Una aproximacion a AFAL.
Donacion Autric-Tamayo

Bajo este titulo el museo Reina Sofia albergdé la exposicidn de
mas de 200 obras pertenecientes a los miembros de grupo
fotografico AFAL entre junio de 2018 vy enero de 2019.

Esta exposicién es fruto de un proyecto que nace en 2016 entre
la comisaria Laura Terré, hija de Ricard Terré y principal
investigadora del grupo, vy el propio museo en su afan por
revalorizar la fotografia espafiola de mediados del siglo XX.

Las 200 fotografias que se expusieron provienen del fondo de
650 obras que la familia Autric-Tamayo ha donado al museo vy
pertenecen a trece de sus miembros: Alberto Schommer, Carlos
Pérez Siquier, Gabriel Cualladd, Gonzalo Juanes, Joan Colom,
Julio Ubina, Leopoldo Pomés, Oriol Maspons, Francisco Goémez,
Francisco Ontanon, Ramdén Masats, Ricard Terré y Xavier
Miserachs. Junto a estas fotografias también se expone
material documental y la proyeccién de imagenes fotograficas.

El grupo AFAL nacid en torno a la revista homénima creada por
José Maria Artero Garcia y Carlos Pérez Siquier en 1956,
especializada en fotografia y cine, que se publicd durante
siete afios (1956-1963). Localizada en Almeria, sus miembros
provenian, sin embargo, de diferentes rincones de Espana,
atraidos por las novedad de las propuestas rupturistas vy
renovadoras del panorama fotografico del momento, dominado por
la estética pictorialista de las diversas asociaciones
fotograficas nacionales representadas en la revista Arte
Fotografico. La diversa procedencia de estos jovenes
fotégrafos confirié al grupo su caracter nacional,
representativo de la nueva fotografia espafola.

Alejados de aquellos planteamientos "salonistas", los miembros
del grupo AFAL reclamaban una fotografia mas directa y fresca
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gue documentara la realidad cotidiana de Espafa en un momento
en el que el régimen autoritario y dictatorial imponia una
férrea censura que imposibilité que su obra fuera mostrada
dentro del ambito nacional. A pesar de ello la obra de estos
jovenes fotégrafos atrajo la atencidn internacional, lo que
posibilitdé su participacién en diferentes certdmenes
extranjeros, circunstancia que sirvié para difundir la nueva
fotografia espafiola en el exterior.

La exposicidén se articula en torno a seis salas del museo
Reina Sofia. En la primera de ellas se exhibe una gran
cantidad de material documental, como el Anuario de 1la
Fotografia Espafiola AFAL de 1958 que introdujo al grupo en 1los
ambitos internacionales, asi como la obra de los trece autores
entre 1958 y 1959 poniendo en relieve la heterogeneidad
estética y artistica de sus miembros con la voluntad Unica de
representar la realidad cotidiana de la Espafia franquista. En
el resto de salas se muestran series concretas de cada uno de
los miembros de AFAL. Alberto Schommer expone en La ciudad
escenas de la vida cotidiana en Vitoria. Francisco Ontandn
muestra la vida en la capital en Vivir Madrid, mientras que
Joan Colom muestra la cruda cotidianidad del barrio barcelonés
del Raval en la serie El Carrer. La obra de Gonzalo Juanes
esta presente en varias series, alguna de ellas en color, algo
poco habitual en aquella época, como Calle Serrano, Album de
Isabel y Gente de Asturias. En la sala dedicada a Gabriel
Cualladé y Francisco Gomez se hace patente la diferencia
estética de los miembros del grupo para representar, segln sus
puntos de vista, la inquietante realidad que se muestra ante
sus camaras. Asi, Gabriel Cualladé profundizara en el retrato
mientras que Francisco Gomez se valdra de las arquitecturas y
los espacios urbanos, tematica de la que fue pionero en
Espafia. La mitica serie La Chanca de Pérez Siquier ocupa la
siguiente sala junto a la obra de Ricard Terré sobre Galicia.
Cierran la exposicion los trabajos de Xavier Miserachs, Costa
Brava, ofreciendo una visién alternativa a la promocidn
turistica oficial de la Espafa del desarrollismo, la obra de



Ramém Masats sobre los Sanfermines y las de Julio Ubifa sobre
la muerte de la bailaora Carmen Amaya y la estancia de Ernst
Hemingway en Pamplona, junto a 1la de Oriol Massons , Escenas
Espanolas y De glamour, fotografias de moda muy modernas en la
época. La uUltima serie, Toros, corresponde a Leopoldo Pamés.

Es necesario subrayar el hecho de que la tarea de estos
fotégrafos se desarrolla en un momento extraordinariamente
dificil en la dictadura franquista, a caballo entre 1la
autarquia de los afos 50 y el desarrollismo de los 60, en el
que el régimen construia su propia imagen obviamente
complaciente y a 1la que contribuian 1las diferentes
asociaciones fotograficas nacionales con su estética
pictorialista y folklérica, alejada de la realidad cotidiana
espafola. De ahi la importancia que la visién plural de los
artistas que integran AFAL, en su busqueda de otras sefas de
identidad alejadas de la idilica imagen que oficializaba el
régimen dictatorial, adquiere para completar el conocimiento
que el publico actual tiene sobre ese periodo, sujeto hoy en
dia a una constante revisién desde tantos campos del
conocimiento.

Por daltimo, la exposicién sobre el grupo AFAL viene a
revitalizar la obra de estos artistas que a mediados del siglo
XX renovaron el panorama fotografico espafiol a la vez de
introducirlo en el ambito de la vanguardia europea. Ademas de
ello, el proyecto de recopilar un fondo fotografico con 1la
obra de los artistas del siglo XX, puesto en marcha por el
Museo Reina Sofia, salvaguarda el patrimonio artistico de esa
época que, de otro modo hubiéramos perdido y supone un paso
importante en 1la construccidén de un discurso sobre 1la historia
de la fotografia espafiola del pasado siglo.



Una excelente muestra de
pintura espanola del siglo
XIX y principios del XX

El pasado 4 de octubre arrancé la primera exposicidén que
realiza la recientemente inaugurada Fundacion Cristina Masaveu
Peterson en pleno centro de Madrid (calle Alcald Galiano, 6),
Pintura espanola del siglo XIX formada por parte de la
coleccién de uno de los fondos artisticos privados mas
importantes de Espanfa.

La familia Masaveu, de origen catalan y afincada en Oviedo ,
comenzd su tarea de apoyo a las artes con la apertura en
Oviedo de la primera galeria de arte de Asturias, el Salodn
Masaveu, 1inaugurada por el patriarca de la saga familiar,
Elias Masaveu (1847-1924). Su hijo, Pedro (1886-1968),
continué y fue el que realmente inicidé la coleccidon en el
palacio de Siero (Asturias) adquiriendo obra de grandes
maestros de pintura antigua, y su nieto, Pedro Masaveu
Peterson (1938-1993), fue el maximo impulsor de la coleccidn
ampliando la coleccidén con maestros del siglo XIX y XX,
apostando por el arte contemporaneo y recuperando piezas del
patrimonio espanol en el extranjero.

Pedro Masaveu Peterson muridé sin descendencia, de modo que su
hermana Maria Cristina, de un caracter abierto, con espiritu
liberal y comprometida con diversas causas sociales (acorde a
los movimientos sociales y filoséficos de igualdad y libertad
surgidos en las décadas de los afios 60 y 70), decidid crear
una fundacidén para mantener el legado de sus antepasados vy
hacer accesible a todo el publico la obra que con tanto celo
habia acumulado su familia durante tres generaciones (el
primer paso fue la cesidn para exposicién de 410 obras de
grandes maestros al Museo de Bellas Artes de Asturias).
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Este edificio, que alberga parte de la coleccién Masaveu (117
obras en esta exposicién), es fruto de la remodelacidén de un
antiguo palacete madrilefio del siglo XIX, adaptado para llevar
a cabo exposiciones, encuentros y conferencias (salon de
actos, salas de exposicidén con grandes ventanales, acabados de
primera calidad, patios y terrazas), todo ello decorado con un
gusto funcional y gran calidez minimalista que aporta la
utilizacién de maderas. Hay que destacar la escultura de gran
formato de Jaume Plensa que se encuentra en uno de los patios
y que puede observarse desde las cristaleras. Merece también
aludir a la exquisita iluminacidén de todos los cuadros que
componen la exposicién.

Cabe destacar la estupenda organizacidén en cuanto a la
posibilidad de conseguir desde su pagina web entradas con la
hora exacta de visita para evitar las largas colas que se
forman a la entrada. También la amabilidad del personal que
atiende, con trabajadores Down que hacen muy agradable la
visita, ademas de la inestimable labor social que supone este
aspecto.

En las primeras salas, dedicadas a los comienzos del siglo
XIX, hay un Goya de pequeiio formato, Banderilleros (1793), y
junto a este cuadro, retratos pintados por Agustin Esteve, de
Vicente Lépez, Zacarias Gonzalez Velazquez. Federico de
Madrazo esta también presente con cuatro retratos. Eugenio
Lucas Veldzquez y Dionisio Fierro completan esta primera parte
de la exposicidén, en la que destacan las obras de Eduardo
Rosales con alguna obra muy recomendable (como Aldeanas de las
cercanias de Roma, 1866). Esta primera parte de la exposiciodn
no se considera la mas importante de 1la misma, pues se puede
encontrar obra de estos autores de mayor calidad en otros
museos del territorio nacional. Es el aperitivo que antecede e
introduce una exposicién que va “in crecendo”a medida que se
continda la visita.

La segunda mitad del siglo XIX tiene una representacidén que es
dificil hallar de manera conjunta en prdacticamente ningun



museo (quizas la coleccidén de arte espanol de la baronesa
Thyssen en Malaga es la que mas se asemeja). Obras de género
histérico como las de Francisco Domingo e Ignacio Ledn, entre
otros, que 1llevan a una seleccidén mas cuidada, primero del
Realismo con Fortuny, Carlos de Haes, Agustin Riancho y Martin
Rico; una representacidén mds que solvente de la pintura
naturalista y regionalista, con obra de Luis Menéndez Pidal,
Ignacio Pinazo y Alvarez de Sotomayor (con un imponente
retrato Los sefiores de Saridakis, posando en su vehiculo) ; vy
lo mas destacado, con las tendencias de las nuevas formas de
expresion de finales de siglo, a caballo entre finales del XIX
y principios del XX, esta presente con obra de gran calidad de
Aureliano de Beruete (un maravilloso paisaje, Grindelwald, de
1906), Eliseo Meifrén, Cecilio Pla o José Moreno Carbonero,
que es una delicia contemplar.

El plato fuerte de la exposicién son las salas dedicadas a
Sorolla, que contienen la explosidén de color y luz que todo
visitante espera, con obras clave reproducidas habitualmente
en libros de arte destinados al gran publico, como El remero,
1908, retrato de Vicente Rocabert, marinas y escenas de nifios,
retratos de gran formato de personalidades burguesas de la
época. Una maravillosa selecicon que incluye casi toda la
iconografia del pintor valenciano. Hay que destacar la Vista
de Toledo, 1913 y, como curiosidad, un cuadro firmado vy
dedicado a su colega Sargent.

Habitualmente, el tandem Sorolla y Zuloaga (también con alguna
obra en la muestra) suele acaparar toda la representaciodn en
las muestras de esta época, pero en la exposicidén se puede
disfrutar del nutrido grupo de pintores espaholes que, siendo
menos conocidos por el gran publico, estan presentes con todo
merecimiento: Valentin Zubiaurre, Francisco Iturrino, Romero
de Torres y Evaristo Valle. Es destacable también la uUltima
obra que pintdé Dario de Regoyos, que se expone en una de las
salas.

El Modernismo es el final apotedésico de la exposicidn, con



excelentes obras de Santiago Rusifiol (y su cuadro muy
reproducido bibliograficamente Grand Ball,1891), Hermé Anglada
Camarasa con una sala practicamente para él, Ramon Casas (con
el espectacular Retrato de Catalina, 1898, y otras estupendas
obras) e Isidre Nonell y sus retratos de gitanas.

La exposicién gusta, y mucho, a todos los visitantes y acerca
al gran publico a una etapa del arte espafnol eclipsada por la
pintura francesa coetdnea. Es también una buena ocasién para
que el publico especializado contemple unidos a los pintores
del siglo XIX y principio del XX, en una seleccién con cuadros
escogidos con gusto, como suelen ser los de los coleccionistas
privados. Puede visitarse hasta el 31 de diciembre de 2020
gratuitamente.

Culturas de un océano sagrado

En 1771, tras el primero de sus viajes a Oceania, el capitan
Cook entregdé un conjunto de objetos singulares al Conde de
Sandwich, primer lord del Almirantazgo. Entre otras cosas, una
gran talla de madera donde aparecen dos hombres y un animal,
que tal vez sea un cerdo. Las dos primeras figuras son gemelas
y se hallan unidas por las manos, y podrian formar parte de un
esquema mas extenso. Es posible que aquello decorase una casa
aristocratica en Tahiti. Se cree que este fue el primer objeto
relevante que obtuvo Cook. Seria el ejemplo mds temprano del
coleccionismo de arte oceanico, pues en viajes anteriores, ni
espanoles ni franceses trajeron recuerdos de tales
dimensiones. Otra cosa es que ese objeto se considerase
entonces una obra de arte, en el mismo sentido en que podemos
considerarlo en la actualidad. Sea como fuera, arte o
curiosidad, ese legado ha sido preservado con mimo hasta el
presente. Esta talla, en concreto, se dond al Trinity College
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de Cambridge y pasdé de alli al Museo de Arqueologia vy
Antropologia de esa ciudad.

Esa y varios otras piezas de las que recogié Cook pudieron ver
en la Royal Academy of Arts de Londres a finales de 2018, en
una impresionante exposicién que viaj6 a Paris en la primavera
siguiente, al Musée du quai Branly-Jacques Chirac . ELl enorme
marco geografico del proyecto abarcaba desde PapuUa Nueva
Guinea hasta la Isla de Pascua, y desde Nueva Zelanda hasta
Hawaii. Un territorio que, pese a sus dimensiones, y a la
desproporcidén absoluta entre liquido elemento y tierras
habitables, posee wuna importante coherencia cultural.
Podriamos definirlo como el Mare Nostrum maori. Un océano
sagrado que no separd, sino que unié a esos pueblos de
navegantes consumados. Peter Brunt vy Nicholas Thomas,
comisarios de la muestra, nos aclaran en el catalogo que
“Cook descubrié territorios que ya habian sido descubiertos
previamente, con estratos de historias y tradiciones de
ocupacién humana de muchas generaciones”. Un principio rector
de los comisarios ha sido dejar a lo europeo fuera de campo.
No lejos de Picadilly, se puede ir al Museo Maritimo de
Greenwich, y ver alli, por ejemplo, los testimonios que dejé
William Hodges, el excelente pintor que acompafié a Cook en su
segundo viaje. Nada de eso asomdé en la Royal Academy ni se
llevaria al Quai Branly, porque se decidié ceder todo el
protagonismo a los creadores autdctonos, tanto antiguos como
contemporaneos.

Es llamativa la relevancia dada por los comisarios al origen y
al motivo por el que los objetos llegaron a sus colecciones
europeas. El puro saqueo alimentd muchos museos de
antigliedades griegas o mesopotamicas, pero no es el caso, nos
recuerdan, en el arte oceanico. La mayoria de las piezas se
obtuvieron gracias a intercambios o regalos. A la funcién
primera del objeto se suma la consideracidén de obsequio. De
ahi que varios ensayos del catdalogo aludan al antropdlogo
Marcel Mauss, autor de un libro célebre donde este asunto, y



donde se recuerda que, en Polinesia, la obligacién de dar iba
unida a la obligacidén de recibir. La inevitable lectura
estética y vanguardista de estas piezas tradicionales, sobre
todo en los textiles, tiene mas que ver con Malévich que con
Picasso, en cuanto a que suman lo sagrado a lo utilitario. Su
belleza se puede definir, en ocasiones, como terrible, o0 en
otras como suntuaria, y se corresponde con el propdsito del
ofrecimiento, que puede ir desde una afirmacidén de poderio,
hasta una apertura de relaciones diplomaticas. Una de las
tallas mds raras y bellas aqui exhibidas, es la figura de A’a,
procedente del British Museum, una imagen hueca, con funcidn
de relicario, plagada hasta por treinta imagenes mas pequefas.
Al parecer fue entregada a los misioneros en 1821 como
testimonio de la conversidén de los nativos de Raiatea al
Cristianismo.

En cuanto a los artistas contempordneos, varios de ellos
critican o reutilizan esa mirada occidental que, como
indicaba, sélo se intuye “en ausencia” en 1las obras
histéricas. La pieza mas llamativa es, sin duda, la enorme
videoinstalacidén de Lisa Reihana. En ella, los personajes de
un tépico e idilico papel pintado del XIX cobran vida, y pasan
a escenificar los conflictos reales del imperialismo en las
antipodas. Pero son mas interesantes, en mi opinién, 1las
fotografias de Fiona Pardington. Se trata de una revisién
sobria y elegante sobre 1la memoria de los antepasados, un
asunto esencial para las culturas del Pacifico. Esta
neozelandesa ha trabajado sobre una galeria de bustos de
bronce, realizados en Francia tras cierta expediciodn
antropolégica, imagenes propias de la obsoleta ciencia de la
Frenologia. Es un ejemplo de cdémo la memoria de unos pueblos,
conservada lejos de ellos, e incluso envuelta en malos
entendidos, puede recuperarse para iluminar su
contemporaneidad.



EL pintor y su perseverante
biografo

José Antonio Val, licenciado en Historia del Arte
y critico del contemporaneo en publicaciones impresas y asiduo
en esta revista digital, es ante todo un investigador de largo
recorrido en sus pesquisas. Silencioso y perseverante, como ha
demostrado en esta publicacidén monografica sobre un artista
aragonés del siglo XX.

Eligié al pintor, Juan José Garate, por razones de
paisanaje al haber nacido en 1869 en Albalate del Arzobispo,
de donde son también las raices familiares de este su
investigador, y por la extensa obra pictérica realizada hasta
los setenta afos de su vida, de la que en 1991 —Concepcidn- la
hija mayor del pintor, hara donacién a la Diputacidn General
de Aragén, de un gran numero de obras de su padre, datables
desde finales del siglo XIX hasta el afio de su accidental
fallecimiento en Madrid.

