The Edwardians and the Making
of a Modern Spanish Obsession

El estudio del fendmeno de la hispanofilia y la construccidn
de la imagen internacional de Espafa en la Edad Contemporanea
ha sido una fructifera linea de investigacidén en los Ultimos
afos. Esa via de exploracidén tuvo un importante hito en 1la
celebracidén en 2002-2003 de la exposicidén Manet/Velazquez: The
French Taste for Spanish Painting en el Musée d’'Orsay y el
Metropolitan Museum de Nueva York. Afos después, la historia
cultural ha reunido a especialistas de diversas disciplinas
que han reflexionado sobre la construccién de la imagen de
Espafia en el extranjero. Entre ellos me refiero a académicos
como M. Elizabeth Boone, especialista en esta cuestién para el
caso de Estados Unidos con publicaciones como: Vistas de
Espana. American Views of Art and Life 1in Spain,
1860-1914(2007) o The Spanish Element in Our Nationality:
Spain and America at the World's Fairs and Centennials
Celebrations, 1876- 1915 (2020). Intereses similares ha tenido
el profesor de Historia Moderna Richard L. Kagan, quien
publicé en 2019: The Spanish Craze: America's Fascination with
the Hispanic World, 1779-1939. En el caso britanico, Kirsty
Hooper —profesora del Department of Hispanic Studies de la
University of Warwick— ha desarrollado trabajos en el ambito
de la historia cultural de Espana desde 1800, prestando
atencion a aspectos muy variados y abordando con especial
interés el caso de Galicia.

He tenido acceso a los estudios de Kirsty Hooper y, en
concreto, el libro que aqui resefio, al buscar informacién
sobre los viajes de artistas britanicos a Espafia a finales del
siglo XIX y comienzos del siglo XX. Y es que, cuando
trabajamos sobre la construccién de la imagen romantica de
Espafia, facilmente vienen a nuestra mente los viajes de
aquellos “curiosos impertinentes” que visitaron el pais
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durante la larga era victoriana (1837-1901). Pero, équé
ocurrié después? icémo afectd al imaginario de lo espafiol la
popularizacidén de los viajes a comienzos del siglo XX, en el
momento del nacimiento del turismo?

La lectura de The Edwardians permite comprender las vias de
aproximacion a Espafia y a lo espanol de los britanicos durante
el periodo eduardiano (1901-1910). Este breve lapso temporal
fue relevante en la historia de ambas naciones, con algunos
eventos de acercamiento bilateral, véase el matrimonio en 1906
de Alfonso XIII con la princesa Ena de Battemberg, nieta de la
reina Victoria. Asi, este libro explora la imagen y el
conocimiento que los britdanicos tenian de Espafa en este
periodo histérico en el que los viajes, las publicaciones vy
las noticias crecieron exponencialmente. A través del estudio
de los testimonios de literatos, viajeros, académicos,
artistas y otros autores, Kirsty Hooper demuestra el amplio y
variado conocimiento que desde Gran Bretafla existia sobre
Espana.

El libro se encuentra dividido en varios capitulos. La autora
comienza dedicando un primer epigrafe titulado “What the
Edwardians Knew About Spain” al conocimiento preexistente en
Gran Bretafia, entre los siglos XVI y XIX. Segun la autora, la
hispanofobia durante aquellos cuatro siglos —en buena medida
alentada por las rivalidades politicas de los dos imperios
coloniales—, asi como la visién romantica que los franceses
construyeron de Espafia y que fue adoptada por los britdnicos
victorianos, condicionaron considerablemente el acercamiento
durante el periodo eduardiano.

E1l segundo capitulo “Ask the Experts: Spanish Studies and the
Struggle for Authority” explica los origenes del hispanismo en
Reino Unido, abordando cémo lo que en principio fue un interés
comercial capitalista por realizar inversiones en Espafa,
termindé convirtiéndose en una verdadera disciplina académica,
cuyos autores se llegaron a ser de referencia en este temprano
conocimiento sobre Espafia. En este capitulo Hooper relata esa



intrincada relacién entre intereses comerciales, lingliisticos
y culturales.

“Baedeker and Beyond: Tourism and Colonialism” es el titulo
del tercer capitulo. En él se reflexiona sobre el rol y 1la
posicién de Gran Bretafia en el fendmeno de la emergencia del
turismo de masas en Espafia. Hooper plantea ciertos aspectos de
la llegada de britanicos dentro del 1lamado “informal British
Empire”. La autora explica cémo los intereses industriales vy
mercantiles britanicos en Espafia son inseparables del
nacimiento del turismo. Esta parte de su estudio resulta
especialmente Util para comprender cuales eran las condiciones
del viaje a la Peninsula Ibérica en los primeros afnos del
siglo XX, analizando de qué manera la situacidén habia cambiado
con respecto a los viajes victorianos. También relata Hooper
la cuestidn de la proliferacion de las guias de viajes y los
travelogues, explicando la competencia que existia entre
ciertos escritores y la cuestidon de la busqueda de 1la
autoridad en el discurso sobre el viaje. Este capitulo permite
contextualizar bien futuros trabajos sobre la llegada de
escritores y artistas britanicos a Espafia, quienes en
ocasiones huyeron de los circuitos preestablecidos por las
compafiias de transporte y las empresas hoteleras britanicas en
Espana.

“Performing Spanishness” pone de manifiesto la larga sombra
del imaginario romantico, generado sobre todo desde Francia,
en la 1imagen espafnola difundida desde 1las artes del
espectaculo. “Exhibitions and Exchange” explora las relaciones
entre ambas naciones en el periodo de auge de las exposiciones
e intercambios artisticos y diplomaticos.

La historia de la génesis de la imagen de Espana en el
extranjero es la historia de la tension, a comienzos del siglo
XX, entre un pais que deseaba promulgar una visién moderna de
si mismo y una Europa deseosa de seguir encontrando en Espafa
los valores del Romanticismo decimonodnico. El libro cierra con
un epilogo que asi 1lo retrata, poniendo como ejemplo la



fallida exposiciodn turistica Sunny Spain, de 1914,

Entrevista a Pedro Luis
Hernando Sebastian, director
del Museo de Arte Sacro de
Teruel

Enhorabuena por el premio concedido por la Asociacidn
Aragonesa de Criticos de Arte.

-Desde la postmodernidad es ya una asentada moda museistica el
“dialogo” entre el patrimonio de diferentes épocas histodricas,
pero no resulta tan habitual encontrar el arte y la
museografia mas actuales en las salas de los museos
diocesanos. Hay famosos ejemplos extranjeros, como el Kolumba
en Colonia, pero también en Espafa nos vamos renovando: buen
ejemplo son los museos aragoneses de arte sacro. ¢(Cuales son
los modelos seguidos y las claves para el éxito en el caso de
Teruel?

La incorporacién del arte contemporaneo a un Museo de Arte
Sacro como el de Teruel esta dentro de un proceso de reflexidn
muy amplio, que supera el marco de lo estrictamente
museistico. Dicha reflexién parte de un andlisis de la
Historia del Arte y de la constatacidén de que la Iglesia ha
sido en muchos momentos el principal promotor de las artes,
protagonismo que ha ido disminuyendo desde las primeras
vanguardias artisticas hasta hoy. Recuperar una parte de este
protagonismo es uno de los objetivos.

Por otra parte, se trata de dinamizar el papel del Museo de
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Arte Sacro, de aproximarlo a nuevos puUblicos, con nuevos
mensajes y una imagen mas actual, sin perder el espiritu
tradicional de un museo de estas caracteristicas. Unir
tradicion y modernidad en el mismo espacio fue la mejor
solucidén que se nos ocurrio.

-La veterana Asociacidén de Musedlogos de la Iglesia en Espafa
(AMIE) esta también revitalizandose, en buena medida gracias a
la incorporacion de seglares en los equipos que gestionan esos
museos. Tu mismo eres un ejemplo de eso, y ademas has
sorprendido con tu versatilidad y has tendido muchos puentes,
particularmente con la titulacidn de Bellas Artes en la
Facultad de Ciencias Sociales y Humanas, donde eres Profesor
Titular de Historia del Arte. ¢0s lo habiais planteado asi
desde el principio?

Efectivamente, en la Ultima reunién de la AMIE se congregd un
buen numero de seglares que trabajan al servicio de sus
respectivos museos diocesanos. En los dltimos afos, la Iglesia
ha considerando la incorporacidén de personal especializado, de
técnicos que gestionen su ingente patrimonio artistico.

En cuanto a los puentes tendidos con la Universidad, casi se
podria decir que un momento clave para que el Museo de Arte
Sacro tomara la decisidon de incluir el arte contemporaneo
entre sus actividades fue la implantacién de los estudios de
Bellas Artes de la Universidad de Zaragoza en el campus de
Teruel. Muchas instituciones entendian lo importante que esta
titulacidén podia ser para la vida cultural de la ciudad.
Nosotros quisimos dar un paso adelante para colaborar en que
esto fuera asi. Comenzamos ofreciendo el espacio del patio
cubierto para la organizacidén de exposiciones y hemos seguido
avanzando en esa linea.

-E1 premio de AACA se os otorgé por el protagonismo del arte



contemporaneo en vuestras actividades, dentro y fuera del
museo. Resumenos por favor los hitos mas importantes de esa
presencia, también en afos anteriores, y cuéntanos en qué
medida nuestro premio os esta animando a continuar en esa
direccion.

El patio del obispado, desde la uUltima remodelacidon del
edificio, se convirtié en un hermoso saldn para la celebraciodn
de todo tipo de actividades culturales y sociales. Ha acogido
numerosas exposiciones, sobre todo de fotografia y pintura,
pero también conciertos, instalaciones.. Como decia, también
ha acogido exposiciones de los estudiantes de bellas artes en
el patio del obispado.

Las primeras exposiciones realizadas dentro de las salas del
museo propiamente dicho vinieron de la mano de artistas
turolenses y de profesores de la titulacién de Bellas Artes.
Recordamos la instalacién de José Prieto y Vega Ruiz, 1la
exposicidon de grabados de Francisco Ldépez, las fotografias de
Soledad Cérdoba, o la exposicién conjunta de Gene Martin y Leo
Tena. Pero sin lugar a dudas, el acontecimiento mas relevante
fue la convocatoria del premio nacional de arte joven Spiritu,
en colaboracidén con la Fundacién Térvalis. Con este premio, se
ha conseguido movilizar el interés de un gran nuamero de
jovenes artistas de toda Espafia.

Sin duda vuestro premio nos anima a sequir trabajando en esta
linea. Siempre se agradece recibir reconocimientos por la
labor realizada, pero en este caso Llo valoramos
extraordinariamente por venir de una asociacion como la
vuestra.

