La fotografia y el
cinematografo en Huesca a
finales del siglo XIX

La Primera Restauracién (1875 — ca.1902) constituyé para el
caso oscense un periodo con personalidad propia en el ambito
socio-econdomico, politico y <cultural. Asistimos al
afianzamiento del sistema turnista de la Restauracién bajo el
control progresivo de la figura politica mds influyente del
momento: Manuel Camo Nogués. El momento dlgido de su poder se
reflejé en la magnifica sede de su sociedad de recreo
inaugurada en 1904: el Circulo Oscense. Esta asociacidn se
convertia a finales del periodo en la mas importante vy
hegeménica organizacidén sociopolitica de 1la ciudad.

La llegada del ferrocarril en 1864 y su posterior desarrollo
constituiria otra sefia identitaria del periodo, y traeria
consigo numerosos cambios al convertirse en un nuevo motor
econdmico y en el principal medio de comunicacidén de la ciudad
con otras localidades importantes como Zaragoza, Madrid o
Barcelona. El ferrocarril modificdé el trazado urbano con 1la
creacién de un nuevo eje de actividad que discurria
perpendicular al tradicional formado por las calles del Coso
Alto y Coso Bajo. Este nuevo eje arrancaba en la saneada plaza
del Mercado -realizada por el arquitecto José Secall
(1861-1864)- a través de los porches de Vega Armijo hasta la
plaza de Zaragoza, nuevo epicentro de la capital oscense, y
llegaba, por la calle de Zaragoza, hasta la estacidén de
ferrocarril. Se creaba asi uno de los itinerarios urbanos
idéneos para la burguesa practica del paseo. Fue precisamente
en estas vias donde de forma esporadica se instalaron algunos
de los espacios expositivos para las artes visuales. Nos
referimos concretamente a 1los escaparates de algunos
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comercios, los estudios particulares de pintores y fotdgrafos,
los salones de las sociedades de ocio, y los cafés.

La diversificacién ocupacional de 1la poblacidén oscense
favorecié el desarrollo de los espacios de ocio y generd una
demanda suficiente como para estimular 1la creacién en el
ambito de las artes plasticas y decorativas, ademas de
propiciar la instalacidén y asentamiento de los primeros
estudios de fotografia. Por otra parte, 1la abundante
“poblacidén flotante” que aparecia en momentos especiales del
afo (feria de ganado de San Andrés, fiestas patronales de San
Lorenzo etc.) se unia a la afluencia de turistas que arribaban
a la ciudad durante la temporada de bafos hacia 1los
principales balnearios cercanos a la capital oscense,
especialmente al célebre y exclusivo Balneario de Panticosa).
Estos factores ampliaron la creciente demanda de la fotografia
en la ciudad y favorecieron en ferias y festividades 1la
aparicion de aparatos pre-cinematograficos, ingenios mecdanicos
diversos que producian variados efectos visuales usando
imagenes en movimiento.

La conexidén ferroviaria favorecid la circulacidén de revistas
especializadas en las artes visuales, creando demanda e
interés por las artes pléasticas y decorativas, y la
fotografia. Esta Gltima disciplina y sus primeros
profesionales estuvieron unidos con frecuencia a los primeros
pasos del cinematdgrafo y sus protagonistas. Asi ocurridé en el
caso oscense, tal y como comprobaremos al hablar del fotdgrafo
Félix Preciado.

Toda esta coyuntura permitié en Huesca durante el Gltimo
cuarto del siglo XIX la difusién y el interés por 1las
actividades artisticas, culturales y de ocio y, entre ellas -
ademds de las artes plasticas y decorativas- el temprano
desarrollo y difusion de la fotografia y el cinematdégrafo. En
el articulo que nos ocupa nos centraremos en la aparicién y
asentamiento local de una de estas nuevas artes visuales
caracteristicas de la edad contemporanea.



Por dltimo, hay que sefalar que la hemerografia se convierte
en un elemento imprescindible para el conocimiento de 1las
nuevas artes visuales. A través de su analisis —-El Diario de
Huesca(numeros conservados entre 1875 y 1902); diario La
Crénica (idem, 1885-1892 y 1892-1894); La Voz de la Provincia
(idem, 1897)-;ha sido posible la obtencién de numerosos datos
e informaciones que dan forma al presente articulo.

Antecedentes y estado de la cuestidén. Los inicios de 1la
fotografia en Aragoén.

La fotografia 1llegaba en fechas tempranas a Zaragoza. Sus
formas mds primitivas similares al daguerrotipo aparecen
citadas en la hemerografia ya en la primera mitad del siglo
XIX. Tal y como apunta la historiadora del arte Pilar Irala:

(.) Antes de que Daguerre fuera conocido en medio mundo,
José Ramos Zapetti, en 1837, en Zaragoza, logré fijar
unas cuantas 1imagenes en una plancha de cobre con la
ayuda de una camara oscura. El procedimiento por el cual
este pintor de profesién logré fijar las imagenes fue
sorprendentemente similar al reconocido mas tarde a
Daguerre (Souguez: 2011, 199; apud Irala Hortal, 2002:
65-472) .

Los primeros gabinetes estables de fotografia se instalaban en
la ciudad a finales de 1la década de los cincuenta (1856).
Desde entonces, empezaron a aparecer los estudios y surgia
también la figura del profesional ambulante que llevaba una
tienda de campafia, en cuyo interior dimprovisaba su
laboratorio, y se ocupaba tanto de retratar paisajes vy
diversas vistas como de hacer lo propio con sus habitantes. Un
ejemplo de este tipo seria el fotdgrafo de Isabel II, Charles
Clifford, que realizé hacia 1860 un importante conjunto de
imdgenes de Zaragoza que publicaria en “Voyages en Espagne”
(Rodriguez Castro: 2013). Estos fotdografos extranjeros



itinerantes -como Jean Laurent y Minier, Hauser y Menet, o el
propio Clifford entre otros- fueron los que familiarizaron a
la poblacidén espafiola, en una primera fase del desarrollo de
la fotografia, con los primeros aparatos fotograficos que
influirian en la posterior prdactica y técnica del oficio (Saez
de Urabain, 2010: 49).

A la vez que se producia un desarrollo técnico en esta
disciplina, registrado en la prensa y en los catalogos de las
ferias y exposiciones —como la Exposicién Artistico-Industrial
de Zaragoza en 1858 o la Exposicidén Aragonesa de 1868 (Romero,
1999: 14)- comenzarian a asentarse 1los principales
profesionales comerciales del sector en la capital aragonesa:
Mariano Jidez Ortiz, Manuel Hortet y Molada, Santos Alvarez y
Serra, entre otros, produciéndose -como en el caso oscense, y
aproximadamente entre 1870 y 1885- la fase de desarrollo y
consolidacién de este arte visual. En esta fase serian
esenciales las referencias y trabajos del citado Jean Laurent,
Anselmo Coyne, Enrique Beltran, Lucas Escold, Bernardino Pardo
o Mariano Pescador Saldana (Hernandez Latas, 2010)-.-hijo del
pintor Mariano Pescador Escarate, que realizaba trabajos
pictdéricos para los teatros Principal de Huesca y Principal de
Zaragoza (Garcia Guatas, 1993: 463).

Los inicios de la fotografia en Zaragoza y en otras
localidades aragonesas han sido estudiados por diversos
historiadores como Alfredo Romero Santamaria, quien plantea un
recorrido por las principales firmas del sector Zaragozano
(Romero, 1999). También José Antonio Hernandez Latas centra su
trabajo en el caso de la capital aragonesa (Hernadndez Latas,
2010), localidad que ocupa la mayoria de las investigaciones
realizadas hasta el momento.

Los inicios de la fotografia en la ciudad de Teruel han sido
recientemente descritos a través del estudio y la puesta en
valor de Jaime Fernandez Fuertes (VV.AA, 2013), donde se
recuerdan los trabajos en fotografia realizados por 1los
primeros profesionales locales como Damaso Fuertes y Vélez,



Ricardo Morales, Frutos Moreno y Pérez, y otros. También son
conocidos los trabajos realizados a final de siglo por Antonio
Dosset y, posteriormente, Felipe Castafier sobre la localidad
de Hijar -Teruel- (Irala Hortal, 2002: 465-472).

El caso de Huesca es menos conocido, por lo que estas lineas
pretenden dar a conocer la actividad de los primeros
profesionales estables del sector durante el Ultimo cuarto del
siglo XIX, que dejaron su huella en las paginas de la prensa
local. Diversas referencias hemerograficas, noticias vy
anuncios publicitarios, permiten realizar una reconstruccidn
aproximada de una actividad artistica y profesional que, por
desgracia y en la mayoria de los casos, no Sse conserva.
Existen breves trabajos sobre los comienzos de la fotografia
en localidades de la provincia como Barbastro (Garcia Guatas,
1990: 155-170) o Jaca. La Fotototeca de 1la Diputacién
Provincial de Huesca alberga diversos fondos de fotdgrafos,
tanto aficionados como profesionales. Estos uUltimos son los
mas abundantes, la mayor parte ingresados en régimen de
dep6sito. Destacan por su volumen e importancia los de Ricardo
Compairé (1883-1965), José Oltra (1913-1981), Ildefonso San
Agustin (1882-1946), Feliciano Llanas (1880-1936), Lorenzo
Almarza (1887-1975) o 1la reciente coleccidén de Nicolas
Vifiuales (1882-1927).La fotografia mas antigua es una que
muestra el Puente de Lascellas (Huesca) tomada en 1867 por el
fotégrafo itinerante Jean Laurent.

Las primeras referencias profesionales en Huesca: Félix
Preciado (1876) y Manuel Hortet (1877).

Como ya he dicho, la hemerografia conservada, en especial El
Diario de Huesca (desde 1875), recoge entre sus paginas y en
fechas muy tempranas, la actividad profesional de Félix
Preciado y su estudio de fotografia quien tuvo una importante
presencia en Huesca durante toda la Primera Restauracion. Este
activo fotografo, luego pionero de la cinematografia, no era



el primero en la ciudad. Segun testimonio de Santiago Ramén y
Cajal, hacia 1868 algunos fotdgrafos de la ciudad montaron una
galeria fotografica en las ruinas de la iglesia de Santa
Teresa, que con anterioridad a ese afo ya habian recorrido
ferias y fiestas, practicando de forma improvisada el
daguerrotipo (Ramén y Cajal, 1952):

(.) Gracias a un amigo que trataba intimamente a los
fotéografos, pude penetrar en el augusto misterio del
cuarto oscuro. Los operadores habian habilitado como
galeria las bdvedas de la ruinosa iglesia de Santa Teresa,
situada cerca de la Estacion.

Desde 1870 el cientifico continuaria con su interés por la
fotografia y sus procesos técnicos -véanse (Sanchez Vigil,
2008: 259-279; Duce Gracia, 2002: 21-22; (Marquez, 2004:
139-153), entre otros-. Llegd incluso a ser el primero en
Espafia, en 1883, en fabricar emulsiones para placas y en
aplicar la fotografia al grabado. Sus logros en este campo le
llevarian en 1900 a ser nombrado Presidente Honorifico de la
Real Sociedad Fotografica de Madrid.

Fue en la segunda mitad del siglo XIX, y en espacial tras la
aparicién de las placas secas a finales de la década de los
setenta, cuando la fotografia y 1las galerias fotograficas
tuvieron un mayor auge y crecimiento en todo Aragon (Irala
Hortal, 2002).

Después de las citadas referencias se iniciaba la actividad
fotografica comercial en Huesca, que se producia en 1878.
Félix Preciado instalaba ese afio su galeria en el nlmero 28 de
la calle del Coso Alto de Huesca, donde se situaba también el
Casino Sertoriano -la mas antigua sociedad de recreo oscense
durante la Primera Restauracién, que aglutinaba al sector mas
conservador de la ciudad (Ramén Salinas, 2012, 291-315)-.
Posteriormente abriria una sucursal en Jaca, en la calle del
Obispo N¢6 (fig. 1).



La fotografia se iba afianzando como una de las técnicas mas
modernas de representacién de imagenes, y Félix Preciado se
mostraba como un profesional dinamico y activo:

Hoy sale para Madrid el laborioso fotégrafo Sr. Preciado,
con objeto de estudiar el nuevo sistema de fotografia al
carbon descubierto por el doctor Van Monckhoen, a fin de
introducir este nuevo adelanto en su acreditado
establecimiento fotografico de esta capital (El Diario de
Huesca, 8-8-1876).

Las citas en prensa sobre la actividad de este fotdgrafo,
pionero del sector en la ciudad, fueron constantes a través de
referencias concretas sobre su trabajo y anuncios
publicitarios. En 1877 aparecia un comentario publicado en El
Diario de Huesca sobre un improvisado marco expositivo como
fue el Café de Matossi (El Diario de Huesca, 16-10-1877) y en
el que se expuso una fotografia del propio establecimiento.
Los cafés se convirtieron ocasionalmente en marco para la
exhibicidén de fotografias y otros objetos artisticos (Ramdn
Salinas, 2012: 291-315).

