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El origen de esta tesis doctoral debe situarse en el trabajo de investigacion
realizado para la elaboracién de nuestra memoria de licenciatura, consagrada al
estudio de la labor de promocién artistica desarrollada en la archidiécesis cesa-
raugustana durante los anos de gobierno eclesidstico de Hernando de Aragén
(1539-1575), analizada en relacién con la desplegada durante los mandatos de
sus predecesores inmediatos —los prelados zaragozanos de la Casa Real— y apo-
yada, en buena medida, en las referencias exhumadas en el Registro de Actos
Comunes, una fuente tan apenas explorada a partir de la que, de manera com-
binada con las visitas pastorales, se han podido fechar con cierta precision la
mayor parte de las actuaciones de caracter artistico llevadas a cabo en todo el
arzobispado de Zaragoza, una extensa demarcacion eclesidstica que, hasta 1577,
estuvo conformada por la prdctica totalidad de las actuales provincias de Zara-
goza y de Teruel, asi como por algunas localidades de nuestras comunidades
limitrofes.

Inmediatamente después se entendi6 que la tesis doctoral debia centrarse
en el estudio de una manifestacion artistica concreta y se opt6 por la arquitec-
tura en tiempos de Hernando de Aragén por varias razones pero, sobre todo,
porque resultaba evidente que el nimero y la importancia de las noticias reco-
gidas ofrecian un campo de investigacion tan novedoso como atractivo.

La consecucién de este objetivo nos ha obligado a elaborar, en primer lugar,
una sistematizacion de la arquitectura aragonesa del siglo XVI, para la que se ha
seguido la organizacion en tres fases —renovacion e indefinicion estilisticas, la con-
tinuidad cuestionada de mediados de sigloy hacia el clasicismo pleno— utilizada en los
modélicos trabajos consagrados en los ultimos anos al estudio de la arquitectura
espanola del Quinientos. S6lo desde esta vision de conjunto se ha podido abor-
dar el estudio de la arquitectura aragonesa del segundo tercio de la centuria, un
lapso de tiempo dominado en todos los sentidos por la figura de Hernando de
Aragén en el que se asiste a una eclosiéon de propuestas arquitecténicas de carac-
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ter renovador, todas ellas muy ricas e interesantes, diferentes entre si y con res-
pecto a las articuladas en otras regiones peninsulares, como las que se plantean
desde la tradicién arquitecténica aragonesa por maestros como Charles de Men-
dibe o Martin de Miteza; las de los artistas italianos o italianizados que tratan de
introducir una novedosa concepcién de la arquitectura basada en la preemi-
nencia del disegno que, de momento, no encuentra un eco suficiente en estas
tierras; o las que llegan de la mano de profesionales como Pierres Vedel, sus-
tentadas tanto en la practica constructiva como en el conocimiento de la trata-
distica arquitecténica.

Desde el punto de vista metodolégico, el trabajo se ha construido sobre un
profundo estudio bibliografico, una intensa labor de archivo y un entretenido
trabajo de campo. En el primero, se ha partido de lo particular —la arquitec-
tura y otras manifestaciones artisticas del Quinientos en Aragén— para poder ir
profundizando de manera paulatina en el conocimiento de la arquitectura desa-
rrollada en otros ambitos peninsulares, en Italia y en Francia durante todo el
siglo XVI. También se ha prestado una atencién especial a las fuentes, tanto a
la tratadistica artistica clasica y del Renacimiento como a los textos en los que
quedaron recogidas las directrices que habria de adoptar la arquitectura reli-
giosa: los canones y decretos conciliares de Trento, las disposiciones de los sino-
dos diocesanos o los postulados recogidos en obras como las Instructiones de San
Carlos Borromeo.

El trabajo de archivo se ha desarrollado en distintas instituciones zarago-
zanas, aragonesas, de otras comunidades e incluso en otras de ambito nacional
atendiendo a distintos aspectos.

Asi, la aproximacion al fenémeno del encargo artistico y el seguimiento de
la materializacién de los proyectos arquitectonicos en el contexto del arzobis-
pado de Zaragoza en tiempos de Hernando de Aragén nos han exigido, en pri-
mer lugar, analizar la personalidad del prelado y de sus colaboradores mds inme-
diatos —todos ellos cistercienses— a partir del estudio de los textos que nos
dejaron. Asi, se han analizado los manuscritos del arzobispo conservados en el
Archivo Capitular de La Seo de Zaragoza y en la Biblioteca de la Real Academia
de la Historia de Madrid, las memorias de fray Lope Marco —que ya tuvimos
ocasion de publicar hace unos anos— o la documentacioén de la Orden de San
Bernardo en Aragén depositada tanto en el Archivo Histérico Nacional de Madrid
como en el Archivo General de Navarra.

También se ha revisado el Registro de Actos Comunes del Archivo Dioce-
sano de Zaragoza entre 1539 y 1575, contrastando las referencias exhumadas con
las noticias recogidas en las Visitas Pastorales, con lo que se ha podido obtener
una vision bastante ajustada del proceso de ejecucién de la mayor parte de las
empresas arquitecténicas estudiadas de manera monografica.

Para aproximarnos a los contextos en los que los maestros desarrollaron su
actividad constructiva ha sido necesario consultar los tomos del Archivo Hist6-
rico de Protocolos Notariales de Zaragoza comprendidos entre 1530 y 1545 y
realizar catas en protocolos de anos anteriores y posteriores para completar los
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estudios de algunas de las obras analizadas. También ha sido preciso revisar los
volimenes del siglo XVI de la Seccién de Protocolos Notariales del Archivo His-
térico Provincial de Teruel correspondientes tanto a la capital bajoaragonesa
como a las de las diferentes poblaciones en las que Pierres Vedel ejercié su acti-
vidad profesional, como Mora de Rubielos o Santa Eulalia del Campo. Con motivo
de otros estudios paralelos, como el consagrado a la figura del maestro guipuz-
coano Miguel de Altué, también se han realizado catas en la Seccién de Proto-
colos Notariales del Archivo Histérico Provincial de Huesca que han arrojado
datos de incuestionable valor para completar la visiéon de la arquitectura desa-
rrollada en el Alto Aragén a lo largo del Quinientos.

El trazado de los perfiles biograficos y profesionales de los maestros estu-
diados nos ha exigido acudir a otras fuentes documentales. Sus discursos vitales
se han podido perfilar gracias a las referencias recogidas en distintos archivos
parroquiales zaragozanos, turolenses y de otros puntos de la geografia nacional,
mientras que la definicién de sus respectivas actividades profesionales nos ha
obligado a consultar otros fondos. Asi, por ejemplo, para valorar la actuacién de
Charles de Mendibe en el contexto de la ampliacién de la catedral cesaraugus-
tana se ha revisado la seccién de fabrica del Archivo Capitular de La Seo desde
1490 hasta 1560; para comprender el papel desempenado por Miteza al frente
de la obra de Aula Dei hemos necesitado estudiar la documentacién conservada
en el archivo de la cartuja zaragozana, y para determinar en qué consistio la par-
ticipaciéon de Vedel en las distintas obras que se le venian adjudicando se han
tenido que revisar, entre otros, los archivos municipales de Daroca, Mora de
Rubielos, Rubielos de Mora, Santa Eulalia del Campo, Teruel y Albarracin, asi
como los capitulares y diocesanos de estas dos ciudades.

De manera simultanea se ha llevado a cabo el trabajo de campo, el estudio
directo de las fabricas, la realizacién de reportajes fotograficos de todas ellas y
el levantamiento de sus planimetrias en los casos en los que ha sido preciso.

Los resultados obtenidos en la investigacion se han presentado de acuerdo
aun esquema organizado en seis capitulos. El primero constituye esa vision gene-
ral de la arquitectura aragonesa del Quinientos de la que careciamos al comen-
zar nuestra labor. Inmediatamente después, nuestro discurso se ha centrado en
el analisis del segundo de los tres periodos en los que la hemos sistematizado,
que coincide con el segundo tercio del siglo y los anos en los que Hernando de
Aragén ostenta la mitra arzobispal zaragozana (1539-1575), y en el que, como
ya se ha senalado, coexisten diferentes propuestas arquitecténicas de caracter
renovador.

La singularidad de todas ellas nos ha inclinado a estudiarlas en profundi-
dad en el segundo apartado, y a dedicar el tercero y el cuarto al andlisis de
aquellas dos de caracter verdaderamente arquitecténico que, desde nuestro
punto de vista, constituyen las aportaciones mas valiosas y originales de lo ara-
gonés al panorama general de la arquitectura hispanica del siglo XVI: la revo-
lucién de la arquitectura de tradicion local —cuyo estudio se ha abordado a
partir del analisis de la labor desarrollada por los maestros del prelado Charles
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de Mendibe y Martin de Miteza—, y la propuesta de renovacién sustentada tanto
sobre la praxis constructiva como sobre el empleo de la tratadistica arquitecto-
nica cldsica y renacentista, ejemplificada a la perfeccion por la figura y la obra
de Pierres Vedel, un personaje que, por otra parte, nos ha permitido introdu-
cir el estudio de alguna de las obras de ingenieria civil mas importantes del
Quinientos hispano.

