveau y Art Déco, ya que sus visitantes y turistas
tenian serias dificultades para llegar hasta el Museo, lo que
produjo un descenso en el numero de visitas al mismo durante
esos dias. El Ayuntamiento de Salamanca, finalizadas las
pertinentes obras para el arreglo de la calle, retird las
vallas que rodeaban el Archivo General de la Guerra Civil
Espafola el dia 1 de febrero de 2005. (Andonimo, 2005c: 9). Por
tanto, el Museo de Art Nouveau y Art Déco sufridé la colocacidn
de las vallas en la calle Gibraltar y en el Archivo General de
la Guerra Civil Espafiola durante 35 dias, del 29 de diciembre
de 2014 al 1 de febrero de 2015.

Miembros de la Asociacién de Amigos del Museo de Art Nouveau y
Art Déco, nacida, durante el cierre del Museo de enero a abril
de 2004, para salvar financieramente al Museo y evitar, asi,
que la coleccidén donada por Manuel Ramos Andrade no se fuese
de Salamanca, colocaron, el 22 de enero de 2005, en las vallas
de la calle Gibraltar que rodeaban al Archivo, dos pancartas
para que los turistas y visitantes supieran que, a pocos
pasos, en el nUimero 14 de la misma calle Gibraltar, se
encontraba y se encuentra el Museo de Art Nouveau y Art Déco.
Las pancartas recogian el lema “Casa Lis, si”, y, en ellas,
aparecia representada una de las piezas de la coleccion del
Museo, la “libélula”, que, desde entonces y sin ser
exagerados, se ha convertido en el simbolo del Museo, por el
cual éste y cualquier pieza o producto del mismo es reconocido
en cualquier parte del mundo (Anénimo, 2005a: 12). También, 1la
Asociacidén de Amigos del Museo organizé una concentracién en
la Plaza de Anaya contra el Alcalde de Salamanca, Julian
Lanzarote, por la politica que estaba 1llevando respecto al
Museo, y una cadena humana, que unidé la Casa Lis con la Plaza
Mayor. Finalmente, una vez finalizadas las obras, el



Ayuntamiento de Salamanca retirdé las vallas de la calle
Gibraltar, que estaban situadas justo enfrente de la puerta de
entrada al Archivo General de la Guerra Civil Espafiola, el dia
1 de febrero de 2005 (An6nimo, 2005c: 9).

Del 30 de enero al 1 de febrero de 2005, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco participd, con éxito, en la X Feria Museum
Expressions de Paris, encuentro internacional dedicado a 1los
productos de regalo de Museos y Centros artisticos de todo el
mundo. La Feria sirvid para que el Museo de Art Nouveau y Art
Déco estableciese contactos y acuerdos con los siguientes
museos, para la venta de sus productos (réplicas de las
figuras de cristal y de las joyas de la Coleccidén Andrade) vy
otros objetos de merchandising:

12. E1 Museo de Orsay de Paris, con el que se acordé la venta
de réplicas de las joyas de toda la Coleccidén de Joyas de 1la
Coleccién Andrade.

29, E1 Museo Werkstaette de Viena, que también se interesd por
la venta de las joyas estilo Art Déco del Museo salmantino,
ademas de otros objetos de merchandising, para lo cual se
acordd un intercambio por réplicas de ciertos objetos
artisticos del Museo vienés para su venta en Salamanca.

32, E1 Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA) y el
Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNACA) también se
interesaron por vender en las tiendas de sus respectivos
museos, réplicas de los objetos artisticos de la Colecciédn
Andrade (Andénimo, 2005b: 9).

Finalmente, la editora Museum Selection se comprometid a
editar un catdlogo con las réplicas de los objetos artisticos
de la Coleccidén Andrade para su venta, catalogo del que se
iban a realizar dos millones y medio de ejemplares, que se
distribuyen por todo el mundo, llegando a Gran Bretafa,
EE.UU., Australia y Japdén (Andénimo, 2005b: 9).

En este contexto de “Crisis en el Museo Modernista” y de



bidsqueda de nuevas vias de financiacidén e ingresos con los que
poder elaborar presupuestos equilibrados sin tener que contar
con la ayuda econdmica del Ayuntamiento de Salamanca en el
futuro, el 6 de abril de 2005, el Museo de Art Nouveau y Art
Déco celebré su décimo aniversario. Con tal motivo, el Museo
de Art Nouveau y Art Déco:

12. Pinté la fachada norte, o de entrada de los visitantes al
Museo (la fachada de la calle Gibraltar), el precioso saldn o
“hall” de entrada al Museo y diversas salas expositivas del
mismo.

29, Repardé la puerta de entrada al Museo de la fachada norte,
y diversos baldosines que se encontraban sueltos.

32. Finalmente, se limpidé la vidriera y los jardines de 1la
fachada sur, que da al rio Tormes y a la avenida Rector
Esperabé. Asimismo, y ésta obra es la obra mds importante que
se realizé en el contexto de la celebracidén del décimo
Aniversario del Museo, se instald un sistema de iluminacidn
dentro de la fachada sur, que resalta, todavia hoy, toda la
belleza arquitectdnica de la vidriera del inmueble (Anénimo,
2005d: 13).

Por su parte, la Asociacidén de Amigos del Museo de Art Nouveau
y Art Déco-Colectivo Pro Coleccidén Andrade organizdé una
programacion de actividades culturales para todo el afo, de
abril de 2005 a abril de 2006, que incluia la realizacién de
conferencias sobre modernismo como corriente cultural, 1a
proyeccidén de peliculas de cine modernista y la realizacidn de
conciertos de mlUsica clasica. También, como actividad
cultural, se realizdé la segunda concentracidon en la Plaza de
Anaya o “fiesta de Anaya”, contra el Alcalde de Salamanca,
Julian Lanzarote, por la politica que estaba 1llevando a cabo
respecto a la Casa Lis, concentracién que se pretendidé fuera
casi institucionalizada y que se celebrase anualmente
(Andnimo, 2005d: 13).



Aparte de las obras de remodelacidén de la Casa Lis, sede del
Museo, llevadas a cabo y de las actividades culturales
realizadas, lo mas importante de 1la celebracidén del décimo
Aniversario del Museo, ademas de la magnifica iluminacidn de
la vidriera de la fachada sur por su interior, fueron 1los
contactos que, gracias a esta efeméride, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco establecid con los empresarios y los
comerciantes salamantinos, para intentar que estos se
involucraran en el Museo, haciéndoles ver que la coleccidn
Andrade pertenecia a la comunidad y que dicha coleccién podia
suponer una importante fuente de ingresos para sus respectivos
negocios y para la ciudad. De esta forma, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco logré el apoyo financiero de siete firmas
hosteleras y de restauracién, entre las que se encontraban los
Restaurantes Casa Paca y Momo, y Hoteles Ibis (An6énimo, 2005d:
13). Fue fundamental hacer comprender a los salmantinos que la
Coleccidén Andrade, aunque formada por un salmantino que habia
pasado casi toda su vida, si exceptuamos su nifez y sus
Gltimos afios de vida, fuera de su tierra natal, pertenecia,
por deseo explicito del coleccionista y anticuario en sus
Gltimas voluntades, a la ciudad de Salamanca y, en U(ltima
instancia, a los salmantinos, a la comunidad, que podian, vy
debian, participar en su gestién econdmica, aunque la
Fundacidn siguiera al frente y tuviese todo el control sobre
el Museo.

También, aprovechando el décimo aniversario, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco buscd ayuda financiera de los Ayuntamientos
de localidades de 1la provincia de Salamanca. Veinte
Ayuntamientos accedieron a ayudar econdmicamente al Museo
modernista. Este hecho motivé que el Ayuntamiento de Salamanca
se replanteara su politica, llevada a cabo hasta entonces,
respecto al Museo de Art Nouveau y Art Déco, lo cual 1llevd a
proponer, por parte del Ayuntamiento de Salamanca, a la
Fundacion Ramos Andrade la incorporacién de tres concejales
del Ayuntamiento de Salamanca al Patronato de la Fundacidn, 1o
cual fue discutido y aprobado en un Pleno Extraordinario,



celebrado a tal efecto, por la Fundacidén (Anénimo, 2005e: 8).
La crisis institucional entre el Ayuntamiento de Salamanca y
el Museo de Art Nouveau y Art Déco, con sus consecuencias
econdmicas para el Museo, comenzaba a llegar a su fin.

Julian Lanzarote seria reelegido Alcalde de Salamanca, por
tercera y Ultima vez, en las elecciones municipales de 2007,
siendo Alcalde hasta el ano 2011. Las relaciones entre el
Alcalde de Salamanca y el Director del Museo de Art Nouveau y
Art Déco, Pedro Pérez Castro, siguieron siendo no muy buenas,
pero las relaciones entre el Ayuntamiento de Salamanca y la
Fundacién Ramos Andrade mejoraron, volviendo el Ayuntamiento
de Salamanca a formar parte del Patronato de la Fundacion, y a
participar en las decisiones del mismo.

Diez afnos después de finalizada la denominada “Crisis del
Museo Modernista”, que se prolongé durante el bienio
2004-2005, hay que hacer un balance positivo de ella, pues, a
pesar de los dificiles momentos por los que atravesara la
institucién, la crisis permitidé demostrar que el Museo de Art
Nouveau y Art Déco, gracias a sus colecciones, era viable
econémicamente sin tener que depender de las subvenciones
administrativas, fuesen éstas del signo politico que fuesen.

A finales de 2005, el Museo de Art Nouveau y Art Déco disponia
de, al menos, nueve tiendas y puntos de venta, algunas de su
propiedad, de las réplicas de las obras de arte de las
colecciones del Museo y de otros productos de merchandising,
en Salamanca (dos), Barcelona (cinco, en La Pedrera, el Parque
Gliell, Caixa Forum, el MACBA y el MNACA), Lisboa (una) y Paris
(una) (Anénimo, 2005e: 8). Ademds, como se explicard mas
adelante, desde su fundacion en abril de 1995, el Museo
siempre contdé, incluso en los afos de crisis, con 1la
colaboracién de instituciones como la Casa de Japbn en
Salamanca, la Fundacién Mafre y La Caixa, a través de su
Fundacién y de Caixa Forum, para la organizacioén y realizacidn
de sus exposiciones temporales.



En conclusidén, la contribucidén econodmica del Ayuntamiento de
Salamanca a los presupuestos de la Fundacién Ramos Andrade,
responsable de la gestidén del Museo de Art Nouveau y Art Déco,
es ahora menor que cuando se inaugurdé en el ano 1995 de la que
era responsable al 100% por disposicién de don Manuel Ramos
Andrade recogida en los Estatutos de la Fundacioén, ya que, a
fecha del diciembre de 2013, siendo Alcalde de Salamanca desde
el aflo 2011 don Alfonso Fernandez Manueco, la financiacidn del
Ayuntamiento al Museo, respecto del total, oscila en torno al
25%, por lo que en los ocho anos que van desde el final de 1la
denominada “Crisis del Museo Modernista” hasta diciembre de
2013, es decir, de 2006 a 2013, la Fundacion Ramos Andrade ha
desarrollado sus propias fuentes de financiacidn, que suponen
en torno al 75% de los ingresos de los presupuestos anuales
del Museo, lo que casi permitiria la autofinanciacidn del
mismo y supone la independencia de cualquier interferencia del
poder politico. Por otra parte, el Museo sigue siendo uno de
los mas visitados de la ciudad. En el afo 2014, sus salas
fueron visitadas por 105.247 salmantinos y turistas (Andénimo,
2015: 1-3).

EL futuro se presenta, por tanto, halagueno para el Museo de
Art Nouveau y Art Déco.

2. La sede del Museo: la Casa Lis o Casa del Rector.

La Casa Lis es el edificio mas importante y representativo de
la arquitectura modernista en Salamanca. Su construccién fue
impulsada por don Miguel Lis de la Puebla (Peflaranda de
Bracamonte, Salamanca, 17.09.1852 — Salamanca, 1909), de ahi
el nombre de Casa Lis, un industrial dedicado al curtido de
pieles, negocio con el que logrd hacer una gran fortuna,
convirtiéndose en uno de los cien mayores contribuyentes de
Salamanca, lo que le permitid construir este lujoso edificio,
Casa-Palacio, para residencia de él y su familia. Hasta la
construccién de este edificio modernista, la familia Lis vivid



casi en la propia fabrica de curtidos de pieles, en una casa
anexa a la misma, situada en la antigua calle de San Gregorio,
nims. 1-5, extramuros de la ciudad, junto al Puente Romano y
el representativo verraco de la ciudad de Salamanca. A don
Miguel Lis le gustaba viajar y parece ser que visitd las
Exposiciones Universales de Paris, celebradas en 1889 y 1900,
lo que le hizo entrar en contacto con el modernismo y las
corrientes arquitecténicas europeas de la época. Para la
construccion del edificio, don Miguel Lis contraté al
arquitecto don Joaquin de Vargas y Aguirre, al que s6lo puso
dos condiciones en la construccidén de la casa: que la vivienda
se asentara sobre la antiqgua muralla, para seguir teniendo
vistas al rio Tormes y el Puente Romano, es decir, vistas a la
fabrica de curtido de pieles de la que era propietario, por lo
que hubo que derribar parte de la antigua muralla; y que el
arquitecto siguiera las pautas de la arquitectura modernista
que habia conocido en Paris (Pérez-Lucas, 2007: 23-24).

Don Joaquin de Vargas y Aguirre (Jerez de la Frontera, Céadiz,
28.09.1857 — Salamanca, 31.01.1935) estudidé Arquitectura en la
Escuela de Arquitectura de Madrid, fundada 13 afos antes y de
la que luego seria profesor de las asignaturas de Resistencia
de Materiales e Hidrdulica, licenciandose y obteniendo el
titulo de Arquitecto a finales del afo 1883. Tres afos
después, en 1886, obtuvo la licenciatura en Ciencias Exactas
también en la Universidad Central de Madrid. Cuatro afos mas
tarde, tras el fallecimiento del arquitecto don José Secall,
en 1890, gandé la plaza de Arquitecto provincial de Salamanca
y, dos anos después, en 1892, la de Arquitecto municipal de
Salamanca. Asentado en Salamanca, el 15 de julio de 1893, don
Joaquin de Vargas y Aguirre casdé con dona Juana Sdanchez-
Tabernero y Sanchez, hija del ganadero don Ildefonso Sanchez-
Tabernero, propietario de la Dehesa Terrones, en Las Veguillas
(Salamanca). Don Joaquin de Vargas y Aguirre fue Académico de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y de la Real
Academia de Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales, y escribié
varios libros dedicados a la Historia de la Arquitectura y a



las Matematicas, destacando, entre ellos, su obra Diccionario
de Curvas o Catalogo General de Curvas, que comprende
sumariamente la historia, ecuacién, forma, propiedades Yy
bibliografia de todas las curvas de denominacidén especial
(Madrid, Imprenta de la Gaceta de Madrid, 1908).