-Alun son pocos los miembros de AACA en Teruel y su provincia,
donde querriamos ayudar a impulsar el sistema del arte
contemporaneo. 0jalad este premio abra nuevas vias de
colaboracién, aumentando vuestra participacién en nuestra



revista, en la que nos gustaria contar con mas resefas de las
exposiciones y eventos turolenses. ¢Qué se te ocurre que
podriamos plantear de cara al futuro, trabajando conjuntamente
con otras instituciones y colectivos?

Sin duda, una de las acciones que se podrian llevar a cabo
seria reforzar la presencia de AACA, dando a conocer sus
actividades entre los estudiantes de Bellas Artes de Teruel.
También invitamos a todos los miembros de la asociacidén que lo
estimen oportuno a que presenten posibles proyectos
expositivos en nuestro museo. Finalmente, anunciar que la
Asociacidn Aragonesa de Criticos de Arte queda incluida en la
lista de entidades cuyos miembros pueden entrar gratuitamente
en el museo de arte sacro con la presentacién de su carnet de
asociado.

Ventanas al futuro

A 1o largo de la historia, la humanidad ha emprendido un
fascinante viaje a través del tiempo, impulsada por el
constante avance tecnolégico. Cada hito en este recorrido ha
significado un replanteamiento de los limites de 1lo posible,
abriendo paso a nuevas realidades y revolucionando nuestra
forma de vivir, trabajar y relacionarnos con el mundo que nos
rodea. Desde 1las herramientas rudimentarias de nuestros
ancestros hasta las sofisticadas tecnologias de la actualidad,
la innovacién ha sido el motor del progreso humano,
permitiéndonos superar desafios, mejorar nuestra calidad de
vida y dar forma a nuestro destino.

En este contexto, se inscribe la exposicién "Ventanas al
futuro" de la Fundaciéon Telefénica, como una invitacidn a
reflexionar sobre el papel crucial que desempefia la tecnologia
en la construccién de futuros deseables. Asimismo, no podemos
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olvidar que, con esta muestra, la Fundacién Telefdnica sigue
manteniendo una linea de trabajo en torno a la exploracidn del
futuro y las posibilidades que este nos depara. Esta linea se
ha materializado en diversas iniciativas, como el ciclo de
conferencias "Futuro Presente", el programa de becas
"Investiga Futuro" o la plataforma "Telefdénica Open Future". A
diferencia de las exposiciones anteriores que formaban parte
de la trilogia, "Ventanas al futuro" no se centra en la
creacion de escenarios ficticios o mundos alternativos, sino
que busca presentar visiones de futuro mas tangibles vy
cercanas a la realidad.

A través de seis obras de artistas y estudios vanguardistas,
la muestra explora diversas visiones del manana, empleando
herramientas tecnoldégicas innovadoras para materializar sus
propuestas creativas y abordar los retos mdas apremiantes de
nuestro tiempo.

Estas seis piezas que componen la exposicion nos ofrecen una
mirada caleidoscOpica a diferentes escenarios futuristas, cada
uno con sus propias caracteristicas, desafios y oportunidades.

- "El jardin del edén" de Paul Trillo: nos transporta a un
futuro en el que la humanidad ha logrado restaurar el
equilibrio entre 1la naturaleza y la tecnologia. Esta
experiencia de realidad virtual nos adentra en un
paisaje exuberante donde lo artificial y lo natural
conviven en armonia, invitdndonos a reflexionar sobre 1la
necesidad de una relacidon mas sostenible con el medio
ambiente.

- "El sueio de las maquinas" de GMUNK: nos confronta con
la posibilidad de que 1las maquinas alcancen la
conciencia propia. Mediante una instalacidén que combina
escultura, sonido y video, la obra nos presenta un
futuro en el que las fronteras entre lo humano y lo
artificial se difuminan, desafiando nuestras nociones
sobre la inteligencia y el papel que la tecnologia
ocupard en nuestra sociedad.



» "Ciudades sin gente" de Inferstudio:nos lleva de viaje a
una metropolis futurista en la que la vida humana ha
desaparecido. La naturaleza ha comenzado a recuperar su
espacio, tomando posesidn de las calles y edificios
vacios. Esta instalacién audiovisual nos invita a
reflexionar sobre las consecuencias del cambio climdtico
y la intervencién humana en el medio ambiente,
planteando interrogantes sobre la sostenibilidad de
nuestro modelo de desarrollo actual.

« "El cuerpo aumentado" de Boldtron: nos presenta una
propuesta futurista para mejorar las capacidades del
cuerpo humano mediante la tecnologia. La instalacién nos
muestra diferentes ejemplos de como la tecnologia podria
integrarse en el cuerpo humano para potenciar nuestras
habilidades fisicas y sensoriales, abriendo nuevas
posibilidades para la medicina, el deporte y otras
areas.

- "Historias de otros mundos" de Lifeforms: nos invita a
contemplar la posibilidad de vida extraterrestre. A
través de una serie de esculturas luminosas vy
proyecciones, la obra nos presenta diferentes formas de
vida alienigenas inspiradas en la ciencia ficcidn y la
astrobiologia, desafiando nuestra imaginacidn vy
ampliando nuestra perspectiva sobre el universo.

= "El futuro de la comunicacion" de fuse:* nos propone una
visidén del futuro donde la comunicacidén ha experimentado
una evolucidén radical. La instalacién interactiva nos
muestra diferentes formas de comunicacidén que podrian
surgir en las proéximas décadas, gracias a los avances en
inteligencia artificial, realidad virtual y otras
tecnologias.

Asimismo, hemos de decir que la exposicién "Ventanas al
futuro" estd disefada para ser explorada de forma libre,
permitiendo al visitante establecer sus propias conexiones e
interpretaciones. Cada obra se presenta como una pieza
individual, en donde el publico se convierte en un



participante activo en 1la construccion del futuro,
reflexionando sobre las posibilidades y desafios que presentan
las visiones futuristas de los artistas.

Por tanto, esta muestra, nos invita a adoptar una mirada
critica y reflexiva sobre el futuro de la humanidad, ya que no
esta escrito, sino que es el resultado de las decisiones que
tomamos en el presente. En este sentido, es fundamental que
aprovechemos el potencial de la tecnologia de manera
responsable, reconociendo sus desafios y oportunidades. En
definitiva, 1la colaboracién entre artistas, cientificos,
tecnélogos, responsables politicos y la sociedad en su
conjunto sera crucial para dar forma a un futuro mas
sostenible, equitativo y préspero para todos.

Arquitecturas posibles e
imposibles

Desde el pasado Dia Internacional de los Museos, el MUDDI de
Larrés (unico museo a nivel estatal dedicado al dibujo), esta
acogiendo una muestra temporal creada y comisariada por el
profesor y Doctor en Bellas Artes por la Universidad
Complutense de Madrid, José Maria Martinez Murillo, Jefe de
Departamento de Dibujo del Instituto de Educacion de
Secundaria Juan Ramén Jiménez de Madrid y quien ademas fue
presidente desde 2019-2021 de la asociacién de profesores de
dibujo de Madrid, entre otros méritos.

En la exposicidén titulada “Arquitecturas posibles e
imposibles”, la obra de Martinez Murillo se ubica en dos
salas, en donde podemos apreciar una profunda sensibilidad
artistica y una meticulosa técnica que trasciende los limites
de la mera representacid6n grafica, para convertirse en un
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vehiculo de comunicacidén y conocimiento. Su practica se
caracteriza por su fascinacion por 1las estructuras
industriales, elementos que, bajo su mirada atenta, se
transforman en lienzos donde la linea y la sombra se
convierten en protagonistas. Su visidn artistica no se limita
a capturar la mera realidad objetiva, sino que ahonda en la
esencia de estos espacios, revelando la belleza latente en su
decadencia y el potencial expresivo de sus formas.

Mas alla de su faceta creativa, Martinez Murillo se distingue
como un prolifico educador, convencido del poder del dibujo
como herramienta de comunicacidén y transmisidén de
conocimiento. Fruto de este compromiso, ha desarrollado una
extensa obra editorial en coautoria con la editorial Catedra,
compuesta por once publicaciones ilustradas con detalladas
representaciones de elementos arquitectdénicos, obras de arte,
escenas biblicas y mitoldégicas.

Asimismo, cada ilustracién realizada por Martinez Murillo es
el resultado de un minucioso proceso de investigacién grafica.
El artista analiza diferentes perspectivas, estudia a fondo
los detalles mas sutiles y experimenta con diversas técnicas
hasta encontrar la forma de representacién mds adecuada para
cada elemento. Este enfoque metddico garantiza la precisién y
el rigor de las imdgenes, dotandolas a su vez de un notable
valor estético.

Por tanto, la primera exposicién individual de Martinez
Murillo, invita a los visitantes a adentrarse en un universo
donde los limites de la realidad se desdibujan. Lineas curvas,
torres que se elevan hacia el cielo y formas que parecen
conducir a dimensiones desconocidas componen un panorama
artistico desafiante y estimulante. En resumen, esta muestra
promete ser una experiencia cautivadora para aquellos
interesados en el arte, el disefio y la arquitectura, en donde
el artista expresa su capacidad para encontrar belleza en 1lo
industrial y su talento para transmitir conocimiento a través
del dibujo y por ello lo convierten en un referente notable



dentro del panorama artistico actual.

El cuerpo de los espiritus

La exposicidon “El cuerpo de los espiritus” en el Centro
Cultural Manuel Benito Moliner de Huesca, se estructura en
torno a la representacidén de la fertilidad, los portadores de
mascaras, los ancestros y los cuerpos utilizados en 1la
adivinacion, destacando identidades de resistencia.

En muchos pueblos del Africa occidental, como 1los Dogon,
Bambara, Lobi y Senufo, la talla sirve como vehiculo para la
conexién entre los vivos y los muertos a través de 1los
ancestros. Suelen ser de tamano reducido y no suelen superar
el metro y medio de altura. Representan hombres y mujeres
adultos, ya sea de pie o sentados, destacando la frontalidad y
el hieratismo en su postura. Apenas muestran gestos y no
existe una narrativa secuencial. Impresionan por su sobriedad
representando la plenitud fisica de la persona en diversas
funciones de la vida social.

La exposicién propuesta en base a un comisariado didactico
realizado por Alfonso Revilla, nos permite entender cada una
de las piezas gracias a los textos contiguos a las esculturas.
Lejos de pretender deslumbrar como un arte situado en un
status superior, el montaje y las propias obras permiten
establecer un dialogo horizontal con el espectador. En un
espacio de aspecto industrial gracias a la estructura metalica
del techo, las tallas africanas se distribuyen de manera
homogénea por toda la sala apoyadas en peanas verticales. las
piezas estan dispuestas mirando a la entrada, produciendo en
el visitante una especie de intimidacién placentera que invita
a pasear a través de un recorrido flexible, como si estuvieras
en un estudio de artista en donde la luz de dia se fusiona con
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la iluminacidn de la sala; transformando el espacio e incluso
la propuesta expositiva constantemente.