Del meticuloso trabajo investigador que ha 1llevado
a cabo durante largos afos, dan fe los 253 titulos de
publicaciones que ha reunido al final del libro, a modo de
colofén cientifico, en 1la relacién bibliografica, agrupada en
fuentes documentales, de las que destacan los articulos de
prensa, y en estudios de autores muy diversos.

Presento la seleccién bibliografica al principio
de esta recensidn critica, a modo de tarjeta de presentacidn
moral de este investigador freelance; especie poco frecuente
en el entorno de los que nos dedicamos al conocimiento vy
difusidén del arte contemporaneo avalados por la institucidn
universitaria y por proyectos de equipos de investigacién. No
han sido estos los términos protectores en los que ha podido
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moverse José Antonio Val para realizar esta publicacidén que,
sin embargo, han acogido las Prensas de la Universidad de
Zaragoza en una esmerada edicidn.

Ha estructurado el libro en cuatro apartados de
distinta extensidn, pero integradores de todas sus facetas
biograficas.

Uno primero sobre los antecedentes familiares de
este pintor de padre de origen vasco establecido en este
pueblo de agricultura prdéspera de la provincia de Teruel. La
clave fue, como desvela el investigador, la presencia de un
tal Santos Gdarate, procedente de Azcoitia, que a finales del
siglo XVIII se establecié en Albalate como maestro
constructor, coincidiendo con el comienzo del episcopado en
Zaragoza del vasco-navarro Agustin de Lezo, promotor, por
ejemplo, de la construccién del puente de este pueblo, secular
residencia veraniega arzobispal. Y ahi empezdé la saga familiar
de los Garate artistas.

Juan José era el menor de seis hermanos, de los
qgue los dos mayores varones, Santos y Ricardo, trastearon con
los pinceles, que abandonardn por los oficios de maestro de
obras, mucho mds sustanciosas, el primero y por la fotografia
de salén y de campo el segundo, merecedor de un estudio
investigador.

Le sigue un breve epigrafe obligado, para la
fijacidén del ano de nacimiento del pintor, que descubrid en el
Archivo Diocesano de Zaragoza y establece en 1869, un aifo
antes de la que venian repitiendo las publicaciones.

Una cuestion menor, pensaran, pero indicativa del
rigor investigador del autor, que le da pie en el siguiente
capitulo para confeccionar una pormenorizada cronologia del
pintor con indicaciones esenciales de acontecimientos
artisticos personales o de la fecha de los cuadros en su
opinién mas destacados.



El grueso de este estudio es el capitulo titulado
“De la formacion a la plenitud artistica” con ocho epigrafes
en los que aborda 1la vida y obra de Garate. Es el capitulo de
José Antonio Val como investigador, mientras que en el
siguiente, “Analisis del lenguaje visual del artista”, Val se
manifiesta como critico de arte con otro lenguaje expositivo.

Un Ultimo y esclarecedor capitulo es el de “Garate
en el recuerdo” que nos aproxima a la fortuna de su obra.
iDonde se encuentran sus pinturas y qué trascendencia han
tenido para la historia del arte y la cultura de Aragén de los
primeros treinta anos del siglo XX?

El paso del tiempo es rigurosamente selectivo y a
veces despiadado con los artistas. Las pinturas de Garate
estdan en colecciones institucionales, de las que quiero
sefialar las galerias de retratos oficiales de las mismas y
que, a mi juicio, son lo mas compacto y sélido de su
produccién artistica en este género, tanto de sus afios en
Zaragoza como durante su estancia definitiva en Madrid.

Fue Garate uno de los retratistas de mayor
solvencia y reconocimiento en la Zaragoza de los afios en torno
a la Exposicion Hispanofrancesa de 1908, méritos compartidos
con los pintores Mariano Oliver (seis afos mayor y muy
solicitado pintor de retratos) y Francisco Marin Baglés (diez
anos mas joven, con el que tuvo confianza mutua).

De aquel afo de la Expo. es la mas sobresaliente
de las pinturas, y de buen tamafo, de Garate que tituld Vista
de Zaragoza, propiedad de 1la Diputacién provincial. Es un
cuadro emblema del momento de prosperidad y optimismo de
Zaragoza y a la vez sintesis de sus géneros pictdricos
predilectos: los retratos de una docena de los mas célebres
personajes aragoneses de la ciencia, la pintura, la literatura
o la economia, entre los que se incluy6 en un extremo el
propio pintor, el paisaje risueifo de la vega de Zaragoza,
vista desde el Cabezo, cerca del canal Imperial, que evoca la



visién de la pradera de San Isidro de Goya, y la exaltacidn de
la jota con un nutrido grupo bailandola en un segundo plano.

Juan José Garate ha llegado hasta nosotros con la
etiqueta de pintor regionalista. Y como tal habia sido
reconocido a partir de una medalla de segunda clase en la
Exposicidon Nacional de 1904 por una escena ambientada
precisamente en el aludido puente de Albalate del Arzobispo.

Hasta su marcha a Madrid en 1911 es, a mi juicio,
el periodo, breve, pero de 1o mejor de su pintura de
inspiracioéon regional, sobria y hasta monumental. Después,
sobreabundaron hasta la nausea 1los cuadros de baturros
sonrientes, de luminosos y gruesos empastes, que tan favorable
acogida tuvieron en vida del pintor entre la burguesia
madrilefa y zaragozana y que la opinion posterior simplificarad
rutinariamente con este nombre castizo de zarzuela vy
chascarrillos que tanto contribuyeron entonces a encumbrar el
aragonesismo baturro.

Merecia este pintor, tan internacional en los afos
de su formacidén en Roma y en los viajes a Alemania y empero
tan regionalista cuando se afincé en Madrid, un estudio como
el que le ha dedicado nuestro investigador para desentranar
los avatares de su biografia y las circunstancias de su
actividad pictodrica

Cuando Nadar fue fotodgrafo:
el vértigo de la modernidad

Siendo enorme el agradecimiento que hay que tener a la
editorial Casimiro por haber publicado la traduccién de un
libro que se ha hecho desear (tampoco la edicidon inglesa es
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muy anterior, vio la luz en 2015), es una pena el titulo que
ha decidido darle. La personalidad de Nadar, la trascendencia
de su obra y el espacio de sociabilidad que constituyd su
estudio no se corresponden con este libro pensado como sus
memorias, cualquier lector que no esté avisado se quedara un
tanto perplejo si es que no le resultan un poco insulsas.
Cierto que el subtitulo, “Paris en los inicios de 1la
fotografia”, orienta sobre los motivos del cambio y la
eliminacién del titulo original que dio el autor cuando
publicé el libro en 1900: “Cuando yo era fotdégrafo”. ELl cambio
apunta a que los editores no tenian confianza en que el
publico general supiera quien era Nadar, ni por tanto donde y
cuando vivid. Si estamos en lo cierto y ese ha sido el motivo,
parece entonces oportuno comenzar por aqui para después
adentrarnos en el escrito, pues situado en su contexto se
puede tener una opinién mas proporcionado del significado o la
trascendencia del libro y su oportuna traduccién. Leer a Nadar
resulta entretenido y a la vez es un modo facil para seguir el
recorrido de la fotografia considerada primero como espejo,
defendida luego como arte, y reconocida finalmente como
mascara, un devenir que expresa por si mismo no solo la
contemporaneidad entendida en términos histéricos sino también
en la actualidad.

Gaspard-Félix Tournachon, conocido como Nadar, tuvo una
longeva y activa vida en Paris donde nacidé en 1820 y murid en
1910. No es exagerado afirmar que Nadar conocidé el mundo —eso
era entonces la ciudad del Sena—, antes, durante y después de
la fotografia. Sus maltiples inquietudes y curiosidades hacen
casi 1imposible etiquetarle. En 1la gran exposicidn
retrospectiva de 1965 —preparada por del departamento de
estampas de la Blibliotheque Nationale, entonces bajo la
direccidn de Jean Adhémar (accesible online
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6456858c. r=Nadar%s201965
?7rk=21459;2) —, ya se hacian eco de la vitalidad prodigiosa y
el cardacter emprendedor de este estudiante de medicina que
pronto ejercié de periodista —-razén por la que siempre se



considerdé un hombre de letras—, fue un caricaturista muy
conocido y un emprendedor que se aventurd en la navegacion
aérea, dando a esta actividad implicaciones patridéticas e
inspirando a Julio Verne su viaje en globo. Pero, el titulo
que Nadar dio a su libro muestra que se sintidé ante todo
fotdégrafo y no hay duda de que fue uno de los mas famosos de
su época tanto por la calidad de su obra —sobre todo de sus
retratos—, como por el interés de sus investigaciones y su
disponibilidad a ponerse tras la camara para colaborar en
proyectos cientificos. Entre estos uUltimos se encuentra las
seis fotografias realizadas en 1860 de un hermafrodita cuya
finalidad era el estudio por lo que no fueron comercializadas:
se piensa que Nadar trabajo por solicitud del director del
hospital municipal de Paris donde se trataba de retratar las
patologias y los pacientes con la mayor veracidad y arte
posible.

A tan activa y creativa personalidad le correspondidé ademas
una rica sociabilidad. Como es sabido, la sociabilidad es esa
faceta de la vida intelectual que supone un reto a la sociedad
dominante ya que se fundamenta en la reunidén de personas que
comparten gustos, ideales, suenos y frecuentan salones,
tertulias, cafés sociedades, etc., con el objetivo de fomentar
los valores sociales y el intercambio de ideas para hacer
progresar el conocimiento. Si hiciera falta demostrar la
sociabilidad de Nadar, la larga némina de gentes que se
relacionaron con el o la iniciativa malograda de hacer su
propio “Pantheon” —-cuatro estampas gigantes en las que
reuniria los retratos de actores, muUsicos, artistas vy
escritores de las cuales solo completé esta Ultima con 250
figuras— serian suficiente. Pero en ese reto a la sociedad
dominante todavia es mas ilustrativo que en su taller se
inaugurara, cuatro meses después de la formaciéon de la
Sociedad Andénima de Pintores, escultores y grabadores en
Paris—creada para hacer frente a la Academia y el arte
académico—, la primera exposicidén de pintores impresionistas
en 1874 y que Monet pintara su famosa vista del Boulevard des



Capuchines desde las ventanas de ese taller. En opinidén de
Nadar: “Los impresionistas barrieron todo esto [el paisaje
histérico de la pléyade fuliginosa de las glorias del museo de
Versailles], pero équién podria estar resentido con ellos, a
pesar de algunos errores cometidos? Si queda alglin premiado
de esta Santa-Elena todavia reacio a la escuela del «plen air»
a nuestro bravo Manet, primero despreciado, cuestionado
todavia, que se consuele volviendo a contemplar El juramento
de los Horacios, El rapto de las Sabinas [ambos de David] vy
Atala en la tumba de Chactas [Girodet-Trioson]” (p. 134).

Nadar fue el decano de la fotografia operativa en un momento
en que el medio afrontaba una nueva crisis de vulgarizacién,
la de André Adolphe Disdéri y su “retrato de tarjeta de
visita” no fue menor. Es muy atractivo leer como trata este
asunto y la personalidad de tan activo empresario-fotdgrafo,
su triunfo y su fracaso (pp. 141-145). Pero en 1900 ya habia
entrado en escena la Eastman Dry Corporation —germen de la
futura multinacional Kodak—,con la comercializacién del rollo
de pelicula continua y su famoso eslogan publicitario: “Usted
apriete el botdén, nosotros hacemos el resto”(You press the
button, we do the rest). Definitivamente habia nacido 1a
fotografia comercial con la clara diferenciacién de trabajos y
funciones: los proveedores de material, los que hacen la toma
y los encargados del procesado. La fotografia pasaba a estar
al alcance de cualquier aficionado, al tiempo que abandonaba
las primitivas técnicas artesanas y manuales por modernos
procedimientos industriales y mecanicos. El fotdégrafo podia
limitarse a captar las imagenes (composicién e iluminacién),
olvidandose de elaborar las emulsiones y de efectuar el
proceso de revelado del negativo.

La emergencia de Kodak, compafiia que pronto fue hegemdnica,
dejo en un segundo plano esa prevalencia de la competitividad
de Francia y el Reino Unidos que se inicid con el daguerrotipo
y el talbotipo y tuvo implicados a artistas y cientificos
—wisemen ysavants como John Herschel (1792-1871) o Joseph



Nicéphore Niépce (1765-1833)—, en ambas orillas del Canal de
la Mancha. Es en este periodo, cuando ya “el genio de la
patria” entra en abierto declive para dar paso al “genio de la
raza” que tantas tragedias ha causado, y no estoy segura de
gue se pueda hablar en pasado, es en el que hay que situar el
relato de Nadar.

Escrito cuando hacia afos que habia dejado de hacer
fotografia, Nadar se sitlGa en el papel de testigo y actor de
lo que ocurrid. Esta dualidad de papeles hace que hable de su
fortuna y trayectoria — tan pronto habla de las practicas
comunes como de sus aportaciones personales al medio—, pero
sobre todo que trate de transmitir el caracter extraordinario
del evento desde la intensa experiencia emocional vy
psicoldogica de ver lograda la fijacidén de 1la imagen de la
camara oscura, algo tan deseado por las generaciones
precedentes, y parafraseamos el titulo dado por Geoffrey
Batchen a su espléndido libro intencionadamente para animar a
su lectura (Barcelona, Gustavo Gili, 2004). En este contexto
se entiende mejor que Nadar adopte un sentido de
responsabilidad ante la historia a sabiendas de que es un
relato que se hace con los retazos del pasado que quedan en el
archivo y desde la subjetividad del que escribe: “.. a falta de
la gran historia que ya no sabemos hacer, recogemos las
migajas de la pequena [..] Con mayor motivo, creo que
seguramente sera de utilidad para 1los investigadores
especializados en el pasado dejarles algunas indicaciones,
bien que sumarias, sobre nuestros principales profesionales,
obreros de primera hora a los que hemos conocido o con los que
simplemente hemos coincidido. Esta tarea le corresponde a
aquel que, gracias al privilegio relativamente envidiable de
los afos transcurridos, es hoy el decano de la fotografia
operativa; y es esta una tarea que ha de cumplir ahora que
todavia es posible” (pp. 131-132). Esa idea de pérdida
documental la constata el propio fotégrafo en la dedicatoria
que incorpord, junto a su autorretrato, en la Unica estampa de
su pantedn: “dédicace/ Au Monsieur que je regrette assurément



d’avance ne pas connaitre et qui le 2e jour de la 3e lune de
L’an 3607 courra les ventes comme un chien perdu pour acheter
a Prix d'or cet esemplaire devenu introuvable et dont il ne
pourra se passer pour son grand travail sur les figures
historiques du XIXe siecle nadar [dedicatoria / Al Sefior, a
quien ciertamente lamento de antemano no conocer y que el
segundo dia de la tercera luna del afio 3607 realizara las
ventas como un perro perdido para comprar a precio de oro este
trabajo que se habra vuelto imposible de encontrar y que del
que no podrd prescindir para su gran trabajo sobre las figuras
histdéricas del siglo XIX nadar]”.

La lectura de Nadar, auténtico apdstol del progreso, devuelve
ademas a una doble realidad mas certera que el espiritu con el
que fue recibida 1la mismisima fotografia analdgica: 1la
realidad de que el vértigo es algo connatural a los
descubrimientos humanos. Es ese vértigo sentido desde 1los
tiempos mas remotos, constante y continuado, que hace que
vivir siempre haya sido apasionante para unos, injusto para
otros, y dificil y complicado para la mayoria, si no para
todos. Y en paralelo, Nadar también hace constar que ese
proceso de innovacidén constante siempre ha alumbrado a seres
ingenuos, charlatanes con experiencias pseudocientificas,
timadores e indecisos. Es interesante constatar cémo la
indecisién puede llevar a un rechazo que acaba por ofuscar
las mentes mas preclaras en la blsqueda de atencidn,
resultando al final en una “pose” de la que resulta dificil
desprenderse: para Nadar eso es 1o que les ocurridé a Honoré de
Balzac (1799-1850), Théophile Gautier (1811-1872) y Gérard de
Nerval (1808-1855), que acabaron convirtiéndose en “espectros”
(el entrecomillado es de Nadar, p. 12).

Esa participacién del espiritu del progreso le llevé a Nadar a
fotografiar el Paris subterraneo, poniendo a prueba sus
investigaciones sobre la iluminacidén artificial. Con ello
abrié también un nuevo horizonte estético para la fotografia
que, si bien no le fue reconocido en su momento, él mismo se



encargé de situar en el devenir del arte al definir 1los
pasadizos estrechos de cloacas y catacumbas como un “buen
desafio para la imaginaciéon de Piranesi” (p. 81). Las
catacumbas y cloacas parisinas se tragaban de manera
estacional a los curiosos que, en fila india, recorrian el
subsuelo en visitas guiadas a pesar de que “lo pintoresco” se
agotaba enseguida debido a que en ello no habia “ninguna
variedad, y por mas que volviésemos no veriamos nada nuevo”.
Pero, como explica Nadar: “Esta palabra misteriosa
—Catacumbas— excita por si sola una curiosidad que, aunque
data de lejos, ha seguido incubdndose con el paso del tiempo.
No todo el mundo tiene la oportunidad, el tiempo libre o la
intencién de bajar aqui: de modo que por eso hay razones
suficientes para hacerlo” (p. 72). Fueron numerosas las
dificultades técnicas que tuvo que salvar el fotografo, entre
ellas las derivadas de la representacidén para generar
verosimilitud y recrear el realismo cotidiano: “Me habia
parecido conveniente la creacidén de un personaje que nos fuese
Gtil, no desde el punto de vista pintoresco sino para indicar
la escala de proporciones, una precaucion que con demasiada
frecuencia no tomaban los exploradores, y cuyo olvido a veces
nos desconcertaba. Para dieciocho minutos de posado me hubiese
sido dificil conseguir que un ser humano se mantuviese en una
inmovilidad absoluta. Intenté superar la dificultad con
mufiecos a los que vestia y preparaba lo mejor posible para 1la
puesta en escena: esto dificultd nuestras tareas” (p. 85).