Como Arquitecto provincial y municipal de Salamanca, ademas de
realizar obras de restauracion y rehabilitacion en el Convento
de San Esteban, entonces sede del Museo Provincial de Bellas
Artes de Salamanca, comenzdé, por encargo del Padre Cémara,
Obispo de Salamanca, en 1891, la construccion de la Iglesia de
San Juan de Sahagin, ubicada en la calle Toro, siendo
sustituido, en la continuacion de las obras, por el arquitecto
bilbaino José Maria Basterra, que finalizdé la construccidén de
la Iglesia en el afo 1896. Ademas, don Joaquin de Vargas y
Aguirre fue el arquitecto que proyectdé y edificd 1los
siguientes edificios de la ciudad de Salamanca: el Mercado de
Abastos, finalizado en 1899, con el que introdujo 1la
arquitectura del hierro en Salamanca; el Asilo de la Vega,
finalizado en 1905; y la citada Casa Lis (Pérez-Lucas, 2007:
17-22).

En los uUltimos anos del siglo XIX, don Joaquin de Vargas y
Aguirre, por encargo de don Miguel Lis, comenzd6 1la
construccién de la Casa Lis, que termindé en 1905. En ella,
utilizé diversos materiales como la piedra, el ladrillo y el
marmol, asi como el hierro y el cristal, tan caracteristicos
de la arquitectura modernista. El edificio consta de dos
plantas. En la planta baja, un patio constituye el eje central
de la casa, puesto que servia de recibidor y comunicaba con
las distintas estancias, una salita de estar, un despacho, un
comedor y varios dormitorios. Unas columnas de hierro,
fundidas y salidas del Taller Moneo, sostienen el piso
principal o primer piso. En el piso principal, se hallaban las
habitaciones, salas donde recibir visitas, dormitorios y el
oratorio. La familia Lis pasaba el invierno en la planta
superior de la vivienda y el verano en la planta baja (Pérez-



Lucas, 2007: 6-7).

Casa Lis. Patio Central,
gue comunicaba todas las Casa Lis. Patio Central, en la
estancias de la Casa de actualidad

Miguel Lis

Ocho afos después del fallecimiento de don Miguel Lis de la
Puebla, el 4 de abril de 1917, la familia Lis, sus hijos
Matilde, Miguel y José Demetrio, en concreto, los herederos de
su segundo hijo, don Miguel Lis Primo, vendieron la Casa Lis
al politico y Rector de la Universidad de Salamanca don
Enrique Esperabé de Arteaga (Salamanca, 16.07.1869 — Madrid,
01.04.1966), que la adquirid por 130.000 pesetas de la época.
Don Enrique Esperabé de Arteaga, hijo del Rector Mamés
Esperabé, se doctoro, en el afo 1890, en Filosofia y Letras en
la Universidad de Salamanca. Catedratico de Lengua vy
Literatura Griega de la Universidad de Salamanca, en agosto de
1914, fue elegido Rector de la Universidad, en sustitucidn de
don Miguel de Unamuno y Yugo. Cuatro anos mas tarde, en mayo
de 1918, fue elegido Senador por la provincia de Salamanca,
cargo que ejercidé hasta el afio 1923. En enero de 1923, fue
nombrado, por segunda vez, Rector de la Universidad de
Salamanca, presentando su dimisién, como Rector, siete afios
después, en 1930. En su segunda etapa como Rector, don Enrique
Esperabé de Arteaga recuperé el Palacio de Anaya para fines
docentes. Ademds, don Enrique Esperabé poseia una dehesa,
denominada Carneruelo, en la localidad salmantina de Vecinos
(Pérez-Lucas, 2007: 29). De ahi, que el edificio se conozca
también con el nombre de Casa del Rector.



La familia Esperabé de Arteaga vivid durante mas de 23 afos en
la Casa Lis, hasta que en los afios 40 del siglo XX, el Rector
Enrique Esperabé decididé vender la Casa Lis a don Andrés
Santiago (Pérez-Lucas, 2007: 32). Tras la venta de la Casa
Lis, la familia Esperabé de Arteaga se fue a vivir a Madrid,
donde Enrique Esperabé de Arteaga fallecid en abril de 1966.

En los afos 40 del siglo XX, el Rector Enrique Esperabé de
Arteaga vendid la Casa Lis a don Andrés Santiago, comerciante
de hierros de profesidén. Don Andrés Santiago alquildé 1la Casa
Lis y la convirtidé en residencia de sacerdotes jubilados.
Finalmente, treinta afios después, en 1970, don Andrés Santiago
vendié la Casa Lis a un sacerdote, en concreto, al sacerdote
de Armenteros, don Juan Trujillano, fundador y director del
Colegio-Internado de “La Inmaculada” de Armenteros, primer
colegio mixto de Espafa, destinado a la formacidén de alumnos
procedentes de familias desestructuradas y con dificultades
economicas (Pérez-Lucas, 2007: 33-34). Al tener que dirigir vy
ser el maximo responsable del Colegio de “La Inmaculada”, don
Juan Trujillano no fijoé su residencia en la Casa Lis sino en
Armenteros. Como consecuencia, al no estar habitada, la Casa
Lis se fue deteriorando progresivamente: por las noches,
dormian, en ella, vagabundos, que durante el dia se dedicaban
a desvalijarla. La Casa Lis amenazaba ruina. El 19 de abril de
1979, don Juan Trujillano escribia a don JesuUs Malaga
Guerrero, Alcalde de Salamanca, solicitando permiso para
derribar la Casa Lis. E1l Alcalde denegd el permiso de
demolicidén y propuso, a don Juan Trujillano, la adquisiciodn,
por parte del Ayuntamiento, de la Casa Lis. Al no llegar a
ningin acuerdo en el precio de venta del inmueble con el
propietario del mismo, el Alcalde recurridé a la expropiacidn,
pagando el Ayuntamiento, como justiprecio, 20 millones de
pesetas a don Juan Trujillano. Asi fue como el Ayuntamiento se
convirtié en propietario de la Casa Lis (Pérez-Lucas, 2007:
34).

Inmediatamente, el Ministerio de Cultura se implicdé en la



restauracién del edificio, salvando, asi, la Casa Lis de 1la
ruina. A partir del afo 1980 y hasta la instalacidn del Museo
de Art Nouveau y Art Déco, la Casa Lis se convirtidé en la sede
de la Casa de la Cultura del Ayuntamiento de Salamanca,
dirigida por don Pedro Pérez Castro.

Como ya se ha expuesto, de 1992 a 1995, se llevaron a cabo
obras de remodelacién y adaptaciéon de la Casa Lis para sede
del Museo de Art Nouveau y Art Déco, cuyo coste ascendidé a 300
millones de pesetas. Tras estas obras de acondicionamiento del
edificio, las habitaciones y distintas dependencias de la Casa
Lis fueron convertidas en salas expositivas.

3. Las colecciones permanentes del Museo de Art Nouveau y Art
Déco.

Tras las obras de remodelacidén y adaptacién, realizadas de
1992 a 1995 en la Casa Lis, para albergar el Museo de Art
Nouveau y Art Déco, veinte de las habitaciones y distintas
dependencias de la Casa Lis fueron convertidas en salas para
la exposicién de las principales piezas de las diecinueve
colecciones de Ramos Andrade, formadas por porcelanas,
esmaltes, jarras, mufiecas, esculturas, bronces, joyas,
abanicos, vidrios, criselefantinas, pinturas y muebles de
estilo modernista y Art Déco. La distribucidn museografica de
las colecciones permanentes del Museo de Art Nouveau y Art
Déco es la siguiente (de la planta superior a la inferior):

Sala I. Porcelanas. Es una de las colecciones mas
internacionales del Museo, en la que se exponen obras de
artistas vieneses, hingaros, alemanes, belgas, espafnoles,
franceses, de Sevres, e italianos, de las escuelas italianas
de Capodimonte y de Lenci. Entre los artistas espafioles, se
expone una porcelana glaseada de Mariano Benlliure. De los
artistas extranjeros, hay que destacar las porcelanas de
Roenthal, Royal Copenhagen y Gustave Guetant.



Sala II. Esmaltes. Se trata de una coleccién formada por
figuras, jarrones y cajitas, en la que destaca el denominado
Huevo de Pekin, un huevo de Pascua hecho de esmalte y decorado
con colores y gemas. La mayor parte de los esmaltes proceden
de Limoges.

Sala III. Jarras. La coleccion estd formada por 20 jarras, de
procedencia inglesa, francesa y alemana. En una de las jarras,
destaca su decoracién con dibujos de la obra La Isla del
Tesoro.

Salas IV y V. Mufecas. La coleccidén de 300 a 400 mufiecas de
porcelana del Museo de Art Nouveau y Art Déco estd considerada
una de las mas importantes del mundo. Las mufiecas de finales
del siglo XIX y principios del siglo XX no servian de juguete
para las nifas, sino que se utilizaban como motivo decorativo
de los salones y estancias de las viviendas de la burguesia
europea. En el dltimo tercio del siglo XIX, la fabricacién de
muhecas, en Europa, era monopolio de Alemania. Para hacer
frente a ese monopolio y poder competir con la fabricacién
alemana, los fabricantes franceses decidieron crear una
sociedad para la fabricacion de mufecas. Por ello, la mayoria
de las 300 a 400 mufiecas de la coleccidn son de fabricacién
francesa y alemana: En la Sala IV, se exponen las mufiecas de
fabricacién francesa. La compafiia francesa mds importante de
fabricacién de mufiecas de la época fue la dirigida por Emile
Jumeau, la Casa Jumeau, de cuyas muiecas existen varias
expuestas en la aludida Sala IV. También, se exhiben mufecas
procedentes de los talleres franceses de Bru, Francois
Gaultier, Thullier y Petit & Dumontier. Las mufecas alemanas
se exhiben en la contigua Sala V. En ella, se exhiben muiecas
salidas de los talleres alemanes de Simon & Halbig, Heubach,
Kestner, Kammer & Reinhardt y Bruno Schmidt. En ella, también,
aparecen representados los personajes circenses, domadores,
payasos, etc., fabricados por la Compafnia Sétif.

La Unica mufeca espafnola de la coleccidén es la conocida
cominmente como Pepona. Y, también, se exponen juguetes



fabricados por la compaiia espafola Paya.

Sala XII. Bellezas de Bafo. En esta Sala, se exponen, también,
munecas de porcelana esmaltada vestidas con trajes de bafo y
que llevan pelucas de moher en la cabeza. Inspiradas en la
Bélle Epoque, para su fabricacién, hicieron de modelos
bailarinas del music hall.

Sala XIII. Sala Haguenauer, dedicada a las esculturas del
artista Haguenauer, realizadas en los anfos 30 del siglo XX. Al
escultor aleman Haguenauer, se deben 25 obras, que configuran
un pequefio grupo escultérico, influenciado por el dadaismo, el
cubismo y el impresionismo aleman.

Sala XIV. Caracteres. Se trata de una sala en la que se
exponen obras de arte a través de las cuales se realiza una
critica social de la alta sociedad europea de la época. En
ella, se exhiben pequefias figuras, que representan a
personalidades politicas, sociales y del mundo del deporte,
que también aparecen representados en frascos, ceniceros vy
palilleros, que, por tanto, hacen alusidon a las citadas
personalidades politicas y sociales de esa época. Dichas
figuras y objetos fueron fabricados en torno al afno 1915.

Sala XV. Bronces, dedicados a la “mujer modernista”,
representada a través de la mujer parisina de la época. Entre
ellos, abundan las pequefias figuras y esculturas de mujeres,
jovenes bellas y provocativas femmes fatales, realizadas con
la técnica de bronce a la cera. La mayoria de estas figuras y
esculturas proceden de Viena y del taller de Juan Clara.

Salas XVI y XVII. Joyas. La coleccién de joyas del Museo esta
compuesta por objetos de valor y adornos para la mujer de
estilo Art Déco, como joyas esmaltadas, disefiadas por joyeros
famosos como Rene Lalique, Georges Fouquet, Alphonse Mucha, el
espafnol Luis Masriera y Carl Fabergé (1846-1920), que fue
joyero de la Corte imperial rusa desde 1885; relojes Rolex y
Patek Philippe; alfileres de corbata y pulseras. El joyero



René Lalique evoluciond hacia el trabajo del vidrio y, en la
década de los afos 1920 y 1930, anadidé arsénico a la masa
vitrea, lo que dio lugar a una técnica con la que se
realizaron multitud de figuras. También, en 1la coleccidn
aparecen representadas algunas joyas espanholas del periodo
isabelino, o joyas isabelinas. La emblemdtica Libélula,
convertida en icono del Museo de Art Nouveau y Art Déco, se
exhibe en estas Salas.

Sala XVIII. Abanicos. En esta Sala, se exponen 45 abanicos de
los siglos XIX y XX, abanicos de pantalla o s6lo de varillas,
varillas elaboradas con maderas nobles, de gran calidad,
marfil y nacar.

Sala XIX. Sala Ferdinand Preiss. Se dedica esta Sala del Museo
a las esculturas del artista Ferdinand Preiss, vinculado, a
finales del siglo XIX, a Viena y a la corriente naturalista en
la escultura. Con el paso de los afios, su ideal de belleza del
cuerpo humano acabd vinculado al de la pureza de la raza del
nacionalsocialismo. En Paris, realizé una escultura en bronce,
marfil y marmol, dedicada a Don Quijote y Sancho.