La convergencia entre el primitivismo occidental y el arte
negroafricano durante el siglo XX, marcoé un capitulo
significativo en la historia del arte. Este fendmeno se
caracteriza por la apropiacion de elementos estilisticos
africanos, inicialmente arraigados en lo espiritual y 1o
cultural, que fueron posteriormente transformados en
expresiones artisticas meramente estéticas y formales.
Precisamente esta muestra ayuda a recordar la metamorfosis de
la espiritualidad africana en el contexto artistico
occidental. Esta apropiacidén significd una transicidn desde
las profundidades espirituales y culturales de la creacién
africana hacia una interpretacion superficial y estilizada en
el arte. Este cambio se observd especialmente en la obra de
Pablo Picasso, quien incorpordé elementos africanos en su
periodo de arte primitivo. Numerosos estudios plantean
cuestiones sobre la ética de la apropiacién cultural y la
responsabilidad del artista al trasladar elementos sagrados a
un contexto occidental despojado de su significado original.
La transformacién de lo espiritual a lo estético destaca
tensiones culturales y cuestiona la autenticidad de 1la
representacidn artistica apropiacionista de las vanguardias.
Evidenciando una transformacidén significativa irresponsable en
la percepcidén, la representacidén del arte africano, vy
destacando la necesidad de reflexionar criticamente sobre la
ética y las implicaciones culturales de estas apropiaciones
dada la importancia de preservar la riqueza espiritual en el
dialogo artistico intercultural.



Didactico vademécum sobre
Goya y Aragon

Siempre es tarea ardua atreverse con Goya, asi que debid de
suponer un reto muy dificil este libro que, como culminacidn
de las celebraciones del 275 aniversario de su nacimiento, fue
encargado por el Departamento de Educacidén Cultura y Deporte
del Gobierno de Aragdén. Pero el éxito estaba asegurado en
manos de Fico Ruiz, un reputado investigador y divulgador de
temas aragoneses que abarcan muy amplio espectro cronoldgico y
disciplinar. Como se licencié a la vez en Historia y en
Historia del Arte ha sabido combinar en su monografia
—dedicada a la memoria de Gonzalo Borras—las recientes
interpretaciones histdrico-artisticas, basandose sobre todo en
los estudios previos de Arturo Ansdén, con las investigaciones
que por su parte han aportado historiadores del calibre de
José Luis Ona, quien ha repertoriado los afios y domicilios de
Goya en Zaragoza tras estudiar los archivos parroquiales.
Todas esas fuentes son oportunamente citadas en el texto y en
la selecta bibliografia, pero evitando la farragosa abundancia
de notas y referencias propia de una publicacién académica,
pues este trabajo va dirigido a todos los puUblicos. A nuestros
conciudadanos de hoy lo que les interesa es tener una idea
actualizada sobre la relacién de Goya con Aragdén gracias a
esta breve y atractiva publicacidén, en la que se impugnan
algunos relatos pretéritos poco veraces y se resuma el estado
actual de la cuestidn, sin dejar de mostrar las incertidumbres
que aun siguen en el aire, ni eludir una toma de postura por
parte del autor. Fico Ruiz es un apasionado aragonesista, que
se entusiasma con pequenos detalles como el yelmo con el que
Goya representd a Anibal vencedor, contemplando Italia desde
los Alpes, coronado por un dragdén que seria un guifo al
simbolo del reino —d’Aragon— desde Pedro IV el Ceremonioso.
Con todo, no le ciega el amor por lo nuestro cuando describe
ese cuadro, que Goya no llevd a buen término —a mi me gusta
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mas el boceto del Museo de Zaragoza— , sin duda menos
apropiado que el que gand el premio convocado por la Academia
de Parma, si bien salidé muy airoso en el concurso, entre otras
razones gracias el ascendiente favorable que gozaban 1los
espanoles en esa corte, donde reinaba una rama de la dinastia
Borbon. Eso es algo que he aprendido en este libro, cuyas
paginas también aclaran la importancia del “partido aragonés”,
encabezado por el Conde de Aranda en la Corte de Carlos III,
asi como la red de influyentes aragoneses en la corte
madrilefa que ayudaron a Goya en su carrera triunfal con
Carlos IV e incluso cuando bajo Fernando VII su situacidn
quedd en riesgo. Con los Decretos de Nueva Planta habia
desaparecido el “privilegio de extranjeria” que obligaba a que
los altos cargos fueran gentes del respectivo reino, asi que
los oriundos de la Corona de Aragdén pudieron llegar a ser
altos funcionarios en América e incluso ministros del Consejo
de Castilla, el gabinete de gobierno de la corte borbdnica. El
poder en Madrid de tales autoridades y el activismo en
Zaragoza de influyentes familias como los Pignatelli y Azara
impulsd un florecimiento de nuestra economia y el patrocinio
de grandes obras como la construccién del Canal Imperial o la
basilica del Pilar u otros generosos mecenazgos, de los que
también se beneficié Goya, entre cuyos mejores amigos
personales se contaban en la capital aragonesa dos hombres de
negocios, Martin Zapater y Juan Martin de Goicoechea, quienes
evitaron una posible hambruna en la ciudad cuando surgid una
amenaza de falta de trigo en 1789. Para estar a la altura de
las corrientes actuales, se destacan en este libro igualmente
algunas damas aragonesas cuyo patronazgo ayudé a Goya,
mereciendo especial consideracidén Maria Teresa Vallabriga,
esposa del infante don Luis. También se resalta la protecciodn
de Francisco Bayeu, pues siempre ayudé a su cuifado Goya a
conseguir trabajo, sin que la gresca con el Cabildo del Pilar
por la cUpula Regina Martirum u otros desencuentros en la
Academia de San Fernando o en la Real Fdbrica de Tapices,
pusieran en jaque su buena relacidén, a pesar de tener
personalidades muy disonantes —incluidas sus predilecciones



taurinas— y diferentes temperamentos artisticos. Incluso en
esas cuestiones estéticas ofrece didacticas explicaciones esta
monografia, tan elocuente por ejemplo en sus elogios del mural
del Coreto del Pilar, que yo tenia hasta ahora por obra menor.
Pero tanto la elucidacidon textual como la belleza de sus
ilustraciones llegan a su cenit en mi favorita entre las
aportaciones aragonesas de Goya, que es la decoracién de la
iglesia de Aula Dei, a la que merecidamente se dedican las
paginas centrales de este 1libro, culminado con wuna
reivindicacién —que suscribo— de mejor trato para el Rincén de
Goya de Garcia Mercadal y el cenotafio de la tumba de Goya.
Casi mi Unica objecidén es la deslucida imagen de cubierta, un
dibujo del Cuaderno Italiano cuyo mayor interés es estar
culminado por la inscripcién “Corazén Zaragoza”, que bien
podria haberse reproducido en extracto.

Neojaponismo. Reflexiones en
torno al auge y consolidacidn
de la cultura popular
japonesa

A finales de este pasado afio 2023 vio la luz una publicacidn
que enriquecia el numero de obras pertenecientes a Prensas de
la Universidad de Zaragoza dentro de la Coleccién Federico
Torralba de Estudios de Asia Oriental. Nos referimos a
Neojaponismo. Reflexiones en torno al auge y consolidacidn de
la cultura popular japonesa de Jaime Romero Leo, doctor en
Filosofia por la Universidad de Salamanca especializado en
estética y teoria del arte japonés.

Parece que la pretension inicial de esta investigacidn es
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marcar un punto de inflexion dentro del marco de los estudios
nipones espanoles, ya que fue el resultado editorial del
trabajo previo realizado en 1la elaboracidon de una tesis
doctoral. De esta forma, en su contenido el autor se centra en
el neojaponismo, el cual es usado con frecuencia por un gran
nimero de estudiosos y entendidos en la materia. Se advierte
que este término tiene un origen complejo, ya que en su
génesis presenta una dificil localizacidén. Es sabido que este
vocablo es utilizado en multitud de campos, destacando asi el
mundo del arte y el entretenimiento. El empleo mds comdn 1o
encontramos en las investigaciones contemporaneas haciendo
referencia a la ola de fascinacién del mundo occidental hacia
Japdén y su cultura actual, sobre todo en manifestaciones tan
propiamente niponas como el videojuego o el anime. No
obstante, se afirma que este “neojaponismo” nos pone en
consonancia con otro fendmeno acontecido en un tiempo pasado,
concretamente a partir de la segunda mitad del siglo XIX y las
primeras décadas del XX. Este fue conocido como japonismo y se
caracteriz6 por la influencia que ejercidé el arte japonés en
el arte occidental durante este periodo de tiempo. Aqui es
donde comenzaria a surgir la problematica, viéndose el
neojaponismo inevitablemente como un fendmeno continuador de
ese japonismo pasado. En este sentido, cada uno de ellos
tendra unas caracteristicas propias, aunque si que es cierto
que el nexo comUn sera una importante japonofilia. Por ello,
parece ser que el objetivo del ensayo es desligar al
neojaponismo de todo tipo de asociaciones terminoldgicas e
incluso reflexionar sobre su uso.

A lo largo del contenido se realiza un minucioso repaso que
ayuda a contextualizar la obra mediante los acontecimientos
japoneses acaecidos desde el siglo XIX hasta nuestros dias,
teniendo el archipiélago nipdn un papel relevante en la esfera
internacional, destacandose sobremanera el impacto en el
ambito europeo y americano. En los diferentes temas a tratar
aparecen una serie de términos que ayudan a comprender el
papel de lo japonés en la cultura visual actual como son el



anime, la estética de lo kawaii, la figura del otaku o el
fendmeno del cool japan, entre otros. Siendo todos ellos una
especie de vinculo o puente entre un posible Japdén imaginado e
idealizado y un Japo6n real afianzado en el colectivo popular.
Ademas, se abordan una serie de creadores que ayudan a definir
y delimitar la estética nipona actual. Estos son el productor
de anime y autor Okada Toshio (1958-presente), el critico
cultural, novelista y fildésofo Azuma Hiroki (1971-presente),
el artista multidisciplinar Murakami Takashi (1962-presente) vy
el antropdélogo social, novelista, ensayista y autor de libros
Otsuka Eiji (1958-presente).

Como colofén del ensayo aparece un capitulo a modo de
reflexion terminolégica que es, asimismo, un cierre que
permite al lector acabar de comprender lo planteado en la obra
y al autor concluir con un merecido broche de oro. Sin duda,
este libro de Jaime Romero Leo es un texto muy valioso en el
avance de la investigacidn nipona contempordnea, ocupando asi
un lugar relevante en los estudios de las disciplinas de
estética e historia del arte.

Luisa Granero. La fuerza de
una mujer

Virginia Woolf afirmé: Me atreveria a aventurar que “Andénimo”,
que tantos poemas escribidé sin firmar, era a menudo una mujer.
Sobre esta premisa que reivindica la desigualdad que durante
muchos anos ha sufrido la mujer se asienta el discurso
propuesto en la exposicidn sobre Luisa Granero. Las artistas a
menudo soportaron el oscurantismo y menosprecio de una
sociedad fuertemente masculinizada, que dejo a un lado las
miradas propuestas por sus creadoras. La tendencia, sin
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embargo, se ha revertido en fechas recientes, sacando a la luz
propuestas 1innovadoras, diferentes y sobre todo
complementarias, apostando por una Historia del Arte que no
discrimine por razones de sexo.