La eleccidén del nuevo Papa Ledén XIII iba a ser una importante
oportunidad de venta para el fotdgrafo oscense en 1o que
respecta a las copias del retrato del pontifice, previamente
compradas en Roma y comercializadas en la ciudad en su estudio
y en la zapateria de Martin Vila. Hacia poco tiempo, decia un
anuncio en prensa, se habrian ocupado de hacer lo mismo con la
reproduccién del proyecto de fachada de 1la nueva Casa
Provincial de Misericordia. E1 fotdografo continuaria
exponiendo sus obras con ocasién de las fiestas patronales de
San Lorenzo en agosto de 1878 (El Diario de Huesca, 6-8-1878),
aprovechando la llegada de forasteros a la ciudad.

Félix Preciado proseguia durante esa época su actividad en
otras localidades de la provincia como Fraga (El Diario de
Huesca, 5-8-1879). Poco después lo encontramos de nuevo en
Huesca, efectuando reformas en su local que contribuirian a la



mejor factura de sus trabajos (El Diario de Huesca,
26-10-1879).

En 1879 El Diario de Huesca advertia de la presencia en la
ciudad, de camino a Panticosa, del fotdgrafo Manuel Hortet,
que citabamos anteriormente (El Diario de Huesca, 31-7-1879)
para recoger imagenes de paisajes y edificios. Sobre Hortet
estan documentadas fotografias de estudio en Zaragoza en 1la
década de 1860 (Coleccidén de Alonso Robisco). Tuvo su gabinete
fotografico “Hortet y Molada” en la calle Ossau N2 9 de
Zaragoza, documentado entre 1859 y 1880. Fue fotdgrafo de 1la
Comisidén Provincial de Monumentos Histdricos y Artisticos, vy
del Museo de Zaragoza. Hortet, seguramente fotdgrafo foraneo
afincado en Zaragoza, fue el primero que ostenté en la ciudad
el titulo de Fotdgrafo de la Casa Real (1880). Su gabinete
zaragozano seria uno de los mas importantes hasta 1la
consolidacién de Anselmo M2 Coyne Barreras en la
ciudad(Hernandez Latas 2010: 8). El fotégrafo realizaria un
album de imagenes que ilustraba el trayecto de Zaragoza a
Panticosa, realizado en el verano de 1880, en una publicacidn
orientada a divulgar y publicitar estos lugares asi como su
establecimiento, a través de la fotografia artistica. Ademas,
este profesional fotografiaba a su paso por Huesca el
establecimiento hostelero mas importante de 1la ciudad
propiedad de Vicente Galino: el Hotel de la Unidn, sito en la
calle de Zaragoza e 1inaugurado el 1 de mayo de 1878. ELl
establecimiento pasaria a ser propiedad de Manuel Chaure en
1889. Durante el ultimo cuarto del siglo XIX el Hotel de la
Unidén y su café-restaurante, iban a convertirse en el lugar
idéneo para recibir a los mas ilustres visitantes que
aparecian en la ciudad. Dispuso igualmente de una esporadica
pero intensa programacion musical (Ramén Salinas, 2011).
Manuel Frago se encargaria de su distribucién en la ciudad,
dentro de una practica habitual, la eleccidon de un comercio
céntrico de 1la poblacién como escaparate-muestrario de
fotdgrafos itinerantes.



El fotdégrafo Félix Preciado continuaba su actividad en la
ciudad durante la década de los ochenta (Fig. 2).
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Comprobamos que, de manera intermitente, se desplazaba a otras
localidades, muy probablemente coincidiendo con diferentes
situaciones (encargos puntuales, ferias, fiestas, etc.)
diversificando asi su actividad (El Diario de Huesca,
11-5-1881). Sus desplazamientos se ampliaron y fueron
especialmente frecuentes a Barbastro y Jaca, localidad ésta
Gltima donde, como ya hemos comentado, 1llegdé a abrir una
sucursal debido a la importante demanda surgida en torno a los
viajeros que acudian al Balneario de Panticosa y a otros
establecimientos hidroterapéuticos. Sus trabajos se vieron
continuados en Jaca por el discipulo de Ignacio Coyne,
Francisco de las Heras (1886-1950), quien se haria cargo en
1910 del establecimiento fotografico de Félix Preciado, a cuya
labor dedicdé treinta y cinco afios, concretamente hasta el ano
1945 (Poblador Muga: 2002, 399).

La fotografia se convertia en una salida profesional digna
para personas atraidas por el arte y, en ocasiones, con



formacion en complejas disciplinas como la pintura, el grabado
o la escultura. No obstante, la tradiciodn de retratos al dleo
perdurd, tal y como se atestigua en este anuncio publicado el
26 de junio de 1882, y en el que detectamos la aparicidn de
profesionales del retrato, todavia convencionales, que

trabajaban sobre modelos vivos y también sobre fotografias
(fig. 4).
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En este caso, un pintor sin precisar se instalaba
temporalmente en uno de los establecimientos mas céntricos de
la ciudad, el citado Hotel la Unién, donde seria fluido el
transito de viajeros. Las fondas y hoteles fueron espacios
habituales donde también se alojaban 1los fotdgrafos-
retratistas itinerantes, que buscaban asi la comodidad de un
esmerado servicio y la utilizacidén de estancias para la
realizacion de sus trabajos (Romero, 1999: 12).

Fue frecuente la presencia de pintores de retratos afincados
temporalmente en 1la ciudad, que suponian todavia una
alternativa a los fotdgrafos, que acabarian imponiéndose. Tal
y como hemos dicho, algunos artistas con formacidén académica



se vieron atraidos por la fotografia convirtiéndose en su
actividad esencial, asi que es posible encontrar a
profesionales realizando 1las dos tareas, intimamente
relacionadas. No olvidemos que la fotografia estuvo
originalmente al servicio de la pintura, y que en muchos casos
servia a ésta Ultima como modelo —-lo que evitaba largas horas
de posado, y como boceto- sobre el que se retocaban las
imagenes fotografiadas con diversas técnicas pictéricas-
(Fernandez Cabaliero, 2009: 1).

Progresivamente los fotégrafos itinerantes dejarian paso a los
primeros profesionales estables del oficio. Muchos de sus
practicantes provenian de la pintura al 6leo o miniatura y se
anunciaban en la prensa local a su llegada a las ciudades
(E1l Diario de Huesca, 5-7-1888). Exponian sus obras y se
instalaban, como hemos visto en posadas y fondas (Miguel Saez
de Urabain, 2010: 55).

No obstante, la fotografia acabaria imponiéndose. Su éxito
creciente, especialmente con la introduccién de nuevas
técnicas como la de la emulsién del gelatino bromuro que desde
1876 se habia introducido en Europa (y que incluia el uso del
celuloide como nuevo soporte), explicaria que se facilitase su
practica, y que fueran muchos los fotégrafos que abrieran
gabinetes y estudios.

La progresiva difusidén técnica y comercial derivaria
finalmente en una cierta democratizacién de los retratos. La
parte negativa de este proceso consistid en que esta novedosa
accesibilidad al mundo de la fotografia haria descender 1la
calidad de los trabajos de muchos profesionales “mas tentados
de servir al negocio que al nuevo arte” (Romero, 1999: 38). No
obstante, algunos de ellos fueron fotdografos amateur, por 1lo
que tuvieron un gran interés y pasidon por este oficio ademds
de amplios conocimientos, lo que les 1llevaria a generar en
muchos casos grandes archivos visuales de gran valor
documental (Miguel Sdez de Urabain, 2010: 57).



En los anuncios del establecimiento de Preciado se
publicitaban los sucesivos adelantos de la fotografia, siempre
en constante evolucidn, y su aplicacidn comercial. Este es el
caso de la fotografia sobre porcelana o fotoceramica, que era
el nombre que recibia el proceso fotografico sobre ceramica-
porcelana (Fig. 5). Su novedad radicaba en la inclusién en la
capa sensible (después eliminada por el fuego) de colores
ceramicos que formaban una imagen vitrificada permanente. E1
procedimiento fue comercializado desde 1856 para joyeria,
relojeria, y para la realizacién de retratos, lo que reemplazd
la “pintura sobre esmalte”. También tuvo uso en las artes
decorativas funerarias (Mussi, 2013).

No obstante, a juzgar por la frecuencia y calidad de 1los
anuncios insertos en El Diario de Huesca, su establecimiento
fue el mds importante, renovado periédicamente, con algunos de
los mas modernos adelantos del sector:

Ha regresado de su expediciéon a Jaca el conocido
fotégrafo D. Felix Preciado, quien ha vuelto a encargarse
del gabinete fotografico que tiene establecido en la
calle del Coso-Alto, y en el que tiene el pensamiento de
introducir notables mejoras con arreglo a los ultimos
adelantos, haciendo al mismo tiempo importantes rebajas
en los productos de su arte en obsequio a sus muchos
favorecedores (El Diario de Huesca, 23-11-1888).

No es la primera vez que deseosos siempre de contribuir a
la mayor publicidad de cuanto en cualquier concepto
signifique adelanto o mejora en nuestra poblacidn, nos
hemos ocupado de las que en su bien montado gabinete
fotografico ha introducido el Sr. Preciado con entusiasmo
y desprendimiento grandes, logrando poner su gabinete a
la altura de los de mayor nombradia en poblaciones de
primer orden. De este modo se comprende como las muestras
recientemente expuestas al publico han merecido de este
no pocos elogios, tanto por el notable parecido de los
retratos, en gran parte de personas conocidas de nuestra



poblacidon, como por la pureza de lineas y la frescura de
tonos que resaltan en la mayoria de ellos, donde se
advierte al mismo tiempo que ese esmerado trabajo de
laboratorio que tanto contribuye a un buen resultado, la
fijeza de foco tan dificil de adquirir si en ello no se
tiene una gran practica y no se dispone de excelentes
aparatos. El Sr. Preciado, para poder llevar a cabo
trabajos tan perfectos ha enriquecido su gabinete
fotografico con un buen surtido de objetivos (El Diario
de Huesca, 25-8-1890).

Félix Preciado se mantendria como el profesional mas destacado
de la ciudad durante la década de los noventa, afos en los que
amplio las dependencias de su estudio. La prensa local daba
cuenta de los avances de su negocio y difundia sus trabajos:

RETR ATOS
Fotografia de FELIX PRECIADO
GDSLLTO‘ 28
;KGIHN REBAJA DE PRECIOS!!

FOTO-PINTURA

COS0 ALTO a8, (CASINO PRINCIPAL)

(Diario La Crénica
de Huesca,
3-2-1893).

En 1894 se detallaba su Ultima coleccidén de fotografias sobre

Panticosa, destinadas a ser vendidas a los visitantes vy

banistas a su paso por Huesca y Jaca. De esta forma

comprobamos de qué forma pudo influir el trénsito de viajeros
para el negocio de la fotografia en 1la ciudad. Los afios
siguientes serian de una gran actividad, tanto en la ciudad
como fuera de ella. En 1904 ardia su estudio fotografico en un
incendio en el que hubo importantes pérdidas materiales.

Preciado fallecia unos anos mas tarde- concretamente en 1907-

dejando tras de si una importante trayectoria profesional que

lo convierte en el principal iniciador y divulgador de las
modernas artes visuales (la fotografia y el cinematdgrafo) en
la ciudad.

El Diario de (La Voz de la Provincia,
Huesca, 17-2-1886. 4-1-1897).
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El Diario de Huesca,17-2-1886. del siglo del siglo
XIX.Coleccidn XIX.Coleccidn
particular. particular.

Noticias sobre otros fotdégrafos afincados en Huesca y sus
trabajos.

La fotografia continuaba su rdapido desarrollo y expansion -en
Aragén y en el resto del pais- durante el Ultimo tercio del
siglo XIX. El empuje de la burguesia que se quiso retratar
como sefa de prestigio, y el incremento del espectro social de
la misma propiciaba el auge del sector. Las mejoras técnicas y
en la calidad de la factura harian posible el éxito del
retratismo (LOpez Mondéjar: 2005, 51), cuya demanda en Huesca
iba a multiplicarse. Esta situacidén traeria consigo 1la
aparicion de nuevos profesionales del sector con
establecimientos especializados que se unirian de forma
estable al camino iniciado por Félix Preciado desde finales de
la década de los ochenta.

Dentro de esta dinamica aparecia el estudio fotografico “Oltra



y Compafiia”. El primer fotdégrafo de la familia que aparece en
los recortes de prensa en 1889 debid ser Victoriano Oltra,
quien colaboraria en el gabinete fotografico de 1la calle
Zalmedina N91 y que volvia a Barcelona poco después para
establecerse alli definitivamente hasta la llegada de Fidel
Oltra a Huesca en 1911.Victoriano se formé en Barcelona,
donde trabajdé en el campo de la escultura (talleres de la
Sagrada Familia) y la tramoya teatral (decorados en el
Liceo) (Lasaosa Susin, 2006: 12). Fidel Oltra GOomez (1882-1947)
seria el segundo miembro en la saga familiar de fotdgrafos,
seguido posteriormente por su hijo José Oltra Mena. Su trabajo
constituye un importante legado de imagenes recogidas en la
actualidad en la Fototeca Provincial de Huesca:
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Sello corporativo con matices
modernistas. Colecciodn
particular.