Sala XX. Pinturas y muebles. La coleccién de muebles de estilo
Art Déco es muy reducida, ya que esta compuesta por sdélo dos
mesitas y dos vitrinas, fabricadas, respectivamente, en los
talleres de los franceses Emille Gallé y Louis Majorelle, vy
los catalanes Gaspar Homar y Joan Busquests. Y, la coleccidn
de pinturas esta formada por mas de 190 cuadros, cuyos autores
son Olga Sacharoff, Celso Lagar, Federico Beltran Massés,
Mateo Hernandez, José Maria Tamburini, Modesto Teixidor,
Javier Mariscal, Patino y otros.

Coleccidén de vidrios. La coleccion estd formada por 200
piezas, entre ellas, lamparas y jarrones, grabados al acido,
de Emile Gallé, los hermanos Agustine y Antoni Daum,
D'Argental y el austriaco Loetz. Emile Gallé, promotor de la
Escuela de Nancy, es una figura clave en el desarrollo del Art
Nouveau, consiguid que los objetos de vidrio alcanzaran la



categoria de obras de arte y obtuvo un gran éxito comercial
con sus vidrios, como Loetz, en torno al afo 1900.

Coleccidn de criselefantinas. Las criselefantinas proceden de
la antigua Grecia, y se elaboraban en oro y marfil, para
representar, entre otros, a los dioses de la mitologia griega.
El Museo de Art Nouveau y Art Déco posee una coleccidon de mas
de 2.400 criselefantinas catalogadas, de las que sdélo 122 se
exponen en la coleccién permanente del Museo, de las cuales 20
son obra de Demetre Chiparus y 5 son obra de C.J.R. Colinet.
La coleccién de criselefantinas, icono del Art Déco, es una de
las mas importantes y originales del Museo. Las
criselefantinas estan elaboradas en madera noble, marfil,
marmol y bronce, y representan a figuras de bailarinas,
bailarines rusos, actores y figuras femeninas en general.
Fueron realizadas, entre 1897 y 1933, para el consumo de la
burguesia de 1la época, por los artistas Théodore Riviére
(1857-1912), Ernest Barrias (1841-1905), Jean-Léon Gérome
(1824-1904), Otto Hoffman, Ferdinand Preiss, Joseph Lorenzl,
Paul Phillippe, Roland Paris, Demetre Chiparus y otros
artistas del Art Nouveau francés, todos ellos expertos en la
talla del marfil, en el trabajo del bronce con técnicas
tomadas del trabajo de joyeria y que sabian disimular muy bien
las uniones dentro de las piezas, lo cual servia y sirve para
determinar la calidad de cada pieza. Una de las obras mas
importantes de la coleccién es la conocida como Bailarina
egipcia. Pocas colecciones de criselefantinas como ésta pueden
ser disfrutadas por el publico en otros museos europeos.

En las Salas centrales del Museo, de la Sala VI a la Sala XI,
se exponen las colecciones de vidrios y de criselefantinas.



Vidriera emplomada con la que se Casa Lis. Patio
cerrd el Patio Central, disefiada Central con la
por Ramos Andrade Vidriera emplomada

4. Principales exposiciones temporales organizadas por el
Museo de Art Nouveau y Art Déco.

Durante 20 afios, desde la inauguracidén del Museo, en abril de
1995, hasta el presente afio 2015, el Museo de Art Nouveau y
Art Déco ha organizado multitud de exposiciones temporales en
las propias salas del Museo destinadas a tal fin o en otros
museos y salas expositivas de otras ciudades.

Entre las primeras exposiciones temporales organizadas en la
Casa Lis, es decir, en la sede del propio Museo de Art Nouveau
y Art Déco, en Salamanca, hay que destacar las siguientes:

12. “Casa de Mufiecas”, organizada para presentar la coleccidn
de munecas del Museo (1995).

22, “Pintura espafiola del siglo XIX”, en colaboracién con la
Fundacién Mafre y el Museo Nacional de La Habana (febrero-
abril de 1996).

32, “Los ojos de Lis”, exposicion fotografica de la vida
cotidiana de la familia de don Miguel Lis de la Puebla en 1la
propia Casa Lis, organizada en colaboracién con la Filmoteca
Regional de Castilla y Le6n (mayo-junio de 1996).



42, "“Bocetos originales de Alta Costura” (mayo-junio de 1996).

52, "“Anglada Camarasa. Sus ambientes”, organizada con la
colaboracién de La Caixa, para glosar la vida del artista
(enero-febrero de 1997).

En el afio 1999, el Museo de Art Nouveau y Art Déco organizé
cuatro exposiciones temporales:

62. “Reflejos”, en colaboracién con la Casa de Japdn en
Salamanca (marzo-abril de 1999).

72, “El dltimo legado de Manuel Ramos Andrade”, que primero se
expuso en su propia casa del Paseo de Gracia esquina con la
Calle Pau Claris de Barcelona (mayo-julio de 1999).

82. “Salvador Dali. Album de Familia” (abril-mayo de 1999).

[)]

92, “Alas para la libertad” (noviembre-diciembre de 1999).

Durante la primera década del siglo XXI, del afio 2001 al afo
2010, el Museo de Art Nouveau y Art Déco organizd las
siguientes exposiciones temporales:

102, “Durero y su tiempo” (2001).

112. “Cabaret. Paris-Berlin, Afos 30”, gran exposicidn
itinerante del Museo que se inaugurd en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid. Pasé por diferentes ciudades de Espafa,
Portugal (Lisboa) y Francia (Paris), para, por udltimo, ser
expuesta en la delegacién del Banco de Espafia en Salamanca.
Esta exposicidon sirvidé para hacer una gran promocidn del
Museo, y de su coleccién de criselefantinas, en todo el mundo
en el afo 2005, una década después de su inauguracién.

122, “Muestra de joyas”, organizada en colaboracidén con la
Fundacién La Caixa en Lérida, también en el afo 2005, vy



dedicada a los joyeros modernistas del Museo de Art Nouveau y
Art Déco.

142, En 2006, coincidiendo con la XIII Edicidén de las “Edades
del Hombre” celebrada en Ciudad Rodrigo, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco organizé, también en la citada localidad
salmantina, una exposicién con el titulo “Universo Lis”.

152, En 2007, el Museo organizé una exposicién dedicada a la
obra artistica de Ignacio Zuloaga.

162 y 172. Al afio siguiente, en 2008, el Museo organizd dos
interesantes exposiciones, dedicadas a “Sorolla y Castilla”
(titulo de la exposicidn), y a “Artesanos del fuego”, en la
que se expuso la Coleccidén de Vidrios del Museo.

182. En el afio 2009, el Museo organizd una exposicidn
excepcional, que fue la exposicidén temporal del afo para el
Museo, dedicada a la obra del artista francés Alphonse Mucha,
gran creador y divulgador del estilo Art Nouveau, bajo el
titulo “Alphonse Mucha (1860-1939). Seduccidén, modernidad vy
utopia”, que se pudo visitar del 29 de mayo al 30 de agosto de
ese afio. Alphonse Mucha fue un pionero en la aplicacién del
arte a la publicidad y uno de los padres del disefio grafico
moderno. En la exposicidn, a cuya inauguracidén asistieron los
nietos del artista, se presentaron muchas de las obras de
Alphonse Mucha, a partir de cinco ejes o temas fundamentales:
el teatro y Mucha; las exposiciones de sus obras que Alphonse
Mucha realiz6 en el Brooklyn Museum de Nueva York en 1921; 1a
mujer como musa e icono en Alphonse Mucha; la fotografia, como
medio y como arte, en Alphonse Mucha; y la relacidén entre
Alphonse Mucha y los medios de comunicacion social: 1los
carteles publicitarios, los anuncios y la publicidad a través
de los envases de productos de alimentacién y de perfumes.

192 y 202. Y, al finalizar la década, en 2010, se organizaron
dos importantes exposiciones temporales dedicadas a “La
Tauromaquia de Picasso” y “El Cau Ferrat”.



212, En la segunda década del siglo XXI, en 2013, el Museo
organiz0 una interesante exposicion temporal dedicada a la
figura de “Garcia Benito”.

222. Y, en enero de 2015, afo de su vigésimo aniversario, el
Museo de Art Nouveau y Art Déco ha organizado su primera
exposicidén temporal conmemorativa de tal efeméride,
“Salamanca, 1900”, que, como su propio nombre indica esta
dedicada a la Salamanca de principios del siglo XX y en la que
se exhiben mas de 80 piezas u obras de arte, entre
fotografias, dedicadas a la vida cotidiana en Salamanca
entorno a la Plaza de las Verduras y la Plaza del Mercado y
realizadas algunos de los personajes mas representativos de la
ciudad a principios del siglo XX, como el comerciante Gonzalez
de la Huebra, Venancio Gombau, Damaso Ledesma, Inés Luna
Terrero y Miguel de Unamuno, entre otros; trajes, utilizados a
principios del siglo XX; joyas, juguetes y otros objetos de la
época (Anonimo, 2015a: 17).

Por tanto, en casi veinte anos, de abril de 1995 a enero de
2005, el Museo de Art Nouvea y Art Déco ha organizado mas de
20 exposiciones temporales. Las 22 exposiciones temporales a
las que aqui se hace referencia fueron las que mas
trascendencia tuvieron, en estos veinte afios, por su numero de
visitantes y su repercusién mediatica.

5. A modo de conclusién: el Museo de Art Nouveau y Art Déco.

Después de lo expuesto, gracias a la donacidén de 1las
colecciones de don Manuel Ramos Andrade, se puede afirmar que
el Museo de Art Nouveau y Art Déco es uno de los museos
modernistas mas importantes de Europa.

El Museo de Art Nouveau y Art Déco es un museo de artes
aplicadas y artes decorativas de calidad, que,
cronolégicamente, abarca desde las uUltimas décadas del siglo
XIX hasta el final de la II Guerra Mundial. Se trata, por



tanto, de un Museo en el que se exhiben las expresiones
artisticas europeas de la Historia de Nuestro Tiempo. La
expresién o concepto Historia de Nuestro Tiempo fue acufada,
en 1949, por el Institut fur Zeitgeschichte de Munich, para
estudiar el nazismo, y su cronologia abarca, fundamentalmente,
el periodo de entreguerras, de 1917 a 1945, aunque el
modernismo se remonte a las Ultimas décadas del siglo XIX. El
Art Nouveau, o modernismo, desde finales del siglo XIX hasta
el comienzo de la I Guerra Mundial, superd los patrones del
historicismo y vividé su momento culminante en la Exposicidn
Universal de Paris del afio 1900. Por su parte, el Art Déco,
puramente decorativo, dedicado a la producciéon de objetos de
disefio, caracteristico del periodo de entreguerras
(1917-1945), que recibié 1la influencia del orientalismo
(egiptologia) y del arte de vanguardia, vividé su momento
culminante en la Exposicidn Internacional de Artes Decorativas
de Paris de 1925.

Finalmente, y esto es 1o mdas importante, el Museo de Art
Nouveau y Art Déco ha conseguido, como pretendian los artistas
del movimiento Arts & Crafts, modernistas y de Art Déco,
equiparar las Bellas Artes decimondnicas, cuyas realizaciones
son exhibidas en el Museo Provincial de Bellas Artes de
Salamanca, con las Artes Decorativas, cuyas obras, de gran
calidad y perfecto acabado, son exhibidas en el Museo de Art
Nouveau y Art Déco. Las Artes Decorativas han dejado de ser
consideradas inferiores a las Bellas Artes.

Por tanto, por su tematica y por su cronologia, tras visitar
el Museo Provincial de Bellas Artes de Salamanca, 1o mas
recomendable es visitar su continuacidén natural, el Museo de
Art Nouveau y Art Déco de la calle Gibraltar.
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Casa Lis. Fachada Sur. Vidrieras iluminadas por la noche

La recuperacidén del culto a
Nuestra Senora de la Violada
a través de la actuacion del
Instituto Nacional de
Colonizacion en San Jorge
(Huesca)

1. INTRODUCCION

En este estudio nos centramos en el analisis de la ermita de
Nuestra Sefiora de la Violada -asi como en el culto a esta
advocacidén-, que forma parte del proyecto del pueblo de San
Jorge (Huesca); un pequefio nlicleo creado por el Instituto
Nacional de Colonizacion (INC) en la zona de la Violada. Este
territorio debe su nombre a la antigua Via Lata (camino
ancho), calzada que en época romana unia las ciudades de
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Huesca y Zaragoza (Fig. 1). De este modo, cuando José Borobio
Ojeda, arquitecto encargado de la Delegacidon Regional del Ebro
del INC, proyectd en 1954 en esta zona el nuevo pueblo de San
Jorge, propuso a la Direccidn General de Arquitectura de este
Institutoincluir una pequefia ermita con la que recuperar el
culto a Nuestra Sefiora de la Violada y que, a su vez, éste
sirviera como elemento aglutinador social, uniendo en su
romeria a todos los nuevos pueblos de 1la zona del mismo
nombre. Esta ermita se emplazé donde se ubicaba la antigua
(propiedad de los condes de Gurrea) desde época medieval. Pero
en el siglo XIX este culto se trasladd a la actual iglesia
parroquial de Gurrea de Gallego (Huesca), por lo que esta
construccién fue abandonada, desembocando en el estado de
ruina en el que la encontrdé el INC.

Sin embargo, antes de abordar su estudio, analizamos, en
primer lugar,el panorama religioso de la primera posguerra y
el papel desempefiado por la Iglesia; en segundo lugar, la
labor de construccién de ermitas por el INC dentro de su plan
de edificacién de pueblos de colonizacién; en tercer lugar, el
culto a la Virgen de la Violada en la antigua ermita y en la
nueva; y, por UGltimo, trataremos la nueva ermita de la
Violada.
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Figura 1. Mapa de situacién del &rea de la
Violada (Instituto Nacional de Colonizacién,
19406) .