Tras presentar sus respectivos perfiles biograficos y profesionales, se han
analizado de manera monografica todas sus obras documentadas, incorporan-
dose al final la bibliografia utilizada en su elaboracién y el pertinente apéndice
documental.

kok ok ok ok

En la actualidad, el estudio de la arquitectura del siglo XVI tiende a valo-
rar cada vez mas las aportaciones peculiares de la arquitectura inmediatamente
anterior, y no se concibe la existencia de un Renacimiento sin contaminaciones
y uniforme en sus manifestaciones. El trabajo realizado permite comprender la
enorme complejidad de la arquitectura aragonesa del Quinientos, un término
escogido, laxo, cuyos limites comprenderian desde los dltimos anos del siglo XV
hasta las primeras décadas del siglo XVII.

Tal y como sucede en otras zonas peninsulares, la arquitectura bajomedie-
val aragonesa se enriquece muy pronto con elementos propios del nuevo len-
guaje de corte italianizante. Son motivos que, integrados sin estridencias en el
corpus decorativo de tradicion modernay morisca, se despliegan sobre estructuras
arquitecténicas de corte tradicional mediante la aplicaciéon de programas pict6-
ricos de naturaleza anticuaria o trabajos de ornamentaciéon escultérica realiza-
dos fundamentalmente en yeso.

Las mas tempranas manifestaciones de este tipo aparecen en ambitos pri-
vilegiados como el palacio de la Aljaferia o La Seo de Zaragoza, dos edificios sin-
gulares que, como en otros momentos de su historia, se erigen en centros de
irradiacién de nuevas formas, soluciones y modelos.

Sin embargo, hemos podido comprobar que ya desde fecha muy temprana
se adquiere conciencia de que este tipo de labores no respondia a los verdade-
ros fundamentos del Renacimiento. Resulta muy significativo que Alonso de Ara-
g6n decida enlucir los tramos de las naves de la catedral zaragozana en los que
se habia comenzado a disponer este sistema decorativo y apueste por recubrir
todas las superficies con un falso despiece isédomo, un tipo de trabajo que ter-
minard generalizindose en la arquitectura aragonesa del Quinientos y que resulta
mucho mas acorde con la venusta species, el alma de la belleza definida por Vitru-
vio.

De manera paralela, los trabajos en yeso se benefician, por un lado, de la
renovacion de la escultura y, por otro, de la capacidad de los mazoneros de aljez,
que comienzan a ordenar muy pronto sus trabajos desde una cierta légica de los
6rdenes, introduciendo en sus composiciones soportes, capiteles y entablamen-
tos de aceptable correccién cldsica.
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La apuesta por la modernidad que se percibe en los proyectos impulsa-
dos tanto por las instituciones civiles como por la emergente burguesia fun-
cionarial, comercial y financiera, y las valiosas aportaciones realizadas por pro-
fesionales foraneos como el florentino Giovanni Moreto y locales como Gil
Morlanes el Joven permitiran afrontar la tercera década del siglo con nuevas
inquietudes.

Es entonces cuando, como sucede en otras zonas de la Peninsula, comien-
zan a desarrollarse diferentes propuestas de aproximacion a los postulados del
Renacimiento que ofrecen resultados muy dispares y que, en esencia, varian en
funcién de los puntos de partida de cada una: de las inclinaciones y objetivos
de los comitentes, del tipo y grado de formacién de los maestros y del medio en
el que se desenvuelven todos ellos.

Los primeros cambios se perciben en la arquitectura de tradicién local,
tanto en la que se levanta en el valle medio del Ebro con aljez y rejola como en
la que se realiza en otros puntos de la geografia aragonesa utilizando la piedra
como material constructivo basico. Sin embargo, nosotros hemos abordado el
estudio del fenémeno a partir de la labor desarrollada en el foco artistico zara-
gozano por los maestros que se suceden al servicio de Hernando de Aragoén,
Charles de Mendibe y Martin de Miteza que, a pesar de su origen norteno,
demuestran conocer —por formacién o adaptacién— la tradicién constructiva
local y participan en el proceso de renovacién que experimenta en estos anos
gracias a la aplicaciéon de importantes avances técnicos y a la incorporacién de
la estética renacentista a las obras que acometen.

El proceso resulta perfectamente perceptible en la arquitectura religiosa,
en la que se emplean tipologias conocidas desde antiguo como la de iglesia de
una sola nave con capillas entre los contrafuertes o la de planta de salén, que
ahora se modernizan y transforman por completo. La generalizacién y el per-
feccionamiento del sistema de bévedas tabicadas modifica de manera sustancial
la practica constructiva al permitir la progresiva simplificacién de las estructuras
tectonicas de las fabricas, con lo que se obtienen espacios interiores mucho mas
amplios sobre los que se pueden aplicar diferentes medidas en pos de la pro-
porcionalidad de cada una de sus partes. La ordenacion de los interiores depende
de la aplicacion de distintos elementos realizados en yeso a partir de los que se
puede ir siguiendo el lento y complejo proceso de incorporacion del sistema ita-
liano de los 6rdenes clasicos apoyado, en buena medida, en el manejo de la tra-
tadistica arquitectonica, utilizada casi siempre como simple repertorio de mode-
los formales. Si a todo esto se suman los efectos proporcionados por el sistema
de iluminacién desde lo alto y la generalizacién del falso despiece isédomo en
los paramentos, se ha de convenir en que los resultados que se obtienen per-
miten distinguir con nitidez estos nuevos edificios de los modelos tipolégicos de
raiz medieval de los que parten. Convertidos en expresion inequivoca de la con-
cepcién que del espacio clasico pudieron compartir tanto comitentes como maes-
tros constructores, estos templos tienen la virtud de responder a la perfeccion a
las exigencias del culto catélico, lo que les asegura un éxito considerable y la
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supervivencia de la férmula —con ligeras modificaciones— a lo largo de los anos.

De manera paralela, algunos maestros tratan de introducir nuevos sistemas
de produccién arquitecténica. Son profesionales italianos como Tomas Peliguet
y Pietro Morone, o italianizados como Alonso Gonzilez y el propio Jerénimo
Coésida que, apoyados en sus habilidades como tracistas y entendiendo el pro-
yecto arquitecténico como un acto de creacién artistica, se sienten capacitados
para tomar parte en empresas de naturaleza constructiva, circunscribiendo su
labor, eso si, al diseno artistico —que no técnico— o a la ordenacion de los orga-
nismos a construir o ya levantados. En realidad, son pintores que, de igual manera
que facilitan trazas para retablos, bordados o rejas, se animan a extender ras-
gunos mas o menos elaborados para obras de arquitectura cuya materializacién
dependerad, Unica y exclusivamente, de que encuentren a los profesionales capa-
ces de convertirlos en realidades tangibles.

Cuando dan con ellos, los resultados suelen ser espectaculares, porque la
realidad es que todos estos maestros manejan un lenguaje artistico mucho mas
evolucionado que el declinado por estos pagos. Quizas baste recordar actuacio-
nes como la redefinicién arquitecténica de la parroquial de Fuentes de Ebro,
disenada por Peliguet y realizada por Vedel, o la construccion de la escalera del
palacio episcopal de Tarazona, ideada casi con total seguridad por Morone y eje-
cutada muy probablemente por Alonso Gonzdlez. Mientras que la primera nos
ofrece un tempranisimo ejemplo de la llegada a tierras aragonesas de las libé-
rrimas lecturas sobre la arquitectura romana del primer Cinguecento realizadas
por artistas como Giulio Romano, la segunda descubre el conocimiento de la
mejor arquitectura que se estaba levantando al otro lado de los Pirineos por esas
mismas fechas.

Sin embargo, no siempre sera facil encontrar a los profesionales capaces
de ejecutar estos disenos y es en esta dependencia en la que hay que buscar el
escaso desarrollo de esta via. Frente a ella se sitia la seguida por otro tipo de
profesionales que, formados en distintas tradiciones constructivas, demuestran
conocer tanto los resortes de la produccién arquitecténica como las novedades
ofrecidas por la tratadistica contemporanea, a la que acuden para dar forma a
los elementos con los que organizar los interiores de sus edificios.