“Luisa Granero. La fuerza de una mujer” supone una pieza mas
de este puzle todavia incompleto, en el que poco a poco van
teniendo mayor visibilidad la labor desempeiada por aquellas
artistas que decidieron desafiar los canones establecidos. Con
motivo del centenario de su nacimiento, el Ayuntamiento de
Zaragoza rinde homenaje a una escultora clave durante la
segunda mitad del siglo XX. Primera catedratica de Escultura
en Espana, durante la posguerra reivindicéd con determinacién
su labor en un pais donde la miseria se habia propagado por
cada rincén del territorio. El recorrido de la muestra es un
viaje a través de una vida marcada por el arte, la lucha y el
esfuerzo de una mujer que, sin duda, ha dejado huella a través
de sus obras.

Mientras recorre las tres salas en las que se dispone la
exposicidén el visitante va descubriendo las lineas maestras
que articularon la produccidén de la creadora, unos pilares en
los que jugd un importante papel su propio periplo personal.
El denominado como Acto I recoge sus origenes, mostrando las
duras condiciones que atravesdé en la Barcelona de los afos
cuarenta —Muchos dias tengo que pasar con una sola racion de
lo que sea: naranjas, platanos maduros o pan. A veces no
tenemos ni para comer [..] Pero el arte esta siempre presente
en casa-, asi como su formacidén, en la que jugd un papel
fundamental, cuando se matriculd en la Escuela de Artes y
Oficios de Barcelona, el escultor Lluis Montané. Alli aprendid
el oficio mientras trabajaba como modelo para poder sufragar
sus estudios. El Acto II se centra en “La artista y su obra”,
incidiendo en las dificultades que, sobre todo al principio y
a pesar de los reconocimientos y premios que iba obteniendo,
atravesd por ser mujer. Son los instantes en los que comenzé a
trabajar la escultura monumental, primero como discipula,



luego como artista independiente, de la mano de los maestros
Otero, Monjo y Llauradé. Una faceta poco comin, que le otorgé
un enorme éxito a nivel nacional e internacional gracias a
obras como las fuentes del Palacete Albéniz (Barcelona), el
Genio de las Islas (Palma) o Fuente de las Aguadoras
(Zaragoza).

El Acto III sirve para hablar de su vertiente académica, su
periplo hasta convertirse en la primera mujer catedratica de
Escultura en Espafa y su amor a lo femenino. Las piezas que se
muestran en la exposicién -1la mayor parte de ellas pequefas
esculturas, pinturas y bocetos, acompafados de fotografias y
videos- inciden en el importante papel que otorgé a la figura
de la mujer, predominando en sus creaciones el desnudo y la
maternidad. Un estilo muy vinculado con la renovacidon que
habia propuesto el noucentisme y sobre todo con la idea de
“mediterraneismo”, una blsqueda del ideal clasico basado en el
orden, la serenidad. Una muestra sencilla pero al mismo tiempo
poderosa, donde se rinde homenaje a la figura de Luisa Granero
a través de una exhibicidn respetuosa y complice con el
espiritu valiente y entregado que siempre caracterizdé a la
escultora catalana.

Profundizando en la
produccidon de Rosa Torres

A la vista de la extensa bibliografia existente sobre la
pintora Rosa Torres (Valencia, 1948), cabria pensar que poco o
nada mas se puede escribir sobre su obra que no se haya dicho

ya.

Una bibliografia que arranca en 1973, con el texto que Juan
Manuel Bonet escribid para el catalogo de su exposicidn
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conjunta con Isabel Oliver en la Galeria Atenas de Zaragoza y
finaliza, de momento, con el libro objeto de esta resefia: ROSA
TORRES. La construccié d’un llenguatge, de Francesc Miralles.

A 1o largo de 50 afos de practica artistica, la némina de
criticos y especialistas que han abordado la obra de Rosa
Torres relne a lo mas granado de la profesidén, 1o que
demuestra el interés que su programa estético despertéd, vy
sigue despertando, desde sus primeras exposiciones.

Por citar a algunos de ellos, podemos hablar de Angel
Azpeitia, Agquilera Cerni, Enriqueta Antolin, Maite
Beguiristain, Calvo Serraller, Castro Arines, Carmen de Celis,
Roman de la Calle (el autor que mas ensayos y criticas ha
escrito sobre la pintora), Alfonso de la Torre, José Garneria,
Gonzalez Robles, Fernando Huici, Rafa Prats Rivelles, Joan
Antoni Toledo, José Francisco Yvars y los ya mencionados Juan
Manuel Bonet y Francesc Miralles.

Asi pues, el encargo de una nueva publicacién sobre esta
artista suponia un reto para el autor, no sélo por la
dificultad de no repetir registros anteriores, sino por la
relevancia de la editorial de la que partia la iniciativa: 1la
Institucidé Alfons el Magnanim Centre Valencia d’Estudis i
d’'Investigacié, de la Diputacidé de Valencia, la principal
entidad cultural valenciana, con mds de setenta afos de
existencia, dedicada a la funcién editorial puablica de
investigacién y divulgacién de la cultura.

El libro es el segundo numero de la coleccidn Vides d’Art,
dirigida por Marti Dominguez, y su cuidada edicién nos habla
tanto de la importancia que quieren darle a la coleccibén como
de la consideracidén que profesan hacia los artistas objeto de
estos ensayos biograficos. La cubierta de tapa dura entelada,
la calidad de las mas de cien reproducciones de obras, 1los
numerosos documentos graficos del archivo personal de la
artista y la impecable maquetacién del disenador Eugenio Simd
convierten a esta publicacidén en un atractivo objeto artistico



digno del contenido de sus paginas.

El texto de Francesc Miralles (Tarragona, 1940) es fruto de un
riguroso trabajo de documentacidén e investigacidon junto con
una estrecha convivencia con Rosa Torres a lo largo de varios
afos. Numerosas visitas al estudio de la artista, asi como
encuentros tanto en Mosqueruela (Teruel) como en Calonge
(Girona) propiciaron largas conversaciones en las que
recuerdos, datos y opiniones fueron surgiendo de manera
distendida para acabar integrados en el relato de 1la
trayectoria de la artista.

Lejos del esquema tradicional cronolédgico, el libro arranca
con uno de los episodios mas sonados de los avatares
profesionales de la pintora: el descubrimiento en 2010 del
plagio de cerca de 300 de sus obras, que se exhibian en las
dependencias de una cadena de clinicas de estética. La
denuncia abridé las puertas de un largo litigio de diez afos en
defensa de la propiedad intelectual y los derechos de autor de
Rosa Torres, que acabdé con la destruccién de las obras
falsificadas en una performance a cargo de la artista en el
Centro de Cultura Contemporanea del Carmen de Valencia.

Miralles estructura el libro en dieciséis capitulos en los que
va desgranando los hitos mas relevantes en la trayectoria de
Rosa. Su adolescencia en Llodio (Alava) donde su padre, el
pintor Luis Torres Pastor (Rubielos de Mora, 1913 — 2004)
ejercia de catedratico de Dibujo; su formacién en la Escuela
de Bellas Artes de Valencia; su paso por el mitico Equipo
Crénica; la busqueda de un lenguaje personal con su serie de
animales camuflados o el recurso del paisaje como motivo para
ensayar su programa estético, domina los primeros capitulos,
destacando su participacién en la Bienal de Venecia de 1982.

Venecia constituyé un punto de inflexién en su carrera tanto
por el prestigio de la muestra como por el contexto histdérico
de nuestro pais. Si bien ahora es habitual 1la participacidn
femenina espafiola en esta bienal no lo era tanto en décadas



anteriores. Rosa fue seleccionada con 34 afos junto a otros
cuatro artistas: Guinovart, José Abad, Eugenio Chicano y Cruz
de Castro, en una época en la que la carrera de las mujeres
artistas encontraba mas impedimentos que la de sus colegas
varones. De hecho, fue otra mujer, la galerista Eugenia Nifio,
la primera que apostdé por Rosa Torres incluyéndola en la
programacion de su galeria en Madrid, la mitica SEN, ya en
1973.

Miralles analiza también los periplos internacionales de Rosa.
Como el de Nueva York, con su participacidén en colectivas en
la Hastings Gallery (1976), la del Bronx Museum of the Arts
(1981) o la concesién de la Beca Fulbright para ampliacion de
estudios de arte con una exposicién individual en la Tossan-
Tossan Gallery, la mas importante que ha hecho fuera de
Espafia, a juicio del autor. Recoge, también en el continente
americano, su participacién en la exposicidén de Arte Actual
Espafiol con motivo del IV Centenario de la Fundacion de Buenos
Aires, que itinerdé por distintas ciudades de Argentina,
Brasil, y México. Y termina con su trayectoria en Europa,
donde sus obras han recorrido ciudades como Paris, Toulouse,
Ménaco, Milan, Lisboa, Birmingham o Bruselas, entre otras.

Miralles aborda la importancia de los bocetos en el proceso
creativo de Rosa, su funcién de mecanismo de trabajo que le
sirve para crear una nueva grafica pictérica que desemboca en
los grandes formatos finales.

En sendos capitulos, aborda los afos 80 y 90, con una intensa
actividad en esta (ltima década, haciendo especial mencidén a
su exposicién Rosa Torres 1990-99 en las Atarazanas de
Valencia, la primera gran exposicién de la artista en uno de
los espacios culturales mas emblematicos de la capital del
Turia.

La utilizacién de la figura humana en las composiciones de
Rosa Torres es otro de los elementos analizados. Una presencia
que irrumpe en la década de los 90 recurriendo a referencias



de la historia de la pintura y determinados movimientos
pictoricos, como el arte pop de artistas como Warhol,
Lichtenstein o el Equipo Crdénica; el impresionismo, recreando
obras de Manet, Cézanne o Van Gogh, y alusiones a la mitologia
clasica como Venus, Leda y el cisne o Acis y Galatea.

En 2005, Rosa Torres dedica una exposicién en la galeria Rosa
Sender de Valencia a la montafna de Penyagolosa, en el
Maestrazgo castellonense. Miralles, en un capitulo dedicado al
paisaje aborda esta muestra para sefialar que en esas obras la
artista culmina 1la construccién de ese nuevo lenguaje que
perseguia, refiriéndose a él como una nueva expresividad. La
propia artista sefiala en el libro “mi relacidén con la zona es
entrafable, porque mi padre nacié en Rubielos de Mora y mi
madre en Mosqueruela, o0 sea que siempre he mantenido mucho
contacto”. Es ese vinculo personal el que 1lleva a Rosa a
desarrollar un exquisito ejercicio de sintesis y andalisis de
la forma y el color de esta emblematica montafa, que nos
remite a la narracion de Francesco Petrarca en La Ascensién al
Mont Ventoux en la Provenza francesa. Con diferentes
lenguajes, ambos nos hablan de lo mismo: de la emocidén fruto
de la percepcién estética de la naturaleza. Rosa con 1la
pintura, Petrarca con la palabra.