En cuanto a la representacidon, es interesante que en el
capitulo que les dedica se hace eco de la “fatuidad de algunos
hombres, y de la preocupacidon permanente por su «apariencia»
que tiene la mayor parte de ellos. Y aquellos que finjan
parecer los mas despreocupados son precisamente los que estan
mas enfermos” (p. 89). Nadar trata de la construccién de 1la
identidad a través de la fotografia, de la importancia de la
opinion del fotografiado, de las reacciones de las personas
cuando veilan su rostro atrapado en el papel, de la pose, el
posar y la falta de naturalidad como pauta de comportamiento



para lograr un buen estilo, un estilo de clase. La continuidad
del género del retrato y el protagonismo del mismo género en
la practica de la fotografia se hace constante en el libro.
Nadar denuncia la practica costosa y detestable del retoque,
pero admite que se hizo rutinaria a partir de la década tras
el éxito del alemdn Franz Hanfstaengl (1804-1877) en la
Exposicidon Universal de Paris de 1855. Al hablar de la casa
Mayer y Pierson, a la que “todo el mundo acudia”, ilustra
sucintamente la situacidén: “Su fabrica de retratos instalada
en pleno bulevar se cefiia muy provechosamente a una Unica
forma, e incluso a un formato mas o menos Unico, especialmente
practico para los pequeifios espacios de nuestras viviendas
burguesas. Sin ocuparse de la disposicién de lineas segun el
punto de vista mas favorable al modelo, ni de la expresién de
su rostro, ni de la forma en que la luz tenia que iluminar
todo esto, se instalaba al cliente en un lugar invariable y se
sacaba de él un solo cliché, mate y gris, deprisa y corriendo.
Apenas lavada la prueba, pasaba inmediatamente a la mesa del
pintor oficial, el cual habia tomado sus notas; unas notas
elementales, como las de un pasaporte: color de tez ordinario,
0jos azules o marrones, pelo castano o negro; y el producto
—pagado por adelantado— se le entregaba al cliente, cortado y
enmarcado, en un sobre” (p. 135).

Especialmente atractiva resulta la descripcién donde Nada
habla de la contribucidon de la fotografia a la fascinacidn de
ese Paris que se ofrecia como nueva doncella al paseante
consumidor de escaparates y la existencia de miltiples
piblicos en el aprecio del medio. En cuanto al primer tema,
los hermanos Bisson abrieron en la rue Garanciere “una tienda
suntuosa donde desplegaron ante un publico maravillado sus
muestras de la biblioteca del Louvre y de las vistas de Suiza,
con unas dimensiones desconocidas hasta entonces [..] La tienda
de Bisson hizo furor. No era solamente el lujo extraordinario
y el buen gusto de la instalacidén o la novedad y la perfeccién
de los productos que hacian que el paseante se detuviese.
Habia también mucho interés por contemplar a través del



cristal de los escaparates a los ilustres visitante, que se
sucedian en el gran divan circular de terciopelo de oreja de
0s0 pasandose de mano en mano las pruebas del dia” (pp.
138-139). En cuanto a los publicos en la exposicion de 1855,
Nadar comenta el modo en que elcomiun de las gentes “se
agolpaba con una curiosidad anhelante frente a los numerosos
retratos de personajes famosos a los que no conocia todavia,
bellezas procedentes del espectaculo que no habian podido
contemplar mds que de lejos”, mientras los “iniciados, los
especialistas examinaba las pruebas indelebles de Poitevin,
Moitessier, Topeneaud, Charles Negre, Baudrand y La Blanchere,
y las litografias de Lemercier” (p. 146).

Nadar se ocupa también de la cuestiodon del secreto profesional
y transmite el nuevo lugar que pasd a ocupar el fotdgrafo en
los ritos de paso, entre los cuales el de la muerte tuvo un
lugar especialmente relevante. Mas alla de la anecddtica
situacién en la que se vio por tratarse de una familia
espafiola donde apenas si alguien hablaba francés, el fotdgrafo
expresa su empatia y, con ello, hace tomar conciencia del
sentimiento, es decir, remite al afecto, el deseo y el duelo
barthesiano: “Si hay una obligacién penosa en la fotografia
profesional es la forzosa sumision a estos protocolos
funerarios, que no se pueden evitar. Y no es solo el hecho de
caer, como esta vez, en medio de un sufrimiento contra el que
nada puede hacerse —muestras de dolor tan crueles vy
desgarradoras a veces que, aunque ajenas, llegan a volverse
propias sin poderlo evitar— sino también la evocacidén que le
asalta a uno mismo al recordar otra situacién de duelos
personales, volver a encontrarse suUbitamente con antiguas
penalidades que permanecian adormecidas: heridas mal
cicatrizadas, en definitiva, que se reavivan y vuelven a
sangrar con una intensidad lancinante” (p. 100).

Hasta la fecha no se ha organizado en Espafa ninguna gran
retrospectiva de Nadar y sus fotografias. Probablemente cuando
se organizdé la exposicién Nadar por el Musée d’Orsay y The



Metropolitan Museum of Art en 1994 no existia por aqui el
ambiente propicio para alojarla —recordemos, por ejemplo, que
PhotoEspafia no comenzé su andadura hasta 1998—, pero parece
llegado el momento y la traduccion de su libro es un excelente
punto de partida para que alguna de las instituciones
dedicadas al medio tome la iniciativa.

Diaz Pardo y la recuperacion
del arte gallego en 1los
articulos de prensa

Isaac Diaz Pardo es una figura clave en la cultura gallega,
asi lo avala su amplia produccidn periodistica compuesta por
quinientos catorce articulos de prensa redactados entre 1963 y
2009, y publicados en medios gallegos como La Voz de Galicia,
Faro de Vigo, El Correo Gallego, y A Nosa Terra, este ultimo
de Argentina. El conjunto de estos textos se compilan en la
extensa obra que aqui presentamos, y que pasa a convertirse en
una de las mdas exhaustivas del galleguista, junto con A
luminosa mirada dos ollos de Isaac. Isaac Diaz Pardo. Obra
dispersa (2012). Tal y como se deduce en ambos estudios, la
lengua predominante en este polifacético intelectual es el
gallego, especialmente a partir de 1980, quedando reservado
durante los afos de la dictadura franquista a los articulos
que escribid en Buenos Aires. Recupera la lengua gallega por
tratarse de un factor identitario ligado a la tradicién que
debia restablecerse, al igual que la vanguardia artistica,
ambas fueron victimas de las represiones que el franquismo
ejercié en los miembros de esta generacidén. De tal modo que,
el grupo 0s Novos quedé desmantelado y Diaz Pardo asumid 1la
ardua tarea de reconstruir la historia de Galicia a través de
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diferentes iniciativas culturales, como la labor periodistica,
con el fin de rescatar los nombres de aquellos intelectuales,
amigos de su padre, el escendgrafo Camilio Diaz Balifo, que
habian formado parte de la intelectualidad santiaguesa: Luis
Seoane, Otero Pedrayo, Castelao o Lorenzo Varela. Algunos de
estos volvid a encontrar en el exilio bonaerense, donde surgi
la creacién del Laboratorio de Formas, un proyecto
memorialista ideado en Buenos Aires en 1963 — el mismo afio con
el que se inicia este libro-, y que daria lugar a la creaciédn
de 1la Edicidés do Castro, el Museo Gallego de Arte
Contemporaneo Carlos Maside, la Fdbrica de Ceramica, el
Seminario de Sargadelos, el Instituto Galego de informacidn y
la red de Galerias Sargadelos.

La prensa es el reflejo del puente cultural que este
intelectual mantuvo entre Argentina y Galicia, participando
activamente a un lado y a otro del Océano Atlantico. Asimismo,
mostrd un gran interés por la memoria de la Republica, la
Guerra Civil, 1la realidad histérica y social del noroeste
espanol, y también por la cultura culta y la popular, el
diseino y los artistas gallegos, tal y como reflejan sus
articulos. De hecho, habria que puntualizar que “Diaz Pardo no
es un periodista al uso ni un articulista politico [..] sino un
emprendedor que con Luis Seoane cre6 un paraiso de arte,
industria y comunicacidén con el que homenajed al pueblo
gallego. Es por eso que también es un ciudadano comprometido
con las causas de su tiempo” y luchdé por restablecer la
memoria fragmentada del movimiento renovador gallego,
rescatando del olvido los artistas de esta generaciodn.
Atribuye a este grupo de intelectuales, compuesto por
Colmeiro, Torres, Mazas, Maside, Souto, Castelao o Seoane,
entre otros, la unidad de ruptura ante las formas plasticas
poco originales vigentes en los afios treinta, y la blUsqueda de
un nuevo cauce, asimilando las formas y los estilos propios
del romanico y barroco, pero con un principio de
diferenciacién basado en las nuevas invenciones y conquistas
técnicas. La incorporacién de elementos medievales tanto en la



tematica como en las formas se encuentra en la cerdmica, el
grabado, la poesia y la pintura de Seoane, con el fin de
constatar las verdaderas raices de Galicia, para que, segin el
pintor, “los gallegos al mismo tiempo que las utilizamos nos
enteremos de que Galicia tiene una historia importante”. En
este sentido, Diaz Pardo da paso a la explicacién de 1los
grabados abstractos de Seoane, buscando una aproximacidn entre
la obra y el espectador, en esta “distancia entre el que hace
y el que mira”. Asimismo, le recuerda como un luchador de las
causas progresistas, que supo adaptar la vanguardia histérica
a las nuevas relaciones sociales, compromiso que le impulsé al
exilio en 1936, al inicio de la Guerra Civil. Desde Argentina
continuaria luchando, utilizando como soporte la obra grafica
y la literaria, dando lugar a obras como Fardel de eisilado,
obra clave en la poesia y el pensamiento gallego.

Asimismo, en estos articulos se presta atencién al disefio de
Walter Gropius, pues no hay que olvidar que la Bauhaus tuvo
una gran influencia en el desarrollado del Laboratorio de
Formas. De hecho, Diaz Pardo considera, con respecto a
Gropius, que es la “creacidn mas importante que él movilizd y
qgue ha operado en este campo en todos los tiempos”. Destaca la
huella que dejo en la arquitectura moderna, pero también en
el arte aplicado, ademas de alli salieron figuras tan
extraordinarias en el arte como Kandinsky y Paul Klee. ELl
cambio de direccién con Mies Van der Rohe al frente durd poco
tiempo, suprimiéndose en 1933 “en una de las cacerias de
brujas del gobierno nazi”. Diaz Pardo analiza las
consecuencias de los fascismos europeos y la interrupcidén que
supuso en la evolucién artistica y estética, pero también
habla de los regresos de los desterrados a sus tierras de
origen, aunque en el caso de Castelao se trataba de un retorno
postumo; y de la desmemoria de figuras como Granell. Llegd a
plantearse “iQué pasO para que un gallego tan importante en el
mundo fuese tan desconocido en su tierra?”, y seguidamente
lamenta que “hay muchos interesados en que no se sepa la
importancia fundamental que tiene para la cultura espafola la



cultura del exilio y de los que padecieron la historia”. Ante
esa necesidad de recuperar del olvido y restablecer el
discurso interrumpido por el franquismo, Diaz Pardo asume 1la
labor de poner en valor la trayectoria de estos intelectuales
a través de diferentes iniciativas, como los articulos de
prensa y la puesta en marcha, junto a Luis Seoane, del Museo
Carlos Maside, la primera institucidn que expuso obra de los
artistas de la didspora y restablecidé 1la memoria del
movimiento renovador.

Otras de las reflexiones que plantea Diaz Pardo es la cultura,
pues “la cultura como se quiere entender hoy cosa reciente”,
sefiala el galleguista, quien ademas indica que la
incorporacion de este término en el Diccionario de la Academia
no tuvo lugar hasta principios del siglo XX. Se trata de un
concepto amplio que abarca la lengua, el arte y todos los
sistemas de comunicacidén, es decir, es semejante a la
civilizacién, y que en el caso del ambito gallego se ha
encontrado con diferentes problemas. En el afan por consolidar
la cultura del noroeste espafiol, este intelectual presenta
varias exposiciones de figuras relevantes, como fue la muestra
de Seoane, Patiio y Marinhas del Valle en el Centro Galego de
Arte Contemporanea, donde se recuerda la relacién establecida
entre los dos primeros, tras encontrarse en Argentina,
produciéndose una total comprensién de sus compromisos y modos
de creacién, que junto al ensayista y dramaturgo del Valle,
mantienen un estrecho vinculo con el galleguismo. Asimismo, se
presta atencidén al pintor Laxeiro, cuya obra se promueve en la
fundacién que 1lleva su nombre y que ha sido la encargada de
homenajear el centenario del pintor mediante una reflexién de
su obra plastica, para “entenderla, valorarla y proyectarla en
el futuro, pues ya no quedan vivos los que trabajaron en el
tiempo de Laxeiro”. Uno de los Ultimos articulos esta dedicado
a Maruja Mallo, con motivo de la exposicidén que la Caixa
Galicia de Vigo celebré en 2009, una muestra que califica de
“excepcional” por la seleccidon de la obra y su autenticidad;
aunque no hay que olvidar, en palabras de D. Pardo que las



cajas de ahorro modernas son “las servidoras del pueblo en la
que fueron creadas”. De hecho, ya en 1993 esta misma entidad
celebré una colectiva compuesta por M. Mallo, Eugenio F.
Granell y Urbano Lugris, que reflexionaba sobre el surrealismo
gallego, y que coincidia con la retrospectiva de la obra de
Eugenio Granell. Por tanto, Diaz Pardo hace una profunda
reflexion sobre el arte y la cultura gallega a través de los
articulos de prensa que, por primera vez, se publican todos
reunidos, convirtiéndose este libro en una valiosa fuente de
informacidon para conocer de cerca las principales inquietudes
del nacionalismo gallego.

La nueva figuracion de Pablo
Merchante.

De entre los artistas que se decantan por la pintura como
medio pléastico, los hay que siguen apostando por la tradicidn
y la triada configurada por los géneros del paisaje, la figura
y el bodegén; también 1los que confian en las directrices
contemporaneas de la pintura expandida o monocromdtica, y por
Ultimo, los que se mantienen en equilibrio entre ambas
aptitudes, apreciando la herencia de la historia del arte en
sus diferentes fases desde el interés por las tendencias mas
actuales y radicales en el uso del color. En este Ultimo grupo
parece encontrarse el onubense Pablo Merchante (Bollullos Par
del Condado, 1979), quien desde el pasado 24 de octubre expone
su muestra individual Goza cuello, cabello, en la galeria
sevillana Di Art Gallery.

Si bien hasta hace algunos anos su pintura se desarrollaba
en torno a la identidad del individuo desde una o6ptica borrosa
en la creacién de sus rostros, en la actualidad por el
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contrario son los rasgos de la cabeza los que insuflan a las
pinturas la esencia mas descriptiva y sensual de sus modelos.
Mientras que en sus obras de 2015 para la muestra colectiva
Podria ser cualquiera de nosotros, 1los sujetos eran
construidos como partes del propio escenario urbano, obras
recientes como D. Gordon II o That’s swaggy consiguen en
cambio estimular nuestra percepcién a través de algunos
detalles precisos que se vuelven aun mas sugerentes en un
contexto de formas y colores disueltos. Merchante parece de
esta manera persequir el propésito de Frenhofer en La obra
maestra desconocida, tratando de reproducir la belleza de un
detalle vivo y rescatado entre la marana de pentimentos y
gestos superpuestos.

La evolucién de las obras sitia al joven artista en un
estado de gran expectacion, ya que para los que seguimos su
trayectoria, puede tomar a su antojo las aportaciones de
maestros de la pintura figurativa sin dejar de atender a las
puertas abiertas por Tuymans, Miki Leal, Newman, Angela de la
Cruz o Miguel Angel Tornero. La estrategia que sigue le 1lleva
al fragmento como canalizador de sus intereses, la
autorreferencia de la propia pintura, permitiéndole trabajar
la figuracion desde la materialidad del pigmento, la inclusiodn
del texto y la ruptura de las formas estudiadas en la
realidad. Asi se advierte en obras como Pink in the deep u
Oasis Horror, donde los tonos rojizos y verdosos son
potenciados por los espacios inmaculados de la tela que divide
la imagen, reivindicando finalmente la autonomia de la pintura
como realidad misma. Sus préstamos son en ocasiones
indiscriminados, aproximandose en obras como La moldava al
retrato que pintd Picasso de su mujer Olga sentada en un
sillén, o en Fragmento, un pequeio lienzo en el que parece
haberse atendido al efecto en exceso del flash en 1la
fotografia.



EL pionero de la fotografia
en Zaragoza Mariano Judez vy
Ortiz (1834-1874): nuevas
aportaciones documentales vy
familiares

Hace ya mas de una década, cuando presentamos la publicaciodn y
exposicion sobre el gabinete del fotdografo Mariano Judez vy
Ortiz en el palacio de la Aljaferia de Zaragozalll, algunos
aspectos tanto biograficos y familiares, como de su propia
produccién fotografica, quedaron pendientes de confirmaciédn y
ampliacioén para futuras investigaciones.

Entre ellos, un asunto crucial que confieso que, desde
entonces, ha acudido a mis obsesiones de investigador con
cierta frecuencia y al que, por fin, después de estos afios
transcurridos, voy a poder dar respuesta definitiva a través
del presente articulo. Me refiero a las contradicciones
puestas de manifiesto en la documentacidén exhumada en torno al
afho y al lugar de nacimiento del fotégrafo Mariano Jlidez vy
Ortiz.

Retomemos aquella primitiva investigacion.

En torno al aifo de nacimiento de Mariano Jidez y Ortiz

Como ya exponia en la publicacidén de 2005, en uno de 1los
albumes fotograficos propiedad del pintor Bernardino Montafiés
(1825-1893) tuve la fortuna de encontrar el autorretrato
entonces todavia inédito de Mariano Judez, dedicado de su
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puio y letra por el fotdégrafo a su amigo Montafnés. Sobre la
lamina del album que lo albergaba, como era costumbre del
pintor zaragozano para el caso de sus amigos ya fallecidos,
una crucecita junto a una fecha marcaba el ano de su deceso:
«D. M2 Jidez + 1874 — Fotégrafo».