Es el caso de Pierres Vedel, un maestro de origen francés que combina su
bagaje formativo y su propia cultura visual con las tradiciones constructivas ara-
gonesas y que utiliza la tratadistica arquitecténica como fuente de inspiracion
formal para definir los miembros de las fabricas en las que interviene, introdu-
ciendo en estas tierras una nueva concepciéon del ornatum que por vez primera
se construye sobre el empleo del sistema italiano de los 6rdenes clasicos y no
sobre el empleo de repertorios decorativos de naturaleza superficial.

A pesar de que no logra conferir a todos estos elementos la preceptiva pro-
porcionalidad clasica, el modelo de iglesia que articula en Santa Eulalia del
Campo actualiza el panorama arquitecténico del Bajo Aragén turolense. De una
sola nave con capillas entre los contrafuertes, cabecera poligonal, abovedamientos
de cruceria estrellada de terceletes rectos e interior ordenado en dos niveles
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mediante un entablamento que recorre la nave a media altura apoyado sobre
los soportes de orden cldsico —excesivamente elongados— que se adosan a las
embocaduras de las capillas, esta iglesia se impone como modelo para otras de
la zona y constituye el punto de partida de las reflexiones que se realizan en
torno a la tipologia en el Sur del reino y en las comarcas del Bajo Ebro y la Plana
castellonense hasta bien entrado el siglo XVIIL.

Frente a las novedades planteadas por los arquitectos-artistas, el proceso de
redefinicién a la clasica de tipologias de raiz medieval que se aborda desde dis-
tintos posicionamientos por la tradiciéon constructiva local y por maestros como
Vedel es el tinico que experimenta un cierto desarrollo en el tiempo. De hecho,
sigue ofreciendo interesantisimos frutos atin después de que el clasicismo hubiese
comenzado a difundirse a partir del epicentro escurialense, un argumento que
refuerza la idea de que los jalones en los que se ha sistematizado el proceso de
asimilacién del Renacimiento no son sino fases abiertas cuyos limites, definidos
pero flexibles, permiten la coexistencia de distintas soluciones a un mismo
tiempo.

Sin embargo, la realidad es que, al igual que sucede en otras zonas de la
Peninsula, la diversidad de las respuestas articuladas en el territorio aragonés
durante el segundo tercio del siglo XVI cede paso de manera paulatina a una
cierta homogeneizacién cuyas causas deben buscarse en la generalizaciéon del
lenguaje clasicista. No obstante, debemos hacer hincapié en que este proceso no
obedece en exclusiva a la influencia arrolladora de los postulados arquitectoni-
cos de Juan de Herrera —que llegan por diferentes vias, pero sobre todo a par-
tir de las actuaciones llevadas a cabo por los prelados contrarreformistas, las nue-
vas ordenes religiosas y sus propios maestros—, sino que tiene un componente
local muy importante, puesto que muchos de los cambios que se operan hubie-
sen resultado inviables de no haberse realizado una profunda reflexién sobre la
tratadistica arquitecténica mas moderna y el propio pasado romano desde la rea-
lidad artistica aragonesa.
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Vicente Berdusan (Ejea de los Caballeros, Zaragoza, 1632-Tudela, Navarra,
1697) es un artista de origen aragonés que vivié y trabajé en Tudela y desarro-
116 su actividad, centrada en la pintura religiosa al 6leo sobre lienzo, en un amplio
territorio que comprende bdsicamente las actuales comunidades de Navarra, Ara-
g6n, Pais Vasco y La Rioja.

Las desigualdades existentes en el conocimiento de la produccién pictérica
en estas regiones —con un claro déficit en el caso aragonés— nos llevé a iniciar
un trabajo de investigaciéon centrado en las relaciones artisticas entre el pintor
y Aragén cuyo primer objetivo era la realizacién del catdlogo critico y razonado
de su obra —el unico realizado hasta la fecha de un pintor aragonés del seis-
cientos—. Este trabajo se hacia también necesario por la relevancia que Berdu-
san habria tenido en la recepcién aragonesa de la pintura del pleno barroco de
filiaciébn madrilena, y por extensién en el devenir de la pintura barroca en nues-
tra region.

Ademas del objetivo general enunciado, nuestro trabajo ha pretendido la
fijacion de la personalidad artistica de Berdusan, asi como la profundizacién en
el conocimiento de todos los factores que conforman el hecho artistico. Y todo
lo anterior, y a pesar de la obligada limitacién geografica, sin olvidar la consi-
deracion global del artista y su contextualizaciéon en unas determinadas coor-
denadas espacio-temporales: la Espana del reinado de Carlos II. En este sentido,
nuestra aportaciéon ha tenido muy presente, como no podia ser de otro modo,
los datos ya conocidos, y ha pretendido completarlos, enriquecerlos y matizar-
los con las miras puestas en una biografia integral del artista que estd todavia
por hacer.

Todas las obras han sido minuciosamente catalogadas y estudiadas con el
fin de reconstruir los pormenores de su encargo y ejecucion, concediendo espe-
cial importancia al tema de la clientela y a la identificacién de las fuentes (gra-
ficas, literarias y devocionales) que sirvieron para la definicién de los asuntos y
de los programas iconograficos.
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Sobre la fortuna critica de Vicente Berdusdan

La recuperacion critica e historiografica de Vicente Berdusan ha tenido que
esperar, tras un olvido de casi tres siglos, al ultimo cuarto del s. XX. Dicha recu-
peracion, sin embargo, no ha conseguido por el momento situar al artista en el
lugar que le corresponde en el contexto espanol, a pesar de que los valores que
atesora su pintura son comparables —y en ocasiones superiores— a los de otros
artistas coetaneos de mayor fama. En este sentido, tal vez el haber desarrollado
su actividad en una localidad periférica como Tudela, alejada de la Corte y de
otros centros de influencia y decision, ha sido factor decisivo para esa falta de
reconocimiento. A este motivo, que consideramos fundamental, pueden anadirse
otros: el desconocimiento y las dudas acerca de su origen, perpetuados hasta el
ano 1990, que han generado histéricamente problemas y ambigiiedades en su
adscripcién a una escuela regional determinada, impidiendo de paso su ade-
cuada valoracién artistica; ciertos equivocos cometidos en la lectura de las fechas
de sus lienzos, que hicieron pensar durante varios decenios y hasta 1982 en la
existencia de dos pintores de igual nombre, a los que se adjudicaron, casi de
forma aleatoria, las obras que en realidad pertenecian a uno solo; la ligereza
atribucionista, que ha engrosado artificialmente la produccién de Berdusan, lo
que ha impedido la correcta definicion de su personalidad artistica; y finalmente,
ciertos vicios historiograficos, vigentes sobre todo en los ss. XVIII-XIX, como son
la repeticién de noticias y la perpetuacién de datos sin corroboracién docu-
mental, que han provocado que la fortuna del artista dependiera, en buena
medida, del acierto y criterio de la fuente primera.

Ausente en la literatura artistica de su siglo, Berdusan apenas tuvo sitio en
el Parnaso (1724) de Palomino, pozo inagotable de noticias del que bebieron
muchos otros autores, lo que originé en torno al ejeano un largo silencio biblio-
grafico que se prolong6 hasta 1866, ano de la edicién de los Discursos de Jusepe
Martinez preparada por Valentin Carderera. A dicha mencién le siguieron otras
noticias esporadicas y puntuales, no siempre acertadas, que vieron la luz durante
los cien afos siguientes. El ano 1978 constituye un nuevo punto de inflexién,
marcado por la aparicién del extenso articulo de Esteban Casado Alcalde en la
revista Principe de Viana. Este espléndido trabajo, junto con las publicaciones pos-
teriores de Pedro L. Echeverria Goni y Ricardo Fernandez Gracia, la tesis doc-
toral de Isidro Lopez Murias (1990) y, de manera especial, el magnifico catalogo
de la exposicion que tuvo lugar en 1998 en el Museo de Navarra, de la que fue-
ron comisarios los profesores M." Concepcién Garcia Gainza y Ricardo Fernan-
dez Gracia, constituyen los hitos historiograficos que han jalonado los ultimos
decenios del s. XX. El estado de la cuestiéon sobre el conocimiento de la obra
de Berdusan en Aragén fue finalmente sustanciado por el profesor Gonzalo M.
Borras, quien ya habia abordado el tema en el tomo cuatro de la Enciclopedia
Temdtica de Aragon (1987). Esa revision actualizada formé parte del citado cata-
logo de 1998, y es el documento que marca el punto de partida de nuestra inves-
tigacion y constituye la referencia obligada para determinar y valorar los resul-
tados del trabajo que presentamos.
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El talante artistico

Berdusan, a la vista de los datos de que disponemos, fue un hombre de
vida familiar y cardcter tranquilo, de cuya formacién intelectual e inquietudes
poco o nada podemos decir. Dotado de un buen oficio —aunque limitado a la
técnica del 6leo sobre lienzo— y de un modo de pintar abreviado, aprendidos
con toda seguridad en el contacto con obras y artifices de la escuela madrilena,
este «practicon» de la pintura conecté bien con el gusto y la sensibilidad de la
época que le toco vivir, lo que le permitié asumir abundantes encargos en un
extenso territorio artistico. Encargos de muy variada entidad, que van del gran
retablo de altar al cuadrito de caballete, en todos los casos de tematica reli-
giosa y con un estilo personal y maduro al que fue fiel, por lo que no se obser-
van grandes variaciones o saltos en su quehacer artistico. Y todo ello, al pare-
cer, sin un taller excesivamente numeroso, al que tradicionalmente se le ha
venido achacando la calidad desigual de sus obras, si bien ésta no parece tan
grande una vez depurado su catilogo y, en todo caso, podria explicarse por
otros motivos: entidad del encargo y del encargante, honorarios, complejidad
de la obra, etc.