(El1 Diario de Huesca,
1-8-1889)

La demanda y la competencia debian ser importantes para que un
profesional de Zaragoza, Santos Alvarez y Serra, llegase de
forma temporal a la ciudad ofreciéndose para el retrato
pintado y la fotografia (El Diario de Huesca, 21-11-1889).
Este fotdégrafo fundaba la “Sociedad Fotografica de Zaragoza”
activa entre 1864 y 1869 (Hernandez Latas, 2010: 8). En 1la



capital oscense, donde acudié atraido por la populosa feria de
San Andrés, se publicitaba a través de El Diario de Huesca
(noviembre de 1889).

A la lista de profesionales locales se unieron puntualmente
otros especialistas foraneos a través de anuncios
publicitarios insertos en los principales diarios (El Diario
de Huesca,28-9-1894), como el estudio del zaragozano Lucas
Escola, quien instalaba en la capital aragonesa -concretamente
en el paseo de la Independencia- uno de los establecimientos
pioneros de la fotografia en Aragdén (Hernandez Latas, 2010:
6).

A partir de 1887 el oficial de telégrafos y comercial de
aparatos Adolfo de Motta (El Diario de Huesca,
4-6-1890)irrumpia en la escena de la fotografia oscense. Motta
regentaria un comercio de artefactos eléctricos en la calle
Alfonso de Aragdén N2 6, que posteriormente trasladaba a la
calle Cortés N2 20. Su aficidén a la maquinaria moderna le
llevaria a la fotografia, estableciendo asi un estudio en la
década de los noventa. El gabinete se instalaba finalmente en
1896 en la calle del Coso Alto N2 39/40, en su planta baja (El
Diario de Huesca, 31-7-1896), especializandose en retratos.
Posteriormente, en 1903, también exhibiria un cinematdgrafo en
su local (Calvo Salillas, 2004: 146).
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Por Ultimo citaremos la aparicidén de un nuevo estudio de
fotografia, propiedad de Emilio Gutiérrez, 1llamado “La
Oriental”, que se situaria también en una de las calles de
mayor transito y actividad, la calle del Coso Alto N¢ 11,
concretamente en su planta baja (El Diario de Huesca,
7-4-1897).

Otras noticias referentes a la fotografia desarrollo y
difusién.

Los nuevos procedimientos y técnicas de la fotografia eran
conocidos a través de puntuales notas de prensa. Una de las
primeras novedades aparecidas en la década de los noventa, fue
la difusidén de la fototipia en diversas publicaciones. Antonio
A. Crovetto, fue un representante de la empresa Hauser & Menet
que llegaba a Huesca con su catalogo de imagenes en 1891. Esta
empresa fotografica, aqui citada a través de su representante,
se establecia en Madrid en el afio 1890, y estaba considerada
como la mejor imprenta espafiola en fototipia. Alcanzaron gran
perfeccién en sus trabajos, y editaban 1laminas y postales con
muy buena nitidez. Crovetto traia consigo una coleccidén de 120
fototipias de diversos parajes de la geografia espafiola con el
titulo “Espana Ilustrada”, que expondria en un escaparate
céntrico, como era habitual, en esta ocasidén en la sombrereria
de Antonio Lacasa en los Porches de Vega Armijo (ELl Diario de
Huesca, 8-6-1891)

La aficién a la fotografia y su rapido desarrollo técnico



favorecia la aparicidon de empresas destinadas a la venta de
material fotografico para su compra directa, a través del tren
correo. Progresivamente se mejoraban los materiales y se
facilitaba su praxis por lo que es de suponer que algunos
oscenses con inquietud y recursos se iniciarian en esta
disciplina. De otro modo no tendria sentido la publicidad de
este tipo de anuncios en El Diario de Huesca:
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(El Diario de Huesca,
12-6-1891)

Con esta vision general sobre los primeros tiempos de la
fotografia en Huesca no se ha pretendido reconstruir una
historia completa sobre los inicios de la misma, sino exponer
hechos relevantes en este campo, integrandolos en la vida
cotidiana de los oscenses a través de las citas de prensa, que
perseguian la difusidén de los trabajos fotograficos y que
aludian ocasionalmente a la exposicion de los mismos.

(El Diario de Huesca, 5-7-1894)

Se hace necesaria una investigacidén de conjunto mas profunda
que analice la trayectoria de esta disciplina en la capital y
su provincia, que ya ha sido tratada de forma puntual vy
aislada a través del estudio de fotégrafos como Ricardo
Compaired, José y Fidel Oltra, o Lucien Briet, entre otros.



La llegada del cinematdégrafo a Huesca (1896 y 1897): Juan
Minuesa y Félix Preciado.

Para cerrar este articulo, que pretende rescatar la actividad
de los primeros fotdografos en la capital oscense -y en
especial la puesta en valor la figura de Félix Preciado-,
debemos comentar brevemente su papel determinante en la
introduccién en la ciudad de otra de las mas importantes artes
visuales de 1la edad contemporanea. Nos referimos al
cinematdgrafo, concretamente al “auténtico” o modelo Lumiere,
exhibido en agosto de 1897.

Uno de los elementos claves que determindé el cambio en las
formas de ocio de la sociedad de comienzos del siglo XX, seria
la aparicién y desarrollo del cinematégrafo. Este aparato
seria clave, junto con el fonodgrafo, los nuevos sistemas de
reproduccién sonora, la posterior aparicion de la radio, y la
mercantilizacién de 1las actividades deportivas, en las
sustanciales transformaciones en los habitos y formas de ocio
de la sociedad contemporanea. Durante el Ultimo cuarto de
siglo XIX comenzaron a ser frecuentes las notas de prensa
alusivas a la exhibicidén de maquinas reproductoras de imdagenes
en movimiento, todo un diverso muestrario de los multiples
aparatos pre-cinematograficos que irian apareciendo en 1los
diversos espacios expositivos.

Las investigaciones sobre la llegada del cinematégrafo al
ambito aragonés, y especialmente al oscense, se han
incrementado sustancialmente en los Ultimos afios. Tras 1los
primeros escritos realizados por la profesora Amparo Martinez
Herranz para el caso aragonés (Martinez Herranz, 1998: 27-37)
son esenciales, en referencia a Huesca, las investigaciones
del historiador Ramén Lasaosa Susin (Lasaosa Susin, 2005;
Lasaosa Susin, 2008). Por ello, no pretendemos aqui realizar
en este punto una investigacién original, sino mostrar un
estado de la cuestidn sobre la llegada a Huesca de 1los



primeros aparatos pre-cinematograficos, deudores de diversas
técnicas relacionadas con la fotografia hasta la definitiva
aparicion del cinematégrafo en 1896 -el modelo Lumieére
llegaria en 1897-, y poniendo de manifiesto el papel
determinante que tuvo el fotografo Félix Preciado al respecto.

Tal y como hemos apuntado con anterioridad, fueron 1las
atracciones ambulantes itinerantes donde se mostraban estos
espectaculos visuales anteriores a la aparicién del “cine”.
Estos primitivos aparatos pre-cinematograficos fueron
tradicionalmente exhibidos en pabellones y barracones durante
las fiestas patronales y, especialmente, durante la popular
feria de San Andrés en los meses de noviembre. Ademas de en
estos barracones y carpas, los “cuadros disolventes”,
dioramas, panoramas, “cuadros de movimiento”, estereoramas,
etc., fueron puntualmente exhibidos en improvisados espacios
de la ciudad: pisos particulares, al aire libre y, en contadas
ocasiones, en el Teatro Principal.

Cuando en los afios noventa del siglo XIX el desarrollo técnico
y fabril en el mundo de la “linterna magica” estaba en plena
ebullicidén y proliferaron abundantemente este tipo de
espectaculos (Sanchez Vidal, 1994: 121) apareceria el
cinematégrafo, que acabaria por fagocitar el resto de ingenios
visuales.

Las Ultimas proyecciones publicas en Zaragoza de cuadros
disolventes documentadas datan de 1900, y esto es aplicable a
todo el mundo occidental (Martinez Herranz, 2006: 69; citado
en Boisset & Ibanez, 2011: 16)

A continuacidén pasaremos a citar cronoldgicamente 1las
apariciones de estos aparatos en Huesca, casi todos
registrados en los ya aludidos trabajos del historiador Ramdn
Lasaosa, a los que ahadiremos algun dato nuevo. (Para conocer
mas detalles sobre éstos cf. Lasaosa Susin, 2005; Ramén
Salinas, 2014):



Exposicidén de “cuadros de movimiento” (1875)

“Cuadros disolventes” del Sr. Walter en el Teatro
Principal (1878).

Exhibicién de panoramas en la plaza de Zaragoza (1878).
Exposicién de cuadros oleograficos (1879).

Galeria de “cuadros disolventes” y de panoramas (1880).
Cosmoramas (1881).

Fantasmagoria (1877 y 1887).

Gran Ciclorama de la Exposicidén Universal de Paris
(1889).

Gran Poliorama, prestidigitacion y magia en el Teatro
Principal a cargo de Camilo Onrey (1888 y 1889).

“Cuadros disolventes” de Amado Garcia (1893).
“Eliseo Express” de Manuel Galindo (1895).

“Salén Edisson”: kinetoscopio y primera exhibicidn del
fondgrafo (1895).

Salon “Universal Express” de Mariano Castanera (1896).

ELl Saldén Express de Mariano Castanera: panoramas vy
fondgrafo (1896).

“Salén Express”: dioramas y fondgrafo (1897).

Juan Minuesa, la primera proyeccidén del cinematdégrafo (1896).

EL 25 de noviembre de 1896, en plena feria de San Andrés se
anunciaba en El Diario de Huesca que durante esos dias se
podria admirar en la ciudad un nuevo aparato proyector:



El adelanto mas notable de este siglo, tratase del
aparato llamado cinematdgrafo perfeccionado, que da
proyecciones animadas y en colores de la mayor exactitud
y belleza cuyo conjunto forman el movimiento de la vida
real y animada. La persona procedente de Paris se propone
dar a conocer este espectaculo en Huesca, espera solo
encontrar local a propésito para esta clase de
exhibiciones. Tan luego como lo consiga, hara los
primeros ensayos cuyo resultado daremos cuenta a nuestros
lectores (El Diario de Huesca, 25-11-1896).

La citada feria era el momento de mayor concurrencia de
forasteros y la ciudad se 1llenaba de actividad como en ningun
otro momento del ano. Eran entonces muy frecuentes los puestos
de venta ambulante y las atracciones callejeras instaladas en
carpas y barracones. Al parecer, en el momento de la llegada
del cinematdégrafo en 1896, estas actividades habian decaido -
siendo ademas criticadas por su falta de novedad y bajo
interés-, y despertaban ocasionalmente las criticas de parte
de la sociedad burguesa oscense.

Juan Minuesa dispuso de uno de los primeros proyectores de
cinematdégrafos Lumiére que se estaban extendiendo en Espafia
desde 1897. Estuvo también presente en las fiestas patronales
de Bilbao de 1898 (De Pablo Contreras: 2001). Su trayectoria
continuaria ya en el siglo XX, de hecho sabemos que su caseta
de proyeccidén ardia en la calle Filipinos de Valladolid en un
accidente ocurrido en 1907 (Frutos Esteban y Pérez Millan,
2001) .

El dia 28 de noviembre de 1896, el Sr. Minuesa encontraba
finalmente un espacio adecuado para exhibir su cinematégrafo
traido desde Paris: la planta baja de la calle del Coso Alto
N2 41, correspondiente a los edificios del colegio de San
José, propiedad de Miguel Mingarro, donde anteriormente se
erigia el malogrado palacio de 1los Lastanosa. En ese
emplazamiento, sito junto al estudio fotografico de Adolfo de
Motta, se realizaba la instalaciodn, y Huesca se convertia en



una de las primeras capitales que conocerian este artefacto
denominado cinematégrafo, junto a Madrid, Bilbao y San
Sebastidn. Minuesa ensayaba el aparato ante la prensa y un
reducido numero de aficionados y, tras algunos problemas en la
proyeccidén, decidia la realizacidn de pases cada media hora en
dos sesiones, de tarde (de 17 a 20 horas) y noche (de 21 a 23
horas). (El Diario de Huesca, 28-11-1896):

(.) el invento de los Lumiere tuvo una rapida difusién y
en menos de un afo practicamente toda Europa lo conocia.
(.) En Espafia seria Madrid la que acoge la primera
proyeccién el 14 de mayo, vispera de San Isidro de 1896
(Lasaosa Susin, 2005: 62).