2. EL NUEVO ESTADO Y LA IGLESIA: LA ESPANA MARIANA

La Iglesia fue una de las instituciones clave sobre la que se
fundamenté el régimen franquista en su aspecto ideoldgico y
moral, convirtiéndose en uno de los componentes esenciales de
la sociedad en la posguerra (GOMEZ, 1995: 30). Asi, 1la Iglesia
estuvo unida al franquismo desde su inicio, destacando a este
respecto algunos momentos fundamentales para comprender el
papel que ésta desempeid en este momento (Cf. CASANOVA,
2001) .Para comenzar, hay que seflalar que en 1938, con el Fuero
del Trabajo (9 de marzo de 1938), se quiso renovar “la

tradicidén catdlica de justicia social y alto sentido humano”
“instrumento al servicio de la integridad

del pasado como
se promulgd el Decreto de 10 de

patria”[l]. Posteriormente,
marzo de 1941 sobre reconstruccion de templos parroquiales



destruidos durante la contienda, con el fin de recuperar las
construcciones religiosas destruidas en la gquerra civil[2].
Este mismo afio se firmdé un convenio con la Santa Sede (siendo
su primer acuerdo de la posguerra con el gobierno espanol)[3],
con el que se restauraba “el sentido catdlico de la gloriosa
tradicién nacional” (Amanecer, 1941: 1) y se colaboraba con la
Iglesia en el nombramiento de obispos. Seguidamente, en 1945
se promulgé el Fuero de los Espafoles, que proclamaba en su
sexto articulo la unidad catdélica del pais.

Tras otros acuerdos establecidos en este periodo, el convenio
mas destacado fue el Concordato con la Santa Sede de 27 de
agosto de 1953, punto clave en materia de reglamentacidn
eclesidstica, y que reforzaba la situacidén existente en el
palis. En él se recoge que “El Estado espafnol reconoce a la
Iglesia catdlica el caracter de sociedad perfecta y le
garantiza el libre y pleno ejercicio de su poder espiritual y
de su jurisdiccién, asi como el libre y publico ejercicio de
culto” (Ediciones del Movimiento, 1963: 14). Vemos por tanto
como la Iglesia tenia en esta época libertad para desarrollar
toda clase de actos de culto, siempre con el apoyo estatal en
cuanto a medios econdmicos se refiere, y contando con la
presencia de autoridades civiles y militares (PETSCHEN, 1977:
16) .

Tras este breve recorrido por la reglamentacidén que en materia
religiosa rigié la Espafa de posguerra, podemos advertir como
su doctrina social estuvo presente en todos los aspectos de la
vida y en las costumbres religiosas del momento, con especial
arraigo en el medio rural. Esta unidén motivé el incremento de
las manifestaciones religiosas populares, con el fomento de
gran numero de actos de esta indole, como las romerias
(VAZQUEZ, 2002).

En este contexto, cabe entender la importancia que el culto a
la Virgen Maria alcanza en la época de la posguerra, Yy
especialmente en tierras aragonesas. Aragdon habia sido un
territorio importante en el desarrollo de la contienda bélica,



y, como consecuencia, el culto a la Virgen del Pilar -
proclamada patrona de la Hispanidad y su templo santuario de
la Raza (Heraldo de Aragdén, 1939: 3)- fue atendido con
especial mimo por el Caudillof4]. Asi, se consideraba que
Aragén, y en concreto su capital, era “un centro de
espiritualismo de la Patria Espana. Por algo, en su capital
antigua, se yergue el Templo Nacional de la Virgen del Pilar”
(ORLANDO, 1946: 3). El significado de la imagen del Pilar como
simbolo del nuevo Estado fue determinante en este sentido (Cf.
RAMON 2014):

En tiempos mas recientes, la Pilarica es la base de la
defensa de Zaragoza, y uno de los simbolos de nuestra
Cruzada, y en las gestas del Alcazar, Santuario de Nuestra
Sefiora de la Cabeza e innumerables puntos fue la Virgen el
baluarte contra la invasién roja(MENENDEZ y QUIJADA,
1940) .

Por tanto, es significativa la importancia que para Aragén
tiene 1la presencia mariana, dado que, al menos desde época
medieval, las tierras aragonesas se han desarrollado
culturalmente en torno a una tradicidén que recordaba la venida
de la Virgen bajo la advocacidén del Pilar, lo que hace de
Aragén una tierra profundamente marcada por la devocién a la
Virgen Maria en numerosas advocaciones. Este hecho adquiere
una gran repercusién en la religiosidad popular, convirtiendo
a esta regidén en un territorio marcado por toda su geografia
con pequefias ermitas emplazadas en lugares elevados, donde el
hombre tuviera una referencia para alzar sus plegarias a Dios,
sobre todo en busca de agua, consuelo o ayuda (BUESA, 1995:
403). Asimismo, en la prensa local de la época se recoge que
donde mas enraizada estaba esta fe era en los hombres del
campo:

Porque como Espafia es eminentemente labradora, campesina,
el predominio de los hombres del campo en tales
peregrinaciones mostré como la fe mariana se halla
enraizada en todas las tierras espanolas tan profundamente



como pueda estarlo en las ciudades, o mas, acaso, ya que
en los pueblos se vive otra vida mas préoxima a Dios, pues
que se siente mejor, en la maravilla del fructificar la
tierra, del florecer las plantas y granar las espigas, del
salir y ocultarse el sol, del movimiento y el equilibro de
los astros, de la mano divina(MONTALBAN, 1945: 3).

Esta devociodn mariana tiene su reflejo en aquellos momentos en
la reconstruccién de ermitas dafiadas durante la contienda
civil, y en la proyeccidén de nuevas a lo largo de nuestra
geografia[5]. A este respecto, es interesante aludir a las
restauraciones llevadas a cabo por la Direccidon General de
Regiones Devastadas en ermitas destruidas durante la guerra,
como la de Nuestra Sefilora de los Pueyos en Alcaniz (Teruel)
(PENA, 1944), asi como a los proyectos de nuevas ermitas, como
la ermita de la Virgen de la Victoria en el pueblo de Brunete
(Madrid), formulada en 1940 por los arquitectos Luis Quijada y
Martinez y J. Pidal[6], o la ermita de San Martin en Rodén
(Zaragoza), disefiada por el arquitecto zaragozano Santiago
Lagunas en 1945; dos proyectos que no Lllegaron a
materializarse[7].

Es en este contexto donde se disena, en 1954, por iniciativa
del Instituto Nacional de Colonizacidén y a propuesta del
arquitecto José Borobio, la ermita de Nuestra Sefiora de 1la
Violada. Esta fecha es de suma importancia para Espafna vy
Aragén en materia mariana, dado que se celebrdé el Aho Mariano,
con capitalidad en Zaragoza. Por este motivo, tuvo lugar en
octubre, coincidiendo con la festividad de la Virgen del
Pilar, un Congreso Nacional Mariano, cuyos actos culminaron
con la “consagracion de Espana al Corazén Inmaculado de Maria
por el propio Caudillo”. Una conmemoracion en la que la
veneracidén de la Virgen tuvo un papel destacado, y, por ello,
nos interesa subrayar un acto de suma importancia como fue 1la
procesion celebrada el dia 12 de octubre (El Noticiero, 1957),
que fue organizada y dirigida por el obispo auxiliar de
Zaragoza, Lorenzo Bereciartua Balerdi. En ella figuraron



imdgenes de Virgenes procedentes de todas las regiones
espanolas, “constituyendo un triunfo y una apoteosis de
Nuestra Sefiora la Santisima Virgen, sin precedentes en la
historia de Zaragoza” (Congregacidén de 1los Misioneros
Claretianos, 1954: 67) (Fig. 2). Encabezaba la marcha 1la
imagen sedente del Inmaculado Corazén de Maria, venerada en el
santuario del mismo nombre que los Padres Claretianos
regentaban en Ciudad Real, y a continuacién cuatro imdagenes de
Virgenes aragonesas dispuestas a modo de corte de honor[8]:
Nuestra Senora del Pueyo, de Belchite (Zaragoza); Nuestra
Sefiora de La Peana, de Borja (Zaragoza); Nuestra Sefiora de
Iguacel, de Jaca (Huesca); y Nuestra Sefiora de Sancho Abarca,
de Tauste (Zaragoza), acompafiadas de otras[9]. Esta procesién,
con principio y fin en la Plaza del Pilar, tuvo uno de sus
puntos clave en la plaza de Espana, donde, desde el balcén
principal de la Diputacidén Provincial, el Caudillo y su esposa
presidieron todo el acto (Fig. 3).
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Figura 2.- Imagenes
de las Virgenes
presentes en la

procesién del

12-10-1954 (Fuente:

Archivo Municipal de
Zaragoza AMZ).

Figura 3.- El Caudillo y su esposa,
presidiendo la procesioéon desde los
balcones de la Diputacién Provincial
de Zaragoza (Fuente: AMZ).

No es de extranar que en este contexto de exaltacidén mariana
se concibiesen en Aragén ermitas en honor a la Virgen, tal
como sucedid en el pueblo de El Faydén (Zaragoza), donde se
proyecté una ermita a la Virgen Maria en su advocacién del
Pilar “con deseo de conmemorar el Afo Santo Mariano” (0. S., J.
M., 1954: 10); o en el Stadium Casablanca de Zaragoza, donde
se emplazd una ermita dedicada a esta misma advocacidn,
disefiada por el arquitecto José Romero Aguirre y erigida “como
homenaje a la Virgen del Pilar en este Ano Mariano” (A., L.
1954: 9).

Como hemos apuntado anteriormente, el ambiente politico,
religioso y social de nuestra posguerra fue propicio para las
construcciones religiosas, ya fuera en forma de restauracidn
de edificios dafados, o a través de construcciones de nueva
planta. A este respecto, el culto a la Virgen Maria y la
edificacion de ermitas bajo su advocacion desempefié un papel
destacado en este periodo.

3. EL INSTITUTO NACIONAL DE COLONIZACION Y LA PROYECCION DE
ERMITAS

El Instituto Nacional de Colonizacion (INC) fue una
institucién creada en el afio 1939 como dependiente del
Ministerio de Agricultura, que 1llevdé a cabo, junto con el
Ministerio de Obras Publicas, la politica de colonizacidn
agraria emprendida en la posguerra, continuando politicas
colonizadoras anteriores.



Uno de sus principales cometidos fue la construccién de nuevos
nlicleos de poblacidén, que son resultado de la reorganizacidn
del territorio como consecuencia de la transformacién de
extensas zonas de secano en regadio. Asi, la zona de 1la
Violada, en las provincias de Huesca y Zaragoza, que es donde
ubica la ermita objeto de estudio, fue declarada de Alto
Interés Nacional por Decreto de 5 de julio de 1944[10]. En
ella se construyeron un total de seis nlcleos de nueva planta:
Ontinar del Salz y Puilato, en la provincia de Zaragoza, y ELl
Temple, San Jorge, Artasona del Llano y Valsalada, en la de
Huesca. Todos ellos fueron diseflados por el arquitecto
zaragozano José Borobio Ojeda, dado que este profesional era
el arquitecto encargado de la Delegacidén Regional del Ebro del
Instituto Nacional de Colonizacidén, con sede en Zaragoza[ll].

Estos pueblos de colonizacién estaban dotados de todos 1los
servicios necesarios para que los nuevos pobladores pudieran
desarrollar en ellos una vida en comunidad, fomentando a su
vez las relaciones sociales. De este modo, el pueblo de San
Jorge, de cuyo proyecto, como deciamos anteriormente, forma
parte esta ermita, se encuentra conformado por estos
edificios: 46 viviendas para colonos y 12 para obreros
agricolas; un edificio administrativo con consultorio médico;
dos viviendas para comerciantes; locales para la Hermandad
Sindical; iglesia con vivienda parroquial, escuela mixta vy
casa para la maestra.

Dentro de este programa, es preciso destacar la importancia
que se le otorgaba a la iglesia como elemento aglutinador
social en torno a la que se desarrolla la vida comunitaria, de
acuerdo con los postulados politicos y religiosos del nuevo
régimen surgido tras la contienda bélica. Por este motivo, las
construcciones religiosas desempeflaron un papel destacado en
la planificacidén de los pueblos de colonizacién (SORDO, 1954).
De este modo, la construccidén de los nuevos nlcleos se regia
por la circular nam. 222 (1947) del INC, en la que se definia
que éstos habian de incluir, entre sus edificios publicos, una



iglesia o ermita. Dos afos mas tarde, la circular num. 246
(1949) determindé cémo habian de ser estos edificios en funcién
del tamafio del pueblo[12], sin contemplar la construccién de
ermitas. Ademas, respecto a las iglesias, no sera hasta 1957
cuando, con la circular num. 379, se regule de una manera
especifica su edificacién por el INC, en la que igualmente no
se menciona la proyeccién de ermitas. No obstante, aunque no
quede recogido en estas circulares de reglamentacién interna,
y como quedara constatado a continuacién, su construccién serd
acometida por este Instituto.

De este modo, se proyectaron varias ermitas en nuestro pais
por el INC, siendo la primera de la que tenemos constancia la
de Bonete (Albacete), disefiada por Pedro Castaneda Cagigas en
1949 para ser edificada en el lugar en el que “existia
anteriormente otra Ermita que en la actualidad estd en ruina y
que dado su estado no permite reconstruccidén alguna” (Fig.

4)[13].
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Figura 5.- Ermita de Nuestra
Sefiora de la Violada, San
Jorge, por el arquitecto José
Borobio, 1954 (Fuente:
ACMAGRAMA) .

En Aragén, el INC proyectd las siguientes ermitas: la de la

Figura 4.- Ermita y calvario

en Bonete (Albacete), por el

arquitecto Pedro Castafeda,
1949 (Fuente: ACMAGRAMA).




Violada, en la zona regable del mismo nombre (Fig. 5); la de
Valfonda de Santa Ana, en la zona de Monegros (Huesca); y la
de Santa Maria de la Bardena, en la zona de las Bardenas
(Zaragoza). En relacidon con esto, y con ocasion de 1la
proyeccion de la dltima ermita citada, el Instituto
reflexionaba sobre el sentido de estas construcciones
religiosas, seflalando que la idea de la edificacion de una
ermita nace del siguiente objetivo:

De la misma esencia de Colonizacién. Colonizar significa
establecer gente en un territorio inculto y cultivarlo. En
este «poblar» el I.N.C. no pierde de vista la misidn
espiritual en plena armonia con la material. Y asi
construye ermitas para ayudar a este anhelo de sus colonos
de agruparse y unirse en fechas determinadas, bajo un
ambiente propicio a la fraternidad, religiosidad e
intercambio de nobles ideas y de animosidad para el bien y
el trabajo(GUARC, 1992: 182-184).