Ajeno, hasta donde sabemos, a los movimientos reivindicativos de los pin-
tores para conseguir el reconocimiento de la liberalidad, ingenuidad y nobleza
de su arte, Berdusan da sin embargo algunas muestras del valor y consideracién
que atribuia a su trabajo al firmar con asiduidad sus cuadros —incluso con letras
mayusculas, en algunos casos especiales— y al prescindir, en la mayoria de las
ocasiones, de notarios que protocolizasen los encargos, optando seguramente
por el contrato privado y el contacto directo con el cliente en el caso de cua-
dros de caballete, o bien subcontratando con los escultores en el caso de pin-
turas para retablos.

Técnica, estilo y estilemas

El analisis organoléptico de algunas obras de Berdusdn que han sido some-
tidas a procesos de limpieza y restauraciéon nos revela que el artista solia utilizar
como soporte lienzos de lino tejidos en tafetan de trama y urdimbre bastante
tupidas; para los cuadros de gran formato hacia uso de varias piezas unidas por
gruesas costuras, que en ocasiones son visibles por el anverso. Las preparacio-
nes, de yeso y cola animal, son de naturaleza grasa, ligeras y estan coloreadas en
tonos rojos-marrones-terrosos; a veces, esta imprimaciéon se aprovecha como
fondo para construir las sombras, los claroscuros y las figuras centrales. Sobre la
preparacion aplicaba una base de temple y las veladuras de 6leo. La pelicula pic-
torica, a base de pigmentos naturales aglutinados con aceite y algun tipo de
resina natural, suele ser fina y con pocos empastes (reservados para las luces),
de tal forma que a veces se transparenta la capa subyacente y se hace evidente
la trama de la tela. La pincelada normalmente es larga y arrastrada, nerviosa y
zigzagueante, pero siempre aplicada con criterio, visible en algunos casos pero
muy diluida y difusa en la mayoria.
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Berdusdn, como la mayoria de los artistas, hubo de realizar dibujos prepa-
ratorios para sus obras, y de hecho hay constancia documental de su existencia,
aunque lamentablemente s6lo conocemos un ejemplar, correspondiente a la
cupula de la capilla de San Joaquin en la catedral de Huesca. Por cierto que esta
obra oscense constituye un caso Unico en su produccién de pintura monumen-
tal, especialidad en la que no debia de desenvolverse con demasiada soltura; asi
lo indica también la extrana soluciéon dada a esta falsa ctpula, compuesta de
lienzos de bastidor plano y forma trapezoidal en torno a un tondo central igual-
mente plano.

Aferrado pues a la técnica mas tradicional de la pintura, Berdusin mues-
tra su dominio del medio encarando formatos medianos y grandes, idéneos para
desarrollar su estilo de pintura y muy adecuados a la estética del barroco pleno,
con el que adquieren gran protagonismo visual los grandes cuadros de altar y
los ciclos historiados. Estas generosas dimensiones se compadecen bien con su
modo de pintar y confieren un valor anadido a sus obras.

En cuanto al estilo, en la dicotomia dibujo-color, omnipresente en la lite-
ratura artistica del momento, Berdusdn se alinea decididamente por el segundo,
llegando a descuidar el primero; la critica mds academicista tal vez se haya cen-
trado excesivamente en este hecho a la hora de valorar su pintura, a pesar de
que esa imprecisiéon en el dibujo queda hdbilmente enmascarada por una pin-
celada valiente y suelta, por el uso de armonias cromaticas claras de tonos pre-
dominantemente cdlidos y por variados efectos luminicos y atmosféricos (con-
traluces, gradaciones, figuras «transparentes»...). El sabio manejo de todos estos
recursos plasticos hace que su pintura sea, en términos generales, vistosa y espec-
tacular, dinamica y sugerente, vibrante y jugosa, no exenta de un cierto impre-
sionismo, y asi se mantuvo, sin apenas altibajos, hasta fines de la década de 1680,
para iniciar entonces un ligero retroceso que vuelve a poner de manifiesto las
incorrecciones que nunca lleg6 a superar.

Si en sus primeras obras se dan, como es légico, ciertos rasgos arcaicos en
el modo de componer y en el tratamiento pictérico (pincelada apretada, mode-
lados duros, colores saturados y sin matices, sequedad y rigidez en las figuras),
a partir de los ultimos anos de la década de 1660 sus cuadros comienzan a dar
cabida, de manera progresiva, a todas las caracteristicas de la escuela madrilena,
crisol de elementos venecianos y flamencos: riqueza y brillantez cromatica, esce-
narios de exuberancia teatral, disposicién de las figuras en grupos animados y
activos, formas huidizas y ritmos diagonales, valoraciéon de lo externo y apa-
riencial, rapidez y abocetamiento de la pincelada, contornos difuminados, etc.
Esta forma de pintar, que se habia iniciado en la Corte durante la década de
1640 y se prolong6 hasta las primeras décadas del s. XVIII, fue impulsada por
los grandes maestros (Camilo, Rizi, Carreno, Coello, Cerezo...) y continuada por
una pléyade de discipulos, los llamados «diz minores», generacién malograda por
la muerte temprana de muchos de sus integrantes. Por estilo y calidad, Berdu-
san ha de ser incluido sin reservas en este grupo de artistas, con cuyos plantea-
mientos pictoricos comulga plenamente.
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Dentro de esas pautas estilisticas y ese modo de hacer, la pintura de Ber-
dusan ofrece también rasgos individualizadores, tanto desde el punto de vista
expresivo como a través de ciertos estilemas muy personales. Asi, se aprecia en
sus cuadros una cierta contencién expresiva. Muchas de sus figuras, de canon
largo, presentan un cierto amaneramiento en las actitudes y en los gestos, con
cuerpos retorcidos, torsionados y en contraposto, rostros fugados en escorzo que
llegan incluso al «perfil perdido», mantos agitados, disposicién variada de las
manos y acusada gestualidad; en ocasiones los personajes producen la sensacién
de actores sobreactuados que teatralizan las escenas y marcan, como en una ins-
tantanea, el momento algido de Ila historia. Las ambientaciones arquitectonicas,
animadas por cortinajes llamativos, se disponen siempre en perspectivas forza-
das que buscan la profundidad espacial, de tal forma que lo constructivo deviene
decorativo y se pone al servicio de la representacién que en ellas tiene lugar.
Cuando se trata de glorificaciones o escenas de ubicacién imprecisa, los fondos
se vuelven dorados, o se tornan traslicidos, simbolizando la infinitud y eterni-
dad de lo divino. El mismo papel metaférico desempenan los efectos luminicos,
ya como expresion de sentimientos interiores, ya como elemento asociado a lo
sobrenatural.

Los rostros de sus figuras responden a unos prototipos humanos que, por
un lado, sintonizan con los de sus coetaneos de la escuela madrilena, pero incor-
porando unos estilemas que los identifican. Son rostros languidos que, aunque
lejanamente, recuerdan la sensualidad y morbidezza (blandura, delicadeza, ter-
nura sentimental) de Correggio, artista que en algunas obras se convierte, tal
como expres6 Weisbach (1942), en un «manierista de su propio estilo», al igual que
lo es Berdusan. Las cabezas suelen presentar frentes abultadas, narices rectas y
aguilenas pero siempre prominentes, cabellos muy perfilados por delante y abul-
tados por detras, bocas reducidas pero carnosas, etc. Muy caracteristicos son los
angelotes y ninos, de piel rosicea o nacarada, contundentes en sus anatomias
desnudas, de mofletes hinchados y pelo rubio ensortijado.

Asuntos y temas de su pintura

Hasta donde conocemos, en su producciéon aragonesa Berdusan cultivo
exclusivamente la tematica religiosa, si bien en sus cuadros es habitual la pre-
sencia de elementos integrados pertenecientes a otros géneros (pequenos bode-
gones, paisajes, arquitecturas...) e incluso en algunas ocasiones plantea las esce-
nas con una retérica propia de la pintura de historia o muestra un marcado
interés por los tipos humanos.