Disponiendo por tanto de la fecha de su fallecimiento, acudi
en su dia al Registro Civil con la intencion de ampliar su
informacidén biografica a partir de los datos que ofreceria su
Acta o Certificado de Defunciodn. Dicho documento que
transcribi en su integridad en el Apéndice Documental de la
citada publicacidén de 2005, informaba de que:

[..] « Mariano Jidez y Ortiz, natural de esta ciudad, de
cuarenta afnos de edad, fotdgrafo, domiciliado en la calle
de la Independencia numero 7, habia fallecido a las siete y
media de la tarde del dia de ayer en su referido domicilio,
a consecuencia deInsuficiencia de la balbula [sic.] mitral
e hipertrofia consiguiente del corazén»

Asi pues, si los datos expuestos eran correctos y nada hacia
pensar lo contrario, en el momento de su fallecimiento Judez
contaba cuarenta anos de edad. Luego su data de nacimiento
debia remontarse al afio de 1834.

Dicha acta funeraria indicaba, ademds, que en el momento del
fallecimiento estaba casado con Tomasa Chinar, que no dejaba
hijos de dicho matrimonio y que el finado era hijo de Pedro
Pascual Jidez y Pascuala Ortiz, ambos de esta ciudad. Asi
mismo, que habia otorgado testamento ante el notario Basilio
Campos, con fecha de 2 de octubre de 1866.

Con estos nuevos datos, consulté en el Archivo de Protocolos
Notariales el testamento de Mariano Jidez que, por cierto,
resultdé en buena medida decepcionante, debido a la ausencia de
datos referidos a su gabinete, enseres y materiales
fotograficos. Se trataba de un documento mediante el que ambos
céonyuges testaban, uno en favor del otro, y en el que se



informaba como Unicos datos novedosos, de la propiedad de una
finca por parte del matrimonio en el término de Miraflores
(Zaragoza). Sin embargo, aparecia aqui la primera
contradiccidén con respecto a las fecha de nacimiento del
fotdégrafo. Segln se indica en uno de los parrafos del citado
testamento, ambos coényuges, Mariano Judez y Tomasa Chinar, en
el momento de la firma del documento, el 2 de octubre de 1866,
contaban treinta y cuatro anos, respectivamente. Si este dato
resultaba veraz y la presencia de la firma del notario Basilio
Campos dando fe de ello, parecia concluyente, ambos cdnyuges
habrian nacido en 1832. Es decir, a efectos de 1o que nos
interesa, aparece ya la primera contradiccién. ELl Acta de
Defuncidén del Registro (1874) sitla el nacimiento de Mariano
Jidez y Ortiz en el afo 1834, mientras que el Testamento
(1866) lo situaba en 1832.

FITHG* POR JUDEL ZARAGDIA

1. Autorretrato del fotdgrafo Mariano Judez
y Ortiz (Zaragoza, 1834-1874), posando en
su propio estudio, 1864-1868.




En busca de necrolégicas que pudiesen corroborar una u otra
hipétesis cronoldgica, ademas de proporcionar, tal vez, nuevos
datos profesionales o biograficos sobre el fotdégrafo, consulté
en la Hemeroteca Municipal la prensa local en torno al ano de
su fallecimiento, 1874. Tan solo el Diario de Avisos de
Zaragoza dedicdé apenas unas lineas al malogrado fotégrafo en
su ejemplar del 28 de febrero. Pero, por suerte, si hallé un
nuevo hilo del que tirar, al encontrar en el mismo diario, la
esquela funeraria que publicaron la viuda y hermanos de
Judez, mediante la que anunciaban el funeral en su memoria que
tendria lugar el sabado 7 de octubre en 1la iglesia parroquial
de San Miguel de los Navarros.

Si el funeral se celebrdé en la parroquia de San Miguel, por
légica alli debia conservarse también su partida de
Defuncidén[2] y, probablemente, los datos que obraran en la
misma, darian respuesta definitiva a nuestra demanda. Al
menos, eso fue 1o que pensé en un primer momento. Dado que en
el catdlogo y publicacién de la exposicion de la Aljaferia no
tuve ocasion de reproducir dicho texto, aprovecho para
transcribir integramente el contenido de dicha partida de
Defuncién:

«D. Mariano Judez / El dia 26 de Febrero de mil
ochocientos setenta y cuatro, murié Dn. Mariano Jidez y
Ortiz, natural de Zaragoza, parroquiano de esta Iglesia
de cuarenta y dos anos de edad, casado con D2 Tomasa
Chinar. Recibidé todos los Santos Sacramentos. No dejo
hijos. Testé ante el Notario D. Basilio Campos y Vidal. Y
pasadas veinte y cuatro horas, fue sepultado en el
cementerio de esta Ciudad. De que certifico.

Lic. Julio Bernal / Ecénomo»

Como podemos leer, los datos de la partida de defuncidn
parroquial, vienen a coincidir con los datos consignados en el



Testamento. Es decir, en el momento de su defuncién, Mariano
Judez y Ortiz contaba cuarenta y dos anos de edad. Asi pues,
habria nacido en 1832 y no en 1834, como indicaba, al parecer
por error, el acta del Registro Civil.

Naturalmente, aproveché mi consulta del archivo parroquial de
San Miguel de los Navarros para buscar ya entonces el
documento que hubiera resultado verdaderamente irrefutable, su
partida de Bautismo. Sin embargo, dicha partida no se
conservaba entre sus libros sacramentales. Ni en 1los
correspondientes al afo 1832, ni tampoco en los de 1834,

Asi pues, ante la coincidencia en la cronologia propuesta de
dos fuentes documentales diferentes, la notarial y la
eclesiastica, consigné entonces en la publicacidén todos estos
datos y la conclusidn provisional que consideraba mas probable
como afio de su nacimiento, el de 1832. En cuanto a su
nacimiento en la ciudad de Zaragoza, todos los documentos
parecian confirmarlo. Y, aunque su partida de bautismo no
hubiera aparecido por el momento, no habia ningdn dato
objetivo que permitiera dudar de ello.

Como digo, asi quedaron las cosas. Pero debo confesar que, a
pesar de haber 1llevado a cabo una sustancial labor de
recuperacion documental en torno a los datos biograficos vy
familiares del fotdgrafo Mariano Judez, desde entonces me
acechaba una cierta insatisfaccién en torno a la conclusién
establecida, tanto para su ano, como para su localidad natal.

En torno a su lugar de nacimiento: ¢Zaragoza o tierras de
Navarra?

Pero, ¢épor qué dudar también de su lugar de nacimiento?
{Realmente habia motivos objetivos para poner en cuestidn la
afirmacién de que Mariano Jidez y Ortiz, uno de los pioneros
de la fotografia en Espafa, hubiese nacido en Zaragoza, tal y
como consignaban los documentos consultados?



Como ya he relatado, el principal de los indicios que invitaba
a la duda es la inexistencia en la parroquia de San Miguel de
los Navarros de su partida de bautismo. Y no podemos pasar por
alto que la misma celebracién de su funeral en dicha parroquia
podria hacer alusidén, precisamente, a un posible origen
navarro del fotdégrafo o de sus antecedentes familiares. A ello
hay que sumar una circunstancia, seguramente fortuita, pero
qgue al olfato de cualquier historiador no hubiera pasado
inadvertida: cuando Mariano Judez fallece, su viuda Tomasa
Chinar con el objetivo de mantener abierto el gabinete
fotografico, establece sociedad con un fotdgrafo de oficio,
Anselmo Coyne, procedente de Navarra. Pero, aun hay mas.

Entre los visitantes mas entusiastas de aquella lejana
exposicidén de la Aljaferia del ano 2005, se encontraban dos
hermanas, M2 Pilar y M2 Paz Zopetti de la Pardina, que
resultaron ser descendientes indirectas del fotdégrafo, por via
del que fuera su hermano, Hilario Jidez y Ortiz, su bisabuelo.
Pues bien, entre los albumes fotograficos que ambas conservan
dentro de su legado familiar, se encuentra una foto de 1los
hermanos Judez, junto a sus respectivas esposas Yy a una de
sus cufadas. Dicho retrato fotografico de grupo no fue tomado
en Zaragoza, como seria lo normal, sino en Pamplona, en el
gabinete del fotdégrafo Leandro. Fotografia que reproducimos en
el presente articulo y sobre la que nos detendremos mas
adelante. En suma, como vemos tal vez fueran solo indicios
fortuitos, simples coincidencias.. pero concluirdn conmigo en
que no parecia razonable descartar la posibilidad de que
Mariano Judez, tal vez, hubiese nacido en Navarra o, al menos,
tuviese antecedentes familiares en dicha tierra.

Algunos avances parciales en 1la investigacidén: sus
antecedentes genealédgicos

Aquel trabajo y aquellas investigaciones, quedaron si no
abandonadas, si al menos aplazadas, puesto que la vida de los



investigadores no da tregua y nuevos proyectos fueron ocupando
su lugar prioritario a lo largo de esta uUltima década de
investigacién y docencia.

Durante ese tiempo, un nuevo descendiente, en esta ocasién de
origen barcelonés y sin ninguna relacién con las hermanas
Zopetti de la Pardina, contactdé conmigo al conocer, algo
tardiamente, la publicacidon y catalogo sobre Mariano Jadez. Se
trataba de Francisco Javier Judez Pastor. Aficionado a los
estudios e investigaciones sobre genealogia, desde hacia alguln
tiempo habia ido adquiriendo cuantos materiales fotograficos
relacionados con la saga de los Judez, tanto de Mariano, como
de su sobrino Joaquin, habian ido apareciendo en las pdaginas
de venta y coleccionismo de internet. De hecho, dos de esos
retratos adquiridos por Francisco Javier Judez, concretamente
los de los monarcas Amadeo I y la reina consorte, M2 Victoria
del Pozo, formaron parte de la nueva muestra que comisarié
posteriormente, con el titulo Primeros tiempos de la
fotografia en Zaragoza. Formatos carte de visite y cabinet
card (Galeria Jalén, 2010).

Precisamente, Francisco Javier Jidez, durante sus busquedas
archivisticas 1llegé a identificar a una nueva pareja de
fotdégrafos de la saga Jidez, hasta entonces desconocidos.
Hallazgo que recuerdo me comunicéd de inmediato via e-mail con
gran entusiasmo ya en el afo 2012. Se trataba del hermano del
también fotdgrafo Joaquin Jidez Luis, de nombre Julio y de su
esposa Petra Tena, quienes al parecer trabajaron durante un
tiempo en colaboracidén con su hermano Joaquin, en su estudio
zaragozano. Para abundar, algo mas si cabe, en esa hipotética
relacién de los Jidez con la vecina Navarra, toda esta
informacidén procedia de la partida de bautismo del hijo de
ambos, de nombre Hilario José (nacido el 12 de mayo de 1889),
conservada en la parroquia de Santa Ana de la poblacidn
navarra de Bufiuel. Segln se indica en la misma, ambos
cényuges" fotdografos y vecinos de Zaragoza", residian
"accidentalmente" en la citada localidad.
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2. Retrato del nifio y futuro fotégrafo Julio Jidez Luis.
Fotografiado por su tio Mariano Judez y Ortiz, 1864-1868

Ademas de facilitarme algunos que otros datos puntuales y
pistas sobre los antecedentes familiares por él investigados,
Francisco Javier me puso en contacto con otra descendiente, en
este caso zaragozana, y perteneciente como é1l mismo a la
Asociacion Cultural de Genealogia e Historia de Aragdén «Aragén
Gen», institucidén sin animo de lucro fundada en 2006 por
amantes y estudiosos de la genealogia que emprendié por aquel
entonces una sistemdtica y altruista transcripcién de 1los
censos y padrones municipales aragoneses. Me estoy refiriendo
a Pilar Gamarra Jerez, quien generosamente compartié conmigo
el fruto de las indagaciones que habia 1levado hasta el
momento sobre el apellido familiar Jddez, tanto en la consulta
de algunos censos municipales de Zaragoza, como en la de los
libros sacramentales de la parroquia del Pilar.
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3. Hilario Jidez y Ortiz (Zaragoza,
1831-1906), hermano de Mariano y padre
de los futuros fotégrafos Joaquin y
Julio. Fot. Mariano Judez, 1864-1868.

Con respecto a los censos del Archivo Municipal de Zaragoza,
en una fecha ya tardia como la del censo de 1890, encontré la
presencia de dos de los hermanos del, ya por aquel entonces
fallecido, Mariano Judez y Ortiz:

-Hilario Judez y Ortiz, de 59 afios de edad y oficio empleado,
domiciliado en la Cartuja Baja, c/ Matadero.



-Joaquin Juidez y Ortiz, de 53 afnos de edad y oficio pintor,
con domicilio en c/ Echeandia, 7

Ademas, encontrdé noticia del sobrino de Mariano Judez y Ortiz,
también fotégrafo:

-Joaquin Judez Luis, de 30 afos de edad, oficio fotégrafo y
domiciliado en ¢/ Danzas, 10

Dado que la calle Danzas, formaba parte de la parroquia del
Pilar, consulté sus libros sacramentales en busca de la saga
familiar de los Jidez, y alli halldéd noticia de un tercer
hermano del fotdégrafo, fallecido prematuramente en edad
infantil, con tan solo dos anos de edad, el 8 de noviembre de
1847, su nombre era Pedro. Y, segun constaba en la partida de
Defuncién del infante, sus padres eran Pedro Pascual Judez,
trabajador del Ayuntamiento y Pascuala Ortiz, natural de
Zaragoza. No obstante, no halld noticia entre las paginas de
los libros de dicha parroquia del Pilar del resto de
familiares.
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4. Autorretrato del fotégrafo Joaquin Judez
Luis (Zaragoza, 1859-1922)

Asi pues, en la busqueda de la partida de bautismo de Mariano
Judez y Ortiz, quedaban por tanto descartadas las parroquias
de San Miguel de los Navarros y del Pilar. Habria que sequir
buscando en el resto de archivos parroquiales zaragozanos.

Entre tanto, la investigadora zaragozana, insistid en su
bisqueda de 1los antecedentes familiares del fotdgrafo
zaragozano y en el Archivo Municipal de Zaragoza halld
documentacidén referida a Pedro Pascual Judez (Zaragoza,



1803-1872), padre de Mariano, que 1lo situa vinculado
laboralmente al Ayuntamiento de la ciudad, primero como
alguacil de la carcel y, posteriormente, como «Ministro de la
Seccién de Catastro» [3]. Y, en atencidén a su interés,
transcribo a continuacién otro de los documentos que me
facilité. Se trata de la solicitud dirigida al Excmo.
Ayuntamiento Constitucional de Zaragoza, por el propio Pedro
Pascual, con fecha de 29 de enero de 1856, para ocupar la
vacante que quedaba libre en el Depésito y Cuartelillo
municipal. El interés de este documento radica en la
informacién detallada que nos ofrece sobre el historial
profesional y militar del padre del fotdgrafo, asi como el de
algunos de sus hijos:

«Excmo. Senor:

Pedro Pascual Judez, fiel de V.E. con el mas debido respeto
hace presente: que habiendo llegado a su noticia de que
probablemente haria dimisién Dn. Saturnino Pintor, del
destino que desempefa en el Depésito Municipal vy
Cuartelillo de V.E., el exponente (caso que asi fuera y
V.E. se la admitiese) estimaria se sirviera V.E.
confiarselo. Para su desempefo, Excmo. Sehor, se cree capaz
en todos cometidos. Si como no duda se necesitan méritos
tampoco le faltan, si los son; el que desde el mes de
agosto de mil ochocientos treinta y cuatro hasta el
presente en diferentes cargos que usted le ha confiado, ya
como suplente los seis primeros anos, del fiel de su padre,
en los seis siguientes de Ministro de la Seccidn de
Catastro en propiedad, como realmente desde el cuarenta y
seis hasta el presente de fiel, en todos ellos ha cumplido
siempre con su obligacidén como consta y puede V.E.
informarse. Si es en cuanto a su opinidén, publico fue y es,
que el ano veinte y tres estuvo preso en la Inquisicidn por
haber pertenecido a la M.N. [Milicia Nacional] y sufrid lo
que nadie ignora se sufria en aquella época. Si fue en el
treinta y cuatro cuando se formé la Milicia Urbana,



pertenecié a la 32 Compania del ler Batalldon desde su
creacién y dia a dia ha seqguido en ella en salidas y demas
hasta el desarme. Si en Julio del cincuenta y cuatro,
inmediatamente se presenté en la misma Compafiia y sigue en
ella de ler Subteniente, como igualmente mi hijo Cabo en la
misma, Otro en la 22 de Artilleria, Otro en el 3er Batallodn
de musico, y el mayor en el Ejército por su suerte, V.E.
podra conocer prontamente cual es su modo de pensar y
opinar por tanto.

A V.E. suplica que atendidas las razones que deja
manifestadas, tanto en su disposicidn, como en haber
cumplido con V.E. y Milicia, sin tacha de ningun género, se
sirviera V.E. agraciarle (caso que vacase) con el destino
de encargado del Depésito y Cuartelillo de V.E. No duda el
exponente de la recta justicia de V.E. y por lo mismo
confia en consequirlo, pues al cabo de tantos afos en que
sirve a V.E. recibira el premio de sus afanes por complacer
y cumplir con V.E. y poder por este medio seguir
alimentando a su crecida familia. Gracia que espera de V.E.
Dios guarde a V.E. muchos afos.

Zaragoza a 29 de enero de 1856.
[Fdo. y rubricado:] Pedro Pascual Judez

Excmo. Ayuntamiento Constitucional de esta S.H.I. Ciudad»

Como podemos leer en la instancia de solicitud, Pedro Pascual
Jidez estuvo vinculado laboralmente al Ayuntamiento de
Zaragoza desde 1834, los seis primeros afos de forma interina
(sustituyendo a su propio padre en su puesto durante sus bajas
por enfermedad y ausencias) y posteriormente desempefiando en
propiedad el cargo de "Ministro del Catastro" municipall4].
Pero seguramente, el mayor interés de esta instancia de
solicitud lo encontramos en la informacidén que proporciona en
torno a sus inclinaciones politicas y militares,
inequivocamente liberales, que aduce como mérito.