Segun observa el historiador Ramén Lasaosa, cuya cita
continuada es imprescindible en este tema, El Diario de Huesca
se refiere al aparato traido por Juan Minuesa como
“cinematégrafo Lumiere”, patentado en Francia por los citados
hermanos, aunque éste no se ponia a la venta hasta 1897.
Aparatos similares se vendian el afo anterior en Francia,
comercializados por la casa Werner (Empresa concesionaria en
Paris de la patente de T. A. Edison). Parece ser que seria
este tipo de aparato Werner el que se exhibia en Huesca
(Lasaosa Susin, 2005: 68). Minuesa se apropiaria, como
hiciesen otros operadores desde fechas muy tempranas, de la
fama creciente de 1la marca Lumiere y sus cinematdgrafos,
aunque no dispusiese de uno auténtico. No obstante, y como
hemos comentado, sabemos que en las fiestas de Bilbao en 1898
se concentraba una serie de cinematégrafos Lumiére, y entre la
lista de los propietarios figuraba Juan Minuesa (De Pablo
Contreras, 2001: 114). Casi con seguridad podria afirmarse que
es el mismo profesional que exhibia en Huesca, aunque en
1896, Minuesa no pudo poseer un “Lumiére auténtico”:

(.) @ lo largo de 1897 lleg6 a las distintas capitales el
cinematégrafo Lumiére, cuyos propietarios habian decidido
comenzar a vender oficialmente aparatos al publico a
partir del 1 de mayo de 1897, rompiendo asi el sistema de



monopolio con <concesiones, que habian aplicado
inicialmente (De Pablo Contreras, 2001: 104).

Una crénica muy positiva sobre esta exhibicidén se publicaba
en(El Diario de Huesca, 1-12-1896):

(..) Contamos en el presente afio con la instalacién de dos
de los inventos de mas atractivo y mas sorprendentes que
ha llevado a cabo la ciencia moderna. Nos referimos al
Cinematografo y al Fondgrafo, objeto en estos dias de la
curiosidad y de las predilecciones del publico oscense y
de muchos forasteros que han acudido a la capital en los
ultimos dias. Ambos locales, situados en el Coso- alto y
calle de Vega Armijo respectivamente, se han visto
visitados de continuo por extraordinaria concurrencia que
ha celebrado las maravillas de tan prodigiosos inventos.
El Sr. Minuesa ha logrado en su Cinematdégrafo corregir las
deficiencias que ha pocos dias apuntamos, y las
proyecciones de su aparato resultan con bastante
perfeccién en sus mas minuciosos detalles. El fondgrafo
presentado por el Sr. Castanera, ha sido enriquecido con
un buen numero de cilindros impresionados con lo mas
saliente y notable, tanto en composiciones musicales como
en recitados y coplas, con lo que consigue presentar todos
los dias un programa selecto y muy variado. Nosotros hemos
asistido a las dos instalaciones y repetido gustosos
nuestra visita porque en ambos sitios se consigue pasar un
rato entretenido y agradabilisimo.

Félix Preciado y el primer cinematdgrafo “auténtico” de 1la
patente Lumiére (1897).

EL primer cinematdégrafo auténtico con patente Lumiére 1lo
exhibia con gran éxito en la ciudad una de las mas importantes
personalidades de la fotografia en Huesca, también pionero de
la cinematografia: Félix Preciado. Desde este momento el



aparato Lumiére se convertia en una presencia habitual en
ferias y festividades. La instalacidon se realizaba en la
planta baja de lo que habia sido el antiguo palacio de
Lastanosa, y se programaba durante las fiestas patronales de
San Lorenzo de 1897. Desde la redaccién de El Diario de Huesca
se animaba a visitar estas “vistas fotograficas animadas de
movimiento” (El Diario de Huesca, 9-8-1897), que se
proyectaron durante varias horas. El lugar de proyeccidén era
el mismo que el elegido en 1896 por Juan Minuesa para su
cinematdégrafo adquirido en Francia. Tal y como hemos
comentado, aunque Minuesa se referia a su proyector como
Lumiere, casi con seguridad podemos afirmar que debid ser otro
aparato diferente y no un Lumiére auténtico, tratandose de
una estrategia publicitaria o una de las habituales
imitaciones que existian (Lasaosa Susin, 2009: 48).

A partir de este momento, y superadaslas primeras proyecciones
ambulantes, seria frecuente la presencia del cinematdgrafo en
las diversas ferias y fiestas de la ciudad hasta la llegada de
los locales estables de proyeccidén en elperiodo comprendido
entre 1895 y la primera década del siglo XX. Nos referimos al
Palacio de la Luz, Cine Pardo o Cine Coso de Angel Pardo Bayo
(1909-1915), sito en la calle del Coso Alto N214 (Lasaosa
Susin, 2009: 56).

Estos espacios estables y especializados, con un
funcionamiento mas o menos continuo transformaron
definitivamente a la cinematografia en un nuevo espectaculo
plenamente integrado entre las diversas formas de ocio de la
sociedad oscense que cristalizarian definitivamente en la
construccion del teatro-cine 0deén en 1919, y posteriormente
en el teatro-cine Olimpia en 1925.

Félix Preciado, que fallecia en 29 de abril de 1907, se
convertia con su incansable actividad profesional en un
elemento clave en los primeros pasos de las modernas artes
visuales en la ciudad, tanto en la fotografia como en la
introduccion del moderno cinematégrafo, que terminaria



imponiéndose al resto de aparatos reproductores de imagenes en
movimiento.

Belleza y kitsch
arquitectodnico

La felicidad depende del concepto que poseemos de nosotros
mismos, de la pericia de conseguir el equilibrio entre lo que
es y lo que deberia ser, y eso se pone de manifiesto en 1los
objetos de los que nos rodeamos. Asi ha sido desde tiempos
remotos. Stendhal dijo que “la belleza es una promesa de
felicidad” (Botton, 2008:65), y por lo tanto, cada individuo
posee un concepto de belleza acorde con la época y las
circunstancias en que le ha tocado vivir. Los objetos bellos
pueden ser definidos como aquellos objetos que estdn provistos
de suficientes virtudes para enfrentarse a nuestras pulsiones
tanto positivas como negativas. No se limitan a evocarnos las
cualidades positivas, sino que realmente las poseen. De esta
forma son capaces de sobrevivir a su temporalidad y manifestar
sus propésitos mucho después de que se produzca la
desaparicién de su publico originario. Platén dice: “la
fealdad es una opinidn. La buena arquitectura es bella en si
misma si establece una relacidén ética con el creador, por
extension es estética” (Platon).

Arquitectura y belleza

ELl concepto de belleza ha llegado a convertirse en una idea
condenada a desencadenar discusiones estériles. éCédmo alguien
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es capaz de asegurar que sabe 1o que es bello? iCémo puede
alguien asegurar que un estilo es mejor que otro? Crear
belleza era considerada una de las principales tareas de la
arquitectura, aunque, es un tema que ha desaparecido
discretamente de los debates profesionales y ha sido reducido
a una complicada exigencia particular.

La tendencia de los ingenieros iba en contra de todo lo que
los profesionales de la arquitectura habian manifestado.
“Convertir lo Gtil, practico y funcional en algo bello, ese es
el deber de la arquitectura” (VV.AA, 2003:86 ),reiteraba Karl
Friedrich Schinkel; “La arquitectura, al distinguirse de la
mera edificacion, es el adorno de la construccién” (Pevsner,
2000:125), 1le secundd sir George Gilbert Scott. El hecho de
que el Palacio Ducal de Venecia (Imgs. 1 y 2) fuera merecedor
de ser catalogado como gran arquitectura, no tenia como motivo
que el tejado fuera impermeable o porque ofreciera a 1los
funcionarios que alli trabajaban, el ndmero necesario de
despachos o salas de reunidén, sino que era, segun defendian
los arquitectos, por la cresteria que remata la cubierta, por
la exquisita composicion de ladrillos rosas y blancos en las
fachadas, y por los arcos apuntados intencionadamente
estilizados que proliferaban a lo largo del edificio, detalles
que no habrian tenido cabida en el disefio de un graduado de la
Escuela Politécnica de Paris o de la Academia de Ingenieria de
Dresde. Se entendia que la identidad de la gran arquitectura
se encontraba en lo que de manera funcional se consideraba
innecesario.

e o




Img. 2. Detalle fachada.
Palacio Ducal. Venecia
(Italia).

John Ruskin en una propuesta mas integradora sefiald que:

Img. 1. Palacio Ducal. Venecia
(Italia). S.X-XVI.

En los edificios buscamos dos cosas: queremos que nos
sirvan de refugio y queremos que nos hablen.., que nos
hablen de lo que consideramos importante y necesitamos
que se nos recuerde (Ruskin, 2000:62).

Si la ingenieria no estd capacitada para guiarnos en la
apariencia que deberian tener las viviendas, y tampoco 1la
tradicidén puede hacerlo ni los ejemplos preexistentes en un
mundo global, debemos actuar con total libertad y desde la
verdad personal. Hay que reconocer que la cuestién de lo que
es bello es imposible de discernir.

Quizd exista una manera de vencer y sobrepasar esta
infructuosa situacidn relativista con la ayuda del provocador
comentario de John Ruskin acerca de la retérica de 1la
arquitectura. El comentario pone el interés en la idea de que
los edificios no son simples objetos visuales sin relaciodn con
conceptos que podemos estudiar y posteriormente valorar. Los
edificios hablan y lo hacen de cuestiones que pueden ser
reconocidas con facilidad.

En definitiva, las obras arquitectdonicas nos hablan de la
forma de vida que resultaria mas adecuada llevar en ellas y
alrededor de ellas. Nos hablan de determinados estados
animicos que buscan potenciar y sostener en sus usuarios. A la
vez que nos dan refugio y nos ayudan a ser un tipo determinado
de persona.

Adjetivizar una construccién de “bonita”, de algun modo,
implica algo mas que simplemente gusto estético; evidencia una
afinidad con la forma de vida caracteristica que impulsa dicho
edificio, bien sea a través de la cubierta, las ventanas, las
escaleras, el pavimento, etc. Apreciar la belleza es un



indicador de que hemos encontrado la manifestacidén material de
determinadas ideas sobre el concepto de buena vida.

La controversia sobre lo que es bello no es sencilla de
resolver, pero, a su vez, tampoco tienen porque ser mas
dificultosas que las relacionadas con lo que es adecuado.
Estamos preparados para poder defender o contradecir la idea
de belleza al igual que lo hacemos frente a una postura ética
0 una situacion legal. Podemos entender y razonar por qué
consideramos que un edificio es anhelado o repudiado
apoyandonos en lo que nos dice

EL concepto de “edificios que hablan” nos permite ubicar en el
nlicleo de nuestro puzzle arquitectdénico personal la cuestidn
de los atributos que deseamos que nos orienten, mas que la de
qué apariencia nos gustaria que tuvieran. Los edificios ademas
nos hablan a través de referencias a sitios que hemos visto
anteriormente, despertando los recuerdos en nuestra memoria.
Los edificios se comunican ocasionando asociaciones. Tenemos
la incapacidad de contemplar edificaciones sin relacionarlos
con circunstancias histéricas concretas y/o personales; como
consecuencia de lo cual 1los estilos arquitectdnicos vy
ornamentales se convierten en recuerdos emocionales de 1los
instantes y ubicaciones en los que nos encontramos con ellos.

Construimos por el mismo motivo por el que creamos: para que
quede testimonio de lo que consideramos importante. El afan de
rememorar nos lleva a realizar construcciones tanto para los
vivos como para los seres desparecidos. Igual que levantamos
mausoleos o tumbas en recuerdo de nuestros seres queridos ya
fallecidos, erigimos y ornamentamos edificios que nos
facilitan el poder recordar cual es la parte fundamental y a
la vez escurridiza de nosotros mismos. Los elementos
decorativos y el mobiliario de nuestras casas son, de alguna
manera, el equivalente de los tudmulos funerarios paleoliticos.
Nuestros elementos domésticos son, en cierto modo, un
monumento de conmemoracién de nuestra personalidad.



A lo mejor, en algin momento, Antonio Jarque GOmez —creador
del “Partendén” en Cedrillas, Teruel- se pueda sentir culpable
al sentir el deseo de construir para alardear frente a los
demas. Sin embargo, y Unicamente, si su parte mas genuina
fuese vanidosa, el deseo de construir estaria sometido a la
necesidad de presumir. Por el contrario, en su forma mas
auténtica, la pulsidon arquitecténica esta vinculada con un
afan de expresarse y comunicarse, con la necesidad de exponer
al mundo lo que son a través de una herramienta diferente a
las palabras, utilizando el lenguaje de los materiales, los
colores y los objetos: el deseo de declarar al resto del mundo
quiénes son y, a la vez, recordarselo a ellos mismos. Esto es
algo que se evidencia en su obra (Imgs. 3 y 4).

ALZADO PRINCIPAL

ESC/. 1100

Img. 3. Alzado principal. El |Img. 4. Antonio Jarque GOmez,
“Partendén”, (Cedrillas, ELl “Partenén”, (Cedrillas,
Teruel). Teruel).

Podemos afirmar que el ser humano es propenso a considerar
algo bello cuando ese elemento u objeto relne de manera
condensada las cualidades que, de algun modo, escasean en
nosotros o en nuestra sociedad. Valoramos un estilo que nos
separa de lo que poseemos y nos aproxima a lo que deseamos: un
estilo que ostenta la porcién adecuada de las virtudes que no
poseemos. El hecho de que precisemos del arte es un sintoma de
gue estamos constantemente en riesgo de desequilibrarnos, de



no conseguir establecer nuestros limites, de no dar con el
punto medio entre lo antagdnico de la vida.