Por Ultimo, Miralles aborda otra serie de proyectos de Rosa
Torres realizados fuera del espacio formal del museo o la
galeria, como murales, escaparates, carteles, portadas,
ceramica o etiquetas de vino, mostrdandonos tanto 1la
versatilidad de su trabajo como la confianza que distintas
instituciones, empresas o colectivos depositan en la artista
para reclamar su colaboracion. Termina 1la publicacidn
regresando al episodio con el que comenzé: las 300 obras
plagiadas y su destruccién a cargo de la artista y algunos
amigos en un acto colectivo en el Centro del Carmen,
aprovechando para lamentar la actuacién judicial, que dejé en
evidencia la desproteccidén de los artistas pléasticos ante 1la
vulneracién de sus derechos de autor y la propiedad



intelectual de su trabajo.

Una publicacién, en definitiva, que actualiza la figura de
Rosa Torres, profundizando en su programa estético, su
trayectoria y sus proyectos, ofreciéndonos nuevas claves que
nos ayudan a apreciar mejor lo que su pintura representa, mas
alla de lo que nuestra mirada percibe.

La relevancia de los
elementos escenograficos para
la comprension de la opera:
una propuesta didactica con
relacion al director aragonés
Juan Urdaniz

1. Introduccion

El decorado siempre ha constituido un elemento de gran valor
en las obras operisticas, en conjunto con la midsica, el canto
y la danza. En el caso del plano visual en el teatro lirico,
el plblico histéricamente ha esperado una puesta en escena con
decorados suntuosos que satisfaga su gusto por los fastos.
Desde sus inicios a finales del s. XVI las representaciones
operisticas han requerido de decoraciones ampulosas vy
escenarios y teatros cada vez mas grandes para cumplir con las
exigencias de los asistentes.

La preponderancia de 1los elementos visuales pasdé por
diferentes etapas y estilos a lo largo de los siglos. Desde la
obsesién por el uso de las perspectivas y el trampantojo con
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un exacerbado naturalismo y preocupacién por el verismo en la
escena 0 un apasionado exotismo en formas y colores, no sera
hasta la llegada de las propuestas de Wagner, y su adopcidn
del conceptode la obra de arte total a mediados del s. XIX,
cuando se asiste al intento de ruptura de las fdérmulas
establecidas hasta entonces. Wagner propone la busqueda del
“arte comin” no como suma de confluencias artisticas, sino
entendiendo el drama operistico como la cUspide ideal del
arte, reuniendo en un terreno conjunto la misica, la danza, la
arquitectura, la escultura y la pintura fundiéndolas en una
misma obra (VV. AA, 1998).

La d6pera se beneficiara por supuesto de todos los avances
tecnoldgicos que van surgiendo a lo largo de la historia:
mecanizacion de instalaciones escénicas (escenarios
giratorios, suspensores y elevadores) con la aplicacidn de
nuevas Tfuentes de energia como la hidraulica o 1la
electricidad, y novedades en luminotecnia.

Hoy en dia, la escenografia se considera un elemento activo
complementario en todo el conjunto que forma un espectdaculo
operistico, y el escendgrafo, ya no es un mero pintor de
escena, sino un creador de espacios vivos.

Lo que si sera un factor comin a lo largo de la historia es la
supeditacion de los tipos de escenografia a factores como el
espacio disponible para su montaje (anchura-profundidad-altura
del escenario), asi como a los requerimientos del espectaculo
en si.

2. La dpera

“El canto ha acompafado a la humanidad desde su nacimiento
hasta nuestros dias, y la seguira acompafiando. Es la Unica
forma de expresidén artistica directamente 1ligada a los
origenes comunes de la musica y de la palabra” (Castarede,
2003: 35). Combina elementos teatrales, musicales y visuales
en una produccidén compleja y grandilocuente. Respecto al



aspecto escénico, la evolucidn sufrida desde aquellas viejas y
rudimentarias telas pintadas hasta los posibles excesos que
han brotado a partir del s. XX a raiz del rol del director de
escena y todas sus posibilidades técnicas, ha hecho que se
produzca una verdadera revolucién en el campo. Revolucidn que
comenzd con Wagner, quien puso las bases para la comprensién
mas dramdtica y completa de la escena. El espacio escénico no
se crea de forma independiente. no tiene identidad propia. Una
puesta en escena de una 6pera tiene como eje una partitura y
una accién dadas, a las que hay que dotar de vida escénica. No
se trata de ilustrar la misma, sino de recrear el material con
que se parte (Herras, 2010). En cualquier caso, la puesta en
escena operistica se ha transformado radicalmente en las
Gltimas décadas. Nuevas propuestas, concepciones especiales no
ilustrativas, profundizan en la dramaticidad de 1la mdsica, y
han sido probablemente los casos en que la escenificacidn ha
sufrido su mayor desarrollo (Herras, 2010).

3. La escenografia

Segln Arturo Nava (2021), la escenografia hoy en dia podria
definirse como “la manifestacién artistica que se encarga de
organizar y jerarquizar las areas requeridas dentro del
espacio escénico para llevar a cabo una accidén dramdtica”
(Nava, 2021: 39).

La manera de escenificar una obra dependera en gran parte de
las condiciones fisicas de los teatros donde se vayan a
representar (Ruano, 2000). Por lo que tanto el director de
escena como el escenégrafo, deberdn tener en cuenta el espacio
al que quieren dirigir sus representaciones al inicio de la
planificacion de 1la produccidn operistica.Las salas de
conciertos y de épera pueden sequir la tradicién o apartarse
de ella segun las necesidades del director escénico. Del mismo
modo que son necesarias las pequeias salas donde representar
operas barrocas y clasicas u obras contempordneas pensadas
para espacios intimos, son igualmente necesarias los grandes e
imponentes espacios como La Scala, o el Musikverein, como



afirma el director de orquesta James Conlon (citado por
Mortier, 2010).

A la hora de realizar una puesta en escena, debemos ser
conscientes de que un drama puede desarrollarse en un espacio
indeterminado, no delimitado forzosamente por el lugar. Y que,
sin el principio regulador de la mdsica, ni siquiera seria
posible imponer a todos los espectadores una misma visién. Se
debe por tanto buscar convenciones o signhos estipulados si
queremos que el espacio sea comprensible para el publico. Es
entonces cuando se manifiesta la creacién de 1la ilusidn.
Cuando esto no sucede, genera un contrasentido para la mayoria
de la gente, y son ellos mismos los que deberan plantear sus
condiciones formales al espectaculo, terminandolo de cerrar
(Appia, 2000). Aunque en alguna ocasion, por requerimiento de
la obra y del director de escena, es necesaria la
reconstruccion de algln practicable o alguna ubicacidén muy
reconocida por el publico para una clara comprensién de la
escena (Appia, 2000). Segun el director de orquesta David
Robertson, “en cuanto nos encontramos en un espacio que se
sale de lo ordinario, la musica que no nos es familiar pierde
un poco de su extrafieza”. Mediante la escenografia y la puesta
en escena podemos ejercer una predisposicidn ante el publico
adecuada al objetivo final (Mortier, 2010).

“La musica se proyecta no solamente en la mimica y las
evoluciones del actor, sino también en el cuadro inanimado
entero” (Appia, 2000: 104). Y todo aquello que se encuentra
entre la pintura o fondo escénico y el actor /cantante, cuyo
objetivo sea establecer una relaciéon directa con los mismos,
se denomina la Practicabilidad. Muebles, objetos u accesorios,
pueden ser practicables o no serlos, seguUn su uso. Cualquier
objeto que traigamos al espacio vacio debe tener un
significado, un fin. Todos los elementos deben elegirse en
funcién de lo que queramos comunicar (Mortier & Vela del
Campo, J.A, 2010). El objeto <cobra vida propia
morfologicamente dentro del espacio escénico, desde 1o



manipulable y expresivo, ajustandose a las exigencias del
libreto/director escénico. Todo material situado en el espacio
vacio del escenario debe ser situado de wuna manera
equilibrada, ser cdmodo para los cantantes y permitirles 1la
utilizacidén del espacio de wuna manera organica, sin
interrupciones (Appia, 2000).

Cada director propone una nueva lectura de una 6épera, que
puede ser cercana a la visién inicial del autor o ser una
interpretacidn libre y personal, transportando la misma a otra
época o lugar, enriqueciendo su significado o acercando la
obra a la nueva época en la que vivimos, con el objetivo de
acercar la misica lirica a un publico nuevo poco receptivo a
obras del pasado. Aun con todo, y frente a tendencias
contemporaneas ya denunciadas por Goury (2007), las decisiones
escénicas nunca deberian ir al contrario de las intenciones
del autor o perder coherencia interna. Por una parte, el
realismo “nunca ha hecho buenas migas con la dpera, un arte en
el que todo son convenciones” (Idem: 71), por otra,
determinados comportamientos y tematicas plasmados en el
libreto pueden ser consustanciales a un momento y lugar
concretos, por lo que su traslacidon a otra puede provocar un
negativo choque cultural. Aun con todo, la Opera es un género
musical que se recrea y se reinventa constantemente.

Una vez elegidas las piezas a representar, y definida la idea,
se debe realizar un proceso de conceptualizacién de 1la
dramaturgia, en la que el director define, dentro de la misma
obra, aspectos muy explicitos de su propia visidn de la dpera,
acotando tanto el tipo de lectura a realizar, lugar de la
accién, caracteristicas espaciales, utileria necesaria,
movimientos escénicos, o cualquier otro tipo de peculiaridades
(Nava, 2021).

De gran importancia es asi mismo establecer una clara
orientacién del proyecto hacia un grupo de publico objetivo
con alguna caracteristica que lo haga especifico, como por
ejemplo el dedicarlo a un grupo infantil o adulto, ya que de



esta manera, se conseguira dentro de lo posible que 1la
propuesta comunicativa sea recibida por el colectivo receptor
de una forma mas uniforme y sea mas comprensible.

3.1. Los elementos visuales en la dpera

Los elementos visuales son el conjunto resultante de elementos
que nos aportan la informacién visual necesaria desarrollada
por combinaciones y elecciones selectivas de los mismos que de
forma conjunta constituyen de forma realista, 1ideal o
simbdélica el espacio escénico de una d6pera. Son muy numerosos.
Claramente podriamos hablar de la importancia de conceptos
como la forma, la proporcidén o la textura, elementos visuales
que también participan del conjunto del espacio escénico en su
totalidad, que del mismo modo que la pintura de decorado, la
iluminacién, el color o el vestuario, actuan completando la
informacién necesaria y creando los deseos del director. Pero
hemos centrado nuestro estudio en cuatro de los elementos que
queremos desarrollar en nuestra propuesta didactica.