Segun expone el propio interesado, Pedro Pascual Judez, formd
parte de la Milicia Nacional durante el denominado Trienio
Liberal (1821-1823), al final del cual fue represaliado y
sufrié condena en las carceles absolutistas[5]. Incluso da a
entender que pudo padecer torturas con estas cripticas
palabras: "..y sufridé lo que nadie ignora se sufria en aquella
época". Restituida la Milicia Urbana en 1834, durante la
regencia de Maria Cristina, pertenecidé a la 32 Compafiia del
Primer Batallén, hasta su desarme. Y, a pesar de que indica
que participé en "varias salidas", no queda clara su
participacién en la primera guerra Carlista (1833-1840). Tras
la nueva disolucidén de las Milicias Urbanas, ordenada por
Narvaez en 1843, no se volveran a recuperar hasta el
advenimiento del Bienio Progresista (1854-1856). De nuevo,
Pedro Pascual Judez participard voluntariamente en ellas, en
esta ocasion ostentando el grado de primer Subteniente. Pero
no solo el cabeza de familia estaba comprometido con las ideas
liberales, también cuatro de sus hijos, incluido Mariano, el
futuro fotodografo, forman en diferentes compafiias y batallones
de las Milicias y, como indica expresamente, el mayor de ellos
incluso en el Ejército.

Determinante hallazgo de la partida de bautismo de Mariano
Jidez y Ortiz

Tras esta, espero que enriquecedora, digresién en torno a las
investigaciones y novedosa documentacién aportada por 1los
investigadores y, a su vez, descendientes, Francisco Javier
Jidez Pastor y Pilar Gamarra Jerez, de cuya generosidad hacia
tiempo deseaba dejar constancia, procede ahora retomar el hilo
de la narracidén en torno a la busqueda de la partida de
Bautismo de Mariano Judez, descartadas ya las parroquias de
San Miguel de los Navarros y del Pilar, que deberia despejar
definitivamente las dudas suscitadas en torno al ano, por un
lado, y en torno al lugar de nacimiento, por otro, de nuestro
fotégrafo pionero.
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5. Partida de bautismo de Mariano Jidez y Ortiz.
Archivo Diocesano de Zaragoza, Parroquia de San
Felipe y Santiago, Tomo 102, Folios 33 y 34,
Registro n? 117.

Tras haberlo intentado en alguna ocasidén previa, durante el
periodo en el que el Archivo Diocesano permanecié cerrado por
reformas (2009-2011), por fin, recientemente he dispuesto del
tiempo necesario para dedicarlo a la blsqueda de 1a
escurridiza partida bautismal entre los 1libros de las
parroquias que en su dia fueron trasladados para su custodia
al Archivo Diocesano de Zaragoza. Como suele suceder en estos
casos, la partida de bautismo no aparecid hasta el ultimo
momento, una vez hube revisado pacientemente 1los 1libros
sacramentales de las parroquias de La Seo, San Gil y La



Magdalena, respectivamente. Por fin, entre los 1libros de
bautizados de la parroquia de San Felipe y Santiago, Tomos 9°
(1820-1832), 109 (1833-1844) y 112 (1845-1851), hallé 1las
partidas, tanto de Mariano Judez, como de sus ocho hermanos,
nada menos. Por su transcendencia para la presente
investigacién transcribo integramente la partida de bautismo
del futuro fotografo:

«Mariano Judez /

Zaragoza, en el dia diez y seis de julio del afno mil
ochocientos treinta y cuatro, el abajo firmado Cura bauticé
en esta Iglesia Parroquial de S. Felipe un nifio nacido a
las tres de la manana, hijo legitimo de D. Pedro Pascual
Jidez y de Pascuala Ortiz, naturales de Zaragoza,
parroquianos de S. Gil. Se le puso por nombre Mariano, fue
padrino Manuel Judez, su abuelo y quedd advertido de
obligacién y parentesco; es el 2°2 hijo de este matrimonio
contraido en esta de S. Felipe; Abuelos, Manuel Judez y
Ramona Blasco, naturales de Zaragoza; Gervasio Ortiz de
Borja y Manuela Pellejero de Zaragoza, de que certifico:
[Firmado y rubricado:] Dn. Mariano Sinués / Cura de Sn.
Felipe»

A pesar de todos los indicios y sospechas expuestos en los
apartados anteriores, que hacian pensar en un posible
nacimiento en tierras de Navarra de Mariano Jidez, como vemos,
el documento no deja lugar a dudas: nacidé en Zaragoza. Y lo
hizo de madrugada, a las 3 de la mafiana del dia 16 de julio
del ano 1834, por lo que, a pesar de lo que su partida de
Defuncidén -parroquia de San Miguel- y su propio Testamento
indicaban, no nacidé en 1832, sino en 1834, tal y como
acertadamente recogia su acta de Defuncidén conservada en el
Registro Civil de Zaragoza.

¢Por qué entonces, en 1866, en vida del propio Mariano Judez,
ante el Notario Basilio Campos habia declarado tener la misma
edad que su esposa Tomasa Chinar, 34 afios? Lo ignoro. Solo se
me ocurre que pudiese tratarse de una cuestién de convenciones



0 usos sociales de la época. En esa sociedad patriarcal de la
Espafa del siglo XIX, no era lo mas habitual que la esposa
tuviese mayor edad que el cényuge masculino, sino mas bien al
contrario.

Pero las paginas de los libros de bautismo de la parroquia de
San Felipe todavia nos reservaban alguna sorpresa mas. La
principal de ellas era la impensable lista de hermanos vy
hermanas de Mariano Judez, que componian una familia numerosa
de hasta nueve hijos. Estas son las fechas y nombres completos
de todos ellos, incluyendo al propio Mariano Jidez en la
lista:

12: Hilario, nacido el 21 de octubre de 1831

22: Mariano, nacido el 16 de julio de 1834

39 : Joaquin Mariano, nacido el 19 de agosto de 1836

42: Evaristo Manuel, nacido el 10 de diciembre de 1838

52: Ventura, nacido el 14 de julio de 1841

62: Juana, nacida el 10 de enero de 1844

79: Pedro Tomds, nacido el 18 de septiembre de 1845 [+ 1847]
82: Toribio Mariano, nacido el 27 de abril de 1848

92: Luisa, nacida el 21 de junio de 1851

De 1los nueve hermanos, como ya hemos indicado con
anterioridad, Pedro Tomds, fallecidé prematuramente, a la
temprana edad de dos anos. El abuelo paterno, Manuel Judez
seria el padrino de los tres primeros hijos: Hilario, Mariano
y Joaquin. Evarista Pall, tal vez una amiga de la familia,
seria la madrina de Evaristo. Hilaridn, por su parte, lo seria
de sus hermanos pequenos Ventura, Pedro Tomas y Luisa. Mariano
Judez, a su vez, de su hermana pequefia Juana. Y, en el caso de
Toribio Judez, seguramente por un involuntario olvido del
parroco no consta en la partida de bautismo quién fue su
padrino.

Conociamos ya a partir de las partidas de defuncién de Mariano
Jidez y Ortiz, tanto de 1la parroquia de San Miguel de los
Navarros, como del Registro Civil, los nombres de sus padres,



Pedro Pascual Jidez y Pascuala Ortiz, ambos naturales de
Zaragoza. Y, ahora gracias a las nuevas partidas de nacimiento
recuperadas en los libros de bautismo de la parroquia de San
Felipe y Santiago, podemos poner nombre y apellidos también a
sus abuelos. Los abuelos paternos serian Manuel Jidez y Ramona
Blasco, naturales de Zaragoza. Mientras que los abuelos
maternos fueron Gervasio Ortiz, natural de Borja, y Manuela
Pellejero, de Zaragoza.

Su abuelo, Manuel Jiudez Phelipe, defensor de Zaragoza en sus
dos Sitios (1808-1809)

Llegados a este punto deseo dar a conocer un Ultimo documento
referido precisamente al abuelo paterno del fotégrafo Mariano
Judez y Ortiz, cuyo nombre completo era Manuel Judez Phelipe,
gque ha sido recientemente rescatado del Archivo Municipal por
Pilar Gamarra.

Dicho documento, que transcribo a continuaciodn, resulta de
enorme trascendencia y viene a corroborar, no solo la
informacion de que disponiamos acerca de los antecedentes
familiares zaragozanos del fotdgrafo, sino que ademas concede
a la saga familiar algo que, a mediados del siglo XIX, tenia
mas valor que un titulo nobiliario, me refiero al prestigio y
legitimo orgullo de saberse descendientes de defensores de la
ciudad durante los Sitios de 1808 y 1809. Un mérito por el que
su abuelo, Manuel Judez Phelipe, un humilde maestro zapatero,
pagaria un alto precio durante el periodo subsiguiente de
ocupacion francesa, con la pérdida de su mujer[6] y de su
primer hijo, el saqueo de su casa y la ruina mas absoluta.

Con fecha de 12 de marzo de 1822, todavia acuciado por las
deudas y ya con cinco hijos a su cargo, fruto de un segundo
matrimonio, Manuel Jldez cursaba una solicitud ante el
Ayuntamiento de Zaragoza, en la esperanza de hacerse merecedor
de uno de los diez lotes de ayuda valorados en 1.000 reales



cada uno, puestos a disposicién de la institucidén municipal
por el general inglés Sir Thomas Richard Dyer, con el objeto
de atender las situaciones de miseria mds perentoria de
algunos de los heroicos y sufridos habitantes de la ciudad. A
lo largo de la instancia, a modo de memorial, el maestro
zapatero va relatando su participacién en los hechos de armas
de Alagdén, asi como en los sucesivos dos Sitios y su posterior
paso a la clandestinidad -durante el periodo de la ocupacidn
francesa (1809-1914)-, al servicio de la Junta Provincial que
le encomendd la comprometida misién de acompafar al ingeniero
militar inglés Mar Gruik [sic.] hasta la fortaleza de Requena
(Valencia), defendida por tropas francesas, para que éste
levantara su planimetria. Este es el documento:

«Excmo. Senor:

Manuel Judez maestro zapatero de la presente
ciudad, natural y vecino de la misma, habitante en la calle
del Horno de Sta. Cruz n® 75, con la mayor atencién y respeto
a V.E. expone: Que en el ano 1808 cuando los franceses se
aproximaban a esta capital fue uno de los primeros que
prestaron su persona para defenderla, como en efecto se
encontré en el ataque de Alagdn; que cuando los enemigos
sitiaron esta ciudad se unié a las partidas de paisanos de
las que tuvo el honor de mandar una, conservando los puntos
que se le confiaron, tanto en el primero, como en el segundo
asedio, por cuyos servicios y algunas comisiones particulares
que le confiaron, el Excmo. Sr. Dn. José de Palafox y
Caballero Intendente se le agracid con los dos Escudos de
Honor de primero y segundo asedio, en cuya época no pudo
continuar en los trabajos de su facultad por atender a
defender la patria, por lo que perdidé sus cortos intereses.
Cuando ya los franceses ocupaban esta capital sufrié todo
vejamen con ellos, sin duda porque sabian el odio que les
profesaba, por cuyas resultas le saquearon su casa y lo
dejaron exhausto de toda subsistencia y ropas que tenia. No
pudiendo su mujer soportar tantas desgracias rindidé la vida en



fuerza de ellas, y por la mucha miseria que padecia también
fenecidé un hijo de catorce anos, Unico apoyo que entonces le
quedaba al que recurrir, y viendo que no podia subsistir en un
pueblo que tantas desgracias le habia causado, le fue preciso
ausentarse para incorporarse con los espafoles que hacian la
guerra, como lo verificd presentandose a los SS. de la Junta
de esta Provincia que celebraban sus sesiones en la villa de
Utiel e inmediatamente le dieron comisiones secretas y
arriesgadas que desemperi6 a satisfaccién de los enunciados
Senores y entre otras la de acompafar a un caballero inglés
llamado Mar Gruik a hacer un reconocimiento de un fuerte que
ocupaban los franceses en la villa de Requena, como en efecto
lo verifico dicho Caballero acompanado del que expone, sacando
los planos que apetecia, todo lo que ofrece justifica con
sujetos que existen en esa Ciudad a la que volvié cuando su
reconquista; y no teniendo intereses para principiar a
trabajar en su arte, se vio obligado a implorar la caridad a
sus amigos para que le prestasen algunas cantidades para
comprar materiales, cuyas deudas no ha podido cubrir por los
muchos trabajos y enfermedades y las pocas utilidades que ha
percibido por haber perdido la mucha parroquia que tenia. En
el dia se halla rodeado de cinco hijos que dependen de su
trabajo y sin medios; por todo lo que se cree comprendido en
la clase de los sujetos que expresa el anuncio de V.E. de 7
del corriente para obtener uno de los diez lotes de a mil
reales dispensados por el Gral. Inglés Sir Tomas Richard Dyer.

A V.E. Suplica se sirva declararlo asi y
agraciarle con uno de los diez lotes a efecto de socorrer su
familia y pagar a los acreedores que aquellas causas arriba
expresadas le motivaron buscar para su subsistencia. Gracia
que espera conseqguir de la bondad y justificacién de V.E.12 de
marzo de 1822. [Fdo. y rubricado:] Manuel Judez

Excmo. Ayuntamiento de Zaragoza»[7]

Finalmente, la veracidad y dramatismo de los hechos narrados,
asi como la situacidén de verdadera emergencia econdmica por la



que atravesaba la familia de Manuel Juadez, resultaron
determinantes para que el Ayuntamiento le concediese una de
las ayudas ofrecidas.

Retratos familiares, fotograficos y pictoéricos

Uno de los aspectos mas satisfactorios que las investigaciones
sobre fotografia histdrica me han proporcionado a lo largo de
estos afos, ha sido el poder desvelar el rostro de una
generacion de fotégrafos, cuyos retratos, han ido apareciendo
diseminados aqui y alla, entre los &lbumes fotograficos
conservados en diferentes colecciones particulares. Me refiero
a fotdgrafos como Mariano Pescador Saldafa, Anselmo Coyne
Barreras, Ignacio Coine Lapetra, Lucas Escola Arimany y, por
supuesto, a Mariano Jidez y Ortiz, su mujer Tomasa Chinar, a
su ayudante, el pintor Ledon Abadias Santolaria, y a su
sobrino, el también fotdégrafo Joaquin Jidez Luis. Permanecen,
no obstante, todavia inéditas las fisonomias de algunos otros
pioneros de la fotografia zaragozana, entre ellos Santos
Alvarez y Serra, Antonio Gascén, Gregorio Sabaté Férriz,
Marcelino Garcia Orga, Venancio Villas Langa, Bernardino
Pardo, Constantino Gracia, Enrique Beltran y, sobre todo, el
mas importante de todos ellos junto a Mariano Jidez, el
fotégrafo de camara Manuel Hortet y Molada (Mallén, 1821 -
Zaragoza, 1898)[8]. Esperemos que el paso del tiempo y la
recuperacién de nuevos repertorios fotograficos permitan
completar este puzle inacabado que compone este retrato
colectivo de nuestros pioneros.

Precisamente algunas de estas recientes aportaciones
documentales, propias y ajenas, sobre la saga familiar de los
Judez, nos van a permitir descubrir algunos nuevos rostros y
ser mas precisos en las identificaciones de algunos de sus
retratos familiares ya conocidos.

En junio del ano 2010, con motivo de la exposicién ya citada,



Primeros tiempos de la fotografia en Zaragoza.., que se celebré
en la Galeria Jaloén, aprovechamos para mostrar por primera vez
algunos de los retratos en formato «carte de visite» o tarjeta
de visita del legado familiar de las hermanas M2 Paz y M@
Pilar Zoppetti de la Pardina y de su prima, M2 Pilar Juddez
Bravo. Fueron varios retratos inéditos del fotégrafo Mariano
Jiudez y Ortiz que dimos a conocer entonces, junto a otro
colectivo de los hermanos Judez y sus esposas y a, otro mas,
que identificamos entonces como de la mujer y cufada de
Mariano Judez, ambas posando juntas.

6. Retrato de los hermanos
Judez, sus respectivas esposas y
su cuhada. Fot. Leandro,
Pamplona, ca. 1859. De arriba a
abajo y de izquierda a derecha:
Joaquin Juddez, su esposa Clara
Buysan / Tomasa Chinar (izda.),
Mariano Judez y Mariquita Chinar
(dcha.).
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7. Retrato de las hermanas

Tomasa y Mariquita Chinar.

Fot. Mariano Judez y Ortiz,
1862-1864.




Comencemos con el retrato de los hermanos Jidez posando junto
a sSus respectivas esposas, al que nos hemos referido con
anterioridad en un apartado previo. Se trata de un retrato
firmado por el gabinete de Leandro en Pamplona que, dentro de
un 6valo, establece una composicidén piramidal para este
desenfadado retrato de familia. En su reverso, a lapiz se
conserva la inscripcién manuscrita con la identificacion de
los personajes presentes: «Tia Mariquita, Tomasa, Joaquin y su
mujer, hermanos del bisabuelo», al parecer realizada por
alguno de sus descendientes. En realidad la descripcidn parece
bastante clara si analizamos bien la fotografia, ya que
partimos del conocimiento de los retratos del fotdgrafo
Mariano Judez y Ortiz y su esposa, Tomasa Chinar (a su
izquierda). Asi pues el otro personaje masculino, retratado en
pie, solo puede ser el hermano menor de Mariano, de nombre
Joaquin y de profesién pintor. Y, por tanto, la joven dama que
posa en pie, recostada sobre su hombro, debe de ser su esposa,
Clara Buysan Altolaguerrif9].

Dentro de ese retrato colectivo, solo quedaria por
identificar, entonces, el personaje femenino a la derecha del
futuro fotdégrafo. En su dia lo identificamos como el retrato
de la esposa de Hilario Jidez y Ortiz, hermano mayor de
Mariano y propietario del &lbum. Y es que dicho personaje
femenino, aparecia en, al menos, otros dos retratos mas del
album, y creimos equivocadamente que solo tratandose de 1la
mujer de Hilario tendria justificacidén su presencia por
partida triple en el &lbum familiar. Sin embargo, las
investigaciones genealdgicas recientes nos han revelado que
Cayetana Luis, madre de lsidora y de los futuros fotdgrafos
Joaquin y Julio, fallecid tempranamente[10] y que Hilario, su
viudo, contrajo matrimonio en segundas nupcias con Nicolasa
Larruy. Asi pues, en realidad la inscripcidén manuscrita
acertaba y, nuestras hipétesis, erraban. El personaje femenino
sentado, sobre cuyo regazo Mariano Judez descansa el codo, era
"tia Mariquita", es decir Mariquita Chinar y Torrente, hermana
de Tomasa. Una vez rectificada esta identificacidn, se



entiende mejor que ambas hermanas luzcan sobre los hombros dos
réplicas practicamente iguales del mismo pafuelo. Y que las
dos vuelvan a posar juntas en otro de los retratos
conservados en el &album de Hilario.