Entender el engranaje psicoldgico del gusto puede que no
modifique nuestra percepcién de lo que apreciamos como bello,
pero puede frenar nuestras reacciones escépticas frente a 1o
que no nos gusta. Tendriamos que aprender a preguntarnos
cuales son las carencias que tiene 1la gente para poder
considerar un objeto como bello e intentar comprender la
naturaleza de su necesidad, a pesar de que no nos apasione su
opcién. Entender la psicologia del gusto nos puede ayudar a
romper con los poderosos fundamentos de la estética: que
Unicamente existe un estilo formal admisible y, lo que es aun
menos razonable, que todos los estilos son licitos. La
multiplicidad de estilos es el resultado l6gico de 1la
diversidad de nuestras necesidades internas. Es natural que
nos sintamos atraidos por estilos que hablan de aspectos que
puedan ser contradictorios, ya que este antagonismo es
fundamental y en torno al cual gira nuestra vida. Como decia
Stendhal, “hay tantos estilos de belleza como visiones de la
felicidad” (Ruskin, 2000:169).

Frente a esta extensa diversidad de alternativas disponemos de
libertad para escoger ciertas obras arquitectdédnicas que dan
respuesta de manera mas o menos apropiada a nuestras
verdaderas necesidades psicolégicas. La lucha y la evoluciédn
de nuestra percepcion sobre lo que es bello puede llegar a ser
duro y molesto, pero parece que hay escasas opciones de
eludirlos completamente. Las dificultades de entendimiento
relacionadas con lo bello son el resultado irremediable de un
mundo en el que las fuerzas nos dividen y asolan
constantemente. Debido a que los hechos y las circunstancias
por las cuales nos sentimos desequilibrados se ven
modificadas, nuestro interés se ve obligado a dirigirse a
nuevas y diferentes zonas del abanico del gusto, a nuevos
estilos que entenderemos como bellos.

En contradiccién a la creencia romantica de que cada individuo



posee de manera intuitiva un concepto inexacto de la belleza,
podria ser que en realidad lo que sucede es que nuestras
capacidades visuales y emocionales requieren de una realidad
externa que les facilite la toma de decisiones sobre lo que
deberian centrar su atencidén o sobre 1o que tendrian que
apreciar.

Posiblemente nos autocensuremos antes de dar la oportunidad a
los demas de poder hacerlo. Puede que ni siquiera seamos
conscientes de que hemos devastado nuestra propia curiosidad,
de la misma forma que somos desconocedores de que tenemos algo
que decir hasta que nos encontramos con alguien decidido a
escucharnos. A pesar de, que en ocasiones, nos mofamos de
aquellos que simulan apasionamiento estético debido a que, de
este modo, esperan conseqguir respeto, el hecho de reprimir las
verdaderas pasiones para no ser etiquetado de excéntrico es un
caso, si cabe, mas dramatico.

Un anhelo bastante frecuente del artista actual, no es un
hecho Unicamente relacionado con los arquitectos sino que
también atafe a pintores y escultores, es el de disefar o
participar en el proceso constructivo del hogar o del estudio
de trabajo. Puede analizarse esta necesidad como una pulsién
natural del ser humano, vinculado con el deseo o la ilusidn de
estructurarse el espacio segln sus necesidades.

La vivienda es el refugio personalizado, una forma de expresar
la individualidad y de las maneras de entender la vida. El
hogar posee diversas propiedades donde se aunan recuerdos,
imagenes, fantasias, temores, tiempos pasados y presentes;
conforma una serie de ceremonias, cadencias individuales vy
hdbitos cotidianos; el 1la proyecciéon del morador, de sus
fantasias, sus creencias, sus desdichas o su memoria. Es el
lugar donde se suceden nuestros dias, la proyeccidén de
nosotros mismos tridimensionalmente.

No es una mera edificacidén ni un simple objeto. El hogar es
una vivencia existencial y sensorial que es sumamente dificil



de explicar de manera objetiva. Hay edificios que son mucho
mas que un simple proceso constructivo, hay edificios que
ademas son capaces de comunicarse y expresarse. Es posible,
que cualquier intencidén de aproximarse a los significados de
algunas arquitecturas —como el “Partendén” de Cedrillas— corra
el riesgo de toparse con las propias fronteras del lenguaje.
La auténtica manera de comprender esta edificacidnquizd sélo
pueda ser recorriendo los diferentes espacios y dejarse llevar
por las sensaciones que en ella se generan. Es decir,
habitarla.

Kitsch y arquitectura

La existencia del fenémeno estético del kitsch en las
sociedades contemporaneas es un tema peliagudo, pero
evidentemente inevitable. Sin embargo, no se trata solamente
de un hecho estético, sino que por prolongacién a los mas
diversos campos de la creacién humana puede formularse como un
fenomeno totalmente cultural. Llegé con la modernidad y todo
parece llevarnos a pensar que seguird “acechando” a las
sociedades actuales durante largo tiempo.

Desde que hizo su aparicién en el siglo XIX', lo kitsch ha
trasgredido limites cronoldgicos, geograficos y culturales tan
rapidamente, que podria afirmarse que se establece como uno de
los primeros fendmenos culturales de 1la globalizacidn
occidental, muchos afnos antes de que se hablase de ella.
Podemos situar su origen en los ricos paises de la cultura
occidental del s. XIX, se puede afirmar que, hoy en dia, su
influjo se ha dejado observar en casi la totalidad del mundo,
en todo caso, diferenciandose tan sélo en los medios
economicos con los que cuenta cada lugar y en los significados
culturales a que se hace referencia en cada uno de esos
lugares.

Las principios del kitsch pueden adivinarse en casi todos los



ambitos de la creacidén humana, no solo se localizan en los
souvenirs, sino también en gran parte de los objetos que
habitan los hogares de todo el mundo. Parece facil
distinguirlo en una miniatura de la Torre Eiffel utilizada
como llavero, pero es bastante mas dificil reconocerlo cuando
el fendmeno se presenta como un sentimentalismo empalagoso
frente a una obra de arte: un cuadro de Mird no es
objetivamente kitsch, pero colgado en la pared de un bafio de
una mansidén marbelli corre el riesgo de ser considerado
profundamente kitsch.

Y es que una de sus cualidades fundamentales es que no puede
asociarse a una determinada peculiaridad formal del objeto
—una equivocacién muy habitual en el analisis del hecho—, ya
que es necesaria la complicidad —-o 1la participaciodn
inconsciente— de los individuos que disfrutan estéticamente
los objetos, entendiéndolos no s6lo como el plblico al que va
orientado, sino también como los propios artifices de los
objetos kitsch.

De esta manera, no sélo sera kitsch el carro de caballos
cuidadosamente engalanado que paseara a la entusiasmada novia,
sino también muchas de las emociones que sufrirdan sus
familiares y amigos al verla como una Cenicienta actual: la
magnitud estética del kitsch incluye al objeto, es decir, 1la
carroza con la novia en el interior, como el deleite de los
espectadores o al plublico a quien va dirigido —en este caso,
ella misma, sus familiares y amigos—, y a la satisfaccidn de
los artifices del mismo —fabricantes de carros de caballos y
vestidos para tales acontecimientos, incluyendo los midsicos
gque tocan el vals-.

Por lo tanto, mientras se limite este fendmeno estético a sus
caracteristicas puramente objetuales nunca se podra llegar a
su completo entendimiento, ya que equivocadamente se
orientardan los esfuerzos hacia la blsqueda de un determinado
repertorio morfoldgico de un codiciado estilo kitsch, dejando
de lado todos aquellos edulcorados placeres que se dirigen



hacia esos objetos que se encuentran en el entorno y que
satisfacen sus expectativas.

De esta manera, toda investigacién que trate de hacerse sobre
el kitsch tiene que empezar por enfatizar los tres elementos
que intervienen en el proceso, ya sean al unisono o por
separado. Primero el objeto que lo favorece, al cual se
atribuye, en ocasiones injustamente, el adjetivo de kitsch,
pues ya se ha dicho antes que no solamente se trata de formas
que se puedan reconocer con claridad como tales, sino que
incluso puede tratarse de una obra de arte reconocida que
fomente disfrutes kitsch. Como acertadamente sefialaba Rubert
de Ventods:

. hay que qguardarse de atribuirles a esas cosas lo que
nosotros somos. Resulta a menudo tan equivoco decir que
un objeto es kitsch (..). Kitsch es el acto y modo de
llevar la peineta y no la peineta, kitsch es el modo como
nos afecta un cuadro y no el cuadro. Si llamamos a
ciertos objetos kitsch en si mismos es porque llegan a
serlo los objetos o formas utilizadas habitualmente de
aquel modo (De Ventds, 1969:208).

El segundo elemento es el propio sujeto que disfruta de manera
kitsch el objeto que tiene delante, ya sea esporadicamenteo
bien sea un individuo recurrente que tiene la predisposicién

de “quererse emocionar a cualquier precio”? En tercer lugar
estd el autor que ha creado el objeto en cuestidén, que puede
proveerlo, de forma consciente o no, de sus sensaciones de
disfrute posteriores.

A partir de lo dicho anteriormente, el fendmeno estético del
kitsch podria delimitarse segln las palabras de Ivan San
Martin como:

Una relacién estética entre un sujeto que disfruta y un
objeto que tiene la particularidad de provocar en él,
aprovechando formas culturalmente reconocibles por sus



contenidos topicos —al menos para ese entorno cultural-,
una sensacién simplemente emotiva que, sin embargo, tiene
la aspiracién de ser apreciado por él mismo ‘como si’
perteneciera a una ambito estético ‘privilegiado’, es
decir, lo que cada contexto cultural acepte como
experiencia privilegiada, aunque en la cultura occidental
suele ser lo inédito, lo artistico, lo original o bien el
prestigio social(San Martin, 2006:437).

Partiendo de una organizacién tripartita, el estudio estético
del kitsch se podria abordar en todos sus campos de expresion,
ya sea en muestras de objetos de uso cotidiano analizados por
Gillo Dorfles o Abraham Moles —entre otros—, o en los entornos
arquitectonicos, los cuales, suelen servir para ejemplificar
la exageracién del hecho, pero son pocos los estudios que se
han dirigido exclusivamente a analizarlos de modo especifico.
De esta manera, el kitsch se evidencia tanto en una toalla con
el autorretrato de Warhol como en un palacete actual de
pretensiones versallescas o, dicho de otra manera, desde el
usuario que utiliza esa toalla para secarse, hasta el artifice
que crea esos ostentosos espacios.

Por otra parte, no debemos caer en el error de encasillar todo
un repertorio de objetos como kitsch, pues esta condicién sélo
tiene sentido -y provoca la reaccidn esperada— en el entorno

cultural donde esta sumido el hecho, ya que sélo en él esas
formas seran descifradas puesto que estdn repletas de un
amplio abanico de contenidos tépicos necesarios para la
ambicién estética del disfrutador.

Lo mismo sucede en el campo de la produccidén arquitecténica,
donde el objeto kitsch serd la propia obra erigida —-ya sea
parcial o en su totalidad— como componente potenciador del
deleite estético, la cual seguramente presentara una serie de
aspectos formales que seran los encargados de favorecer el
disfrute kitsch en sus usuarios.

Hay que senalar que, a pesar de que estas formas



arquitecténicas son denominadas por muchos como obras kitsch,
no se puede asegurar que esta condicion estética se mantenga
sin alteraciones a lo largo del tiempo, pues hay que recordar
que, al final, es cada contexto cultural el que determina
histdricamente sus propias etiquetas estéticas —teniendo en
cuenta sus cdédigos culturales-—.

De la misma manera, hay que tener cuidado al senalar como
kitsch a todo objeto u obra arquitecténica tanto del presente
como del pasado que nos parezca rara, extravagante o
simplemente fea, ya que no s6lo se estaran confundiendo
naturalezas estéticas diferentes, sino que también se cometera
el habitual error de emplear codigos axioldgicos actuales para
juzgar obras del pasado que fueron producto de otros universos
de valor, incluso cuando en la actualidad dichas formas
arquitecténicas se ven estereotipadas.

Asi por ejemplo, es dificil poder etiquetar como kitsch las
obras de Gaudi, que precisamente se distinguieron por ser
excéntricas en su momento, es decir, en abierta oposicién a
las construcciones de muchos de sus contemporaneos. En todo
caso, y siempre contextualizando en aquel momento histdrico,
las formas gaudinianas pudieron desencadenar sensaciones de
animadversion estética como falta de comprensién hacia aquel
repertorio. Pero dificilmente podrian haber originado
emociones kitsch ya que no se contaba con una aproximacidn
anterior del repertorio visual arquitectonico utilizado por
Gaudi.

Estas valoraciones acerca del destacado papel que juega el
contexto cultural en la concreciéon del fendémeno tienen su
efecto en el analisis del espectador en su funcién de
deleitador arquitecténico, en donde se acentlUa su autonomia
estética ante la edificacién, pudiendo tratarse, ademas, de
aquel espectador que “quiere emocionarse a cualquier precio”.
Asi pues, y desde una mirada rigurosamente fenomenolégica, los
dos dan forma a la misma clase de disfrute empalagoso que es
incorporado a su personal experiencia estética arquitecténica.