Al igual que ocurre con otros muchos pintores de su generacién, Berdu-
san rehuye la representaciéon de episodios sangrientos o violentos, pero a cam-
bio sabe dotar a sus obras de un notable aliento dramadtico y grandilocuente
cuando éstas lo requieren, valiéndose para ello de los recursos del lenguaje pic-
térico (luz y color) y de ciertos convencionalismos gestuales y posturales de
amplia tradicién representativa. Sus personajes, en cualquier caso, adoptan siem-
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pre actitudes que les confieren gran dignidad, sea cual sea su condicién social
y su papel en la historia.

Omnipresente en sus cuadros estd el elemento sobrenatural, bien se trate
de glorificaciones y vidas de santos, episodios misticos, apariciones, asuntos bibli-
cos o escenas de cardcter atemporal. Dicha presencia puede ser explicita, con
espectaculares rompimientos de gloria, pero también puede tratarse de una evo-
cacion metaférica a través de un resplandor, un haz de luz dirigida cuyo foco se
localiza fuera del cuadro, un cielo denso con relampagos... La separacién entre
los mundos terrenal y celeste tiende a desvanecerse, de tal forma que en algu-
nas obras es dificil saber donde termina lo «real» y donde comienza lo «visio-
nario».

En la produccién aragonesa encontramos, como es légico, asuntos que per-
tenecen al «muestrario» de Berdusan, de los que éste realiza versiones en las
que, sin embargo siempre introduce alguna variacién, pero también hay asun-
tos inéditos que obedecen a devociones locales o particulares.

Desentranar las motivaciones que justifican la elecciéon de un tema deter-
minado —lo que nosotros hemos denominado las «fuentes devocionales»— ha
sido otro de los aspectos que consideramos mas interesante y enriquecedor, pues
nos ha proporcionado informaciones que han ayudado a completar y contex-
tualizar el hecho artistico.

En todas las obras analizadas, Berdusan parece conectar plenamente con
la sensibilidad contrarreformista y pone su arte al servicio de la Iglesia triunfante
con programas que o bien ensalzan a las 6rdenes religiosas y a sus fundadores,
o bien refuerzan los dogmas puestos en entredicho por los movimientos pro-
testantes. Hemos de suponer, no obstante, que el pintor no hizo sino dar forma,
con sus conocimientos técnicos y sus habilidades plasticas y expresivas, a ideas o
conceptos doctrinales y pautas de representaciéon que le vendrian dadas por los
correspondientes mentores iconograficos, o bien que se limité a aplicar solu-
ciones ya probadas con éxito que no planteaban problemas en su contenido ni
amenazaban el necesario «decoro». En uno y otro caso, el recurso a referentes
pictoricos ajenos y a modelos graficos formaba parte del método habitual de tra-
bajo de casi todos los artistas, pues hacia mas llevadera la tarea de inventar y
componer Y, en funcién de la capacidad del pintor, aseguraba en parte el éxito
de la empresa.

Referencias pictoricas y modelos grificos

En el s. XVII el uso total o parcial de composiciones y motivos ajenos fue
moneda corriente entre los pintores, y Berdusan no fue una excepcién. En
absoluto ha de pensarse en ello como un salvavidas «para remediavagos» —en
palabras de Francisco J. Sanchez Cantén—, y menos todavia en el caso del eje-
ano, en el que casi nunca se observa una copia servil, un «hurto» —término
usado por Palomino—, sino mas bien un aprovechamiento o inspiracién a par-
tir de un modelo que se asimila o transforma en algo propio, es decir, lo que
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el mismo autor de las Vidas denomina «tomar ocasion». No obstante, en momen-
tos puntuales, las pinturas de Berdusdn parecen haber sido construidas a par-
tir de lIa suma de elementos de variada procedencia, lo que incide negativa-
mente en el resultado final, que ofrece el aspecto de un collage desintegrado.
También se aprecia una especial querencia por ciertos motivos repetidamente
utilizados. La localizaciéon de referentes y modelos, que en nuestra investiga-
cién comenzo6 siendo un tema transversal, ha ido cobrando fuerza al compas
de los hallazgos, y se ha convertido, a nuestro juicio, en una de las aportacio-
nes principales, pues no s6lo ayuda a comprender los modos de trabajo del
artista y la manera en que se producia la transmisién de influencias y de prés-
tamos artisticos, sino que también nos da idea de las imagenes que confor-
maban su universo visual.

Cabria diferenciar, no obstante, lo que denominamos referencias pictori-
cas, que requieren, por tratarse de obras Unicas, un conocimiento directo, y lo
que son modelos grabados, que por su caracter multiple permiten una circula-
cién y uso publico mucho mas amplios. Entre las primeras, las mayores afinida-
des las encontramos en cuadros pintados por Francisco Camilo y Juan Carreno
de Miranda, lo que al menos hace suponer, si no una relacién maestro-discipulo
—para la que no existe por ahora ningin aval documental—, un conocimiento
amplio de la obra de estos pintores.

En cuanto al grabado, medio principal —aunque no exclusivo— de difu-
si6n masiva de modelos, observamos como Berdusan hace uso, indistintamente,
de estampas obtenidas a partir de originales renacentistas, de otras de tono manie-
rista o clasicista, y de las mas novedosas de origen flamenco, sin que apreciemos
una clara predileccién o una determinada evolucién. Nuestro artista opta pues
por instrumentalizar los disenos para adaptarlos a sus necesidades, sin que en la
eleccién parezcan intervenir otros criterios. Otra cuestién es el tratamiento pic-
torico «moderno» que aplica a los préstamos iconograficos, que —salvo en algu-
nos casos fallidos— terminan por integrarse y diluirse en la composicién gene-
ral.

Sabemos por la documentacién que Berdusan disponia de un archivo de
dibujos y grabados, de los que se serviria como inspiracién, pauta o primera idea
para sus cuadros, aunque la falta de relaciones o inventarios detallados impide
profundizar en la cuantia y composicion de ese corpus de imagenes, donde Gni-
camente conocemos de la existencia de obras de Carreno de Miranda. Tampoco
serfa descabellado que, en ocasiones puntuales, los modelos le fueran aportados
por el propio encargante o por el mentor iconografico, en cuyo bagaje cabria
incluir también muchas de las fuentes literarias que hemos ido citando a lo largo
del trabajo.

La clientela

La dedicacion del ejeano al género mds comun en la época no impidi6
que acaparara un gran numero de encargos en un territorio bastante extenso.
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En este sentido, la decision de instalar su taller en un lugar de provincias resulté
acertada, pero no basta para explicar su fama y el éxito que alcanzé a nivel
local. Aunque mucho mas reducida y dura que en otras poblaciones de mayor
entidad, la competencia artistica le habria impedido desarrollar una actividad
tan frenética si no hubiera sido por la calidad y modernidad de su arte, digno
emulador de la mejor pintura espanola del momento, y por las relaciones per-
sonales con otros artistas que, por vinculos familiares, cultivé desde muy tem-
prano.

Por lo demas, la clientela aragonesa de Berdusan no tiene caracteristicas
singulares y responde en su diversidad a la pauta general, aunque un porcen-
taje significativo de su producciéon respondi6 a encargos de la alta nobleza des-
tinados a ornamentar iglesias y conventos. También la baja nobleza, represen-
tada por algunas familias que gozaron de buena posicion social, quisieron emular
a los anteriores en su funcién de comitentes de obras artisticas, e incluso algu-
nos miembros de la burguesia mercantil que aspiraban a ascender en la pira-
mide social vieron en la promocién y mecenazgo artisticos un buen medio —
bien visible— para conseguir los méritos necesarios.

Otro aspecto no menos interesante que tiene que ver con la clientela es el
de las razones de la elecciéon de Berdusan para ejecutar un determinado encargo,
mas alld de su propia fama como pintor y de las habituales colaboraciones pro-
fesionales con los principales retablistas del momento. En este sentido, la casuis-
tica es tan amplia como el namero de obras, pero en nuestra investigacion hemos
podido constatar que en muchos casos las motivaciones responden a circuns-
tancias coyunturales que tienen que ver, sobre todo, con contactos personales
que no suelen trascender el ambito privado, y que por tanto son dificilmente
detectables, pues apenas dejan huella documental. También sucede que la rea-
lizacién de una obra de cierta entidad propicie encargos posteriores de similar
relevancia, o bien de lugar a encargos mas modestos para satisfacer la devocion
privada. A veces, lo que se produce es una concurrencia de motivos.