La pintura de decorado:

ELl objetivo principal de la pintura de decorados era
histéricamente dotar al publico de 1las indicaciones
contextualizadoras necesarias que s6lo ella podia proporcionar
para seguir de manera apropiada la obra. “Es preciso recurrir
a signos que no establecen ningldn contacto directo con el
actor, y que sdlo se dirigen al publico como una suerte de
jeroglificos perfeccionados cuyo significado es evidente”
(Appia, 2000: 102).

La pintura de decorado domindé el escenario durante los s. XVI-
XIX, épocas en las que el pintor/decorador se limitaba a
sequir la corriente pictérica del momento en base a una
rudimentaria descripcién en el libreto. Los bastidores vy
lienzos pintados eran muy comunes por su facilidad de
transporte y almacenaje por parte de las compafias, aunque los
pintores de los mismos no eran demasiado valorados, e incluso



llegaron a ser despreciados (Ruano, 2000). Pero, a mediados
del s. XIX, comenzé a proliferar la existencia de 1los
decorados de alquiler, mucho mas econdmicos, aunque de menor
calidad que los clasicos, mas impersonales y abocetados vy
careciendo de la “admirable decoracidon clasica de tela
pintada, con aquella hermosa visualidad y distincidén de los
nobles telones clasicos..” (Mufioz, 1923: 254). No tardo en
Llegar un rechazo a esta nueva forma de “comercio de
decorados”. A finales del s. XIX y principios del s. XX se
produjo una oposicidén contra el mismo por las nuevas
corrientes tedricas del momento, a las que se afadidé 1la
introduccidén de la electricidad en las salas, que evidenciaba
las falsas perspectivas pintadas, y sacaba a relucir la
pobreza y fragilidad de las telas. El publico acusaba cierto
cansancio por aquellos telones que pasaban de un teatro a otro
mostrando imagenes impersonales con una reproduccidén de
lugares estandares que los pintores repetian a modo de patrén
con diferentes medidas para adaptarlos a los distintos
emplazamientos (Prats, 2012). Figuras como de Chirico, Braque,
Matisse, Rouault y Picasso se adentran y participan en la
construccién de telones decorados para teatros a partir de
1909, cuyo esfuerzo por generar disefios originales vy
extraordinarios dieron lugar de alguna manera al nacimiento de
la figura del escenégrafo. Durante los uUltimos tres cuartos
del s. XX, el disefiador de escenario se convertiria por
derecho propio en artista, ganando el respeto del mundo de las
artes escénicas y las artes visuales (Castellote, 2009). Hoy,
el decorado pintado puede ser una opcién valida e interesante
segun las intenciones estilisticas deseadas, pero ya no se
considera la base de las escenografias. Poco a poco, los
espacios escénicos fueron abandonando aquellos grandes telones
pintados por espacios mas practicables en madera y aluminio,
que a su vez fueron dejando paso a los elementos multimedia
(Prats, 2012).

El color:



Todo planteamiento escenografico se iniciaba con pequefios
croquis y un posterior boceto a color con los detalles mas
relevantes que posteriormente eran llevados al proyecto a gran
escala (Prats, 2012). La eleccidn cromatica es esencial a la
hora de la transmisién de sentimientos, sensaciones y estados
de animo. Por medio del color podemos transportarnos a
diferentes épocas o lugares. Aunque depende mucho de 1la
enculturacién del publico, la paleta de color puede ser
elegida en base a conceptos estéticos, histéricos,
emocionales, simboldgicos o psicolégicos, segun el libreto y
el director lo requieran. Es una herramienta de gran fortaleza
para crear ambientes, sensaciones y conseguir trasladar al
espectador a otras épocas. Consigue focalizar elementos o
favorecer el ritmo en la narracién. Por ello, la eleccién de
la paleta de color constituye una decisidn clave, ya que sera
determinante en la impresidén que el publico se haga sobre 1la
obra en cuestidén (Caivano, 2008).

El color posee la capacidad de transmitir mensajes, posee un
lenguaje simbdélico que se remonta a los inicios de la historia
del hombre, vinculada a su vez a la historia del arte. Pero
simbolos, imdgenes y <colores son susceptibles a
interpretaciones cambiantes segin factores culturales o
sociales (Ortiz, 2012). “..cada color puede producir muchos
efectos distintos, a menudo contradictorios. Un mismo color
actla en cada ocasion de manera diferente. El mismo rojo puede
resultar erdtico o brutal, inoportuno o noble. Un mismo verde
puede parecer saludable, o venenoso, o tranquilizante. Esto se
produce porque ninguin color aparece aislado; cada color esta
rodeado de otros colores” (Moore, 2010: 15). Con buen uso del
color y un conocimiento del publico al que va dirigido, es
posible expresar sentimientos de alegria o tristeza,
tranquilizar o exaltar, iluminar o crear un ambiente sombrio.
Los usos del color son plurales y cambian con las modas, se
adaptan. Los colores tienen la capacidad de afectarnos e
influenciarnos debido a un fendmeno psicofisioldgico, pero
también por un fendmeno psicolégico (Moore, 2010).



La iluminacidn:

Segun la Real Academia de la Lengua Espafiola, Luz es el agente
fisico que hace visibles los objetos. Pero la luz no solo nos
permite ver. La luz nos permite iluminar, dimensionar vy
modelar. Nos permite controlar la percepcidén del espacio, los
volumenes, las formas y las texturas. Contribuye a la creacién
de atmésferas y ambientes (AA.VV, 2008). La luz tiene un
lenguaje propio, capaz de intervenir en un espacio y producir
emociones o narrar historias. La luz es un lenguaje visual
(Sirlin, 2016).

En la dpera, la luz constituye un lenguaje visual ligado a la
accion dramatica, como el vestuario o la escenografia, siendo
una herramienta expresiva de increible intensidad vy
complejidad. La Tlabor del disefador de iluminacidn
corresponde, pues, “identificar qué luces han de usarse para
crear la estructura y modelado visual que sea necesario para
proporcionar la correcta composicién visual para cada escena”
(Schmidt, en Fryer, ed., 2014: 202). Por la libertad y el
caracter individual de las representaciones operisticas, 1los
disefiadores de 1luces actualmente no siguen ningun patrén
estilistico predefinido, aunque prdacticamente todos se basan
en el control de la intensidad, el color y el foco de la luz.
Como reconoce Schmidt, “los estilos de iluminacién en la dpera
son cada vez menos definidos” (Idem: 198). Se pueden encontrar
desde propuestas “naturalistas” hasta escenas de alto colorido
y fantasia en que no se esconde de la vista la fuente de luz,
con gran caracter dramatico. “La luz tiene grandes
posibilidades de explorar relaciones musicales y visuales, que
profundicen el camino propuesto por la régie” (Sirlin, 2016:
274) .

El vestuario:

Del mismo modo que los elementos escenograficos y 1la
iluminacidén, el vestuario y el maquillaje son de gran
importancia a la hora de completar el espacio escénico de una



forma visual. Son a su vez portadores y emisores de signos que
facilitan la comprension y el desarrollo de la acciédn
dramatica por parte del espectador. La indumentaria es capaz
de informar sobre la condicidén del personaje, para situar el
lugar de la accién, el tiempo en el que se desarrolla u otros
tipos de datos de interés para la comprensién de la narrativa
(Ruano, 2000).

Pero siempre hay que tener en cuenta, que la ropa tiene una
connotacidn sociologica, por lo que, a la hora de elegir un
vestuario para una Opera, aunque hoy en dia la eleccidén de 1la
época de la misma que elijamos sea libre, ésta debera tener un
significado por si mismo, una razén de ser. Serd una eleccién
concebida en funcién de aquello que queremos comunicar
(Mortier & Vela del Campo, J.A, ed., 2010).

4. La obra de Juan Urdaniz

Juan Urdaniz Escolano (Zaragoza, 1977) es doctor musicdélogo
por la Universidad publica de Navarra, ademas de licenciado en
Historia y ciencias de la musica por la Universidad de La
Rioja, con un Master de investigacion en Desarrollo de las
capacidades musicales por la Universidad Publica de Navarra y
otro Master en Psicologia para musicos por la UNED. Posee
titulos superiores en Piano, en Mldsica de Camara y en Solfeo y
Teoria de 1la Mudsica por el Conservatorio Superior de Mlsica de
Navarra. Ha trabajado como pianista con orquestas y coros
nacionales, y como repetidor para producciones de la
Asociacién Gayarre de Amigos de la Opera. Ha ofrecido
conciertos como pianista solista, formando parte de varios
grupos de miusica de camara y acompafiando cantantes y coros en
diversas ciudades de Espana, Reino Unido, Francia y Paises
Bajos. También tiene formacion en instrumentos histdricos de
teclado y de viento. Ademas, ha formado parte como tenor en el
Orfeén Pamplonés y el Coro de la Fundacidén Princesa de
Asturias. Acumula dos décadas de experiencia como profesor
pianista acompaifante de cantantes e instrumentistas en varios
conservatorios. Actualmente ejerce esa labor en el



Conservatorio Profesional de Mudsica “Gonzalo Martin Tenllado”
de Malaga como funcionario de carrera. También colabora con el
equipo docente del Master Propio en Estudios Japoneses de la
Universidad de Zaragoza impartiendo “Historia de 1la mlsica
japonesa”. Compagina la docencia con 1la investigaciédn
auténoma, centrada en la narratividad de 1la musica en 1los
medios audiovisuales, la psicologia en el teatro lirico y el
japonismo en la mdsica occidental.

En el afo 2005 Opera de Cdmara de Navarra le ofrecié la
primera oportunidad de dirigir musicalmente una Opera: Hansel
y Gretel de E. Humperdinck. En 2012, con una diferencia de un
mes, Claves Producciones Culturales le propuso dirigir Quien
porfia mucho alcanza, opereta de M. Garcia, y se lanzd a
producir y dirigir Marc’ Antonio e (Cleopatra de J. A. Hasse,
serenata barroca que fue representada en el Salén de Actos de
Caja Rural de Aragon en la capital de Zaragoza el 10 de marzo.
Tras haber desempefado diversas labores en Operas para otras
asociaciones (maestro repetidor, director musical, coordinador
de produccidn), Urdaniz se encargdé en 2012 con Marc’ Antonio e
Cleopatra de la eleccién del libreto, la busqueda del espacio
y de las contrataciones, a modo de impresario del s. XVIII,
reservandose a si mismo el puesto de director musical y gestor
economico. Pero conforme transcurrian las representaciones,
sus responsabilidades autoimpuestas fueron aumentando al
considerar esta disciplina artistica como medio de expresidén
personal, con la que consigue manifestarse de manera mas
directa e individual. Mas implicado, no sélo financiaba cada
proyecto dirigiéndolo musicalmente, sino que participaba en la
labor creativa de otros trabajadores, no como afan de
intrusismo profesional, sino tratando de buscar y coordinar
una visidén global de 1la obra, llegando a ser en las tres
Gltimas obras director musical y escénico.