Ademds, se recuperaba la tradicién de la celebracidéon de las
romerias, razén por la cual se tratdé de dotar a los nuevos
nicleos de estas tradiciones y fiestas, dado que se entendia
gque era parte de la esencia cultural de los pueblos. Por este
motivo, se llevaron a cada nuevo nlUcleo imagenes representando
a sus patronos y Virgenes, y se recuperaron algunos antiguos
cultos, como es el caso del de la Violada, que a continuacidn
analizamos.

4. EL CULTO A LA VIRGEN DE LA VIOLADA Y LA ANTIGUA ERMITA

En primer lugar, hay que sefalar que la advocacién a la Virgen
de la Violadall4] debe su nombre al territorio en que se
asienta: la Via Lata (camino ancho), calzada romana que unia
las ciudades de Osca (Huesca) y Caesaraugusta (Zaragoza),
transformdndose en la Edad Media en Vialada (CABRE, 1959),
nombre que 1llevé a la actual denominacién: Violadall5].Esta
area, ubicada entrelas provincias de Zaragoza y Huesca, se
halla integrada por los pueblos de San Mateo de Gallego,



Zuera, Gurrea de Gallego, Alcald de Gurrea, Almudévar vy
Tardienta.

De este modo, la nueva ermita dedicada a la Violada fue
construida por el INC en el lugar en el que se encontraba la
antigua ermita de igual advocacidén (que tiene su origen en
época medieval)[16], cuyo culto desaparecié en el siglo XIX,
al ser trasladada la imagen a la iglesia parroquial de Gurrea
de Gallego. De ahi que el arquitecto proyectista del pueblo de
San Jorge, José Borobio, y al parecer movido por el ingeniero
agronomo Juan Serrano Coca, decidiese incluir una nueva ermita
que recuperara el culto a esta Virgen[1l7].

En esta antigua ermita, como en casi todas las de las tierras
Lllanas aragonesas, la devocidén a la Virgen se basaba en la
esperanza depositada, principalmente, en conseguir una
prosperidad para sus tierras. Por ello, acudian a ella los
habitantes de la villa oscense de Almudévar y de todos 1los
pueblos pertenecientes a la baronia de Gurrea, dado que esta
zona de la Violada se ha caracterizado siempre por su aspecto
desértico[18].

Como hemos comentado anteriormente, cuando el INC comenzé 1los
trabajos del pueblo de San Jorge se encontrd con un edificio
en estado ruinoso, en el que se decididé demoler lo poco que
quedaba del mismo[19].Por este motivo, para poder conocer la
historia de esta antigua ermita debemos basarnos en la
documentacién localizada en la Seccidén de Nobleza del Archivo
Histérico Nacional, en Toledo[20], que hace referencia al
traslado de su culto desde el lugar que actualmente ocupa la
nueva ermita al vecino pueblo de Gurrea de Gallego, dado que
los condes de Gurrea -quienes habian sufragado su
construccidén- decidieron dejar de usarla en el siglo XIX para
trasladar la imagen de la Virgen a la capilla de su palacio en
el citado pueblo, actualmente iglesia parroquialf21l]. Asi, 1la
antigua ermita habia servido hasta entonces como oratorio
particular de estos condes y de los colonos que trabajaban las
tierras de Gurrea de Gallego:



La capilla u oratorio, dispuesto por los sefnores
temporales por devocidén y beneficio de sus Renteros o
Colonos, quienes son, y siempre han sido en todos sus
efectos parroquianos de la dicha iglesia de Gurrea
reputados y tenidos por vecinos como que esta comprendido
dentro de su término y dezmatorio[22].

Este espacio se componia de una casa para habitacidén del
rentero o colono, y una iglesia con oratorio, donde, por
devocién de los sefiores temporales de Gurrea, “se providencia
que los dias festivos se celebre el santo sacrificio de la
Misa, por el Sacerdote que eligen de la villa de Almudévar, o
del lugar de Alcala como mas inmediatos”[23]. A ello se afadia
una hospederia que servia para dar posada a los pasajeros que
atravesaban esta zona desértica, entonces despoblada:

Su territorio, y dezmatorio, en que esta comprendido el
que llaman Monte y tierras de Violada, pues aunque hay
constituida casa para habitacidn del rentero o colono con
oratorio a donde por devocidén de los sefores temporales, y
comodidad de aquellos habitadores, se providencia para que
los dias festivos se celebre el santo sacrificio de la
misa, sin que en este oratorio haya, ni hubiese habido
reservacién de sacramento, Pila Bautismal ni la menor
circunstancia que la constituya parroquia, ni anejo a la
de Gurrea, porque el arrendatario o colono de dicho monte
y término ha sido y es parroquiano de la iglesia de Gurrea
de la que y por su propio cura se le administran los
sacramentos, y a donde acude todos los anos al cumplimento
del precepto Pascual, y los Difuntos, se llevan a enterrar
a la dicha iglesia, y también a Bautizar los que nacen en
la precitada Casa de Violada. De manera que es una
Caseria, situada en el propio territorio de Gurrea, y como
vecino de la misma, contribuye con todos los Reales
derechos, y todas las demas pechas que se cargan a los
demas vecinos[24].

Pero como queda patente en la documentacién conservada, el



hecho de celebrar misa en esta capilla conllevaba un problema
de mantenimiento, lo que motivd que se desplazase su culto a
Gurrea[25]. Esto condujo a los condes de Gurrea a abandonar el
culto en la antigua ermita de la Violada para centrar sus
intereses en la reforma de la capilla-iglesia existente junto
a su palacio de Gurrea como depositaria del culto a esta
Virgen:

El Excmo sehnor Conde de Parcent, durante su estancia en
esta capital [Valencia] me ha encomendado entre otras
comisiones (..) la de participar a V. [usted]; que la
importancia de las obras que reclama la construccidén de la
Capilla Yglesia de Ntra Sra de la Violada al lado de su
palacio de Gurrea, exige mas tiempo para su terminacidn
del que se calculaba cuando a este fin nombré a V.
capellan interino de su casa en dicho punto y por lo tanto
que se vé en el caso de suprimir por ahora la esperada
plaza (..). Valencia, 12 de abril 1863[26].

De hecho, es esta iglesia de Gurrea, dedicada a San Nicolas de
Bari, la que en la actualidad custodia la antigua imagen de la
Virgen de la Violada. Con motivo del abandono del culto en la
antigua ermita, se acometid la reforma de esta iglesia en el
siglo XIX, siguiendo el diseno firmado por el maestro
albafniloscenseElias Rubio en 1782 (Fig. 6)[27].
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Figura 6.- Proyecto de
ampliacion de la iglesia
parroquial de Gurrea de Gallego
(Huesca). Planta y alzados, por
el maestro Elias Rubio, 1782
(Espafa. Ministerio de Educacién,

Figura 7.- Virgen de la
Violada, en la iglesia
parroquial de Gurrea de
Gallego, hacia 1961 (Foto:
archivo de la familia

Cultura y Deporte. Archivo ,
Borobio, Zaragoza).

Histérico de la Nobleza, PARCENT,
C.414, D.1.).

Por tanto, la imagen de Nuestra Senora de la Violada fue
trasladada a esta iglesia al abandonar la antigua ermita (Fig.
7). Se trata de una talla de madera, que, hasta ahora, se
habia fechado en el siglo XVIII, pero recientemente los
trabajos de restauracidon de esta imagen y 1los analisis
quimicos de su policromia[28] han puesto de relieve la
existencia de restos pictéricos de los siglos XIV al XVI, 1lo
que confirmaria la antigliedad de esta imagen y su pertenencia
a la antigua ermita (Figs. 8-9)[29]



Figura 8.- Restos de
policromia de la antigua | Figuras 9.- Restos de policromia

talla de la Virgen, de la antigua talla de la Virgen,
datados aproximadamente datados aproximadamente en los
en los siglos XIII-XIV siglos XV-XVI (Foto: Antique).
(izq.) (Foto: Antique).

De este modo, y con todos estos antecedentes, parece l6gico y
acertado que, con la llegada del Instituto Nacional de
Colonizacién a la zona, se emprendiera la construccidén de una
ermita en el mismo sitio que antafno cobijo esta imagen de la
Virgen de la Violada.

5. LA NUEVA ERMITA DE LA VIOLADA: 1954-1961

Como hemos indicado anteriormente, la ermita de Nuestra Sefora
de la Violada se encuentra incluida en el proyecto del nuevo
pueblo de San Jorge, disefado por José Borobio y fechado en
1954. Pero esta edificacién se termindé con posterioridad, dado
que lo que primé fue la terminacidén de las viviendas de
colonos y las edificaciones bdsicas que componian dicho nlcleo
(Figs. 10-11).



Figura 10.- El arquitecto
José Borobio (tercero por
la izquierda) con otros

miembros del INC ante la Figura 11. Ermita de la
puerta de la ermita de Violada, hacia 1990 (Foto:
Nuestra Senora de la Alberto Tomas, San Jorge).

Violada, hacia 1961 (Foto:
archivo de la familia
Borobio, Zaragoza).

Se trata de un edificio de pequeias dimensiones y bajo costo,
siendo éste uno de los motivos por los que el INC aprobéd su
edificacidén, dado que, como sefialdbamos anteriormente, su
inclusién en el proyecto habia sido propuesta por José
Borobio. Asi, en el informe conjunto del Servicio de
Arquitectura y de la Seccidén Cuarta del INC sobre 1la
construccién del pueblo de San Jorge, se resolvié que “Aunque
la ermita que se incluye en el Proyecto no figuraba en 1la
orden de encargo, creemos que, teniendo en cuenta las razones
expuestas por el autor del proyecto, debe construirla”[30].
Entre las razones expuestas por Borobio en la citada memoria,
se encuentra la recuperacién de una antigua tradicidn
existente en el lugar con el fin de que sirviera de amparo
espiritual para toda esta zona regable.

Presenta planta circular de 5,10 m. de diametro interior, a la
que se afade un porche y una sacristia. De este modo, esta
construcciéon sigue muy de cerca, en planta, el proyecto de
capilla que este mismo profesional habia disefiado para el



anteproyecto del pueblo de Artasona (1952), y también el
proyecto de capilla para el cementerio de Ontinar de Salz
(1952), en lo que respecta a la fachada (Fig. 12)[31]. Este
disefo de ermita para el INC es el Unico localizado de este
tipo, ya que no lo repetird en las posteriores ermitas
construidas por el mismo arquitecto.

Asimismo, en su construccioéon prima la economia de materiales y
la “sinceridad constructiva”, o lo que es lo mismo, la
renuncia al ornato. El recurso al uso del ladrillo[32] enlaza
también con la voluntad de emplear materiales humildes con un
sentido religioso: “es asi como la Iglesia quiere que se honre
a Dios, al recurrir al arte y a la artesania, que por supuesto
no necesitan de materiales ricos y costosos para subsistir. Es
preciso, por consiguiente, atender a los valores humanos
creadores que, en un plano mas interior, son, al fin y al
cabo, los que dignifican la materia” (CEREZO, 1967: 35).

En cuanto al interior de la ermita, destaca el altar, elevado
sobre un pequefio zécalo y construido en piedra de Calatorao, y
sobre el cual se dispone una hornacina para albergar la imagen
de 1la Virgen. La primera imagen que albergdé la ermita fue
sufragada por el INC y bendecida en la plaza de San Jorge el 8
de octubre de 1961 (Fig. 13)[33]. Esta talla de madera dorada
y policromada fue realizada por el artista zaragozano Leopoldo
Navarro Ords, que, junto con su primo Manuel Navarro, componia
la empresa zaragozana Arte Sacro Navarro (Cf. ALAGON, 2011);
una sociedad que destacaba por su deseo de unificar las
Ultimas tendencias del arte de su tiempo con un modo de hacer
artesano “al mdéds puro estilo medieval”, por 1lo que
consideramos la eleccién del disefo de esta imagen, que sigue
la estética de las Virgenes bajomedievales, acertada. Esta
Virgen fue sustraida de su ermita en 1984, por lo que fue
repuesta por la actual, adquirida ese mismo afio y bendecida en
la iglesia de San Jorge el 30 de septiembre del mismo[34].
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Figura 13. Virgen de la
Violada, por el escultor
Leopoldo Navarro, momentos
antes de su bendicidén, el 8
de octubre de 1961 (Foto:
MAGRAMA, Mediateca).

Figura 12. Capilla y escuela
para el anteproyecto del
pueblo de Artasona, por el
arquitecto José Borobio, 1952
(Fuente: ACMAGRAMA).

Como hemos indicado anteriormente, la inauguracidén de esta
ermita tuvo lugar el 8 de octubre de 1961[35]; un acto en el
que el pueblo de San Jorge, poblado entonces por 21 colonos
con sus respectivas familias[36], vio sus calles colmadas de
personas procedentes tanto de los nucleos antiguos, como San
Mateo de Gallego, Zuera, Alcala de Gurrea, Tardienta y Gurrea
de Gallego, como de los nuevos, es decir, Ontinar del Salz,
Puilato, El Temple, Valsalada, Artasona del Llano y San Jorge,
pues a todos ellos estaba destinada esta nueva ermita (Fig.
14):

Ha querido el Instituto de Colonizacién, al construir esta
ermita en el monticulo en que se encontraban las ruinas de
la antigua ermita dedicada a la Virgen de La Violada
renovar la tradicidn existente, y que dicha zona se
encuentre bajo el amparo y la advocacidén de la citada
Virgen(Amanecer, 1961: 6).
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Figura 14. Llamamiento a los Figura 15.- Inicio
habitantes de los pueblos de la zona de la procesiodn del
de la Violada para que asistan a la 8 de octubre de 1981
inauguracién de la ermita (Fuente: (Foto: Beatriz

APET) . Barrios, San Jorge).

De este modo, los actos comenzaron con la bendicion de la
imagen de Nuestra Sefiora de la Violada en la plaza del pueblo
de San Jorge, por Antonio Vicién, arcipreste de Almudévar, en
representacion del obispo de la Didcesis de Huesca, Lino

Rodrigo[37].