Berdusdn en la pintura barroca aragonesa

Alo largo del trabajo hemos hecho patente nuestro escepticismo acerca de
la existencia de una escuela aragonesa de pintura en el s. XVII, debido funda-
mentalmente a la ascendencia que en el arte local parecen tener, por encima de
los rasgos propios, las influencias asimiladas o importadas de otros lugares. A
ello se suma la llegada de artistas y de obras foraneas, nada despreciable en
numero y calidad, asi como la circulaciéon de modelos en forma de dibujos y gra-
bados; factores todos ellos que contribuyen a diluir las posibles caracteristicas
peculiares —cuya existencia no negamos— en un arte cuyo resultado final no
es sino una suma de elementos de variada procedencia que, en cualquier caso,
resultan idoneos para satisfacer una necesidad comunicativa y expresiva.

En este sentido, Berdusdn es para la pintura aragonesa el artista que da
carta de naturaleza a la pintura del pleno barroco, con su estilo de raigambre
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madrilena perfectamente asimilado en el contacto con algunos de sus mejores
representantes (los ya citados Camilo, Carreno de Miranda y Rizi). Tal vez el
artista ejeano no pueda ser considerado el introductor de ese tipo de pintura
en esta tierra, pues al menos desde la década de 1640 hay ya algunas obras y
autores que apuntan en esa direccion, pero desde luego sus trabajos en Huesca,
que se inician h. 1668 en la capilla de San Joaquin, constituyen el aldabonazo
definitivo para que en la ciudad altoaragonesa —no asi en Zaragoza, mas reacia
a la novedad por el fuerte arraigo del naturalismo— se produjera el salto hacia
la opcién mds avanzada de la pintura espanola del periodo. Berdusan no estuvo
s6lo en esta aventura, pues otros artistas como Bartolomé Vicente o Pedro Aybar,
formados en los mismos planteamientos estilisticos, iniciaron su actividad en la
década de 1670 y lo hicieron precisamente en Huesca. Esa ultima fecha resulta
crucial para el cambio generacional, pues con la excepciéon de Juan Pérez Gal-
ban, que muere en 1658, Francisco Jiménez Maza fallece justo en aquel ano y
Jusepe Martinez abandona los pinceles poco después, coincidiendo con el
momento en el que Berdusan acumulaba importantes encargos en Huesca y en
Veruela.

Son pues esos tres artistas (Berdusdn, Vicente y Aybar —el menos cono-
cido, pero merecedor de mayor atencién—) los mejores representantes de la
tercera generacion de la pintura barroca aragonesa; de ellos, Berdusian acaparé
gran nimero de encargos en las tres provincias aragonesas, con una especial
concentracion en el entorno de la ribera del Ebro (Tarazona y lugares proéxi-
mos). Sin duda, su manera de hacer se convirtié6 en una buena opcién local,
por asequible y accesible, reflejo de la mejor y mas innovadora pintura del
momento, lo que explica su amplia demanda. No es exagerado, por tanto, otor-
gar al ejeano el primado artistico de su generacién, y tal vez tampoco lo sea
considerarle, por encima de cualquier prejuicio vigente en el pasado y en fun-
cién de la cantidad y calidad de su obra cierta, el titulo de mejor pintor ara-
gonés del s. XVII, aunque la falta de estudios y catdlogos razonados sobre el
resto de artistas nos obliga a plantear con las debidas cautelas esta ultima afir-
macion.

Resulta complicado establecer la incidencia directa que pudo tener el arte
de Berdusan en otros artistas, pues parece que no tuvo muchos discipulos y ayu-
dantes; por otro lado, su modo de pintar responde a un estilo que fue frecuen-
tado —con mayor o menor acierto— por otros muchos artifices de la segunda
mitad del s. XVII y las primeras décadas del s. XVIII, y por ello es arriesgado
determinar, si no existe constatacion documental, una influencia concreta. Sin
embargo, no cabe ninguna duda de que la pintura de Berdusan gener6 un feno-
meno de imitacioén superficial de sus obras en copias donde son perfectamente
reconocibles sus estilemas, sobre todo la peculiar manera de trabajar los rostros
y las poses y gestos de las figuras; a este fenémeno, que denominamos «berdu-
sanismo», corresponden una serie de piezas de calidad mediocre que se con-
centran en el ambito turiasonense y pueden ser fechadas a partir de 1690, coin-
cidiendo con los 1ltimos anos de actividad del ejeano. El tinico nombre que
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podemos asociar, por el momento, con esta corriente berdusanesca, es el de Car-
los Berdusan, hijo y discipulo de Vicente, cuyas virtudes artisticas, sin parangén
con las de su progenitor, no hacen sino poner en evidencia las altas cotas alcan-
zadas por éste y lo dificil que result6 seguir su estela.

Valoracion de las aportaciones

De acuerdo con los objetivos que nos fijamos al comienzo de esta investi-
gacion, nuestra principal aportaciéon ha consistido en la elaboracion del catdlogo
critico y razonado de Berdusan, lo que ha exigido, entre otras tareas previas, un
costoso trabajo de campo. El resultado ha sido muy satisfactorio, pues si com-
paramos la situacion actual con la que reflejaba el profesor Borras en su estado
de la cuestiéon del ano 1998, veremos que se ha incrementado notablemente el
numero de piezas de s6lida atribucion. En concreto, las nuevas obras incorpo-
radas al catalogo llegan casi a la treintena, correspondiendo la tercera parte a
retablos y el resto a cuadros de caballete; si consideramos las pinturas de los reta-
blos como obras individuales, la cifra se eleva al medio centenar, es decir, un ter-
cio del total de obras de atribucion firme. La revision de las atribuciones ante-
riores ha llevado a un expurgo riguroso de las mismas, de tal forma que este
apartado ha quedado compuesto por veinte obras de autoria rechazada, a las
que tal vez se pueda incorporar alguna de las dos que consideramos dudosas.
Con todo ello, las desigualdades cuantitativas existentes entre la producciéon nava-
rra y la aragonesa han disminuido, y se han equilibrado las de caracter cualita-
tivo. Pensamos que con todo ello se ha conseguido fijar la personalidad artistica
del pintor ejeano, eliminando todo aquello que en el pasado la adulteraba, lo
que permitird de ahora en adelante afinar las atribuciones y, al mismo tiempo,
facilitara un conocimiento mas ajustado de su destacado papel en el devenir de
la pintura barroca aragonesa, cuya historia esta todavia por escribir. En este sen-
tido, los desplazamientos realizados nos han puesto en contacto con una reali-
dad compleja —en parte reflejada en nuestro trabajo— que, en comparacion
con lo publicado hasta el momento, parece reclamar una profunda revision y
una mayor dedicacién investigadora, a las que esperamos poder seguir contri-
buyendo.
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JAVIER MADERUELO RAsO

EL PAISAJE. HISTORIA DE UN CONCEPTO

Mayo de 2004 (Director: Dr. Manuel Garcia Guatas)

Miembros del Tribunal: Presidente: Dr. Agustin Sanchez Vidal (Universidad de
Zaragoza). Secretario: Dra. Carmen Morte Garcia (Universidad de Zaragoza).
Vocales: Dr. Delfin Rodriguez Ruiz (Universidad Complutense),

Dra. Maria Luisa Sobrino Manzanares (Universidad de Santiago de Compostela),
y Dra. Antonia Raquejo Grado (Universidad Complutense).

En esta tesis se investiga sobre los origenes y evolucion del concepto «pai-
saje», lo cual supone embarcarse en un periplo a través del tiempo, por lo que
se ha recurrido a las metodologias propias de la historiografia, que son las mads
pertinentes para este tipo de indagacién. Aquello sobre lo que se quiere saber
su origen y gestacién es el paisaje, un término y un concepto que surgieron en
el ambito de la pintura, pero en esta tesis se entiende el término paisaje no como
un mero género pictérico sino como una de las ideas generales sobre las que se
apoya nuestra cultura.

Este trabajo parte de dos hipoétesis previas que se han adoptado como pun-
tos de partida. La primera de ellas se basa en la afirmacién de que la nocién de
paisaje no ha existido siempre ni estd presente en todas las culturas. Es decir,
que el concepto paisaje es una construccién cultural y no un producto de la
naturaleza. Esto induce a pensar que, como tal constructo conceptual, ha tenido
un tiempo de gestaciéon y un momento de alumbramiento.

La segunda hipétesis es que en la cultura europea ese concepto se empezo
a gestar en el mundo romano con la poesia pastoril y el cultivo de jardines pero
que durante la Roma Imperial no se logr6 destilar una palabra concreta para
nombrarlo y que esa palabra no surge hasta bien entrado el Renacimiento.