En el caso del “Partené6n” de Cedrillas (Imgs. 5, 6 y 7) se
puede observar el intento de copia de otras construcciones. No
obstante, hay que puntualizar que el simple hecho de copiar en
arquitectura no desemboca necesariamente en el hecho del
kitsch, ya que durante mucho tiempo, esta materia se ha
planteado, en algunos casos, a partir de reinterpretar formas
del pasado —al menos hasta el s.XIX-, mientras que es su
peculiar aspiracion de originalidad la que determina una gran
disparidad: algunos movimientos artisticos como son el
renacimiento o el neoclasicismo no renegaban de sus origenes
grecolatinos, sino que incluso, se sentian orgullos de ello.
De la misma manera, el posmodernismo arquitecténico reutilizé
el repertorio clasico, haciéndolo de manera manifiestamente
lddica, sin pretender la originalidad de los elementos, aunque
la utilizacion de los mismos llegé a ser la verdadera
invenciodn.

Img. 5. Detalle decoracién Img. 6. Detalle decoracion
Timpano. Antonio Jarque Timpano. Antonio Jarque
Gomez, El “Partendn”, Gomez, El “Partendn”,

(Cedrillas, Teruel). (Cedrillas, Teruel).




Img. 7. Detalle artesonado techo. Antonio
Jarque Gémez, E1 “Partendn”, (Cedrillas,
Teruel).

No sucede lo mismo con la arquitectura kitsch, donde la
utilizacidén de la copia del pasado intenta ser catalogado como
un acto de originalidad, es decir, como correspondiente a un
nivel igual o superior. Como ya se ha citado, la divergencia
estda en la aspiracion final, ya que en el kitsch se hace ver
la copia como si fuera algo inédito y original, a pesar de que
sus medios formales claramente no lo sean.

Es justamente esta ambicién de creatividad la que juega un
papel fundamental en la formulacidén del kitsch arquitectodnico,
puesto que la interpretacion que lleva a cabo el espectador
sobre su experiencia estética lo 1lleva a reconocerla y a
apreciarla como correspondiente a un nivel superior que bien
podria llevarlo a identificarla con las cualidades de 1lo
“auténtico” y de 1lo “original”. Cuando consigamos una
definicién de arquitectura que incluya la vastisima variedad
de expresiones y demandas arquitecténicas, desaparecera el



fantasma del kitsch, pues éste solamente tiene la posibilidad
de existir mientras existan esa especie de doble moral.

El modernismo del Greco

Cuando el Greco muridé, un 7 de abril de 1614, dejdé una
herencia griega y su reforma italiana, de artista total, no a
su hijo, ni siquiera a Toledo, la ciudad que le dio 1la
oportunidad que nunca tuvo en Madrid, o en su tierra natal.
Dejo una Unica herencia a la humanidad, su pintura. No sdlo
fue un mero modo de comunicacidén, era un placer visual,
vetado solo a los mas entendidos. Sus obras tradujeron el
milagroso concepto de belleza estética La transcendencia
artistica que ha dejado El Greco, hoy en dia, cuatro siglos
después de su desaparicién fisica, refleja el deseo, que tuvo,
de romper con los moldes establecidos.

En el cambio de la centuria, del siglo XIX al XX, muchos de
los pintores de esta época, mostraron una influyente
fascinacién hacia la figura de El Greco. Si en el siglo XVIII,
se asumia con predileccién a Velazquez, el XIX, seria el siglo
de El Greco, que deberia compartir “honores”, con el propio
Goya. Hacia la década de 1860, la pintura de historia y los
cuadros pequehas dimensiones, eran los preferidos, por los
artistas espanoles. De entre los artistas extranjeros que
viajaron a Madrid, se encuentra Manet, muy significativo, el
interés que siempre tuvo por los tres artistas, antes citados:
Velazquez, El Greco y Goya. Pero seria Cézanne, con su copia
de la Dama del armifio, el artista que sin duda alguna, mas
se asocid con la pintura del cretense, a pesar de no haber
viajo nunca a Espafa. En la misma linea, podemos ver la obra
del malaguefio, Pablo Picasso, con dibujos y 6leos como Yo, el
Greco, Personajes estilizados al estilo del Greco y Retrato de
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un desconocido al estilo del Greco. Personaje, al que
volveria otra vez, en sus uUltimos afios de vida, al recordar
aquella Espana vetada, con aguafuertes como El entierro del
Sefior de 0Orgaz, o El caballero de la mano en le pecho. Por su
parte Zuloaga, y sus campafias de promocidén y recuperacién, de

la pintura del Siglo de Oro, Goya, o el propio Greco, artista
al que no sO6lo colecciond, sino que imitd en sus paisajes,
como este Paisaje de Toledo, desde la Virgen del Valle, o su
dibujo inacabado, titulado Mis amigos, en el que aparecen los
mas importantes autores de la Generacidn del 98, y alguno del
14, con simpatia hacia El Greco. Afos mas tarde, los ultimos
representantes de la 1llamada Escuela de Vallecas: Dali, Maruja
Mallo, Angeles Santos, Alberto Sadnchez, Benjamin Palencia..etc..
tuvieron al Greco, como una referencia explicita. El final del
conflicto bélico, en Espafia, la emigracidon de todo aquel
artista de vanguardia, a otro pais, la propaganda del
régimen, reivindicando la gran escuela pictdrica del Siglo de
Oro, hizo del Greco, uno de los bastiones de un glorioso
pasado espanol. De entre los artistas de postguerra, debemos
citar: a los aragoneses Antonio Saura, y su Homenaje al Greco
y Manuel Viola, Tapies, José Caballero, Gregorio Prieto, Pere
Pruna, Eduardo Vicente, Carlos Sdnez de Tejada, Enrique
Ochoa, Joaquin Baquero Palacios, Juan Antonio Morales o Pedro
Mozos.

En el ambito internacional, los artistas centroeuropeos
tuvieron ocasiéon de ver la versidon del Expolio del Greco que
habia adquirido Hugo von Tschudi en 1909 para la Pinakothek,
de Minich, asi como el Laocoonte. Entre 1910 y 1912, estas
versiones del Greco, pudieron verse expuestas en ciudades
como Budapest y Dusseldorf, estas obras, estimularon a
artistas de vanguardia como Cossio, August L. Mayer y Der
Blaue Reiter. Mientras que, la imprescindible figura del
italiano Modigliani, amigo de Picasso y de Cézanne, se vera
sumamente influenciable por el artista cretense, no s6lo por
la estilizacion de sus figuras, sino que adoptdé iconos, como
el conocido Caballero de la mano en el pecho, que podemos



asumir en este caso, al retrato de su amigo y mecenas, Paul
Alexandre.

El Museo del Prado, en colaboracién con Accién Cultural y la
Fundaci6on BBVA, ofrecen una oportunidad uUnica, con motivo
del IV Centenario de la muerte del Greco, de poder contemplar,
a través de la exposicidn El Greco y la pintura moderna, la
modernidad del Greco. Veintiséis obras del cretense,
procedentes en su mayoria de pinacotecas nacionales como el
Thyssen Bornemisza, Monasterio del Escorial, MNAC de
Barcelona, el propio Museo del Prado, pero también de
procedencia extranjera: Metropolitan Museum de Nueva York,
National Gallery de Washington, Fine Arts Museum de San
Francisco, o el Museum of Fine Arts de Boston, “enfrentandose”
en contraposicion, a ochenta piezas, de autores de los siglos
XIX- XX. Ocho ambitos expositivos, revelan la complejidad,
riqueza y fascinacién, que por el maestro cretense,
manifestaron desde los artistas franceses mas renovadores,
pasando por los destacados pintores espafoles decimondnicos,
para acabar ejerciendo su “influjo” en los creadores mas
destacados, que revolucionaron, como hiciera el pintor,
cuatro siglos atras, las artes plasticas del siglo XX.

El Greco y la pintura moderna

Museo del Prado

24/06-05/10/2014

Una colecciodon, de 1lecturas
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diversas

Después de cuatro afios de existencia, el Museo Carmen Thyssen,
Malaga, queda completamente consolidado como un centro
especializado en el arte espafiol de entresiglos, y en las
obras maestras de la pintura andaluza, en particular. No
estamos aqui para volver a alabar las obras de arte que 1la
pinacoteca posee, ya que de eso, nos ocupamos en su dia en
este medio. E1l caso que ahora nos ocupa, es la edicidén de un
catalogo razonado de la coleccidén que posee el museo. Siempre
es un acontecimiento, y mas en las circunstancias en las que
nos encontramos, saber de la edicidén de un libro, mas gozo si
cabe, si se trata de arte. Este por qué no decirlo, imponente
libro de arte, de mas de quinientas paginas, ha contado con la
experiencia y solvencia de <cincuenta prestigiosos
historiadores del arte, que se han encargado de realizar las
fichas correspondientes de mas de doscientas obras, que
componen el nlcleo central de la Coleccidén Carmen Thyssen,
Malaga, sin contar con la obra en papel.

El libro esta dividido en los cuatro grandes bloques que
componen la coleccién: Maestros antiguos, paisaje romantico y
costumbrismo, preciosismo y pintura naturalista y fin de
siglo. Al inicio de cada periodo, el lector recibe una
completa y cumplida descripcion del periodo que va a
descubrir. No podemos olvidarnos, de las biografias, de cada
uno de los artistas aqui representados, que aparecen al final
de la presente publicacién, realizadas por 1los mismos
especialistas.

Museo Carmen Thyssen Malaga. Coleccién, es mucho mas que un
gran catalogo de obras de arte. Esta publicacion, no sélo pone
en valor una coleccién, en este caso de arte, es depositaria
de una parte de nosotros mismos, de redescubrir y compartir un
pasado reciente, que ofrece una visién de la historia y el
arte de nuestro pais, y sus costumbres.
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VV.AA
Museo Carmen Thyssen Malaga. Catalogo
Fundacién Palacio de Villalén. 2014

p. 511. 50€

Cronica de 1la renovacion
plastica del siglo XX

La Enciclopedia Ilustrada Europea Americana, del afio 1958, da
su version sobre lo que es un coleccionista: “El coleccionista
suele ser un aficionado a los objetos que colecciona y con
frecuencia inteligente en la materia, pero corre el peligro de
caer en la monomania o extravagancia”. Decia el coleccionista
Guiseppe Panza “lo que yo amo puede ser amado por otras muchas
personas”. Coleccionar, es la acumulacidon de materiales vy
objetos, en un equilibrio tradicional, entre lo bello y 1lo
armonioso. El coleccionista, tiene la puerta abierta a miles
de posibilidades. Puede especializarse en un momento
histérico, en un estilo concreto, o en la mas rabiosa
actualidad. El coleccionismo del arte contemporaneo del siglo
XX, debe mucho a la iniciativa de mujeres, que se han
comportado como excelentes mecenas. En Espafa, hay dos claros
ejemplos: Uno seria la propia Pilar Citoler, y el otro, Carmen
Cervera, la esposa del bardén Thyssen-Bornemisza.

La exposicidén Pilar Citoler: Coleccionar, una pasidn en el
tiempo, que hasta finales del ano 2014, puede verse en el
IAACC Pablo Serrano, muestra una seleccién de 169 obras,
procedentes de la Coleccioéon Circa, adquirida por el Gobierno
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de Aragon a finales del afo 2013. Centrandonos exclusivamente
en el discurso expositivo, podemos afirmar que la colecciédn
recrea el arte contemporaneo actual, de las Udltimas cinco
décadas, si bien no se cife solo a artistas espafioles, sino
que convergen con artistas del resto del mundo. Asi mismo, de
algunos artistas, la coleccién cuenta con varias obras de
diversos momentos creativos. Conocemos mucho de lo expuesto,
pues ya se pudo ver en el afio 2002, en el Centro de
Exposiciones y Congresos “Patio de la Infanta”, de la entidad
bancaria Ibercaja.

Pintura, escultura y obra en papel, enriquecen una muestra que
se complementa con nuevas expresiones artisticas de 1los
Gltimos afios, como la fotografia y el video. En lo que a
pintura se refiere, un impresionante 0leo de Antonio Saura,
recibe al visitante, acompanado de dos esculturas: una del
“Equipo Crénica”, y otra, del propio Pablo Serrano. También
destacan algunas obras del llamado “Grupo Gutai”, artistas
japoneses, cuyas obras estan muy cotizadas, en los Ultimos
anos. Probablemente, el plato fuerte, sea la obra en papel.
Asi, encontramos aguafuertes, aguatintas, litografias,
serigrafias o xilografias, de los principales artistas: Le
Corbusier, Francis Bacén, Picasso, Mird6, Palazuelo,
Lichtenstein, Dubuffet, Chillida o Andy Warhol. El problema,
quizas estriba, en que a pesar de ser grandes nombres de la
pintura, lo que se muestran son serigrafias, y no 0leos, que
hubieran dado un grado mds de categoria a la propia
coleccidn. La dltima parte de la muestra, se dedica a la
fotografia: que por la internacionalidad, y su calidad, bien
merecerian un capitulo aparte, del que no disponemos. Se
divide en dos grandes bloques: La clasica o en blanco y negro,
y la analdgica o digital. Del primero destacaremos la serie de
personalidades famosas de Joseph Beuys, y de la fotografia
digital, destacaremos a Pierre Gonnord, con su obra Kevin
(2005) .