Dimos también a conocer, ya en aquella exposicién de 2010 de
la galeria Jaldén, hasta tres retratos del sobrino de Mariano
Judez, Joaquin Jidez Luis, también fotégrafo como su tio. Pero
ignorabamos entonces que también su hermano Julio y su cufiada,
Petra, trabajaron como fotdégrafos junto a él. Por ello,
aprovecho ahora para presentar el retrato inédito de Julio
Jidez Luis, en edad infantil, tomado en el estudio de su tio
Mariano. Desafortunadamente, por el momento no hemos
conseguido encontrar ninguno de sus retratos en edad adulta,
ni tampoco de su esposa y colaboradora, Petra Tena.

Y, por ultimo me gustaria dar a conocer dos retratos al dleo
del fotdégrafo Mariano Judez y Ortiz y de su mujer, Tomasa
Chinar y Torrente, respectivamente. Ambos retratos andnimos

fueron realizados probablemente a partir de fotografias
tomadas en el propio gabinete de Mariano Judez. Los retratos
pictdéricos, conservados por las hermanas Zoppetti de 1la
Pardina, son de escasa calidad y no estan fechados, ni
firmados. Sin embargo, en el mismo domicilio donde se hallan,
se conservan también otras dos pinturas, dos bodegones de
frutas, uno de ellos fechado en 1868 y, ambos, firmados por el
pintor oscense, Leén Abadias Santolaria, quien durante breve
tiempo (1816-1863) colabord en el gabinete de Mariano Judez,
como retocador e iluminador de sus trabajos fotograficos. De
modo que parece bastante razonable pensar que ambos retratos
puedan ser también obra del pintor altoaragonés.



8 y 9. Retratos al 6leo de Mariano Jidez y Ortiz y de su
esposa, Tomasa Chinar. Atribuidos al pintor Ledn Abadias.

[11El gabinete de Mariano Judez y Ortiz (1856-1874), pionero
de la fotografia en Zaragoza, Palacio de la Aljaferia,
Zaragoza, julio y agosto de 2005.

[2] Libro de Defunciones de la parroquia de San Miguel de los
Navarros de Zaragoza. Tomo 17, folio 112 vto., n? 4.

[3] Archivo Municipal de Zaragoza: Caja 915, 15/10/1840; vy,
Caja 916, Legajo 2, 22/12/1841.

[4] Sobre 1la formacidén y primeros oficios de Pedro Pascual
Judez, también halldé documentacidén adicional en el Archivo
Municipal de Zaragoza, en la que se informaba que "..estaba
instruido en leer, escribir y contar corriente, con algunos
conocimientos en oficinas, por haber estado de muy joven en la
Administracién del Canal". AMZ, Caja 915, Legajo 1, instancia
fechada en 31/01/1840.



[51 Aunque Pedro Pascual Judez expresamente dice haber estado
preso en el afno 1823 en la Inquisicién, lo cierto es que dicha
institucién eclesiastica fue abolida ya en 1820. No obstante,
el absolutismo Fernandino disponia por aquel entonces de
renovadas instituciones y medios encargados de la depuracién y
represion de los liberales, como la Supraintendencia de
Vigilancia Pudblica, las Juntas de Purificaciodn y las Juntas de
Fe.

[6] Tan solo siete dias después de la capitulacidén de la
ciudad, tras el segundo Sitio, el 28 de febrero de 1809,
fallecid Ramona Casimira Blasco Gil, primera esposa de Manuel
Jidez y madre de un hijo que también falleceria poco tiempo
después.

[7] AMZ, Sig. 38-6-8-0004 y 5

[8] Sobre este pionero de la fotografia aragonesa, ver el
apartado Manuel Hortet y Molada (1821-1898), fotdgrafo natural
de Mallén (Zaragoza),pdags. 114 y 115 de mi articulo
"Fotégrafos y viajeros en torno al balneario de Panticosa
(Huesca): De Charles Clifford (1859) a Lucas Cepero (1915)",
rev. Argensola, ne 125, Huesca, 2015.
http://revistas.iea.es/index.php/ARG

[9] Joaquin Judez y Ortiz y Clara Buysan Altolaguerri
contrajeron matrimonio en la parroquia de San Felipe vy
Santiago de Zaragoza, con fecha de 12 de octubre de 1858..

[10] Uno de 1los retratos fotograficos mas antiguos
conservados, muestra a Hilario en el gabinete fotogréafico,
junto a solo dos de sus hijos, y sin la presencia de su mujer.
Algo nada habitual por aquel entonces, en los que la visita al
estudio del fotdégrafo no era algo espontaneo, sino algo
planificado. De modo que si la primera mujer, Cayetana Luis,
no aparece en ese retrato familiar es porque, tal vez, ya
hubiera fallecido.



Espacio publico y buques
insignia de la cultura en
distritos creativos: El caso
de Can Framis

Introducciodn

En el mejor de los casos, los procesos de regeneracidn urbana
que se llevan a cabo en la antigua zona industrial de una
ciudad mejoran el vecindario, al incluir nuevas formas de
produccidén, al mismo tiempo que preservan a sus habitantes y
redisefian el area para mejor. Encontrar el equilibrio entre un
cambio necesario y la continuidad de su pasado es una tarea
dificil en si misma, a menudo hecha mas compleja por otro
factor: 1la importancia econdémica de estos territorios,
haciéndolos rentables para los inversores inmobiliarios. Esto
invita a la arquitectura emblematica, el disefo y 1la
especulacién de la tierra, y permite que ocurran fracturas
sociales profundas, como los procesos de gentrificaciodn.

Durante las Ultimas tres décadas en toda Europa, la conjuncién
de las ciudades 'reconvirtiendo su economia junto con 1la
ubicacién del viejo suelo industrial abandonado en areas de
identidad histérica distintiva, proporciondé el desarrollo de
planes urbanos con nuevos usos productivos y paisajes urbanos
distintivos, usando nuevas herramientas de planificacidn vy
basadas en asociaciones publico-privadas. La base econdmica de
las antiguas ciudades industriales cambidé a nuevas formas de
produccién industrial basadas en la economia del conocimiento
y trajo la reindustrializacion de estas areas. Ciudades como
Manchester, Bilbao y Barcelona, [J[]la fines del siglo XX,
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reorientaron sus politicas hacia la 1lamada producciodn
creativa, innovadora e inteligente.

Es en el contexto de la competencia global de ciudades
(Sassen, 1991) que estas ciudades intentan forjar una
identidad distintiva y ventajosa con la que se puedan
identificar. En este proceso, los elementos histéricos de las
ciudades comienzan a jugar un nuevo papel: a través de su
valoracion simbdélica, su reintegracién en 1la estructura
territorial y productiva, pero también por la reconfiguraciodn
de su significado. Esta nueva identidad estd vinculada al
pasado industrial de las ciudades y estd forjada por politicas
culturales y estrategias de marketing de la ciudad, como las
desarrolladas en el trabajo de Florida. Podemos observar este
proceso en los muchos esquemas europeos de regeneracion urbana
a gran escala que recurren a elementos histéricos de antiguos
almacenes, fabricas y chimeneas con nuevos usos, Yy estan
orientados hacia industrias turisticas, de ocio, creativas,
culturales y de innovacidén integradas en nuevas zonas
urbanas. Este proceso no solo conjura nuevos significados vy
usos, sino que también crea nuevos espacios publicos, de
manera tal que conforma tanto la idea de Harvey (1990) de una
gobernanza urbana empresarial como el consumo de espacio de
Henri Lefebvre (1974).

Las industrias culturales y creativas crean potencialmente
puestos de trabajo y crecimiento econémico, lo que contribuye
a la competitividad territorial de las ciudades al tiempo que
alinea el consumo con la proteccién del patrimonio. La
orientacién de estas politicas hacia la rivalidad econdmica
global transmite una simplificacién de su valor que limita su
mejora en la vida de las personas. En estos casos, las
herramientas de planificacién y de politicas encierran una
comprension superficial de la cultura, la innovacidn y 1los
procesos de transformacidén urbana, y terminan apoyando 1la
marca de la ciudad mediante 1la construccidén de un paisaje
urbano atractivo y orientando el espacio urbano hacia el



consumo. Dejados en manos de grandes inversores de capital y
propietarios de tierras, el cémo y el dénde de los procesos de
regeneracidén urbana parecen ser menos una eleccién pulblica y
ciudadana y mas una resolucidn privada de propiedad global.

Estos cambios estructurales urbanos estan respaldados por
importantes proyectos estratégicos desarrollados con politicas
a gran escala, considerados rentables en términos de atraer
inversién, crear empleos y estar vinculados a sectores
econdmicos en crecimiento que ayudan a forjar el atractivo de
comercializacién de la marca de las ciudades. Ademas de las
nuevas formas productivas, surgen nuevas formas de disefiar las
ciudades, con nuevas herramientas de planificacidén y nuevas
regulaciones urbanas. Se reintroduce la coexistencia de usos y
se disefian nuevos espacios publicos que contribuyen al valor
econémico de las ciudades. Estos nuevos lugares publicos a
menudo resultan de un continuo con los edificios que 1los
rodean. Y la arquitectura icO6nica de nuevos originales o
reconversiones espectaculares de antiguos almacenes
industriales a menudo esta prevista para nuevos museos Yy
centros culturales.

En este proceso, el sector cultural se valora como una
contribucién al valor de las areas y como una herramienta
estratégica para el crecimiento econdédmico de las ciudades y
las regiones, convirtiéndose en esencial dentro de las
politicas econdmicas urbanas. Su fortaleza econdémica va
acompafada de la expansidén de los sectores de actividad que
integra en una designacid6n mas amplia de creatividad, que
ahora incluye actividades artisticas tradicionales, junto con
la economia del conocimiento, nuevas industrias. Esta visidn
limitada de la cultura y la innovacidn amerita la tendencia de
la industria a aglomerarse fisicamente con infraestructuras
bien conectadas, espacios publicos brillantes y una
concentracion de mano de obra altamente calificada,
especializada pero también precaria. Estos factores crean un
nuevo contexto urbano donde abundan las contradicciones. Estas



contradicciones surgen de una definicidn superficial del valor
cultural de la celebracidén de lo inesencial de la sociedad,
con la desregulacién del sector privado alimentando
incesantemente sus crecientes ganancias, a medida que se
volvieron cada vez mas poderosas en la definicidn de nuestras
vidas y nuestras ciudades.

Este escenario se puede observar en Barcelona, [J[Jdonde el
papel de la cultura y los procesos de regeneracidén urbana
definieron los principales planes postindustriales de la
ciudad. La reconversidén de Poblenou, donde sus usos
industriales anteriores dieron lugar a una nueva aglomeracidn
industrial es un ejemplo fundamental. En este barrio, nuevas
industrias innovadoras y creativas han definido 1la
transformacidén del vecindario en todo el proyecto 22 @, desde
su aprobacidon en 2000. Esta reunidn especifica de capital vy
cultura plantea preguntas relevantes sobre la desregulacién y
la especulacién inmobiliaria, el papel del capital privado en
el ambito territorial definicién y la privatizacidén del
espacio publico. El barrio de Poblenou, a través del
desarrollo del proyecto 22 @, refleja contradicciones que
plantean cuestiones importantes sobre el papel de la cultura
en el desarrollo urbano, como exploraremos en este articulo y
lo ejemplificaremos con uno de los espacios publicos clave de
este contexto, la manzana de Can Framis.

Estudio de caso de Barcelona

Al igual que en otras ciudades, en los uUltimos treinta afos,
Barcelona ha promovido espectaculares proyectos de
regeneracion urbana orientados a la innovacidén y la cultura
con nuevos museos, centros creativos y eventos globales como
los Juegos Olimpicos y el Mobile World Congress. En general,
aqui la cultura ha sido utilizada por las politicas urbanas
como una herramienta para la valoracioéon, por el valor
simbélico de los edificios y el espacio publico, en particular



a través de instalaciones culturales; pero también en el papel
de la cultura como una de las industrias productivas clave de
la nueva economia del conocimiento.

ELl proceso de dar nueva vida a los viejos edificios
industriales mediante actividades artisticas en el Poblenou de
Barcelona es similar al desarrollo de otras ciudades. Desde
los afnos sesenta hasta los anos ochenta, este fue el caso del
SoHo de Nueva York, Marsella y Albert Dock en Liverpool. Mas
recientemente, el caso de Guggenheim en Bilbao, Alcantara en
Lisboa, y el centro histdérico de Oporto también estuvieron
marcados por politicas ancladas en los sectores creativos y
culturales, donde la reconversién de edificios industriales
jugd un papel importante.

Esta transformacidén afecta el territorio fisico, las capas
econdmicas y sociales de las ciudades. La orientacidn
financiera de estos proyectos urbanos tiende a impactar en el
valor del suelo, generando procesos de gentrificacion: el
reemplazo de sus habitantes y trabajadores por otros nuevos,
de mayor estatus econdémico y educativo; la reorientacion de
los servicios e instalaciones destinados a esta nueva
poblacidén, que enfrenta el aumento de los precios de la
vivienda, el comercio local, aunque a menudo también se
reciban mejores instalaciones publicas y privadas; y, por
Gltimo, la creciente atraccidén de turistas, con mercados
liberales y gobiernos que permiten plataformas de alquiler de
viviendas privadas no controladas, empeorando aun mas este
escenario.

La adopcién de nuevas formas de politicas urbanas se
caracteriza por la adopcidén de instrumentos de planificacidn
estratégica empresarial, que otorgan competitividad en las
clasificaciones globales de las ciudades e invierten el
declive de 1los habitantes, el empleo y 1la produccion
industrial en sus principales areas urbanas. Al igual que en
otras ciudades, este fue el escenario mas amplio que enmarca
el posicionamiento central de la cultura en las politicas



urbanas de Barcelona. La necesidad de regenerar sus barrios
también fue a la par con el aumento del consumo cultural y con
el papel ya desempefiado por el patrimonio en las politicas
locales.

En Barcelona, [J[Jlas intervenciones llevadas a cabo para
regenerar las zonas urbanas deprimidas a través de la cultura
comenzaron en la década de los ochenta. MACBA, CCCB y, mas
recientemente, la Cinemateca del Raval, el Picasso y el Museo
Textil en Born, museos y archivos relacionados con
instituciones de historia local, en el barrio gético, y varias
instalaciones culturales en la montafia de Montjuic (algunas de
ellas relacionadas con la regeneracién urbana de los Juegos
Olimpicos de la Barceloneta y el Poblenou) son bien conocidas.
Otras politicas culturales municipales clave
fueron Barcelona posa't guapa, una campafa exitosa para la
reparacién y embellecimiento de las fachadas de la ciudad que
también cred muchos trabajos de restauracién.

En 1987, se realizé un estudio del patrimonio especificamente
relacionado con el Poblenou y su patrimonio industrial como
resultado de las dareas afectadas por los Juegos Olimpicos. La
destrucciéon de estos elementos patrimoniales fue fundamental
para la conciencia futura sobre el valor arquitectdnico vy
social patrimonial. Esta conciencia se integr6 en 1los
ciudadanos, los sindicatos y las demandas de los partidos de
izquierda, que también incluyeron instalaciones publicas vy
areas verdes. Fue en este contexto que la fabrica de Can
Felipa se rehabilitdé mdas tarde para convertirla en una
instalacién deportiva, centro civico y también sede del
Archivo Histdrico del Poblenou, y que las viviendas sociales y
las instalaciones publicas se desarrollaron en un antiguo
emplazamiento industrial, en el barrio de la Barceloneta.

La asociacidén entre cultura y estrategia econdmica se hizo
evidente después de 1990, con la centralizacidén de la cultura
en las politicas de Barcelona acentuadas por la Ley de Museos
y el Plan Estratégico Econémico y Social, ambos de ese afo. En



esta asociacién publico-privada, se vinculd la competitividad
con la cultura, el patrimonio, la creatividad y los espacios
publicos jugando un papel importante en la diferenciacidn y el
bienestar de la ciudad. Esta visidon fue explorada por la
consultora cultural britanica Comedia en un estudio sobre el
sector cultural de Barcelona desde 1992. Este analisis se
centré en el potencial de regeneracidén urbana de la cultura,
proponiendo una profundizacidon del potencial del sector
cultural, al tiempo que se introdujesen nuevas herramientas de
gestidn empresarial para crear esto, junto con un mayor
vinculo con el sector educativo y con otras industrias
también. El estudio de Comedia permitidé nuevos desarrollos,
como la rehabilitacidon de edificios patrimoniales para nuevos
usos, por el Plan de Museos (1996) y el papel central
desempenado por el patrimonio en la definicidén del 22 @. La
capacidad de la cultura para la regeneracidn urbana, es decir,
en la creacidén de nuevos espacios publicos adyacentes a 1los
edificios patrimoniales que albergan instalaciones culturales,
también se desarrolldé aun mas en Poblenou, junto con su valor
en la creacidén de una marca de ciudad.

Estas politicas se expandieron en los afios siguientes, con
proyectos como el crecimiento de la red de bibliotecas
publicas y la multiplicacidén de esculturas en espacios
piblicos: la Carta de Barcelona de 1998 definidé que el 1% del
presupuesto cultural de la ciudad seria para el programa de
arte publico. Los planes estratégicos del Sector Cultural de
1999 y 2006 actualizan las directrices de la ciudad en el
escenario tecnolégico e internacional, a la vez que
profundizan en el rol de las industrias culturales e
innovadoras. También se apoyan nuevos programas estructurales
para las artes, se resalta la importancia del patrimonio de la
ciudad y el paisaje urbano como valores distintivos, la
cultura patrimonial como promocidén de la cohesidén social y al
atraer talento, proyectandolo a través de eventos de escala
global.