Partiendo de estas dos hipétesis se ha pretendido, si no demostrar, si al
menos mostrar una serie de hitos histéricos que permiten trazar el largo itine-
rario que ha tenido que atravesar la cultura occidental hasta conseguir asentar
plenamente este concepto, cosa que sucedié cuando los arquitectos construye-
ron villas y jardines de recreo, los poetas superaron las convenciones de los loca
amoena para empezar a describir lugares, los pintores crearon paisajes auténo-
mos tomados de parajes reales y cuando surge, por fin, una palabra nueva y dis-
tinta para referirse a esa actividad de describir y recrear lo que «se ve a lo lejos».

En la estructura metodolégica de la tesis son reconocibles técnicas especi-
ficas de algunas de las diferentes escuelas historiograficas, tales como la icono-
logista o la hermenéutica, sin que ello signifique que se trata de una tesis que
surge en el ambito de una escuela determinada. La conviccién de que no existe
ya un unico discurso capaz de contener y articular el conjunto de los conoci-
mientos generales sino que, por el contrario, el conocimiento actual se confi-
gura por una serie de fragmentos dispersos que interaccionan en multiples direc-
ciones, ha conducido a plantear una tesis multiforme y abierta que pretende
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acercarse a los conceptos de la historia del arte y de la teoria del paisaje sin ata-
vismos ni prejuicios, pero manifestando un respeto al conjunto y a la singulari-
dad de cada una de las opciones posibles.

Aunque el método utilizado en esta indagacién es la historiografia y lo que
se rastrea en el tiempo y en el espacio se encuentra en aquellas manifestaciones
que llamamos arte, ésta no es una tesis restringida a los limites disciplinares de
lo artistico, sino que se ha necesitado desbordar e incluso superar algunas de las
convenciones «sectoriales» para poder acceder a la idea mas general de lo que
se llama <«historia de la cultura», en el sentido utilizado por Michel Baxandal,
Frederick Antal y, sobre todo, por Peter Burke, quienes establecen las conclu-
siones desde el contexto de la reconstrucciéon de lo que debié ser la vida coti-
diana, el medio social y el dmbito mds general de la cultura, entendida ésta como
el conjunto de creencias religiosas, saberes filosé6ficos, conocimientos précticos,
comportamientos civicos, experiencias vitales, etcétera.

La otra via de investigacién ha partido de la relacién con los conocimien-
tos de otras ciencias como la filosofia, la lingtistica, la antropologia, la carto-
grafia, la perspectiva, la geometria,... que me han servido para aclarar y situar
mas precisamente los fenomenos en su justo punto de interpretacion.

En este sentido, no sé6lo se ha indagado en la pintura y la arquitectura, en
cuanto actividades artisticas que ayudaron a configurar la idea de paisaje, sino
que se ha extendido la investigacién al campo de otras artes, como la poesia, la
literatura y la jardineria; a ciertas técnicas, como la cartografia y la agricultura;
a determinados habitos culturales y antropolégicos, como la religion; y al mundo
mas general de las ideas abarcando el campo de la especulacién filosofica.

En realidad, esta tesis se plantea como una historia de la mirada, es decir,
como una historia del lento aprendizaje visual y de la evolucién en las inter-
pretaciones que el hombre ha tenido que experimentar a lo largo de muchos
siglos para comprender el mundo que le rodea, superando los tabues de la mito-
logia y la religion hasta llegar a entender y representar empirica y gnoseologi-
camente el entorno en el que habita.

La comprensién del mundo como paisaje, como entidad de disfrute inte-
lectual, aparece asi como una meta que tuvo un largo periplo que recorrer unida
a otras experiencias culturales. El andlisis y conocimiento de estas otras expe-
riencias son necesarios porque ayudan a la comprensién del concepto pleno de
paisaje.

En los procesos de elaboracion de la historia aparecen muchos hechos que
se ofrecen a nuestros ojos con una realidad verdadera, ya que determinado poema
o cierto cuadro estan ahi y fueron creados en una fecha que, una vez docu-
mentada, es incuestionablemente concreta, pero lo que se pretende buscar y
establecer a través de esta tesis no es cudl fue la primera manifestacion artistica
que muestra algin tipo de interés por la naturaleza, la vegetacion, el entorno o
que trata sobre un lugar concreto, sino determinar cuando llega a existir una
consciencia plena de paisaje, cuando y como el concepto de paisaje aparece
indiscutiblemente maduro en la cultura occidental.
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Se parte de la idea que el paisaje es un constructo, es decir, una elabora-
cién mental que los hombres realizamos a través de los fenémenos de la cultura.
El paisaje, entendido como fenémeno cultural, es una convencién que varia de
una cultura a otra, esto nos obliga a imaginar coémo es percibido el mundo en
otras civilizaciones, en otras épocas y en otros medios sociales diferentes de los
nuestros.

Las cuatro condiciones necesarias que Augustin Berque ha establecido empi-
ricamente y que exige para que se pueda considerar que una civilizacién posee
una cultura paisajista son: primera, que en ella se reconozca el uso de una o mas
palabras para decir «paisaje», segunda, que exista una literatura (oral o escrita)
describiendo paisajes o cantando su belleza, tercera, que existan representacio-
nes pictéricas de lugares, y cuarta, que posean jardines cultivados por placer.

Ciertamente algunas culturas no retinen ninguna o casi ninguna de estas
condiciones; es el caso de una cultura muy refinada, como la griega clasica, que,
desarrollando una actitud esencialmente humanista, ha relegado a un segundo
término todas aquellas cosas fisicas que no son humanas, como la naturaleza y
sus creaciones. En otras culturas se han llegado a alcanzar dos o tres de estos
criterios, como sucedi6 con el Imperio Romano que disfruté de una literatura
pastoral, en la que se menciona el encanto de los lugares, y que construy6 her-
mosos jardines creados para el placer y no para obtener de ellos alguna utilidad,
pero sin embargo la cultura romana no llegd a generar una auténtica pintura
auténoma de paisaje y, lo que es mds importante, no poseyé una palabra espe-
cifica para nombrarlo. El que una cultura no llegue a necesitar poseer una pala-
bra es algo mas que una mera cuestion linguistica, es algo que afecta a su con-
cepcién del mundo.

En la tesis se comienza partiendo de la filologia para rastrear de qué manera
han evolucionado algunos términos de raiz latina, que provienen de pagusy paga-
nus, de los que derivan palabras pago, payés, paisanoy pais, evolucionando hacia
paesaggio en italiano, paysage en francés, paisagem en portugués y paisaje en espa-
nol; asi como los de raiz germanica que dan: landschaft en aleman, landskip en
holandés o landscape en inglés. Esta evolucion muestra que los conceptos no sur-
gen de una forma ni inmediata ni espontanea, los términos para nombrarlos
tampoco. En esta génesis del concepto paisaje tiene también algo que decir la
manera de ser representados esos pagos y paises en los cuadros.

Tras el estudio de la evolucion filolégica, se analizan algunos hechos y acon-
tecimientos para confirmar cémo se forj6é histéricamente el concepto paisaje.
En el ambito geogrifico europeo los primeros atisbos de una delectacién de las
«amenidades de la naturaleza» se va a detectar en la Roma de principios del
Imperio, cuando se empiezan a construir villas suburbanas y rurales para el pla-
cer.

Por medio de una extensa serie de ejemplos, que jalonan un itinerario, se
va mostrando la lenta sedimentacién de muy diversos estratos que desde la per-
cepcion, el lenguaje, las practicas religiosas, los descubrimientos cientificos y la
evolucién de artes como la pintura, la arquitectura, la literatura y la jardineria,
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han ido forjando una idea que poco a poco se ha convertido en el concepto de
paisaje.

Si se compara la pintura bizantina y medieval con los cuadros renacentis-
tas se ve inmediatamente como se ha pasando de la representacién de unas figu-
ras sin ninguna ambientacion, cuyas siluetas aparecen recortadas sobre fondos
dorados con simbdlicas imdgenes aisladas, a intentar ubicar estas mismas figuras
en lugares que pretenden mostrar un caracter de cuyo contexto emana parte
del mensaje.

A finales del siglo XVI los sintomas de estas nuevas actitudes y actividades
u ocupados son claros en muy diferentes lugares de Europa y, en los primeros
anos del siglo XVII, la palabra «paisaje» da carta de naturaleza a este concepto
y empieza a formar parte de los vocabularios cultos, mientras que la nueva idea
cala en la pintura, la arquitectura y la literatura, destilando en la primera de
estas artes un género auténomo que logrard inmediatamente una préspera for-
tuna critica dando origen a otros subgéneros, como la marina o la vedulta
urbana.

Lo que aqui se presenta es el intento de esbozar un método de trabajo mul-
tidisciplinar y de contemplar la historia desde una pluralidad de enfoques por
medio de diferentes vias: filolégicas, analizando el lenguaje; historiograficas, orde-
nando la evolucién de los sucesos; hermenéuticas, interpretando los fenémenos;
junto a las relaciones establecidas entre arquitectura, literatura, pintura y jardin,
con respecto a la mirada y el paisaje.