A continuacidén, se inicié la procesidén a la ermita con el fin
de trasladar la imagen a su ubicacidén, cuyo recorrido
discurrio por la calle Mayor; calle Ancha; Ronda del Tren,
carretera de Tardienta y carretera General. Esta fue
encabezada por la cruz procesional de la parroquia de San
Jorge, y tras ella desfilaron los nifos de las escuelas de los
pueblos de San Mateo de Gallego, Zuera, Gurrea de Gallego,
Tardienta, Alcald de Gurrea y Almudévar, asi como de 1los
nicleos de colonizacién de San Jorge, Ontinar del Salz,
Puilato, Artasona del Llano, El Temple y Valsalada (Nueva
Espafa, 1961: 1) (Fig. 15). Acompanaban a la comitiva 1los
danzantes de Gurrea de Gallego y la banda municipal de mulsica



de Almudévar (Figs. 16-17).
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Figura 16 . Los danzantes de | Figura 17. La banda municipal

Gurrea de Gallego acompanando de misica de Almudévar,
a la imagen de la Virgen de | acompahando a la imagen de la
la Violada (Foto: MAGRAMA, Virgen de la Violada (Foto:
Mediateca). MAGRAMA, Mediateca).

Asimismo, estuvieron presentes en el acto diferentes
personalidades, como el gobernador civil de Huesca, José Riera
Aisa; el ingeniero jefe de la Delegacién Regional del Ebro,
Francisco de los Rios; el asesor eclesiastico del INC, Miguel
Mostaza; el director de la Confederacién Hidrografica del
Ebro, Fausto Gémez; ingenieros jefes de todos los servicios y
personal de Colonizacién y de la Confederacién, asi como los
alcaldes de los pueblos mencionados anteriormente[38].

Una vez situados en la explanada de la ermita, se llevdé a cabo
su bendicidén a cargo de Antonio Vicién, y a continuacidn
oficié la misa Miguel Mostaza, bajo la direccidn del parroco
de Alcald de Gurrea, Santiago Castején. Esta fue retransmitida
por unos altavoces instalados para la ocasién por Radio
Huesca, con el fin de que la gran cantidad de fieles alli
presentes pudieran seguir la celebracién (Figs. 18-19).



Figura 18. Misa en la ermita
de la Violada, con la imagen
de la Virgen presidiendo el
acto (Foto: MAGRAMA,
Mediateca).

Figura 19. Misa en la ermita
de la Violada, con la imagen
de la Virgen presidiendo el
acto (Foto: MAGRAMA,
Mediateca).

Seguidamente,

esta Virgen,

el parroco de Gurrea de Gallego,
Castan, explicd a los fieles la historia de la advocacién de
siguiendo el citado texto del Padre Faci.
Después, se produjo la adoracidén de la imagen por parte de 1los

asistentes, comenzando por las autoridades (Figs. 20-21).

Figura 20. Autoridades
momentos antes de la
adoracion de la imagen (Foto:
MAGRAMA, Mediateca).

Figura 21. Plblico asistente
a la inauguracién, momentos
antes de la adoracién de la
imagen (Foto: MAGRAMA,
Mediateca).

A continuacién, la comitiva regresé de nuevo al pueblo de San

José Gracia




Jorge, donde actuaron las rondallas de jota de las localidades
de Zuera y de Ontinar del Salz, previa autorizacidén del
Obispado de Huesca[39]. Posteriormente, estos grupos y las
autoridades asistentes al acto fueron convidados a un
aperitivo ofrecido por el Instituto Nacional de Colonizacidn,
los primeros en los locales de las escuelas y los segundos en
el Almacén Sindical. Los actos culminaron con la celebracién
de un partido de futbol entre los equipos de El Temple y una
seleccion del INC de Almudévar.

En definitiva, lo que se pretendia con la construccién de esta
ermita era establecer una romeriacomin a todos los pueblos de
la zona de la Violada; pero como sefala Damian Penart, “el
calor comarcano al nuevo templo e imagen durd poco tiempo, no
llegando a cuajar como un acto institucional de la zona”
(PENART, 1998: 182-183). Efectivamente su culto Unicamente ha
sido mantenido en la actualidad por los pueblos de San Jorge y
Gurrea de Gallego.

Por este motivo se funddé en San Jorge en 1963 una cofradia con
el nombre de “Asociacién de Hombres de la Virgen de la
Violada”, cuya fiesta se fijé el uUltimo fin de semana de
septiembre[40]. Esta cofradia seria la encargada de organizar
los actos relacionados con la romeria de su patrona, motivo
por el cual solicitaron al INC que les concediera una parcela
de tierra a nombre de la cofradia para poder sembrarla y, de
este modo, obtener beneficios con los que poder sufragar los
gastos. Unos afios mas tarde, en 1965, la citada cofradia se
planté la necesidad de completar la procesidén, que habia
comenzado Unicamente con 1la imagen de la Virgen sobre una
sencilla peana de madera, sin mas adornos que algunas flores
procedentes de los jardines del pueblo. Asi, en 1967, y tras
recolectar 41 sacos de trigo de las denominadas “tierras de la
Virgen”, la cofradia pudo estrenar un estandarte bordado y
cuatro faroles de cristal, elementos que se mantienen hoy en
dia (Figs. 22-23).



Figuras 23. Estandarte Figura 24. Dos de los faroles
(Foto: José M2 Alagoén). (Fotos: José M2 Alagén).
Por altimo, hay que sefialar que el dia 25 de septiembre de
2011 se celebré el cincuenta aniversario de la inauguracién de
esta ermita. La misa estuvo presidida por el obispo de Huesca,
Julidn Ruiz Martorell, acompafiado por su secretario, Juan
Carlos Bardn, y por el parroco de San Jorge y de Gurrea de
Gallego, Fredy Pefia (Cf. SANCHEZ, 2011: 1; D. A., 2011: 49;
GODIA, 2011: 36; CASADO, 2011l: 12). Es preciso destacar en
este acto la presencia de la imagen de la Virgen de la Violada
custodiada en 1la iglesia parroquial de Gurrea de Gallego,
talla que no habia vuelto a este lugar desde que fuera
abandonada la antigua ermita [41].

6. CONCLUSION

A modo de conclusidn, es preciso sefialar que estamos ante un
ejemplo de cémo el INC también buscaba dar una identidad



social y cultural a las nuevas zonas de asentamientos (Fig.
25). Asi, esta nueva ermita se planted con un objetivo claro:
recuperar un culto perdido con el paso del tiempo en la zona
de la Violada, sirviendo a su vez como elemento aglutinador y
de convivencia para el desarrollo de la vida en comunidad de
los nuevos pobladores de la zona del mismo nombre. Esta
ermita, como hemos constatado a lo largo de este estudio, se
enmarca dentro del contexto de exaltacidén mariana que se vivid
en Espafia en la posguerra, y, de manera especial, en 1954, con
la celebracidén del Afo Mariano, cuya sede se establecid en
Zaragoza.

Figura 24.- Inauguracién de
la ermita de La Violada, San
Jorge, 8-10-1961 (Foto:
coleccidn particular, San
Jorge).

Figura 25. Vista aérea de la

ermita de la Violada, 1996

(Foto: M2 Elena Alagén, San
Jorge).

En este panorama de exaltacidén mariana, se explica que José
Borobio, arquitecto encargado de la Delegacidon Regional del
Ebro del INC decidiera incluir una ermita dedicada a la Virgen
de la Violada en el proyecto del pueblo de San Jorge,
recuperando asi un culto presente en 1la zona desde época
medieval y cuya antigua ermita se encontraba en estado de
ruina a la llegada del INC. De este modo, igual que hara
posteriormente en otros pueblos, este profesional dotdé a San
Jorge de una ermita (Fig. 26). En relacidén con esto, cabe
recordar que Borobio diseid mas adelante otras ermitas en



Aragén en las zonas donde actud el Instituto Nacional de
Colonizacion, como la ermita de Santa Ana en Valfonda de Santa
Ana (Monegros, Huesca) y la ermita de Nuestra Sefnora de la
Bardena (Las Bardenas, Zaragoza), donde acuden los vecinos de
Bardenas, Santa Anastasia, El Bayo, Pinsoro, Valareia y El
Sabinar. Estamos por tanto ante “nuevos cultos” para los
nuevos pobladores, pero con una base sdlida, presentando un
fuerte arraigo en el tiempo y en la zona, convirtiéndose en un
lugar de culto donde los colonos realizaran sus romerias vy
peregrinaciones, que se convertirian en parte de sus simbolos
de identidad. Un ejemplo, en definitiva, de que el INC no sdélo
creaba nuevos pueblos, sino que, a su vez, se preocupaba de
dotar de tejido social y cultural a los nuevos territorios
colonizados.

[1]Preambulo del Fuero del Trabajo (9 de marzo de 1938),
recogido en Ediciones del Movimiento, 1963: 13.

[2]1“Decreto de 10 de marzo de 1941 por el que se aplican, con
determinadas modalidades, los beneficios de la Ley de 23 de
septiembre de 1939 a los Templos Parroquiales destruidos por
la guerra o la revolucidén marxista en las localidades no
adoptadas”, Boletin Oficial del Estado, 84 (25 de marzo de
1941), pp. 1.990-1.991.

[3]1“Convenio entre el Gobierno espanol y la Santa Sede acerca
del modo de ejercicio del privilegio de presentacidn”, Boletin
Oficial del Estado, 168 (17 de junio de 1941), p. 4.401.

[41Hay que sefialar también la importancia de la celebracién,
en el ano 1940, del XIX Centenario de la Venida de la Virgen
del Pilar a Zaragoza.

[5]Sobre la arquitectura religiosa de este periodo, véase,
entre otras publicaciones: DELGADO (2013) y FERNANDEZ (2005).



[61“Creemos que la idea mas noble para el Monumento a la
Batalla es elevar una ermita votiva dedicada a Nuestra Sefhora
de La Victoria, forjadora de las mas grandes gestas militares
de nuestra gloriosa Historia”. (MENENDEZ y QUIJADA, 1940: 29).

[7]Asimismo hay que destacar el proyecto de Ermita de montafa
en tierras de La Mancha, del arquitecto José Antonio Corrales
Guitérrez, que no se llegd a ejecutar, o la ermita disefiada en
1949 por el arquitecto Miguel Fisac para la Estaciodn Biolégica
El Ventorrillo, del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas (CSIC), en Cercedilla (Madrid). Dos afios mas
tarde, en 1951, el arquitecto Vicente Temes publicaba en la
Revista Nacional de Arquitectura el proyecto de cuatro ermitas
en las margenes del rio Alberche (Avila) (CORRALES, 1949;
FERNANDEZ, 2005: 478-480; FISAC, 1965; y TEMES, 1951).

[8]1Amanecer (1954a: 6; 1954b: 12); ELl Noticiero (1954a: 9;
1954b: 3); La Vanguardia Espafiola (1954: 4).

[9] Seguian las imagenes de Nuestra Sefiora de Begofia (Bilbao):
Nuestra Sefiora de Valvanera (La Rioja); Nuestra Sefora del
Camino (Ledn); Nuestra Sefiora de Estibaliz (Alava); Nuestra
Senora de las Angustias (Granada); Nuestra Senora de la
Fuensanta (Murcia); la Virgen de Covadonga (Cangas de Onis,
Asturias); Nuestra Senora del Carbayu (Langreo, Asturias);
Nuestra Senora de los 0jos Grandes (Lugo); la Virgen de
Aranzazu (Onate, GuipUzcoa); Nuestra Sefiora de los Reyes
(Sevilla); Nuestra Senora de Monserrat (Barcelona); la Virgen
de la Cinta (Tortosa); Nuestra Sefora de los Remedios
(Colmenar Viejo, Madrid); la Virgen de la Almudena (Madrid);
Nuestra Sefiora de Guadalupe (Caceres); Nuestra Sefiora de los
Desamparados (Valencia); Nuestra Sefora de Lluch (Mallorca);
Nuestra Sefiora de la Cueva Santa (Altura, Castellédn); Nuestra
Sefiora de San Lorenzo (Valladolid); la Virgen Inmaculada de
Villalpando (Zamora); y Nuestra Sefora de Roncesvalles
(Pamplona). Por altimo, cerraba el desfile la carroza
procesional de plata de la Virgen del Pilar, escoltada por
otras imagenes aragonesas: la Virgen del Pueyo de Barbastro



(Huesca); la de Valentunana de Sos del Rey Catdlico
(Zaragoza); la de Cillas (Huesca); la de Nuestra Sefora de la
Pefia (Calatayud); la del Castellar, de Torres de Berrellén
(Zaragoza); la de Nuestra Sefiora de La Vega o del Espino
(Teruel); la de la Virgen de la Oliva, de Ejea de los
Caballeros (Zaragoza); y la de la Virgen de Linares, de
Benabarre (Huesca).

[10]“Decreto de 5 de julio de 1944 por el que se declara de
interés nacional la colonizacidén de la zona regable de la
acequia de La Violada”, Boletin Oficial del Estado, 208 (26 de
julio de 1944), p. 5.705.

[11]1José Borobio Ojeda (1907-1984) fue nombrado arquitecto
encargado de la Delegacidon Regional del Ebro del INC el 13 de
diciembre de 1943. “Instituto Nacional de Colonizacién.
Resolviendo el concurso de arquitectos”, Boletin Oficial del
Estado, 347 (13 de diciembre de 1943), p. 11.882.

[12]1En el caso de pueblos de un maximo de 50 vecinos, dos
escuelas unitarias que sirvan de capilla; para pueblos de
entre 50 y 100 capilla-escuela, e iglesia con sacristia en el
caso de superar los 100 vecinos.

[13]Archivo Central del Ministerio de Agricultura,
Alimentacidén y Medio Ambiente, Madrid (ACMAGRAMA), signatura
provisional ndm. 2.356: “Proyecto de ermita y calvario en
Bonete (Albacete)”, octubre de 1949.

[14] Esta advocacidon no es exclusiva de este territorio. De
hecho, en Roma, en la Via del Corso (antigua Via Lata), se
emplaza el templo de Santa Maria In Via Lata; un lugar que
recibe culto desde los primeros anos del cristianismo, y cuya
fabrica fue reformada en los siglos XV y XVII, siendo el
disefo de su actual fachada del arquitecto italiano Pietro Da
Cortona, y en cuyo interior se venera una imagen de la Virgen
del siglo XIII.

[15]La t intervocalica se convirtidé en d en época musulmana,



por lo que pasdé a llamarse Vialada, una transformacidn que
terminaria por dar a la zona la denominacidén de desierto de la
Violada. Para Antonio Duran Gudiol, el trazado original
coincidiria con el actual trazado de la linea de ferrocarril
que va de Zuera a Ayerbe, y en cambio el trazado que coincide
con la carretera N-123 (ahora N-330) se debe a la
rectificacién decretada por Alfonso II (CARNICER, 1971: 53;
DURAN, 1984).