Un conjunto coherente, que constituye un buen ejemplo de 1lo



multidisciplinar que es el arte.

Del romanticismo a la
modernidad. La coleccion
Gerstenmaier, en la pintura
espanola decimondnica

La Espafa del tumultuoso siglo XIX, presenté histdéricamente,
un “ligero” retraso en relacidén con el resto de paises
europeos. No ocurridé lo mismo para la Historia del Arte de ese
tiempo. Mientras que en el ochocientos, se revivia una visidn
de la Antiguedad clasica, el realismo, surgia como un preludio
a lo que hoy conocemos como la modernidad. El realismo intentd
presentar la naturaleza, sin artificios e idealizaciones; ELl
artista se preocupara Unica y exclusivamente en mostrar con la
mayor verosimilitud, lo representado. Con esta introduccién,
comenzaremos un viaje, a través de la pintura espafiola de 1los
siglos XIX y XX, de la coleccién Hans Rudolf Gerstenmaier,
mucho mas conocido, por su coleccidén de pintura flamenca, vy
que bajo el titulo: Senderos a la modernidad. Pintura espafola
de los siglos XIX-XX, en la coleccidn Gerstenmaier, podra
verse en las salas del Palacio de Sastago, de la Diputaciédn
Provincial de Zaragoza. Una cuidada seleccién de sesenta y
una obras, entre pinturas y dibujos de variado formato. Abre
la muestra, precisamente, el transito del realismo al
modernismo, de la mano del belga Carlos Haes, titular de la
catedra de paisaje, en Madrid, de quién destaca la obra Picos
de Europa, el buen hacer de las vistas venecianas de Martin
Rico, el delicado orientalismo, a través de la exquisita
acuarela de Fortuny, sin duda una de las personalidades mas
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destacadas del panorama espanol, de esos anos. Raimundo de
Madrazo, con colorista acuarela, titulada Aline, y el

zaragozano Francisco Pradilla, y su magnifico Tarjetero de
mi estudio, cerraran el fin de siglo.

La llegada de una nueva clase social, la Burguesia, el
nacimiento de la fotografia y otros avances tecnoldgicos asi
como un nuevo estilo del color; y una nueva percepcioéon sobre
la luz, en consonancia con toda Europa, que los nuevos
artistas habian aprendido, en las principales academias
europeas, dio un valor de transito cambiante, a la modernidad.
El paisaje, despreciado a finales del siglo XIX, fue el
género, con mas posibilidades de experimentacién plastica en
los pintores modernos. Regoyos, y su pincelada impresionista,
Beruguete y su visiln regeneracionista del pais, a través de
paisajes como este, de las Orillas del Avia; De forma
paralela, cabe destacar la figura del valenciano Joaquin
Sorolla, a la cabeza de la 1lamada “Espafia blanca”, aqui
irreconocible en las dos obras expuestas, en contraposicidn
de la 1lamada “Espafia negra”, de la que destacaria Zuloaga,
muy influenciado por las reflexiones de la Generacion del 98,
y su imagen de una Espanha atrasada, y dominada por un feroz
catolicismo. Su castizo austero, se vera reflejado en su

femme fatale, aqui representada. La muestra concluye, en los
ahos veinte, del siglo pasado con Gutiérrez Solana, y sus
obras de gran carga social y dos retratos: uno de un torero,
de Vazquez Diaz y un enjuto y arrugado rostro femenino, de
Benjamin Palencia, que evita cualquier complacencia o
sentimentalismo, que fuera de todo contexto expositivo,
representa la Espafla decadente, que iban a vivir los artistas
espafnoles, en el preludio de la contienda bélica que iba a
dividir a las dos Espafas. La sensibilidad del coleccionista,
queda patente, en la muestra, en detalles como la aparicién de
cuatro obras del pintor vasco Juan de Echevarria. Pintor muy
desconocido, fuera de los circuitos vascos, y que representa a
aquellos artistas, que no llegaron a ser reconocidos a nivel
internacional, pero permanecen en el recuerdo.



Senderos de modernidad. Pintura espafola de los siglos XIX y
XX en la coleccién Gerstenmaier.

Diputacioén Provincial de Zaragoza

05/06-31/08/2014

Nati Canada. Retrospectiva,
1960-2014

El pasado 11 de abril, tuvo lugar, en el Museo de Teruel la
inauguracién de la exposicidn retrospectiva, 1960-2014, de
Nati Cafada. Pintora atipica en su tiempo, esencial, pero, a
la vez, Unica y definitivamente moderna, que posee una técnica
depuradisima, en la que la realidad es objeto de andlisis
minuciosos a través de su particular mirada.

Nacida en Oliete (Teruel), es una de las artistas aragonesas
de mayor proyeccidén internacional. De formacién humanista,
como, muy bien, indica Rafael Orddénez Fernandez en 1la
presentacién del catalogo de la exposicidén, ha tenido en
Zaragoza, Valencia y Madrid sus territorios de aprendizaje. En
la capital del Ebro, trascurrié su infancia y su juventud, vy
fue en la mitica academia de su padre, Alejandro Cahada, donde
recibié las primeras ensefianzas de taller y donde se inicid
artisticamente, junto a otros jovenes, que, con el tiempo,
han pasado a formar parte del panorama artistico aragonés
(Juan Gris, Pérez Mezquita, Fernando Sinaga, Pascual Blanco,
Jorge Gay, etc.). Completd su formacidén en las Reales
Academias de Bellas Artes de San Carlos en Valencia y San
Fernando en Madrid, obteniendo la licenciatura en Bellas
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Artes. Ademdas, se formé como pianista en el Conservatorio
Superior de Mlsica de Zaragoza.

Ha realizado multitud de exposiciones por todo el mundo. Ha
cultivado todos los géneros, el bodegdon, el paisaje y la
figura humana. Pero, queremos destacar, sobre todo, su
actividad como retratista (que le ha reportado éxito vy
reconocimiento internacional): primero representé a su familia
y, después poco a poco, ha ido pintando a algunas de 1las
personalidades mas influyentes del siglo XX, tanto a nivel
nacional como internacional. Entre sus retratos, destacan: los
de los miembros de la familia real espanola: “Rey almirante” o
“Reina sepia”; el del tenor Placido Domingo; el del
vicepresidente de Aragén, José Angel Biel; el del obispo de
Teruel, don Carlos Escribano; el del compositor aragonés Antén
Garcia Abril; el del escritor, y premio Nébel, Camilo José
Cela; el del cantante Julio Iglesias; el del torero El Litri;
el de la aristocrata baronesa Thyssen Bornemisza (Tita
Cervera); el realizado al premio Nébel de literatura,
recientemente fallecido, Gabriel Garcia Marquez, que se
encuentra en la biblioteca de la casa del escritor, en México;
o el retrato del papa Benedicto XVI, que ha sido muy
reproducido. Ademds, hay que destacar también los retratos
realizados a famososactores, musicos, modelos, deportistas
como: Charlon Gesto, Michael Jackson, Inés Sastre, Raphael o
Carlos Sainz. Como es evidente, la mayoria de estos retratos
son propiedad de quienes los encargaron y se encuentran en sus
domicilios, por lo que no podemos disfrutar de ellos en las
muestras de Teruel y Alcafiz.

El eje fundamental de su pintura ha sido, y sigue siendo, la
figura humana y mas concretamente el retrato; en cada uno de
sus trabajos, es como si regalara al espectador un trozo de su
mirada, una mirada profunda y préxima, capaz de captar los
detalles intimos y fundamentales de la personalidad de sus
modelos.

Nati Cafada no es pintora de fuertes contrastes, ni de grandes



definiciones. Sus amarillos (“Autorretrato en amarillo”),
sepias (“Reina sepia”, “Dina de Laurentis”), o los azules
(“Rey almirante”) se matizan en gradaciones diversas para
formar la figura. No reniega del dibujo para componer y buscar
el equilibrio clasico en 1las proporciones, pero, como ella
misma indica, prefiere dibujar con el pincel sobre el lienzo.
Ademds, utiliza otras estrategias mas modernas como el
encuadre fotografico descentrado o que la obra continle mas
alla de los limites de la propia tabla.

Ha retratado a sus familiares con cariio y elegancia, sobre
fondos austeros y neutros que los realzan. Con su pincelada
fluida, también ha pintado, como ya he indicado, a personajes
celebres con gran dignidad, carino y fuerza expresiva,
transmitiéndonos, a través de sus recursos pictéricos, la
grandeza de estas personalidades.

En la presente muestra, podemos contemplar mas de cincuenta
afos de su trabajo creativo. La exposicidn consta de 80 obras
(algunas de su coleccidn particular y otras cedidas para la
ocasiodn) divididas en cinco etapas.

La primera, comprendida entre los aflos 1960 y 1970, denominada
de “Formacion y deformaciones”. Transcurre principalmente en
el estudio de su padre, Alejandro. Es un periodo de
investigacion y busqueda, de descubrimientos y abandonos. Como
la pintora indica: “un pintor trata de rebelarse contra los
canones establecidos e ir forjando su propio caracter como
artista”. Sus modelos seran su propia familia (Dos hermanas),
una constante en su obra, y rincones de Zaragoza y de su
pueblo natal (Iglesia de Oliete, Corral de Dula). Su pintura
esta dominada por masas cromaticas, con matices de color y
efectos de luz, prdéxima, en algunos casos, a la abstraccion,
como ocurre en: Barcos azules, Mercado de pollos o Nifos en
rojo. El soporte elegido para sus obras sera la tabla, una
constante en toda su produccién artistica.

Una segunda etapa que trascurre entre los anos 1970 y 1980,



dedicada a la “Familia”: “Ya que me casé y tuve a mis hijos,
y solo pintaba escenas familiares, madres, hijos y abuelas”.
Se produce una evolucién en su obra, una liberacién de la
materia, y evolucién hacia formas ligeras y cristalinas, que
se convertiran en una de sus sefias de identidad. Los fondos
desaparecen y la atencidén se centra en los personajes que
viven en una especie de esfumato, en una atmésfera familiar:
Pretérito pluscuamperfecto, Mi primera comunidén, Mi familia
con monja, Autorretrato con familia, Nati con Jose, Familia en
Rojo.

ELl tercer periodo es el comprendido entre el ano 1980 y el
1990, denominado “Mistica”. El interés de Nati Caflada esta en
el espiritu de las cosas, en su lado inmaterial. Los
personajes de sus cuadros levitan, han perdido su punto de
apoyo. Poco a poco, el trazo se vuelve mas limpio, la pintura
mas delicada. Pinta una serie de personajes que parecen
espiritus, tienen cabeza y manos pero no tienen pies, la
autora nos indica: “soy incapaz de pintar pies, todo flota en
el espacio es mi etapa mas etérea”.De esta época, son sus
obras: Marian espiritu, o Encuentro.Su mirada es casi
fotografica, a propésito, ha desenfocado los bordes y se ha
centrado y enfocado, uUnicamente, el centro de la escena, o la
cara del personaje, buscando su esencia, como ocurre en:
Mantel con tazdén, Cama, o Alacena. Soncomposiciones
horizontales donde la perspectiva es clasica, y la disposicién
de los motivos (los pliegues y arrugas de las telas, los
bordados del mantel, el tazdén o la almohada) conducen nuestra
mirada hacia un punto concreto, centrando nuestra atencidn y
desenfocando las zonas periféricas.

La cuarta etapa trascurre entre los afos 1990 y 2000, llamada
“Materia y desmaterializacidén”. La evolucion continua en 1o
que respecta al tratamiento de la luz y de la figura humana
que se desmaterializa totalmente, abandonando el cuadro, como
ocurre en: Cama, Mantel con tazén, Alacena; dejandonos,
Unicamente, la huella de su estancia en ese escenario o0 en



ese lugar.

La quinta y Ultima, la mas reciente, comprendida entre 1los
aflos 2000 y 2014, denominada “Evolucion de la materia”.
Gracias a un viaje a Londres, descubre las creaciones clasicas
de la antigua Grecia; al momento, se enamora de esta cultura;
los personajes clasicos y los temas miticos inundan su
trabajo, como por ejemplo en “Homenaje a Fidias” o “Diana
cazadora”. Su pasién por la escultura antigua es evidente en
la minuciosa representacién de los pliegues de los vestidos de
estas pinturas como si se tratase de esculturas
tridimensionales realizadas por el propio Fidias. Es
interesante subrayar que en estos lienzos desaparecen las
cabezas, al igual que se habian desmaterializado las figuras
humanas en la etapa anterior. Y afloran las palomas como una
constante en las creaciones: “Palomas” o “Bautismo”. Y vuelven
a aparecer, como ocurria en sus primeras obras, las texturas,
los raspados y las manchas.