En Poblenou, estas politicas de gobierno cultural coexistieron
en los afos ochenta y especialmente en los anos noventa con la
apertura espontanea de estudios de disefio y arte. Estos
creadores se sintieron atraidos por los bajos precios de renta
y los espaciosos almacenes de esta zona. Grupos informales en
Palo Alto, La Escocesa, Submari y Hangar reconvirtieron
fabricas industriales en centros creativos. Pero para
entonces, Poblenou habia comenzado a ser visto por el gobierno
local como esencial para el cambio de base econdémica de
Barcelona en una nueva ciudad industrial, con su produccidn
siendo actualizada a las nuevas industrias de tecnologia de la
informacidén. Pocos de estos antiguos estudios creativos de
Poblenou, como Palo Alto, lograron llegar a acuerdos exitosos
con el gobierno local para garantizar su existencia actual. La
transformacidon del vecindario y la presiéon inmobiliaria
afectaron a otros varios artistas y estudios de disefo, dando
lugar a la tipica reunidén de economias de aglomeracion,
fomentada por los proyectos de desarrollo del Ayuntamiento.
Otros cambios significativos en la presencia artistica de
Poblenou surgieron en esta fase posterior: nuevos espacios
piblicos, museos y escuelas de arte y disefio, como BAU (una
escuela de disefio), el Barcelona Design Hub (en Glories), el
museo Vila Casas y la Universidad Pompeu Fabra. Entre muchos
otros.

Pero para entonces las politicas culturales de Barcelona
definitivamente se entrelazaron con la principal visidn
econdmica de la ciudad. Poblenou, mediante el 22 @, se insertd
en un nuevo esquema de regeneracidn urbana actualizando su
movilidad, comunicaciones e infraestructuras "limpias", para
permitir la conexidén con la economia global y la atraccidn de
medios internacionales y empresas de TI; y con la renovacién
de su territorio fisico, dirigido a una compacidad urbana
sostenible y al establecimiento de una imagen distintiva de la
ciudad, liderada por la cultura y la innovacién.



Espacio publico y cultura en 22 @ Poblenou

Basandose en los planes de estrategia cultural y econdmica, el
22 @ de Barcelona para la regeneraci6n del Poblenou fue
aprobado en 2000. Este proyecto tuvo como objetivo la
reconversién de una parte significativa de este barrio
industrial abandonado, ubicado en el distrito de Sant Marti.
Esta zona fue un importante centro productivo durante la
Revolucién Industrial, que se 1lamé el "Manchester catalan".
ELl 22 @ se propuso actualizar la base productiva del
vecindario con nuevas industrias relacionadas con la
innovacién, las industrias creativas y culturales, de las que
forman parte las tecnologias de la informacion, los medios, el
disefio y las instalaciones culturales, asi como 1las
universidades. Esto se 1llevaria a cabo mientras se
implementaban profundos cambios de infraestructura y se
introducian nuevos usos mixtos combinando industrias limpias,
viviendas, dareas verdes y actividades de ocio. La nueva
urbanizacién de esta zona tenia como objetivo dar cabida a su
caracter industrial diferenciado, pero también permitir un
sentido de continuidad territorial con el resto de la ciudad.

Aunque este barrio tenia pocos habitantes y muchos edificios
infrautilizados para entonces, sus alrededores ya se estaban
regenerando. Barceloneta y parte del litoral de Sant Marti se
transformaron profundamente para los Juegos Olimpicos de 1992
y, mas recientemente, los desarrollos que abarcan la estacidn
de tren La Sagrera — Sant Andreu, la renovacién del paseo
maritimo de Diagonal Mar y Poblenou y el nuevo recinto de
renovacidn Glories. La regeneracion de esta area fue parte de
la ambicidén de Barcelona de aumentar su influencia a nivel
europeo y recuperar su relevancia productiva dentro del area
metropolitana. Este objetivo también se estaba desarrollando
en el otro extremo de la ciudad: en Prat del Llobregat, se
estaban llevando a cabo los grandes proyectos logisticos del
puerto y la ampliacién del aeropuerto, asi como 1la
organizacion ferial Fira Barcelona, [JJen Montjuic.



Figura 1. La intervencioéon 22 @ y los limites de
proteccién del antiguo centro del Poblenou, con la
manzana de Can Framis

El proyecto 22 @ introduce un cambio importante en 1la
legislacidén urbana con respecto a los usos del suelo de
Poblenou. Estos wusos se 1limitaron principalmente a
industriales, definidos con la clave 22a desde el Plan General
Metropolitano de 1976. El 22 @ actualiza esto al introducir la
posibilidad de nuevas formas de producciéon vinculadas a la
innovacién y la creatividad. Estos se organizan cuidadosamente
en el nuevo distrito productivo de 22 @ Poblenou y se marcan
con la etiqueta 22 @. Esta nueva regulacidén del uso del suelo
también incluye la clave 7 @, designando actividades
relacionadas con las tecnologias de 1la informacion y la
comunicacién, donde el conocimiento, la cultura y el disefio
juegan un papel esencial. No obstante, se desean usos mixtos y
también se introducen en este territorio viviendas, ocio e
infraestructuras sociales. Junto con la infraestructura y la
mejora de la movilidad de Poblenou, se acomoda al modelo de
ciudad compacta de Barcelona y apunta a su desarrollo
sostenible.

El proyecto 22 @ se ha implementado a través de tres planes:



uno define sus usos y la urbanizacidn territorial; otro plan
esta dedicado a su infraestructura, y finalmente hay uno para
la conservaciéon del patrimonio industrial. Estos documentos
especifican cémo se integra la morfologia urbana en relacién
con toda la ciudad, al tiempo que se introducen los nuevos
usos industriales y la gestion del patrimonio en esta area.

La riqueza histérica y patrimonial de Poblenou ha sido
analizada por varios autores, que fueron cruciales en la
conservacién de muchos de estos edificios impulsando la
creacién del catalogo de patrimonio industrial que define el
plan 22 @ del Ayuntamiento (Tatjer y Vilanova, 2002; Tatjer,
Urbiola y Grup de Patrimoni Industrial del Forum Ribera del
Besos, 2005, 2006). Esta evaluacidén de 1los elementos
arquitectdénicos y artisticos del pasado industrial del
Poblenou con un plan concreto se produce desde 2006, con la
Modificacidén del Plan Especial de Proteccién del Patrimonio
Arquitectonico Histdricoartistico de la ciudad de Barcelona.
Districte de Sant Marti. Patrimoni Industrial del Poblenou.
Este plan protege y promueve la identidad distintiva del
vecindario, asi como también regula la reconversidén de estos
edificios patrimoniales en nuevos usos. Fue seguido por la
Modificacidén del Pla Especial de Proteccién del Patrimonio
Arquitecténico Histdérico de la Ciudad de Barcelona. Districte
de Sant Marti , desde 2010, que introdujo nuevos elementos
patrimoniales en el catdlogo de proteccién de este barrio.

Fig. 2 y 3. Fadbrica de Can Famis antes y después de su
renovacion en el museo de arte de Vila Casas




El vecindario de Can Framis

Can Framis fue una de las industrias textiles mds relevantes
de Sant Marti de Provencals, desde su instalacién hasta la
Primera Guerra Mundial. En la primera mitad del siglo XIX, su
propietario, Joan Framis i Torrents, fue uno de los primeros
en establecer su fabrica en esta zona, atraida por la gran
disponibilidad de agua que ofrece la zona pantanosa de
Llacuna. El disefio inicial del edificio correspondia a una
antigua parcela agricola y a una via de riego (Ayuntamiento de
Barcelona, [][J2011).

Segun Vilanova y Tatjer (2002), la fabrica de Can Framis
consistia en varios wedificios, ocupando un 4&rea
aproximadamente equivalente a cuatro manzanas del Eixample,
aproximadamente entre las calles Tanger, Llacuna, Ciutat de
Granada y Pere IV. La implementacidon de la trama de Cerda
obligé a la factoria a adaptarse parcialmente a su red, es
decir, a extinguir la entrada por la calle Pere IV. Después de
la Guerra Civil, los almacenes experimentaron varios cambios,
con subdivisiones y elementos nuevos que se estan
construyendo. Albergaba diferentes tipos de empresas del
sector mecanico y metaldrgico, algunas de ellas vinculadas a
la familia de su propietario original. Los edificios
mantuvieron sus actividades hasta 2003. Solo han sobrevivido
dos de sus edificios iniciales, el que ahora alberga el museo
Vila Casas, junto con la chimenea de ladrillo original. Todos
estos elementos son parte del catalogo de patrimonio 2006.

El potencial de los antiguos edificios industriales para
reconvertirse en nuevos usos y la creacioéon de nuevos puntos de
referencia estan patentes en algunos edificios del patrimonio
industrial de Poblenou, como en el caso del museo de arte Can
Framis. La adaptabilidad es una caracteristica constante de
estos edificios, y algunos ya se han utilizado para diferentes
actividades productivas. Los postulados de 22 @ también



invocan esta flexibilidad para el disefio de sus espacios
urbanos. La regeneracién de los edificios patrimoniales se
realizé sobre 1la base de recuperar estos elementos del pasado
agricola e industrial de los barrios, convirtiéndolos a través
de nuevas tecnologias (a saber, infraestructura) en espacios
adaptados a la interpretacién actual de 1las necesidades
urbanas.

En Can Framis, esta idea de flexibilidad es primordial en la
definicidén de su proyecto arquitectdénico y el espacio
circundante. El barrio de Can Framis es de titularidad
piblica: las areas publicas son la Universidad Pompeu Fabra y
el jardin Miquel Marti i Pol, mientras que las privadas son
las areas museisticas de la Fundacién Vila Casas, tanto
interiores como exteriores. Este vecindario esta integrado en
el area del Plan Especial de Reforma Interior para el Campus
Audiovisual de la MPGM para 1la renovacién de las areas
industriales del Poblenou Distrito de actividades 22 @ bcn
(PERI), aprobado por el Ayuntamiento de Barcelona en 2001.
BAAS Jordi Badia + Jordi Framis fueron los arquitectos
responsables de la transformacion de estos edificios antiguos
de fabrica textil de 1855 a 1865; mientras que Jordi Badia
(BAAS) y Marti Franch (EMF) fueron los autores del jardin que
abarca el espacio publico, con ambos proyectos que van desde
2007 hasta 2010. Tanto el museo como el espacio publico fueron
galardonados con importantes premios, como el Premio Nacional
2009 de Patrimonio Cultural (Generalitat de Catalunya), Premio
Ciudad de Barcelona 2010 de Diseio, Arquitectura y Urbanismo,
y finalista tanto en el Premio Europeo de Paisaje Rosa Barba
(COAC) como en el Premio Europeo del Espacio Publico del CCCB.



Fig. 4 y 5. Proyecto de Can Framis y su
ubicacién dentro del PERI 2006

En 2006, el Ayuntamiento de Barcelona aprobd el PERI Campus
Audiovisual en linea con las perspectivas para la zona 22 Q@.
Esto afectd a la extensidén del actual museo de Vila Casas,
ubicado en tres almacenes, ahora calificados como nuevas
industrias; asi como el espacio del jardin actual, definido
como area de uso publico. Layetana Desarrollos Inmobiliarios,
SL, que poseia estos almacenes industriales, fue responsable
de la redaccidén de este plan, realizado por el arquitecto
Jordi Badia y el abogado Josep Soria. La propuesta del plan se
centré en la construccién del patrimonio para las oficinas de
Layetana; el cambio de la calificacién de bloques de industria
a nueva industria y espacio publico se realizé con el objetivo
de facilitar la adaptacidén del edificio industrial con
edificios a definir, evitando problemas organizativos futuros.
Pero finalmente, en 2007, el proyecto Layetana para Can Framis
estd destinado a recibir el museo de arte contemporaneo de la
Fundacién Antoni Vila Casas. El estudio Jordi Badia BAAS se
mantuvo como el arquitecto de los edificios.

La Fundacidon Vila Casas es una organizacién privada que



promueve el arte catalan contemporaneo en sus cinco centros de
exposiciones. Su propietario, Antoni Vila Casas, es un
emprendedor de la industria farmacéutica y coleccionista de
arte. Tres edificios organizados en forma de U componen esta
coleccidén del museo Can Framis. Los dos bloques laterales son
almacenes industriales conservados, conectados por un tercero,
que coinciden con el disefio de uno demolido cuya ubicacién y
volumen se mantuvieron. Estos tres edificios forman un patio
central, donde se encuentra una pieza escultdorica de Jaume
Plensa.

En el lado noroeste del barrio, el edificio Tanger se instalé
como parte del Campus de Comunicacién de la Universidad Pompeu
Fabra, y su plan también fue aprobado en 2007. Construido
junto al edificio del museo, forma otro pequefio recinto donde
se mantuvo la chimenea original. Dos depdsitos ubicados en la
parte norte del barrio fueron demolidos, debido a sus
condiciones degradadas; el edificio Tanger mantiene la
ubicacidén de estos elementos.

ELl proyecto del museo tuvo que cumplir con las regulaciones
aplicables en el catdalogo del patrimonio 2006, limitando el
nivel de proteccién del patrimonio de Can Framis a C. Esto
reglamentd el mantenimiento de los edificios definiendo 1la
restauracion de la fachada, la eliminacién de elementos no
originales (como aires acondicionados) , la conservacidn de la
modulacion original de los vacios arquitecténicos, y la
recuperacién y valoracién de los elementos estructurales
originales relevantes, de acuerdo con las condiciones
preestablecidas por la regulacidén del plan de patrimonio.



Fig. 6 y 7. Arte plblico de Can Framis:
chimenea industrial y escultura de Jaume
Plensa

Can Framis espacio publico

ELl vinculo entre el patrimonio industrial construido y su
espacio publico adyacente pretende reforzar su singularidad,
como en el caso de los jardines de Can Framis, consolidando
elementos histdéricos como los antiguos caminos rurales y sus
antiguos almacenes industriales.

Junto con el museo y el edificio Pompeu Fabra, los jardines se
extienden por toda esta manzana de Cerda. Esta area de dominio
publico se distribuye en tres zonas: una que rodea los
edificios, integra el jardin y las aceras que rodean la
manzana; otra area publica, donde se ubica la chimenea
industrial; y el vestibulo del museo, un espacio abierto y
central limitado por los tres edificios del museo y por una
entrada de malla metalica en el lado sureste. El vestibulo de
este museo es de acceso publico, pero esta limitado al horario
de la Fundacion Vila Casas. En su centro, contiene la pieza
escultérica Dell'Arte de Jaume Plensa, que forma parte de su
serie La Divina Comedia.



La estructura del jardin contrasta con el edificio industrial,
produciendo espacios tanto de cruce como de ocio, a saber, la
conexién peatonal entre las calles Llacuna y Roc Boronat. E1
area verde es densa y la mayor parte del pavimento es de
hormigon, construido como caminos que serpentean a través del
jardin entre un denso manto de hiedra, que originalmente se
pensd que también cubria los edificios. El jardin se encuentra
a un metro y medio por debajo del nivel de la parcela de
Cerda, cubriendo el espacio desde el exterior. Estas
elevaciones estan hechas con pendientes, también cubiertas con
hiedra. E1l espacio del jardin ha perdido parte de su calidad a
lo largo de los anos, actualmente tiene vegetacidén caédtica y
descuidada. La propuesta original proporciondé diferentes
flores bulbosas a lo largo del afo, pero fue modificada en
mayo de 2010, supuestamente debido a sus altos costos de
mantenimiento, no adaptados al clima mediterraneo. Esta
situacion generd mucha controversia, también porque coincidié
con la designacién de este proyecto de espacio publico como
finalista del Premio Paisaje Rosa Barba.

El piso de entrada del museo esta hecho en losas de cemento,
puntualmente interrumpidas por bolardos circulares. El uso de
hormigén tanto en el edificio como en el suelo permite la
cohesidn entre estos elementos. El ambiente general recuerda
los origenes de la construccién industrial, mientras que 1lo
articula con la limpieza de la estética del museo del cubo
blanco: hormigdén, vidrio, chimenea de ladrillo rojo y sus
enormes paredes blancas y grises salpicadas de ventanas con
marcos negros.

La identidad tiene un fuerte componente cultural en Can
Framis. El patrimonio define toda la intervenciodon llevada a
cabo en el proyecto arquitecténico. La preservacién fisica de
estos elementos se acompafia de su transformacién simbdlica,
que contribuye a la definicidén de la nueva identidad del
lugar. En este contexto, destacamos algunos aspectos.

Una es la existencia de obras de arte plUblico. Estos estan



representados por la escultura de Jaume Plensa y las tres
esculturas de Xavier Mascaré instaladas en la calle Sancho de
Avila desde enero de 2018. Estos Guardianes , de 3 metros de
altura, son una donacidén de la Fundacion Vila Casas a
Barcelona, [J[Jcon el objetivo de contribuir al entorno cultural
del nuevo 22 @, mientras promociona el museo (Ayuntamiento de
Barcelona, []J[J2018). El otro es la chimenea de ladrillo, un
embellecimiento del antiguo pasado industrial de la fabrica
Can Framis. La perseverancia de sus aspectos formales y su
valoracion del patrimonio permitieron atribuirle nuevos
significados. Esta llamativa chimenea también es un hito,
vista desde diferentes puntos de vista y mas alejada del
bloque.

2 ; I

Fig. 8 y 9. Obras de rehabilitacién de fachadas en el
museo Vila Casas y el nuevo edificio de la facultad
Pompeu Fabra

En el enfoque arquitecténico de edificios a sus fachadas, hay
dos técnicas diferentes utilizadas en relacidén con su pasado
industrial. Uno se logra mediante la intervencién directa en
los muros industriales preexistentes, trabajandolos
superponiendo nuevos materiales y jugando con elementos, como
con las ventanas. Las fachadas donde se llevan a cabo estas



intervenciones son cuatro, que pertenecen a dos edificios de
museos. El material utilizado es concreto, superponiendo los
viejos. Se pintd una cobertura de color gris claro, desde
donde las texturas de base aparecen debajo: azulejos, piedras,
marcos de ventanas, arcadas. Esto transmite las diferentes
capas de tiempos e intervenciones, parte de la historia de los
edificios. En otras dos fachadas nuevas del edificio de Pompeu
Fabra, ubicado en el lado noroeste de la manzana, el
acercamiento al pasado industrial se realiza con una sutil
referencia: el juego ritmico de las ventanas y el sintetismo
de los materiales y colores conectan esta superficie con la
historia industrial circundante de Poblenou.

Finalmente, la configuracidén del jardin permite la reunidn
entre el publico y los espacios construidos. El jardin de
Miquel Marti i Pol tiene su propia identidad, como resultado
del disefio del paisaje y la relacidén que establece con los
edificios industriales rehabilitados. La atmdésfera distintiva
de esta manzana es el resultado de la relacidon tejida del
espacio plUblico entre esos elementos: instalacién cultural,
dominio del patrimonio y area verde.