[16]La primera descripcién que conocemos de esta ermita la
recoge el Padre Faci en el afo 1750, y en ella sitlda su
origen, al menos, en la Edad Media. «Entre el Rio Gallego, vy
la Villa de Almudébar, hay un espacioso llano, llamado de
Violada, porque aqui hubo antiguamente una Villa de este
nombre: hace memoria de ella varias veces en su Historia de S.
Juan de la Pefia, D. Juan Briz Martinez, y de sus Torres de
Violada no pocas veces: ha quedado cerca del Camino de
Almudévar una Iglesia, bastante capaz, donde hoy se venera en
su Retablo de pincel la Antigua Imagen de N. Sa. Esta es de
bulto, y de madera: esta sentada en una silla: tiene N. Sa. a
su Hijo SS. sentado en su brazo diestro: es muy morena, con
que dice su Antigliedad, y lo demuestra también lo que se lee
al pie de su Retablo, que dice: Este retablo se hizo por
mandamiento del Noble Seifor D. Miguel de Gurrea. En las
necesidades de agua, concurren a esta Iglesia, en Rogativa, la
Villa de Almudébar, y los Pueblos del Honor de Gurrea con
experiencia de su favor. No he querido omitir esta leve
memoria de estas Ss. Imagenes, para que dure su Antigua
memoria, y veneracion, que lograron en siglos pasados». FACI
[1750] (1979), tomo 1, 22 parte, pp. 51-53.

[17]Los ingenieros agrénomos de la zona eran 1los que,
normalmente, sugerian a la Seccién de Arquitectura de 1la
Delegacidon la construccidén de estas nuevas ermitas. Esta
informacidén ha sido confirmada con las entrevistas realizadas
al perito agricola Modesto Aso Ultra (Huesca, 18-8-2011) y al
arquitecto Regino Borobio Navarro (Zaragoza, 29-5-2013). Ambos



formaron parte del personal de la Delegacién Regional del Ebro
del INC.

[18]En el Catalogo Monumental de Espafa dedicado a 1la
provincia de Huesca, publicado en 1942, se incluye un retablo
gético, actualmente conservado en el Museo Diocesano de
Almudévar, como perteneciente a la ermita de la Violada. No
sabemos si este retablo estuvo depositado en algldn momento en
esta ermita, dado que en el archivo fotografico del Instituto
Amatller del Arte Hispanico (Barcelona) se conservan tres
fotografias de las tablas de este mismo retablo, catalogadas
también como de la Violada. El tema principal de este retablo,
atribuido al pintor Pedro de Zuera, lo componen San Blas vy
Santa Maria Magdalena, por lo que creemos que este retablo
podria corresponder al que se construyd en su dia para la
iglesia de la Magdalena, en el término de Almudévar, en la
partida denominada con el mismo nombre, dado que ahi se
situaria esta antigua iglesia, de la que conservamos
referencias escritas: “Para la yglesia de la Madalena, a los
cofrayres de St. Blas y de la Madalena, que, por yguales
portiones, compren un antealtar de pinzel o de guadamazil,
coraca, corporales y verba-consacrationis” (VITALES, 1980:
21-22. Sobre este retablo, véase DEL ARCO, 1942; LACARRA,
1970; y ABAD, 1991).

[19]Entrevista realizada a Antonio Izquierdo Blecua, que
trabajo en la demolicidon de la antigua ermita (San Jorge,
13-9-2010).

[20]"“La Hermita comunmente 1llamada de Nra. Sehora de Biolada
[decia el Conde de Gurreal] que se halla situada en los
terminos de mi Villa de Gurrea, en la partida llamada
Biolada”. Espafa. Ministerio de Cultura. Seccidn Nobleza del
Archivo Histérico Nacional (AHN), PARCENT, C. 212, D.7:
“Institucidén de una capellania fundada en la iglesia de la
villa de Gurrea por Miguel de Gurrea, sefior de la misma, segln
deseo de su abuela, Leonor de Borja, dotandola de un censo
sobre la dicha villa de Gurrea y el lugar de Marracos



(Huesca)”, aprox. 1568-1797, p. 47.

[21]"Mandava y mando que continue la celebracion de la misa,
en todos los dias festivos y de precepto de oirlo, en la
Iglesia de la Venta de la Pardina de Violada, y que el conde
de Faura, con la calidad de preceptor de los diezmos que
resulta ser de ella, debe proporcionar sacerdote, o contribuir
con la remuneracidén correspondiente al que la celebre, y que
no cumpliendo, se nombraria por el ordinario, persona que
desempefie esta obligacién”. (AHN), PARCENT, C. 212, D.7:
“Institucién de una capellania fundada en la iglesia de la
villa de Gurrea por Miguel de Gurrea, sefior de la misma, segun
deseo de suabuela, Leonor de Borja, dotdandola de un censo
sobre la dicha villa de Gurrea y el lugar de Marracos
(Huesca)”, aprox. 1568-1797, p. 51.

[22] (AHN), PARCENT, C.215, D.3: “Ejecutoria ganada por el
conde de Atarés, sefor de Gurrea para que el arrendatario del
Escusado no eligiese mas que una Casa mayor dezmera por Gurrea
y Violada, al haber ésta formado parte siempre de la de
Gurrea”, junio de 1767, p. 5.

[23]1Idem, pp. 7-8.
[24]Idem, p. 3.

[25]Para demostrar que esta iglesia pertenecia a Gurrea,
tuvieron que hacer declaraciones los testigos y vecinos de la
Villa, como la siguiente: “Sabe muy bien con el motivo de ser
labrador y vecino de la presente villa, el monte o partida de
Violada y casa [..] con el motivo de haber estado en ella todo
el tiempo de su vida muchas y distintas veces a causa de ir en
procesién a la parroquia [..] todo el pueblo en veneracidén a
Nuestra Senora de Violada, que se venera en la hermita o
oratorio que hay en la casa y monte y haber ido a ella desde
muy muchacho, con cuyos motivos save ser cierto que el dicho
monte o partida llamado de Violada ha sido y es parte vy
porcion del término y propio territorio de la villa de



Gurrea”. Continuaba la declaracién de Antonio Sarraseca,
vecino de Gurrea, que también afirmaba que “en el tiempo de su
memoria, muchas y distintas veces por ir como se va todos los
anos en procesién el Vicario y vecinos de esta villa de
Gurrea, en veneracion a Nuestra Sefiora de Violada, que se
venera en la Hermita u Oratorio”. Este documento, fechado en
1767, nos da testimonio ademas de la antigiedad de 1la
procesidon desde Gurrea hasta la Violada. (AHN), PARCENT,
C.215, D.3: “Ejecutoria ganada por el conde de Atarés, sefior
de Gurrea para que el arrendatario del Escusado no eligiese
mas que una Casa mayor dezmera por Gurrea y Violada, al haber
ésta formado parte siempre de la de Gurrea”, junio de 1767,
p.13 (vuelta) — p. 16 (recta).

[26] (AHN), PARCENT, C.85, D.5: “Comunicaciones sobre la
supresién, por el Conde de Parcent, de la plaza de Capellan de
la Casa de los Sefiores de Gurrea, en la Capilla de Nuestra
Sefiora de La Violada, ocupada por Angel Custodio Soler”, abril
de 1863.

[27]1 (AHN), PARCENT, CP.168, D.5: “Instancia dirigida al conde
de Parcent y barén de Gurrea por Miguel Casimiro Pérez, cura
de Gurrea, en la que le solicita que se ensanche la iglesia de
esta villa, con arreglo al diseno aprobado en 1782 por el
conde de Atarés”, 1825 (Sobre este maestro, véase: EXPOSITO,
1987; MARTINEZ, 2001: 398).

[28]Agradezco a la empresa de restauracion Antique S. L.,
Restauracion de Arte de Almudévar, y, personalmente, a José
Luis Abad, la informacidon facilitada a este respecto. En el
transcurso de esta investigacidén todavia no han finalizado los
trabajos de restauracién de esta imagen, por lo que no se
puede ofrecer datos mas concretos.

[29]En el andlisis quimico, se ha constatado la existencia de
tres policromias. La primera de ellas, la mas antigua -y
presumiblemente, 1la original-, presenta una preparacién de
estuco de yeso fino, con un plateado aplicado sobre la capa



aislante, y una corla o veladura fina de laca roja. La
segunda, consta de dos capas de estuco de yeso y un plateado
al bol, con una corla similar a la de la primera. La tercera,
por Uultimo, de color azul, estd realizada al temple, y es rica
en azurita. Presenta un grueso estuco de yeso, y en su
superficie se halla mucha cola animal y restos de barniz de
aceite de linaza y resina de conifera que impregna a la
policromia azul, y que por su composicién podria fecharse en
los siglos XV o XVI.

[30] (ACMAGRAMA), signatura provisional num. 4.906: “Proyecto
del pueblo de San Jorge”, mayo de 1954, p. 2.

[31]Archivo Histdérico Provincial de Zaragoza (AHPZ), Secciodn
INC, Caja A/25232, Exp. 571: “Pueblo de Ontinar del Salz.
Proyecto de cementerio”, septiembre de 1952.

[32]Para llevar a cabo estas construcciones se recurria a los
materiales propios de la localidad, con el fin de poder
encontrar facilmente mano de obra y abaratar los costes. Asi,
se retoman modos constructivos que enlazan con la tradicidn,
tal como se hacia en la arquitectura popular. Esta adaptacidn
a los usos locales hace que cada zona presente edificaciones
con caracteristicas propias, destacando en San Jorge el empleo
de la piedra para las viviendas de colonos y el ladrillo para
los edificios oficiales. Sobre la historia constructiva del
pueblo de San Jorge, véase ALAGON (2014).

[33]Para llevar a cabo este cometido, el 5 de mayo de 1960 el
INC concedidé un crédito de 12.500 pesetas con el fin de
adquirir la imagen de la Virgen de la Violada para la ermita
del pueblo de San Jorge.

[34]Esta nueva imagen fue adquirida en el establecimiento de
Arte Sacro Belloso (Zaragoza), por la cantidad de 50.000
pesetas. Su diseno pertenece a la empresa “El Arte Cristiano”,
de Olot. Fue bendecida en la iglesia de San Jorge el 30 de
septiembre de 1984, y, desde este dia, la Virgen se encuentra



depositada en dicha iglesia. Archivo Parroquial de San Jorge
(APSJ): “Carta enviada al parroco D. Jesus Aisa”, noviembre de
1984 y “Programacién de Tlas fiestas en honor a la Virgen de
la Violada 1984” septiembre de 1984.

[35]1(AHPZ), Seccidén INC, Caja A/25402, Exp. 3.122: “Resumen
del desarrollo de la explotacién en las fincas afectadas a los
pueblos de Artasona del Llano, Valsalada y San Jorge, término
municipal de Almudévar (Huesca), durante el afo 1961”, mayo de
1962, p. 14.

[36]1(AHPZ), Seccién INC, Caja A/25391, Exp. 2.937: “Plan de
explotacidén de las fincas del término municipal de Almudévar;
Valsalada, Artasona y San Jorge, para el afo 1962”, noviembre
de 1961, p. 2.

[371E1l acto deberia haber sido presidido por el citado obispo,
quien delegd sus funciones en el arcipreste de Almudévar, tal
y como se constata en una carta enviada al parroco de San
Jorge el 22 de septiembre de 1961. En ella se autorizaba,
asimismo, la bendicidén e inauguracién de la ermita, y el
acompanamiento de actuaciones musicales. Archivo Parroquial de
El Temple (APET), “Autorizacién del Obispado de Huesca para la
inauguracidén bendicidén de la ermita e imagen de la Virgen de
la Violada”, Huesca, 22 de septiembre de 1961.

[38]Heraldo de Arago6n, 1961: 6; Amanecer, 1961: 6; y Nueva
Espana, 1963: 2.

[39]“En 1la organizacién de dichos actos no habra dificultad
para que actlen cuadros regionales de “dance y bailes
regionales”, excluyendo siempre los llamados bailes modernos”.
Archivo Parroquial de El Temple (APET), “Autorizacidn del
Obispado de Huesca para la inauguracién bendicién de la ermita
e imagen de la Virgen de la Violada”, Huesca, 22 de septiembre
de 1961.

[40]1 (APS]), Documentos Cofradia de La Violada: “Asociacidn de
Hombres Virgen de La Violada”, sin fecha.



[41]Acudieron también a este acto los danzantes de Gurrea de
Gallego, los danzantes infantiles de Almudévar, y la coral
“Via Lata” de Gurrea, asi como numerosas personas de 1los
pueblos de la zona de la Violada.

The KUB. Arturo Gémez vy
Esperanza Velasquez. Cuadros
de Alicia Sienes

En el espacio Art Disenia, desde el 11 de marzo, se puede ver
la exposicién The KUb (Caja), consecuencia de Les
col.lecciones de la fUgA, que, tal como se indica en el
folleto, es un proyecto artistico que pretende la promocidén y
experimentacion de obras de arte en distintos formatos
creativos. Hubo una primera edicién, inaugurada en noviembre
de 2014, en el Museu Valencia de la Festa de Algemesi.
Exposicion, la de Zaragoza, idea de Eugeni Alborch y Silvia
Castell. Volvemos a citar el folleto cuando se afirma: La
tematica de las obras gira en torno a la composicidén musical
creada por David Fandos para este proyecto, que lleva por
titulo La fUgA — remix. Cada uno de los artistas ha trabajado
sobre el concepto de la fuga, utilizando el cubo como elemento
estructural y ha desarrollado la obra desde la vertiente
creativa que le ha resultado mas sugerente.