Angel Marcos: Punto y seguido

Se trata de una exposicién de aproximadamente ochenta obras de
pintura y dibujo del restaurador y pintor navarro Angel Marcos
Martinez, hoy asentado en Ejea de los Caballeros desde la
mitad de los afios ochenta, que selecciona los trabajos
artisticos realizados a lo largo de toda su vida. Organizada
por el Ayuntamiento de Ejea de los Caballeros, Zaragoza, en la
Sala de Exposiciones de la Casa Parroquial de dicho municipio,
del 27 de abril a 1 de junio de 2014. Con esta exposicidn
conocemos su otra faceta profesional, que no es la de
restaurador sino la de artista; el titulo de esta muestra
“punto y segquido” subraya precisamente ese cambio de
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profesidn, que no es un cambio drastico pues cuando trabajaba
en la restauracién, 39 afios como restaurador en el museo de
Navarra lo avalan, ya aprovechaba el autor su tiempo libre
para practicar de forma creativa la pintura y el dibujo. Angel
Marcos ha dibujado y pintado durante toda su vida desde que
era nino. Ha hecho retratos, ha trabajado para diferentes
clientes que le encargaban cuadros y, segun él mismo declara,
ahora comienza una nueva etapa de pintor, ahora que
estajubilado. Dice querer dedicarse a ello con pasidén, a pesar
de haber tenido un grave percance al perder parte del dedo
indice de 1la mano derecha, cosa que le ha acondicionado a
adaptar un mecanismo disefiado por él mismo, para sujetar el
pincel.

Esta muestra retrospectiva estd organizada por distintas
agrupaciones tematicas o técnicas que estructuran 1la
exposicién y no por fecha, pues no hubiera tenido sentido
hacer hincapié en un orden cronolégico, porque a veces ha
tardado muchos afos en terminar un cuadro en sus ratos libres.
Destacan los grupos de retratos,obras en homenaje a 1los
grandes maestros, trampantojos, la vida en la calle, aves,
animales e insectos, apuntes taurinos, bodegones y otras obras
sueltas. Aplica diferentes técnicas que van desde el dibujo a
carboncillo, pastel, temperas, 6leo o técnicas mixtas que no
son lo comin, es decir, mezcla grafito con 6leo, tempera con
6leo. Pero siempre con sus gustos de que se transparenten los
fondos, mostrando la preparacién del soporte.

Una de las obras mas representativas, incluso por su
iconografia social, es la “pareja de mendigos”, donde se
muestra su dibujo con sequridad y sin titubeos, haciendo gala
de gran espontaneidad. Esta pintada sobre un lienzo preparado
con yeso, empleando el grafito para el dibujo y después con
60leo ha dado toques muy transparentes y bruscas luces, por
decirlo de alguna manera, respetando el fondo de la
preparacion.



Es una circunstancia feliz que esta exposicién se celebre en
Ejea, donde, a través del Area de Restauracién de Diputacién
de Zaragoza, afrontd la dificil y comprometida tarea de sacar
a la luz del antiguo retablo barroco, el retablo Gotico que
los maestros Blasco de Grafén y Martin de Soria pintaron alla
por el siglo XV, recogido en la iglesia de San Salvador, una
de las mejores joyas de patrimonio mueble en esta localidad de
las Cinco Villas. Con esa labor de restauracién triunfdé en la
provincia de Zaragoza y esperemos que ese sea también el
siguiente paso en su carrera pictdrica.

Rafael Navarro. La presencia
de una ausencia (homenaje a
D. Manuel Alvarez Bravo).

Hasta el pasado 8 de junio, hemos tenido la oportunidad de
contemplar la exposicidén en el Palacio de la Aljaferia. Un
conjunto de 28 fotografias, todas ellas a color, tomadas
durante 2011 en el estudio-vivienda del célebre fotégrafo
mexicano Manuel Alvarez Bravo (1902-2002), en el distrito de
Coyoacan (México D.F.).

Se trata ésta de una muestra, hasta cierto punto, inédita por
cuanto nos ofrece una faceta tematica bastante desconocida del
autor, cuya trayectoria se ha fundamentado a lo largo de
numerosas series en el género del desnudo en blanco y negro
(como reconocemos ya en sus Formas o Evasiones, ambas de
1975). Imagenes de interior para las que el empleo de la luz
se ha erigido en un recurso primordial a la hora de resaltar
las superficies y texturas de la piel, como auténticos
territorios para la exploracidn, por medio de la definicidn de


https://aacadigital.com/articulos/rafael-navarro-la-presencia-de-una-ausencia-homenaje-a-d-manuel-alvarez-bravo/
https://aacadigital.com/articulos/rafael-navarro-la-presencia-de-una-ausencia-homenaje-a-d-manuel-alvarez-bravo/
https://aacadigital.com/articulos/rafael-navarro-la-presencia-de-una-ausencia-homenaje-a-d-manuel-alvarez-bravo/

sugerentes modelados que potenciaban las lineas y formas.
Precisamente el fotégrafo mexicano fue un extenso cultivador
de este género del desnudo, dentro de una amplisimo recorrido
creativo que le 1levd, ademads, a registrar con su camara
visiones variadas de su pais, trascendiendo la presunta
objetividad asociada al reportaje documental para ofrecer una
mirada personal y subjetiva de cuanto le rodeaba.

Las fotografias de Navarro forman un conjunto coherente, casi
al modo de bodegones desde el punto de vista compositivo,
donde prima el detalle, la mostraciéon de los objetos bajo una
nitidez, igualmente poco habitual en su quehacer artistico, vy
que tienen, de nuevo, en el color a uno de sus mas firmes
aliados para recrear una especie de saturacién sensualista,
aunque también haya lugar para la austeridad en la concisién
de las imdgenes 5 y 6 (porciones de papel), en las que
destacan la textura, las combinaciones de 1lineas y el
desenfoque.

Muchos son los objetos que capta la cdamara, a veces,
configurando una verdadera amalgama (como sucede en la numero
23), los cuales nos ilustran sobre algunos de los intereses
primordiales de Alvarez Bravo: mdscaras y cerdmicas de
tradicién artesanal precolombina, que nos situan, a su vez,
ante un artista preocupado por ser fiel a sus raices, pero que
supo conjugar esta tradicion, su marcada identidad, con la
modernidad, el retrato realista con la fantasia evocadora, tal
como habia hecho su amigo el escritor y también fotégrafo Juan
Rulfo.

Libros, recortes de peridédicos, y, por supuesto, fotografias,
objetos que son porciones de vida y presencia sugerida de
quien habitdé este espacio hasta 2002. En efecto, si existe un
leit-motiv en las imagenes presentadas es la idea del espacio
nunca vacio, siempre habitado por una suerte de halo, de
fuerte personalidad que se rodedé de materiales diversos; éste
es uno de los rasgos caracteristicos del coleccionista: la
pervivencia de su memoria en los objetos que poseyd. Esta



presencia toma cuerpo igualmente en una imagen (numero 16) que
muestra dos sencillas sillas, junto a la ventana, lugar, a
buen seguro, de largas conversaciones entre amigos.

En todas estas fotografias, se condensa la nocion del tiempo
detenido, pero no bajo una consideracién estatica, sino bajo
un sentido de plenitud, de consciencia de la labor creadora
hasta los uUltimos momentos de vida, como encarndéd a la
perfeccién el propio Alvarez Bravo, que estuvo fotografiando
hasta poco antes de morir, con mds de noventa afos de edad.
“Hay tiempo, hay tiempo”, reza una nota en la primera imagen
de la exposiciédn.

Finalmente, cabe decir que en este repertorio de fotografias
parece combinarse la mirada subjetiva del propio fotdgrafo
mexicano, como si fuera él el que observara a través de la
ventana de su estudio al exterior de su jardin (nuUmero 22),
junto con la de Rafael Navarro, atento a los objetos que
formaron parte de su cotidianidad. Una aproximacidén desde el
respeto y consideracién a uno de 1los maestros mas
significativos de la fotografia del siglo XX, aunque todavia
no lo suficientemente conocido y reivindicado.

Charo Pradas, La casa del
alma

La Galeria Carolina Rojo inicia una nueva etapa, y lo hace con
un ambicioso proyecto que no s6lo trae consigo un cambio de
espacio —a un local que incluye una amplia y luminosa sala de
exposiciones a pie de calle—, sino también una trabajada
programacién de actividades que van mas alla de 1o
estrictamente comercial. El objetivo, segun se indica en su
propia pagina web, no es otro que “colaborar en el
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conocimiento de las manifestaciones artisticas actuales para
su correcta valoracién, un factor determinante en 1la
dinamizacidén del coleccionismo”. Para esto propone la
organizacién de cursos, talleres y conferencias, la puesta en
marcha de un proyecto editorial propio, Cierzo, y una atencidn
preferente por los libros de artista y las publicaciones de
arte. Ademas, obviamente, de una cuidada seleccidn de artistas
—Almalé y Bondia, Charo Pradas, Fernando Martin Godoy, Jorge
Usédn, Louisa Holecz, Nacho Bolea, Cecilia de Val, Enrique
Radigales, Jorge Fuembuena, José Noguero, Mariano Ands y Yann
Leto— que trasciende ampliamente los limites del panorama
local. Una apuesta de riesgo pero, sobre todo, una muestra de
compromiso con la cultura en el momento en que resulta mas
necesario.

Se inaugura esta nueva etapa con la feliz recuperacién del
trabajo de Charo Pradas, alejada de las salas zaragozanas
desde 2008, cuando mostrd en la Sala Juan Francés de la Casa
de la Mujer el resultado de su estancia artistica en 1la
localidad de Albarracin. La casa del alma es el titulo de este
nuevo proyecto, una seleccién de pinturas y dibujos realizados
durante el afo 2010. Como el propio titulo indica, Charo
Pradas propone un ejercicio de busqueda y analisis interior
—en el suyo, en el nuestro y aun en el de la propia
naturaleza—, a través de un lenguaje abstracto que le es ya
caracteristico, pero a través del cual se permite explorar
nuevas vias. Chus Tudelilla, comisaria, insiste en el texto
que acompafia a la exposicidn en ese ejercicio interrogativo
emprendido por la artista, en el que inevitablemente se ve
inmerso el espectador de su obra: “El vértigo cdésmico, que en
otro tiempo desencadenaba toda una suerte de dinamicas
resonancias y fructiferas tensiones, parece haber llegado en
esta secuencia de pinturas a lo mds profundo, alli donde todo
flota y estalla, donde es posible asistir al lado oculto de
las cosas”. Un espacio interior que implosiona a partir de
formas coaguladas, viscerales, que batallan en una constante
lucha de voluntades expresadas a través de la mancha del color



y el goteo prolongado en forma de tela de arana. Una
visceralidad que no resulta en ningdn caso teatral o
artificiosa sino que mas bien opta por la serenidad incoémoda
de los fluidos en movimiento. Una especie de “pangea” liquida
en perpetua recreacion.

Hay en Charo Pradas una evidente delectacién en el aspecto
procesual de su trabajo. La artista interviene sobre pinturas
anteriores mediante el borrado que, en su caso, no es
destructivo sino constructivo, generativo, con el que da lugar
a una sucesién de planos casi infinita que favorece esa mirada
hacia el abismo interior. Deja con este proceder, huella
visible del camino recorrido, de una experiencia plastica que
es, por encima de todo, vital. La geometria propia de estadios
anteriores queda en un segundo plano con el animo de propiciar
la explosidon matérica en la que parece haberse adentrado. Uno
de los mayores logros de esta serie de pinturas reside en que
nunca parece agotarse la posibilidad de descubrir nuevos
matices en el sutil tratamiento que la artista da a las
sucesivas capas pictéricas, de una inagotable variedad tonal.

Cabe llamar la atencidn sobre la serie de dibujos a tinta en
los que Charo Pradas no levanta la mano del papel hasta dar
lugar a una infinita sucesién de espirales generada a partir
de cambios minusculos pero progresivos, de acuerdo con los
principios de la teoria del caos. Una reiteracién en el uso de
una misma forma, geométrica y organica, que se desarrolla en
una especie de eterno retorno que, contraviniendo a
Zaratustra, nunca es lo mismo, sino mds bien reformulacién de
lo anterior.

Ahora bien, no hay contradiccidén entre los lienzos y dibujos
expuestos por Charo Pradas. La fluidez liquida de sus
pinturas, se torna ritmica en las espirales de sus dibujos.
Todo responde a una misma mirada introspectiva en la que cada
acontecimiento avanza el siguiente, que es al mismo tiempo
independiente y consecuencia del anterior.



En la presentacidén de su exposicién, Charo Pradas aludio al
libro Cartas sobre Cézanne que reune la correspondencia que el
poeta Rainer Maria Rilke envid a su esposa tras visitar en
1907 la exposicidén conmemorativa que el Salon d’Automne de
Paris dedico al pintor tras su muerte el afo anterior en Aix-
en-Provence. Entre las impresiones que le suscité la obra del
maestro encontramos una reflexion sobre el caracter del acto
creativo que, entendemos, Charo Pradas haria suya: “Si, la
obra artistica siempre es el resultado de un haber estado en
peligro, de haber 1llegado hasta el final en una experiencia,
hasta donde ya nadie puede ir mds lejos. Cuanto mas se avanza
en ella, la vivencia se hace mas propia, mas personal, mas
Gnica, y al fin, la obra artistica resulta la manifestacidn
necesaria, irreprimible, 1o mds definitiva posible, de tal
singularidad.. Ahi radica, justamente, la ayuda enorme que
constituye la pieza artistica para la vida de quien tiene que
hacerla.. en ser su sintesis”.