La eleccidén de Urdaniz de esta obra de teatro lirico como su
primer proyecto escenografico fue segln sus palabras “debido a
su belleza, su formato asequible, el deseo de trabajar con las



dos cantantes en particular, y la accesibilidad de la trama
para el publico” (comunicacién personal, diciembre 2023). E1
salén de actos del Edificio Caja Rural de Aragdén es
considerado una de las joyas del Art Déco de Zaragoza, siendo
el escenario de incontables acontecimientos histéricos vy
culturales de la ciudad. Tras su reforma en 1928 por el
arquitecto Francisco Ifiguez, el salén adquirié la forma de un
teatro con plateas, fila de palcos alrededor de la parte alta
y un estrado que hace las veces de escenario y zona de
conferencias (n. d., documento online, 2023). El escenario
carece de caja escénica y de teldn, por lo que todo elemento
situado en el espacio escénico permanece visible al publico
desde el momento de su entrada a la platea. La direccionalidad
de la sala rectangular marcé desde un inicio la idea de
prolongacidén del espacio no mediante el hiperrealismo, pero si
mediante la creacién de un punto de fuga generado a partir de
una serie de columnas acanaladas y salomdénicas que sugiriesen
una continuacidn de ésta, y siendo el panel de fondo del mayor
tamafio permitido por el espacio, para abarcar el mdximo angulo
de visién desde las butacas. Urdaniz aboga en todas sus
escenografias por un espacio escénico tridimensional, adaptado
a cada una de sus obras con mas o menos elementos
practicables. La escenografia de estilo barroco, con una
pintura de decorado a modo arquitecténico con una marcada
perspectiva, como se ha mencionado anteriormente, sobre
paneles de de 3 m de altura por 6 m de largo permitia una
clara ubicacidén de los cantantes en la época deseada por
Urdaniz. Los objetos practicables elegidos consistian en una
mesa, un banco central de estilo barroco con tapiceria roja
ribeteado en dorado, y una silla, que fueron utilizadas en
varias ocasiones durante toda la pieza, creando tres espacios
diferenciados. Sobre la mesa, como detalle para la interacciodn
de Marco Antonio, aunque poco visible para el publico, se
colocd un mapa sobre el que apoyaban miniaturas de barcos con
velas rojas en representacién de las fuerzas de Marco Antonio
y Cleopatra, junto a barcos con velas blancas, simbolizando
las de su enemigo Julio Cesar. En cuanto al vestuario, Urdaniz



no buscaba fidelidad histdérica hacia el marco temporal de la
accion, sino una sugerencia estética visual de la época de la
composicién de la dépera. Ambos personajes comparten “el color
rojo, emblema de los combatientes y simbolo de fuerza, amor,

pasién, fuego-sacrificio!”

diciembre 2023).

(Urdaniz, comunicacidén personal,

Figura 1. Antonio e Cleopatra de J. A. Hasse, 2012. Fotografia J. Urdéaniz

La misma sala acogidé el 26 de septiembre de 2014 1la
representacién de Le Cinesi (Las mujeres chinas), épera comica
en un acto ambientada en China de Cristoph Willibald Gluck
sobre un libreto de Pietro Metastasio. Tratandose esta trama
de un juego, un entretenimiento, hay cierta inspiracién para
la puesta en escena en los decorados de “talent shows”
televisivos. Por eso Urdaniz optd en esta ocasidén por un
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formato mds panoramico, donde el panel de fondo de escenario
es de menor altura que en el caso de Marc Antonio e Cleopatra.
En esta ocasion se realiz6 una escenografia mas minimalista y
con inspiraciéon oriental, compuesta mediante un fondo
horizontal de 2 m de alto por 6 m de largo realizado mediante
bastidores empapelados con patrones decorativos organicos en
tonos dorados y rojo-puUrpuras y cuatro estructuras
rectangulares exentas alistonadas en forma vertical vy
horizontal haciendo alusién a las viviendas de los siheyuan
(residencias tradicionales chinas) consiguiendo a su vez un
sutil juego de sombras mediante la iluminacidén y dotando al
conjunto de mayor dinamismo. Las estructuras exentas,
policromadas en rojo, permitian una libre circulacion de los
cantantes confiriendo al espacio escénico de
tridimensionalidad. Como elementos practicables se utilizaron
una mesa camilla y tres sillas de inspiracién oriental. Tres y
no cuatro (como el nudmero de personajes) ya que, de esta
manera, uno de los cantantes siempre estaba obligado a estar
de pie en escena acentuando el caracter mévil, activo y lddico
de la trama. Todo el conjunto se unificd mediante una paleta
cromatica con predominio de colores rojo y dorado, dejando
destacar el rico vestuario tradicional chino.



Figura 2. Le Cinesi de Cristoph Willibald Gluck, 2014. Fotografia J. Urdéaniz.

El 1 de marzo de 2015 en el Auditorio Barafidin (Navarra),
Urddniz dirige la épera de camara La ninfa e il pastore de
Antonio Vivaldi. El punto de partida para la creacién de todo
el espacio escénico fue en esta ocasidn la eleccidn del
vestuario: dos vestidos de la disefadora Leyre Valiente. El
vestido triangular de Eurilla es de un blanco perlado con
transparencia de interior negro. El de Nice, con forma de “Y”
negra sobre una capa interior de un suave color crema. En

cierto sentido, uno el opuesto del otro!’!. Mientras, Alcindo,

pantaldén negro y camisa blanca, mitad y mitad. Todos van
descalzos, 1o que en una visién corriente pisar la hierba del
bosque podria significar la conexidén con la naturaleza, al
tratarse casi de un negativo fotografico de la imagen,
aludiria a la muerte. El Auditorio Barafiain, tercero mas
grande de Navarra, cuenta con una disposicidn de escenario a
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la italiana. Posee camara negra, con un ancho y alto de
embocadura de 14 x 8,8 m (Navarra, 2024), lo que permite
visualizar el espacio escénico de una forma diferente en
cuanto a proporciones. Su equipacion técnica respecto a la
iluminacidén, asi como la facilidad de sus instalaciones en
relacién a la carga y descarga de todos los elementos
escenograficos y su posibilidad de anclaje al suelo, también
fueron factores a tener en cuenta en el conjunto de la
preparacién de todo el espacio. En la épera La ninfa e il
pastore, Urdaniz opta por la simplicidad a la vez que por la
grandilocuencia en las dimensiones de los elementos. Apuesta
por una puesta en escena moderna y elegante, muy minimalista,
donde la luz cobra un papel muy importante en el transcurso de
los acontecimientos. Cubre el fondo del escenario mediante un
ciclorama en gris difuminado para evitar las sombras de los
elementos situados en el espacio escénico manteniendo el
espacio puro y creando una atmosfera mediante el color. En 1la
zona central, se sitdan cinco enormes estructuras verticales
de 6 metros de altura. Son arboles negros de gran simplicidad
geométrica que nos trasladan al lugar donde se ubicara la
escena. En el extremo derecho del escenario, un tocon de
poliespan y un rio realizado mediante papel y plastico
completan la escena. Desde la estructura que ocupa el eje
central del espacio escénico, descienden unas cintas de raso
rojo formando un corazén que crea un foco de atencidén en el
espectador y que Eurilla construye y deconstruye para
representar sus sentimientos, ya que al igual que el tocén y
la vegetacion que lo rodea en la que se incluyen unos lirios
blancos, simbolo de amor sincero, son elementos practicables a
lo largo de la o6pera por parte de los cantantes.



Figura 3. La ninfa e il pastore de Antonio Vivaldi, 2015. Fotografia J. Urdaniz

El 1 de abril de 2022, tras un pardn de siete afios, debido a
cambio de domicilio a la ciudad de Oviedo por causas
laborales, y la pandemia de la COVID-19, Urdaniz retoma la
produccién y direccidén con la oépera dieciochesca Amor
prigioniero, de Girolamo Sertori, mldsico vinculado a la ciudad
de Pamplona, y de la cual se desconoce cualquier tipo de

representacién escenografiada'’®’, por lo que segin 1los
organizadores del museo de Navarra, quien acoge dicha
representacidn, supuso “no so6lo una recuperacidn de
patrimonio musical navarro sino un estreno publico absoluto”
(Navarra.es, 2023). La actualmente desacralizada capilla del
Museo de Navarra (Pamplona), antigua capilla del que fue
Hospital de Nuestra Sefora de la Misericordia, de estilo
gotico-renacentista, es hoy en dia una sala de exposiciones de
larga duraciéon de fondos del propio museo correspondientes a
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artistas vivos. Ofrece unas excelentes condiciones aculsticas,
por lo que también es utilizada como ocasional sala de
conciertos con una capacidad para 120 asistentes (Navarra M.
d., 2023). Su estética mezclada con un acondicionamiento

moderno en cuanto a instalaciones en suelos y paredes'hace del
espacio un lugar sugerente donde acoger nuevas propuestas
innovadoras, del que Urdaniz ha sabido aprovecharse dando un
giro contemporaneo al libreto de “Amor Prigioniero”. La planta
de cruz latina y la carencia de escenario en altura, obligd a
la realizacidén de la actuacidén en el crucero. En 1los
anteriores proyectos, los cantantes se encontraban en un
escenario elevado y el conjunto instrumental a ras del patio
de butacas, pero en esta ocasidn, esta disposicién impediria
la adecuada visualizacidén por parte de los espectadores. Por
eso, Urdaniz tomé la decision de reorganizar el espacio
llevando el conjunto instrumental al abside, a la espalda de
los cantantes, descartando la colocacién de cualquier tipo de
fondo en la escenografia y siendo todos los elementos de la
misma practicables, acercando en cierto modo la pieza a la
forma en que se representaban las 'zarzuelas caseras' y los
otros géneros vocales cameristicos en las pequefias cortes
urbanas en el siglo XVIII: una produccién semiescenificada (no
en un auditorio, sino en una gran sala, sin apenas
escenografia, pero con actuacién teatral y movimiento de los
cantantes, y con vestuario y ciertos elementos de atrezzo). La
puesta en escena presenta una ambientacién urbana vy
contemporanea, al mds puro estilo de las series policiacas
procedimentales de la televisidn, sobre cuyos arquetipos vy
topoi hace una mirada divertida que, se espera, en palabras de
Urdaniz, identifique el espectador (comunicacién personal,
diciembre 2023). La escena se divide en dos zonas: el patio de
butacas/nave central, que representa la calle y el crucero,
que es la comisaria de policia. A su vez, ésta se divide en
tres zonas diferenciadas formando un tridngulo donde se
representan los puntos clave de las areas tipicas de una
comisaria de policia: mesa de despacho junto a panel visual de
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pistas interconectadas, panel de medicidén de altura para la
fotografia de los detenidos, y sala de interrogatorio. En las
dos primeras, la pared se sugiere simplemente con una seccidn
rectangular vertical. En la sala de interrogatorio, 1la
evocacién de habitaciodon separada se realiza al incorporar el
marco que representa el espejo unidireccional mediante un
bastidor de madera en negro. Esta escenografia de tipo
funcional que responde basicamente a las necesidades de los
intérpretes junto con el vestuario elegido, vestuario actual
en el que destaca el chaleco vaquero con brillantes alas de
lentejuelas bordadas del personaje de Amor, consigue orientar
al espectador a la imagineria de las ficciones policiacas, y
el acercamiento de 1la escena al publico asi como 1la
complicidad con el mismo de los cantantes a lo largo de la
interpretacion, hizo de esta produccién de Urdaniz una de las
mas aplaudidas y sorprendentes para el publico por su
originalidad y atrevimiento.