Como no pretendemos escribir una critica, damos otros datos
para que sean un testimonio de una exposicidén que vemos de muy
alto nivel. El cubo citado, como formato para los artistas,
mide 15 cm., el cual sirve para crear dispares montajes que se
extienden siguiendo el criterio de cada artista. Artistas:
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Anabel Lorca, José Angel Larraz, Mar Lozano, Susana Vacas,
Silvia Castell y Eugeni Alborch. En el conjunto de artistas
captamos alusiones a la libertad con cambiantes panoramas muy
bien resueltos. Todas las obras son esculturas, salvo José
Angel Larraz mediante un video en blanco y negro, titulado
Buster en el rio, que proyecta sobre la pared.
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Los escultores Arturo GOomez y Esperanza Velasquez, realizan una obra en
conjunto, de ahi que para evitar confusiones firmen la exposicién uniendo sus
apellidos: Gémez/Velasquez.Con el titulo Composicidn inauguraron el
25 de febrero en 1la Asociacién de Artistas Plasticos Goya
Aragon. Estamos ante una generalizada instalacidén compuesta
por pequenas instalaciones que ocupa toda la sala. Para
empezar, como vehiculo del conjunto, tenemos dibujos sobre las
paredes con los titulos El magnifico sermén de la montana, El
suefio, Composicion, Pensando el Sol buscando la Luna, Tras la
chimenea y cuatro obras juntas de pequeio formato con los
titulos Pronombres personales, Homenaje a la Gran dama
Aragonesa, Un trocito de Espana en el corazon y Piedra-Hombre-
Pajaro. A pie de los titulos con figuras humanas o una montafia
con el Sol y la Luna y la linea como matiz orientativo,
incorpora las citadas instalaciones con tierra oscura, la
huella de un pie, cafnas formando una especie de refugio, la
tierra mezclada con polvo blanco, piedras y una escultura de
alabastro y solo la tierra con forma rectangular y piedras
pegadas a la pared que enlazan con tres figuras tumbadas y un
paisaje sugerido. Todo al servicio de sugerencias directas e
indirectas con el hombre como protagonista, que vive la
naturaleza y su paisaje como si fuera una ineludible realidad.

>k %k

La exposicion Versus surrealismo versus, en la Zapateria 6, c/



Refugio, 12, se nos pasdé por su escasa duracion, del 14 al 16
de enero, lo contrario a la titulada Pinturas en el Café
Tertulia Actual, inaugurada el 14. Si el cuadro Peace Love
Freedom es un buen autorretrato con tres corazones, colores
oscuros y verdosos al servicio de varios planos y areas
expresionistas, el resto de la obra tiene como soporte papel,
madera, lienzo y panel. La variedad de colores, verdes,
negruzcos, planos rojos, azules y los dominantes rojos y
negros, sirven como vehiculo para cuadros expresionistas con
diferente carga matérica, siempre en el ambito de una marcada
vitalidad exteriorizada. Solo se detecta un dato negativo
cuando en una obra incorpora la frase Calidad a buen precio,
pues a su nula originalidad se anade que ocupa un lugar de
alto protagonismo. Con su expresionismo abstracto puede
sugerirse que ahonda en una linea personal lejos de cambiantes
intentos observados en otras exposiciones.

Una muestra del hedonismo
postmoderno en la coleccion
Circa XX

EL IAACC Pablo Serrano nos presenta, por segunda vez, un
festin visual cocinado a partir de obras selectas del acervo
artistico recientemente adquirido a la coleccionista Pilar
Citoler. En esta ocasién es una seleccidn mas reducida -
solamente ocupa la tercera planta del museo— que ha
comisariado Lola Duran, buena conocedora de esta colecciodn.

Su planteamiento sigue en parte los precedentes sentados por
Maria Corral en la exposicién anterior, pues también vuelve a
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dejar apartados a un lado, junto a la entrada, los dibujos y
papeles de pequefio formato de Chia, Cucchi y Baselitz (con
otras obras menores de Barceld, Pérez de Vargas y Zush);
quedando en otro espacio marginal, al fondo de la sala, otras
obras (muy importantes) de artistas extranjeros menos
conocidos como Dimitri Perdikidis, Angela von Neumann, o John
Ulbricht, que estuvieron activos en la escena artistica
espafola e infundidos de la estética dominante en 1la muestra.
De este modo, la parte del 1ledén se la llevan en el espacio
expositivo los cuadros de los artistas espafioles activos en
aquella década de entusiasmo y grandes formatos, cuando se
“redescubria” apasionadamente la pintura. Algunos practicaban
una abstraccidén lirica declaradamente bidimensional, como la
“pintura-pintura” que abanderd nuestro paisano José Manuel
Broto, estupendamente representado en esta exposicién con un
colorista homenaje a Zaragoza; otros, siguiendo el magisterio
de Luis Gordillo y sus secuaces de la “nueva figuracién”,
volvieron a una representacidn narrativa; a veces tan erudita
como las evocaciones arquitecténicas de Guillermo Pérez-
Villalta, aqui representado con una composicidn inspirada en
el laberinto de Creta —-en la que no faltan Teseo y el
Minotauro—, aunque para mi gusto no es una de sus obras
mejores, quedando un poco eclipsada por el enigmatico cuadro
de su acélito Sigfrido Martin Begué colgado en frente. Lo que
siempre se suele decir es que el comiun denominador de todas
esas tendencias era la alegria de vivir que rezumaba entonces
la Espafa de “la Movida”, que se habia sacudido los lastres
politicos del franquismo y la transicién, abriéndose a Europa
y al mundo, en un momento de prosperidad econémica, de
liberalidad en las costumbres, de progreso. Ello propicié una
feliz efervescencia cultural, de 1la que dan excelente
testimonio en esta exposicién dos de los cuadros mds grandes y
expresivos: Omphalos II (Delphi) de Miguel Angel Campano, vy
Sin titulo, de Curro Gonzdlez (un entramado reticular en el
que evoca ventanas iluminadas que nos dejan asomarnos a
estancias domésticas, aunque no veamos en ellas personas, asi
que se aleja un poco de la linea voyeurista de La ventana



indiscreta). Hay poca representacién de la movida aragonesa y
de nuestra pintura postmoderna, que también la hubo muy buena,
aunque la muestra nos depare la agradable sorpresa de
descubrir un Bodegén de Paco Simdén, cuando todavia era
figurativo y no habia forjado aun su estilo pictdérico tan
peculiar. Pero especialmente se echa de menos, en un museo
que lleva el nombre de un escultor y en una coleccidn cuyo
punto fuerte son las creaciones fotograficas, un esfuerzo por
una representacién mas variopinta de las diversas técnicas
artisticas, sobre todo teniendo en cuenta que el titulo de la
muestra no es “Pintores de los Ochenta” sino que en todo
momento se proclama como un repaso al sustrato cultural de una
era: Dis Berlin esta muy bien representado con su evasivo
cuadro alusivo al cielo, pero hubiera sido estupendo tenerle
también como disefiador, complementado por fotos de Ouka Leele
u otras estrellas de aquel psicodélico firmamento. También
siguen faltando, como en la anterior exposicién montada por
Maria Corral, epigrafes y paneles explicativos que ayuden al
piblico a entender mejor la estructura de la presentacién: se
trata de una coleccidén que hemos pagado entre todos, y a todos
hay que dar la oportunidad no sélo de verla, sino también de
comprender lo que se presenta en el museo, que ya no es una
coleccidén privada (eso si, hay que agradecer a la comisaria
las muy oportunas citas de autores como Simén Marchan Fiz o
Juan Manuel Bonet, en rotulos muy esclarecedores). Pero la mas
sobresaliente aportacion de Lola Duran ha sido sorprendernos
con la inclusién de un elenco de artistas que no pertenecen a
la lista de habituales en las exposiciones sobre aquella
época, pues los historiadores del arte tendemos a encasillar a
los artistas por generaciones y periodos, de manera que nos
fijamos en ellos en el momento de su florecimiento,
olvidandonos después de que siguieron trabajando. Aprendamos
la estupenda leccién que aqui se nos da, pues mal se puede
comprender el colorismo de los ochenta si no es por oposicién
al negro existencialismo del grupo El Paso y, también, en
relacion con los viejos maestros que abrieron brechas de
encendido cromatismo, como Josep Guinovart y Albert Rafols



Casamada o Gerardo Rueda, Lucio Mufioz y Juana Francés, muy
oportunamente representados en esta muestra, pues en 1los
ochenta aln estaban en plenitud creativa.

Lo digital en Jaime Sanjuan

En el IAACC Pablo Serrano, 5 de febrero, tenemos la exposicién
de Jaime Sanjuan con 36 obras bajo el titulo Digital 2.
Pinturas digitales realizadas con los dedos. Tal como indica
Enrique Abenia, Heraldo de Aragdén (Zaragoza) 7 de febrero de
2015, el artista explora a partir de sus conocimientos en las
formas expresivas tradicionales. Obras en color y en blanco y
negro. Estamos ante muy impecables obras partiendo de
perfectas composiciones. A resaltar, por ejemplo, la obra
reproducida en la tarjeta de invitacidn mediante un jarrén y
tres frutas de las que se desprenden fragmentos camino de su
inevitable destruccién o el hongo atdédmico con gorridén, como
dos ejemplos de la muy vergonzosa actitud humana. Nuestra
preocupacién es que hay demasiados temas con meridiana
claridad de significados. Nada se oculta como un matiz nacido
del inconsciente. Lo aconsejable, lo correcto, es que aborde
un tema principal, incluso con otros cruzados pero dentro de
éste, para posibilitar una absoluta profundidad artistica.
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La galeria Spectrum Sotos, desde el 18 de febrero, muestra las
fotografias de Carmen Hierro, riojana nacida en Pamplona el
ano 1971, con el titulo Cancidén de Cuna. Fotografias con
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fondos mediante dos planos paralelos a la base o solo nubosos,
siempre con delicados y exquisitos colores, que sirven como
apertura para incorporar diferentes temas dentro de un campo
surrealista basado en el contraste de las figuras y dispares
afadidos. Todo, por supuesto, muy acertado. Sera asi que
tenemos, por ejemplo, una bombilla de la que emerge una hoja
verde, una pera con pafio y dos botones, una maceta de la que
nace una mano de trapo, una manzana con puerta que la raja,
una naranja con dos asas, la tipica botella de cerveza que
hace de biberdon o un traje de nifio tipo primera comunién con
un cactus como cabeza. También presenta seis esculturas con
dispares materiales y enfoque surrealista, aunque consideramos
que tienen mayor o menor acierto por la excesiva sencillez
formal y temdtica que no consigue raptar la mirada.

Pinturas de Fernando Cortés.
Huellas de Barro: 6
ceramistas contemporaneos

En la galeria Pilar Ginés, desde el 26 de febrero, se inauguro
la exhibicién del artista Fernando Cortés, con muy dilatada
experiencia pictdérica, pues no olvidemos que fue miembro
fundador del zaragozano grupo Forma fundado el afio 1972.

Expone 17 obras, sin obviar las serigrafias, con titulos como
Mitad, mitad, Vegetal, luminiscencia, Mirada cenital, Gemelos
visibles, Hacia la luz, Ya desaparecido o Desde el otro lado.
Estamos ante imaginativos paisajes de total refinamiento por
composicidén y alto sentido del color con dominantes ocres y
azules, de manera que la cambiante vegetacidén y el cielo, mas
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0 menos nuboso, evidencian un cUimulo de sutiles impresiones
desde la radical quietud. Siempre como si fuera la realidad
pero atrapandola desde otro panorama. Dichas singularidades,
composicidén y sentido del color, tienen una total variante con
las expresivas abstracciones tituladas Prospectivas y Hacia la
luz, de manera que todo se vuelve minucioso, inaprensible,
como si fuera un haz de cambiantes formas configurando una
totalidad vital uniforme.
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En la galeria Pilar Ginés, desde el 22 de enero, se inauguro
Huellas de barro, 6 ceramistas contemporaneos, con la
participacién de Angeles Casas, Alfonso Soro, Amado Lara,
Fernando Malo, Javier Fanlo y Jesus Sanz. Exposicidén ideada
por Amado Lara, enorme ceramista muerto en plenitud creativa,
a la vista de que todos se llevan muy bien. Lo cierto es que
la inauguracién fue un gozoso jolgorio con la presencia de
otros ceramistas y de pintores. Aunque el numero de obras por
ceramista no era alto, ofrecemos algunos ineludibles
comentarios.

En Fernando Malo vemos una fuerte contradiccién vista en otras
exposiciones individuales. Tenemos seis modélicos murales para
colgar en tonos oscuros y claros, mediante la inmersidn en
formas geométricas, cuadrados y circulos, que trazan
cambiantes panoramas apoyados por las muy exquisitas texturas.
Seis murales excepcionales que contrastan con las obras
tituladas Cuenco rojo y Cuenco, basadas en un remate color
arcilla tosco radical y feo infinito. Que medite y abandone
falsas virguerias sin originalidad.

Todo 1o contrario a Fernando Malo, en su obra tosca, es
Alfonso Soro con tres ceramicas mediante el radical predomino
de 1o rdstico al servicio de la ruptura formal, como si
hubieran nacido del tiempo tras estar enterradas durante
siglos. El resultado es la naturalidad del artista, que de 1o
roto, lo fragmentado, crea arméonica belleza con intocable



poder.

Jesus Sanz muestra varias ceramicas cuadrangulares de pared
con incorporacion de suaves colores al servicio de formas
geométricas e incorporacion de casas, figuras con alta
supresién de elementos formales y predominio de la linea.
También presenta dos hermosas cabezas, tituladas Blanco y La
Rosa, por la flor que lleva sobre una oreja. Ambas son de
rotunda belleza creativa, tan serena, que evocan con toda
intencidén, sobre todo Blanco, a las esculturas iberas.

Angeles Casas participa con dos obras sobre pared y tres
esculturas, por supuesto con su personal tono mecanico vy
carromatos inventados. Siempre fascinante. Desde fecha a
precisar, tal como nos indicaba la ceramista, ha cambiado de
linea artistica. Estamos a la espera con absoluto interés.
Deducimos que en su prdéxima exposicidén individual podremos
admirar el cambio.

En cuanto a Amado Lara, gran pérdida para el arte por su
prematura muerte, sus amigos ceramistas decidieron colgar un
precioso mural e incorporar la compleja escultura Cubo por su
forma, muy enriquecidos ante el especial tono geométrico,
incluso en una cara que se abre.

Nos queda Javier Fanlo. Mural es un triptico al servicio del
rotundo paisaje con sobrios colores, como si la atractiva
belleza viviera desde su interior para intentar atraparla.
Paisaje que contrasta con seis vasijas de contornos ovalados y
exquisitez sin medida, la cual se multiplica por una serie de
agujeros circulares por los que sale humo que altera y mancha
cada obra.