Fig. 10 y 11. Vistas al jardin de Miquel
Marti i Pol




El jardin sigue una forma libre, permitiendo que este espacio
de ocio se distinga de su entorno. El trimestre también
equilibra las areas construidas y areas verdes de una forma
cercana a las proporciones originales de Cerda. El aspecto de
movilidad también esta integrado en la grilla de Cerda, a
saber, el esquema de superbloques. PERI Campus Audiovisual
asumidé esta estructura, utilizandola para jerarquizar las
rutas, tanto para automdéviles como para el acceso local,
manteniendo las dimensiones de las aceras definidas por Cerda.
El espacio publico se considera en los planes 22 @ como un
elemento bdsico para la estructura urbana y para la
constitucidén de las relaciones y actividades sociales que
tienen lugar en el territorio. Desde este punto de vista se
subraya que el espacio publico contribuye potencialmente a la
cohesidén social, promoviendo la interaccién de las personas y
como elemento estructurante, relacionando las instalaciones
locales dentro de la escala de la ciudad y reforzando la
estructura civica del vecindario.

Desde 2016, se han introducido cambios en este espacio
publico. Barcelona ha tenido 1la manzana de Can Framis como
elemento central de su nuevo modelo de superbloque, como parte
del Plan de Movilidad Urbana de Barcelona 2013-2018. En esta
area, reune nueve bloques, en una cuadricula de 3 x 3, con
alrededor de 400 por 400 metros; en el interior, el trafico
motorizado y el estacionamiento se reducen, lo que permite la
expansion del espacio publico. Al introducir una jerarquia de
red vial y establecer un sistema diferenciado para cada modo
de transporte, esta politica tiene como objetivo resolver
problemas de movilidad mejorando la calidad y disponibilidad
del espacio publico, devolviéndolo a 1los ciudadanos vy
mejorando el entorno de la ciudad (BCNEcologia, 2012). La
implementacién de este modelo urbano tiene como objetivo
reorganizar el transporte publico y las redes verdes, hacer
gue los ciudadanos se apropien de este modelo, expandirlo a
toda la ciudad y reducir la circulacién de automdviles en un
21% (Rueda, 2017).



Se selecciond el area de supermanzanas de Poblenou debido a su
menor numero de residentes y al menor impacto de trafico que
tendria, sin riesgos en términos de movilidad (Rueda, 2016).
Como parte del Plan de Movilidad Urbana aprobado en 2015, tuvo
un proceso de 2.5 anfos de participacidén ciudadana. Su disefo
ha sido experimental y aln parece inacabado: acogid
actividades desarrolladas por estudiantes de arquitectura,
recibié cambios en cuanto a su movilidad, se cortdé el trafico
de la calle en algunas areas y las hizo para peatones, y
sostiene las tres esculturas de Xavier Mascard en la calle
Sancho de Avila . En esta misma calle, la mayor concentracién
de personas del barrio se puede ver en una soleada tarde de
domingo: jugando en el parque infantil recientemente
instalado, en mesas y bancos; un ambiente animado en un diseno
urbano por terminar que contrasta con el galardonado, vacio y
sombrio jardin Miquel Marti i Pol y las calles circundantes
que en su mayoria estan vacias.

Fig. 12 y 13. Espacio publico Can Framis: calle Sancho de
Avila y entrada principal al museo en Roc Boronat

Conclusiones

La transformacion de Poblenou representa tanto un continuo
urbano como un cambio en sus espacios puUblicos. Su



organizacion territorial se basa en el modelo de Barcelona
respetando el esquema definido por Ildefons Cerda. En este
sentido, el nuevo 22 @ esta integrado dentro de la estructura
de la ciudad. La continuidad y el cambio también juegan un
papel en los lineamientos econdmicos, donde algunos edificios
industriales estan adaptados para nuevos usos productivos,
guiados por valores de sostenibilidad ambiental, eficiencia
economica y energética. La proteccidén progresiva de este
patrimonio industrial tuvo un 1impacto directo en la
construccién del actual Poblenou, cuyos elementos
salvaguardados determinaron cambios en parte de su
planificacidén original.

La reducida proporcion de elementos catalogados y el lento
proceso de su proteccién oficial como patrimonio han hecho que
su pasado industrial siga ocupando un lugar residual en el 22
@ Poblenou. Estos elementos del patrimonio tienen un gran
potencial en la concrecién de lo que Brandao y Brandao (2012)
caracterizan como una "(..) continuidad en la transicidn
industrial / postindustrial, constituyendo una transformacién
mas estable y bien recibida", ya que hay espacio para esta
continuidad en la exploracién y la reinterpretacidén de este
patrimonio industrial para la valoracién del Poblenou.

Ciudadanos, profesionales y circulos académicos locales
estuvieron detras del plan de proteccidén local de este
catalogo de patrimonio industrial. Los resultados positivos de
esta defensa civica y colectiva de los elementos culturales
como elementos fundamentales para la constitucién del proyecto
22 @ permitieron la proteccidén de edificios Unicos e incluso
la integracién de areas enteras. Pero la preservacién de estos
elementos culturales es solo una pequeia parte del proceso de
identidad y valoracién territorial. Otros aspectos deberian
haber incluido las entidades culturales y los ciudadanos
preexistentes para su alojamiento, en procesos tales como la
participacién, tal como se celebrd recientemente en el
programa de movilidad de superbloques. Con un cambio muy



necesario en las intenciones y 1las herramientas de
planificaciéon urbana, este programa de supermanzanas debera ir
mas alla de los aspectos funcionales de 1la movilidad y la
sostenibilidad para lograr la cohesién social, la calidad de
vida y la mejora de la actividad econdmica local. Es un
comienzo, pero la mejora de la vida en los espacios publicos
tiene una complejidad que solo la articulacién de varias
politicas urbanas puede lograr. Sin embargo, puede ser una
oportunidad para superar decisiones equivocadas previas y para
evitar la profundizacion de los procesos de gentrificacidn que
ya estan ocurriendo en este vecindario.

En este barrio podemos observar como las estrategias de
desarrollo relacionadas con el urbanismo, la cultura y la
creatividad dieron como resultado procesos de gentrificacidn,
como generalmente han concluido Arantes et al (2000) y Vivant
(2009). Los usos de la cultura y la innovacidén dirigiendo a
Barcelona hacia la competencia econdémica a través de la
industria y su potencial estético tuvieron resultados sociales
muy Llimitados. Y mientras se resuelven parcialmente 1los
problemas estéticos y econdmicos de las ciudades, el uso de
herramientas estratégicas empresariales también tiene su
origen en una paradoja: la adopcién de las mismas estrategias,
objetivos y medios por varias ciudades conduce a su
trivializacién, lo que resulta en creatividad no mas creativa
(Vivant , 2009). La singularidad del ambiente del Poblenou
esta mas relacionada con la preservacidén de su patrimonio
industrial, como lo defienden varios colectivos por sus
significados simbélicos, que con la nueva arquitectura
espectacular de sus nuevos edificios, que componen un paisaje
urbano caodtico y fragmentado.

Con el objetivo de atraer capital, la distincién y el factor
sorpresa de muchos de los nuevos edificios insignia de 22 @
paraddéjicamente contribuyen a la repetibilidad de la misma
imagen globalizada y globalizadora. No se escucha las
preguntas planteadas por el sitio, ni se ofrecen respuestas



gue ayuden a resolver sus muchos problemas. Esto se acompana
de la trivializacidén de la cultura como forma y como
herramienta eliminada de cualquier contribucidén social. E1
modelo de "ciudades creativas" representado por 22 @ es
cualquier cosa menos creativo: a pesar de las especificidades
locales, el leitmotiv es comiUn a los ideales y a un modus
operandi sistematicamente reproducido por cada ciudad de
ambicién global.

También es sorprendente que, aunque las emociones son
ampliamente estudiadas en las artes y la cultura tiene tanto
peso aqui, parecen estar ausentes del disefo urbano de
Poblenou. Las emociones, para ser entendidas tanto en relacién
con las emociones bdsicas como con las emociones estéticas,
evocan la capacidad de sentir placer, admiracidn vy
trascendencia. Los conceptos como locus son imposibles de
definir de una manera completamente racional, involucrando
temas relacionados con los valores y con una relacién afectiva
con la percepcidén. Si somos conscientes de ellos mientras
hacemos nuestras vidas o los usamos con intencidén al disedar,
estan ahi, mas alla de los estilos y en 1o que es
fundamentalmente nuestra experiencia del espacio. Es una
contradiccion que el disefo urbano de Publenou apuntara a
crear una identidad, pero generalmente fracasd en permitir que
surgieran sus genius loci.

E1l ambito de la percepcidn, las emociones y el espacio publico
estd directamente relacionado con el entorno y la calidad de
la vida publica. También es un tema que implica una
perspectiva poética y una responsabilidad, teniendo en cuenta
que cada nueva realidad estética redefine nuestra realidad
ética, si tomamos prestadas palabras de Brodsky. Desde esta
perspectiva, Poblenou refleja la vida y el trabajo de las
personas que viven alli. Desafortunadamente y en gran parte,
los sentimientos de codicia, abandono e indiferencia son 1o
gque ahora evoca su vecindario.

En la manzana de Can Framis, algunos de sus espacios publicos



lo contrarrestan. La entrada principal de la calle Roc Boronat
y la zona de la chimenea ofrecen un contraste positivo con los
barrios circundantes, evocando una delicada y agradable
integracién del pasado del patrimonio con la comodidad, 1la
calma y la curiosidad de los d&rboles y sus sombras. Pero hubo
fallos en el primer disefio del area de jardin mas grande de
Can Framis: un enfoque superficial con un diseiio no adecuado
para un espacio publico, sin duda empeora los resultados
debido a la falta de mantenimiento, lo que dio como resultado
el jardin semi-abandonado que tenemos ahora. Es un disefo que
probablemente funcione con un buen mantenimiento y si fuera de
propiedad privada. Pero no lo es, y se trata de un espacio
verde publico muy necesario para este vecindario. E1l disefo
del espacio publico implica que las preguntas planteadas por
el sitio, los materiales y el propdsito publico se investiguen
y se respondan. Deben tomarse en consideracién los aspectos de
seguridad, comodidad y oportunidades para el desarrollo de
varias actividades, a fin de permitir un area publica animada.
Seria positivo si el redisefo del espacio publico del programa
de supermanzanas también interviniera en esta area, para
recuperar su integridad y calidez a sus ciudadanos.

“La vida entre edificios es un proceso de autorreforzamiento",
como sefala Gehl (1991). Se debe alentar a un mayor nuUmero de
personas a usar los espacios publicos por mas tiempo, teniendo
oportunidades realistas para actividades al aire libre que se
ajusten a sus necesidades. La cultura puede jugar un papel
importante en esto, con una profundidad mas alla del
contenedor escaparate blanco de un articulo de moda llamado
arte. Las politicas culturales deberian dirigirse a la mejora
de las vidas de las personas, no a decorar la meseta de su
existencia. Deberia contribuir al establecimiento de
relaciones significativas dentro de sus vecindarios, a un
sentimiento de hogar, vecindad, comodidad, seguridad, mientras
apela a sus sentidos. Un enfoque sensible a las politicas
culturales alineado con el disefo de espacios publicos
probablemente sea la mejor receta para su éxito.



Expresiones de gratitud

Este trabajo se basd parcialmente en 1la tesis doctoral
"Ciudades creativas": o papel de la cultura en procesos de
transformacioén urbana (Universidad de Barcelona, [][J2014), con
el apoyo de la subvencién SFRH / BD / 43225/2008 otorgada por
la Fundacao para a Ciéncia ea Tecnologia (FCT, Portugal), con
el soporte POPH / FSE.
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No nos restaureis. ELl
] ] V |
patrimonio artistico del
antiguo seminario de Teruel
destruido durante la guerra
civil
El 15 de diciembre de 2017 se han cumplido 80 anos del inicio
de una de las mas cruentas batallas de 1la guerra civil
espafnola. Entre esa fecha de 1937, y el 22 de febrero de 1938
Teruel se convirtidé en el escenario de la confrontacién entre
los ejércitos republicano y nacional. La ciudad, como
encrucijada de caminos y lugar estratégico entre el interior
de la Peninsula y la costa mediterranea, se convirtidé por las

circunstancias del destino, en una de las mas decisivas para
el devenir del conflicto.

Junto con las pérdidas humanas, y como parte de 1a
destrucciéon, el patrimonio artistico de la ciudad perdid
varias iglesias, conventos, casas nobles, ademas de los dafos
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en su muralla y el entramado urbano medievales. Otros se
salvaron casi por casualidad, como en el caso de las torres
mudéjares y buena parte de los edificios modernistas.

Entre las iglesias que quedaron practicamente arrasadas,
podemos citar la iglesia de Santiago, el convento de Clarisas
o la iglesia de San Martin. También la Catedral sufrié danos
ya que sobre ella cayd una bomba que afectd al primer tramo de
su techumbre mudéjar.

Terminado el conflicto bélico, y al abordar la dificil tarea
de la reconstruccién, algunos monumentos se restaurarian
siguiendo criterios histéricos, mientras en otros lugares se
optaria por renovaciones urbanisticas de caracter moderno. La
que habia sido un referente dentro de la guerra, se convirtio
también en un referente de las buenas y malas prdacticas de
reconstruccién en ciudades destruidas.

Este panorama reconstructivo, que afectaba a los elementos
arquitectdénicos, afecté también a los bienes inmuebles, sobre
los que pesaria el mismo dilema. Las obras de mayor calidad
habian sido protegidas y enviadas a lugares mas seguros, pero
otras, como los retablos menores, las imagenes de menor
devocidn, las mazonerias que no se pudieron desmontar.. se
encontraban dentro del montén de escombros en el que se habian
convertido muchos espacios de la ciudad. Trozos de columnas,
fragmentos de esculturas, capiteles, cruces o 1imagenes
mutiladas eran extraidos por los operarios encargados de 1la
limpieza.

En ese momento se decididé guardar todos esos restos de la
mejor manera posible, para valorar la idoneidad de su
restauracidén. Algunas fueron reparadas, y volvieron a
desempenar su papel devocional tanto en la ciudad como en
otras parroquias de la diécesis. En otros muchos casos, por el
estado en el que quedaron, resultd imposible devolverlas a su
uso original y quedaron simplemente almacenadas. Al tratarse
de obras religiosas, y ante las circunstancias de la



institucidén eclesiastica de la época, no parecid adecuado
destruirlas definitivamente, a pesar de nunca volverian a
poder ser utilizadas.

Pasados los afios de la postguerra, es nombrado obispo de la
Didcesis de Teruel y de Albarracin D. Damian Iguacén Borau,
del que debe destacarse su preocupacién por el patrimonio
cultural de la didcesis. Su propuesta mas significativa para
el tema que nos ocupa fue la de exponer en el recién creado
museo de arte sacro, un grupo de esas obras destruidas y cuya
restauracidén resultaba imposible. E1l seria quien acufaria el
concepto sobre el que gira la exposicidn objeto del presente
texto.

Junto estas obras, se colocd un cartel en el que podia leerse:
“No nos restauréis”. Su intencidn era 1llamar la atencidn del
visitante para que reflexionara sobre los hechos histdricos
ocurridos. Gracias a ello, estas imagenes se han convertido
en testigos de la destruccidén provocada por la guerra civil,
en guardianes de la memoria de la Batalla de Teruel.

Con motivo del 80 aniversario de la Batalla de Teruel, se ha
querido exponer alguna de estas obras dafiadas entonces, para
mantener el recuerdo de su existencia y valorar su interés
histéorico-artistico a través de una serie de estudios
publicados en el correspondiente catalogo.

Para la exposicién, se han seleccionado piezas procedentes de
la iglesia del antiguo seminario de Teruel. La eleccidn se
debe al caracter simbdlico del edificio ya que fue objetivo
preferente de ambos bandos. Fotografias de la época nos
muestran como apenas quedaron algunas columnas en pie. Su
estructura qued6é practicamente arrasada, y con ella los
retablos y toda la dotacidén artistica de su iglesia. El de mas
consideracién, el altar mayor, es el que mas piezas ha
proporcionado.

La instalacidon de la exposicidn se ha estructurado en tres



niveles. En primer lugar, las obras de arte dispuestas en el
centro del patio del obispado. Su colocacidén ha pretendido
reproducir de algdn modo las circunstancias de su destruccién.
Aparecen todas amontonadas una sobre la otra. Los restos de
columnas configuran el espacio. En el centro, la figura de
mayor tamano, sin brazos y sustentada en el fragmento del
frontal del sagrario de dicho altar mayor. A su alrededor,
fragmentos de angelitos, en ocasiones solamente la cabeza, la
figura de un pelicano picando su pecho para ofrecer su sangre
a sus hijos como alimento, una escultura representando a San
Juan Bautista, a la que le falta el rostro, trozos de tambores
de columna y capiteles agrietados.. Sobre el suelo, y entre
estas imagenes, reproducciones fotograficas de la Iglesia del
Seminario, alguna de las cuales inédita, pretende que el
espectador pueda conocer su aspecto anterior a la guerra, y el
estado en el que quedd después de la batalla.

Un segundo nivel lo constituyen los textos colocados sobre las
columnas del patio. Estos textos estan extraidos de las
cronicas periodisticas, de las cartas remitidas entre 1los
responsables del Ministerio de Cultura, o de 1la
correspondencia de los agentes de Regiones Devastadas, en los
que se alude al estado en el que se encontraba en patrimonio
artistico en ese momento. Junto a estos textos, se encuentran
las fotografias correspondientes que facilitan valorar dicho
estado.

El tercer nivel citado, no concierne al plano visual si no al
plano sonoro. Una composicidén sonora en la que se recogen
testimonios de personas que vivieron en primera persona el
conflicto bélico dota a la instalacidén de un ambiente
perturbador, que por otra parte, facilita la comprensién de
las circunstancias que se pretende exponer. Por todo ello,
algunos podrian considerar que no se ha tratado solamente de
una exposicidén de obras de arte, si no también de una
instalacidén artistica. Como sucede en ellas, lo visual, lo
sonoro y el contenido de ambos, estan en el mismo plano de



importancia. Todo ello colabora en la impactante transmisién
del mensaje con todo su significado: No nos restauréis.