Figura 4. Amor prigioniero de Girolamo Sertori, 2022. Fotografia J. Urdaniz



El 25 de octubre de 2023 Urdaniz estrena por primera vez fuera
de Japén la primera épera compuesta por un misico del pais
nipén. Komatsu Kosuke; Hagoromo, basada en la obra de teatro

n6”'del mismo titulo. La actuacién dio el cierre al X Congreso
Internacional del Grupo de Investigacidén Japén; Japdn, pais
influyente: sus contribuciones desde la perspectiva del siglo
XXI celebrado en la ciudad de Zaragoza entre el 25 y el 27 de
octubre de 2023, y el lugar cedido para su representacidén fue
el salén de actos del CIFICE-Centro de Innovacioén, Formacidn e
Investigacidn en Ciencias de la Educacién de la Universidad de
Zaragoza. Al ser un saldén de actos, no posee camara negra,
aunque si un escenario elevado. La profundidad de este limita
los elementos que se pueden disponer a lo ancho del espacio,
ya que dificultarian mucho 1la movilidad de los cantantes. Del
mismo modo condiciona la disposicidén de los musicos. El
conjunto instrumental tuvo que ser colocado delante del
escenario, en el patio de butacas, y el coro (cuya funcién, al
igual que el jiutai del teatro no, consiste en comentar la
accién y describir 1los sentimientos internos de 1los
personajes) en el rincon delantero derecho del patio de
butacas. La puesta en escena de Urdaniz pretendia remitir a la
dramaturgia original del teatro no, en base a los aspectos
minimalistas de sus principios estéticos. Opté por una
escenografia muy simple, con un fondo pintado en panel del
monte Fuji silueteado inspirado en los grabados ukiyo-e
ambientando la localizacidén, como son las imdgenes en el
kagami ita del escenario japonés. Un tronco en pvc como Unico
elemento practicable en la zona izquierda del escenario es el
que, en teatro no, basta para sugerir el yorishiro, el lugar
donde los dioses bajan al mundo de los hombres, y donde
Hakuryo encontrara el Hagoromo. En esta ocasidén se pudo
disfrutar de una escenografia sugerente donde se elimind todo
lo prescindible en una combinacidén de objetos de una manera
muy simplificada, dejando al espectador terminar de completar
la escena, alcanzando cierta situacién en un tiempo y lugar
concretos y transportandolos en cierta manera a un espacio
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onirico o surrealista. En contrapunto a esa aproximacién a 1o
tradicional mediante los elementos escénicos, Urdaniz busco,
mediante el vestuario, un acercamiento teatral mas moderno y
cercano a la realidad de los espectadores de lo que fue el
estreno de 1903. Hakuryo va vestido como un humilde pescador
tradicional japonés. El coro, con haori azul oscuro sobre
camiseta blanca, evoca las olas del mar, de donde surge la
tennyo. Ella viste en ese momento un kimono de color salmén
claro, evocando su desnudez y pureza que cubrira
posteriormente con el hagoromo, creacidn realizada ex proceso
para el espectaculo basado en un gran kimono vaporoso de color
negro y decoraciones en turquesa de gran tamafio.

Figura 5. Hagoromo de Komatsu Kosuke, 2023. Fotografia J. Urdéniz.

En 2023 Urdaniz hace su primera incursidén en el mundo de la
produccién y direccidén cinematografica del mediometraje sobre



la 6pera La princesse jaune, proyectada por primera vez el 15
de diciembre como parte de la programacidén del XX Festival de
Anime de Navarra. Urddniz optdé por grabarlo como pelicula
musical en lugar de representacion en directo como sus
anteriores proyectos para conseguir una mayor diversificaciodn
en cuanto a su distribucién, siempre en su afan de difundir el
drama lirico entre publico no acostumbrado a acudir a la
opera. Y no solo se atreve con el cambio de formato, sino que,
en esta ocasidn, traslada la accidon de la Holanda del siglo
XIX, a la actualidad en otro intento mas de aproximarse a
nuevos espectadores. Hay equivalencia por la ola neojaponista
contemporanea, con apasionados otakus fans del manga, los
videojuegos y el anime japonés. Tanto la narrativa como el
espacio escénico se divide en dos partes muy diferenciadas:
las escenas del “mundo real” tienen lugar en el domicilio de
Kornélis, totalmente decorado con elementos de la cultura
popular japonesa (posters, figuras, consolas de videojuegos,
mangas..). En cuanto al escenario de rodaje, un saldn
rectangular que se dirige hacia el fondo y estd dividido en
dos zonas: una, enmarcada por los muebles -sofas y armario-, y
otra (la cocina), al fondo, encuadrada por el marco de la
puerta y que divide el plano en tres secciones verticales.
Uniendo esas dos zonas hay una zona sOlo de paso, un pasillo
de idéntica anchura. La pintura de las paredes es de un
amarillo anaranjado, similar al tono de piel de Léna. Ya desde
el principio el color de la escena se hace referencia a la
identidad de y fijacidon en “la princesa amarilla”. Las
secuencias en el Japdn virtual se desarrollan en un frondoso
bosque. Los planos de estas escenas priorizan una mirada
panoramica y horizontal. Kornélis viste un sobrio kimono negro
y Ming lleva uno anaranjado, a juego con su melena, orejas y
cola.



Figura 6. La princesse jaune de Camille Saint-Saéns, 2023. Fotografia J. Urdaniz
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5. Aplicacion didactica en Primaria

E1l aprendizaje estd directamente relacionado con la capacidad
de experimentar desde un marco empirico y cualitativo (Eisner,
2004). Por lo tanto, teniendo en cuenta esta premisa, podemos
decir que uno de los motores que rige el aprendizaje es el
descubrimiento y las experiencias.

Las experiencias significativas en el campo de las artes se
pueden extender a otros &mbitos relacionados con 1las
cualidades sensoriales que las artes participan (Eisner,
2004). El arte favorece un enorme grupo de habilidades vy
procesos mentales, permite el desarrollo de capacidades
cognitivas y emocionales, ademas de motivar el desarrollo de
competencias humanas. El aprendizaje activo se caracteriza por
estimular al alumnado a generar sus propias soluciones e
involucrar a los docentes en un marco de andalisis y discusidn
destinado a producir resultados tangibles (Pellicer, Alvarez &
Torrejon, 2013).

Dentro del campo del Aprendizaje Artistico, siguiendo 1la
estela del Kilpatrick en su obra Método de proyectos,
traducimos como «recreaciéon» el modo de proyectar (Kilpatrick,
1925). Un proyecto de recreacién es aquel cuyo propdsito
principal es apreciar, disfrutar o usar algo de alguna manera
positiva y placentera una experiencia estética (Caeiro, 2018).
Dentro de las aulas de primaria es muy habitual acudir a obras
de teatro, creaciones audiovisuales u otras manifestaciones
artisticas, pero la experiencia se limita a un momento mas
relacionado con el ocio que con lo educativo. Si tenemos en
cuenta que la nueva ley educativa Ley Organica de Educacidn
(LOMLOE, Ley 3/2020, de 29 de diciembre), incide en el disefio



de situaciones de aprendizaje como estrategia metodolégica y
en la importancia de la interdisciplinaridad como referente en
su disefio, se considera pertinente la aplicacién de “proyectos
de recreacio6n” como una oportunidad para que el alumnado
experimente las situaciones vivenciales mas del disfrute y
sepa canalizar esa experiencia a partir de la creacidn
artistica. La o6pera, como ya se ha destacado en los apartados
anteriores, nos brinda esa experiencia multisensorial que
despierta nuestra creatividad y pensamiento divergente. Por
todo ello favorece, dentro de las aulas de primaria, pasar de
un paradigma centrado en la transmisidén de contenidos a otro
centrado en la creacidn de experiencias que partan del interés
de los estudiantes y situaciones de aprendizaje interesantes,
qgue conecten con el mundo real..” (Ramos-Vallecillo, 2018: 86).

Siguiendo a Boud, Cohen y Walker (2011), vamos a analizar la
metodologia empleada para la aplicacidén didactica en relacidn
con cinco proposiciones:

- La experiencia es el fundamento del aprendizaje y el
estimulo para el mismo. Debemos partir de la idea de que
toda experiencia es una oportunidad potencial para el
aprendizaje. El alumnado que acude a un espectaculo
operistico tiene la oportunidad de analizar todos 1los
elementos que lo constituyen de manera que mediante la
observacidén promoviendo la busqueda de nuevos significados
a esta experiencia artistica.

— Los aprendizajes construyen activamente la experiencia.
El significado que cada estudiante otorga a la recepciodn
de la obra es una experiencia personal.

— El aprendizaje es un proceso holistico. Para este tipo
de aprendizaje a partir de una experiencia se desarrollan
aspectos cognitivos y afectivos de forma globalizada.

— El aprendizaje se construye social y culturalmente. La
educacién artistica actualmente se encuentra en una



posicién interdisciplinar donde el papel de la cultura es
un medio imprescindible para el correcto desarrollo del
conocimiento. El compartir la experiencia de manera grupal
sirve de soporte para el seguimiento del proceso y
desarrollo de la reflexidn y regulacidén de los estudiantes
sobre su propio proceso de comprensién. Ademas, este tipo
de experiencias pueden extrapolarse a sus momentos de
aprendizaje no formal o de ocio con la implicacidén de las
familias.

— E1 aprendizaje estd influido por el contexto
socioemocional en el que se produce. Este tipo de
experiencias potencian un proceso de comunicacidn
proactiva para alcanzar una mejora en la calidad del
aprendizaje por medio de un acercamiento emocional.

6. Conclusiones

Las actividades planteadas desde 1la educacidén plastica
requieren de los procedimientos de identificar y experimentar.
Es importante ofrecer nuevas oportunidades para experimentar y
disfrutar de estilos artisticos tradicionales y asi poder
poner en practica su imaginacién y ofrecerles nuevas formas de
aprender. De esta manera desarrollan sus destrezas para poder
dar rienda suelta a su propio crecimiento y mejora de la
confianza en si mismos.