P1LAR IRALA HORTAL

APROXIMACION AL TEMA DEL ARTE VISUAL.
LA FOTOGRAFIA DIGITAL.
CINCO FOTOGRAFOS ZARAGOZANOS

Junio de 2004 (Director: Dr. Angel Azpeitia Burgos)

Miembros del Tribunal: Presidente: Dr. Francisco Javier de la Plaza Santiago
(Universidad de Valladolid). Secretario: Dr. Jesis Pedro Lovente Lorente
(Universidad de Zaragoza). Vocales: Dr. Antonio Ubieto Artur (Universidad
de Zaragoza), Dra. Maria Teresa Ortega Coca (Universidad de Valladolid),
Dr. Fernando Alvira Banzo (Universidad de Zaragoza)

La presente tesis doctoral se ha aproximado al mundo de lo visual en tanto
que manifestaciéon primera y primordial de las nuevas tecnologias. Una de las
ideas clave apunta a que el arte, las imdgenes que percibimos y el sentido que
les damos estan estrechamente relacionados y condicionados por nuestra forma
de percepcioén sensorial, acomodada, a su vez, a nuestra formacién intelectual y
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cultural. Por supuesto, esta percepciéon ha cambiado a lo largo de los siglos y
esta supeditada a los devenires cientificos, culturales e histéricos.

Muchos son los cambios que las nuevas tecnologias han introducido en
todos los dmbitos, tanto en el social como en el cultural, econémico, politico,
legal y, por supuesto, artistico. Los cambios en todos estos espacios pueden ser
rastreados a partir de las propias transformaciones del ente artistico y todo lo
que le rodea.

Los cambios en el mundo del arte han sido extraordinariamente rdpidos
con la llegada de las nuevas tecnologias. De un lado la formacién del artista es
mas rapida e intuitiva. Su metodologia de trabajo es mads generosa en tanto que
comparte sus conocimientos e incluso sus materiales de trabajo con otros artis-
tas.

En muchas ocasiones las obras de arte digitales son colectivas y colaborati-
vas, bien con otros creadores o grupos de artistas, bien con el espectador. Esta
nueva relaciéon con el observador conlleva a su vez cambios en el publico que, no
s6lo se encuentra con la obra de arte en un nuevo medio, sino que, incluso, él
mismo la completa con su intervencion.

El ambito de la critica, a pesar de que lo que cabria pensar en un primer
momento, avanza muy lentamente en su adaptacién a los nuevos tiempos.
Teniendo en cuenta que arte, artista, formacién, medio y espectador han cam-
biado, y que, nuevas tecnologias y terminologias se han introducido en el mundo
artistico, los criticos deberian, de un lado proporcionar los instrumentos de com-
prension necesarios para abarcar estas nuevas circunstancias y, de otro lado, uti-
lizar estos cambios en su trabajo sirviéndose de estas revoluciones técnicas. Esto
solo sucede parcialmente con los criticos electronicos, en determinados porta-
les de arte digital, pero no en los medios mas publicos como son la prensa escrita,
radio y televisién. Esto ralentiza sobremanera la llegada y comprensién del arte
digital al publico.

Entre los aspectos que han cambiado, el de la difusiéon de un lado, y el de
la exposicion y el mercado por otro, son los mas complejos de estudiar pues son
los mas dificiles de controlar. La difusiéon que los nuevos medios como Internet
hacen de las obras de arte no estudian las caracteristicas del espectador y visi-
tante, con lo que no es facil disenar estrategias de difusién apropiadas, como
podria hacer un museo fisico.

De otro lado, la exposicion y el mercado de la obra de arte digital no han
alcanzado unos niveles minimos para realizar un estudio de mercado. Esto es asi
por varios motivos, entre ellos el hecho de que el publico no conoce este tipo
de arte ya que los museos y salas de exposicién habituales no han apostado de
una manera clara por este tipo de manifestaciones y, cuando lo hacen, suelen
presentar las obras en su forma fisica, y no en su modo original, esto es, vir-
tualmente.

Los cambios necesarios para la exposicion del arte de nuevas tecnologias,
la necesidad, en la mayoria de las ocasiones, de ordenadores conectados a la red
de redes y, quizds el miedo al fracaso de la exhibicién, no ayudan a aventurarse
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en estas nuevas manifestaciones. Si sumamos esta situacion al hecho de que la
critica de arte no da instrumentos adecuados de conocimiento y valoracién de
estas obras, la exposiciéon y mercado permanecen todavia casi inertes.

Esto sucede a pesar de que la primera imagen generada por una mdquina
electrénica fue el ocillons o abstracciones electronicas realizadas por el matematico
Ben F. Laposky en 1950, a partir de las cuales continuaron las experimentacio-
nes. Posteriormente, hacia 1960, John H. Whitney, utilizando un computador
similar al de Laposky, animé6 una serie de dibujos y graficos abstractos. Asi, ya
en 1953, las exposiciones del llamado computer art comenzaron en los museos
americanos. Hacia la mitad de los setenta y ochenta los graficos de ordenador
evolucionaron de una manera increible y se consiguieron nuevos tipos de ima-
genes, como las visualizaciones de funciones matematicas completas, graficos tri-
dimensionales e imdgenes fractales.

En lo que se refiere al medio fotografico, la fotografia digital conlleva todos
los cambios a los que se han hecho referencia supra, aunque con excepciones y
rasgos muy particulares propios de la propia historia y técnica fotograficas. Qui-
z4s por esa razon la fotografia realizada con medios digitales ha sido muy criti-
cada por los mds conservadores y por aquellos que no defienden la introduc-
cién de las nuevas tecnologias en el arte. Jean Baudrillard afirma but no matter
which photographic technique is used, there is always one thing, and one thing only, that
remains: the light. Photo-graphy: The writing of light.

La lectura hoy del célebre libro On Photography de Susan Sontag, propor-
ciona una clara idea de lo que la fotografia ha cambiado en los tltimos anos,
sobre todo en lo que se refiere a la fotografia como imagen y no como pura téc-
nica. El texto es mucho mds que una serie de articulos completados y empare-
jados. Hace sutil referencia a algunos de los mas importantes y dificiles temas
en lo que se refiere al arte fotografico como arte visual.

La fotografia inaugur6 una nueva forma de mirar el mundo, de detenerse
en él, de fragmentarlo, congelarlo y de separar el sentido de la vista del resto
de los sentidos del cuerpo humano hasta concluir en la sociedad eminentemente
visual a la que pertenecemos. Desde el momento en que la fotografia abandona
su funcién social deja de tener un uso exclusivamente de representacién social
y comienza a interpretar la realidad comienza a adentrarse en el mundo de la cre-
acién artistica.

Con la llegada de las nuevas tecnologias digitales al medio fotografico algu-
nos llegaron a afirmar que la fotografia esta muerta, como Anne-Marie Willis.
Pero lo cierto es que la fotografia digital es fotografia. Y lo es porque, como la
propia definicién del término afirma, parte de la luz. Todos aquellos productos
que no tengan origen en la luz captada y grabada no son fotografia.

Por su parte, Akira Kasai, ahondando atin mas en la problematica del medio
afirma que el flujo de la historia de la fotografia ha sido interrumpido por la
evolucion de las técnicas de tratamiento de la imagen que, no s6lo han alterado
y aumentado las posibilidades estéticas, sino también la importancia cultural del
medio en si mismo.
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El arte y la fotografia digitales han encontrado un nuevo aura, la que le
habia sido arrebatada por Walter Benjamin. La idea de artesania, como algo
hecho a mano, tal y como Sontag explica, ha regresado con las nuevas tecnolo-
gias digitales con las que se construye un mundo linea a linea sobre la pantalla
del ordenador, pero también se da el caso de volcar las imagenes tomadas del
mundo que se sitia enfrente de la camara sin mas manipulaciones. Todas las
combinaciones entre estos dos extremos son posibles en la fotografia digital.

La sociedad en la que vivimos, eminentemente visual hasta hace unos pocos
anos, avanza inexorable hacia el metasentido, una suerte de percepcién multiple
que auna imagen, sonido, texturas, graficos, movimiento, etc. Avanzamos hacia
la obra de arte total, una obra en que la diferencia entre original y copia, entre
tema o técnica noble o innoble, informacién, imaginacién, vida, produccion,
reproduccién e imitaciéon son una serie de variables con las que se puede jugar
y formar infinitas combinaciones. Ese es el futuro del arte, un futuro inminente.

MONICA VAZQUEZ ASTORGA

JOSE BOROBIO OJEDA (1907-1984): FORMACION,
ACTIVIDAD ARTISTICA Y CONTRIBUCION A LA
ARQUITECTURA ARAGONESA CONTEMPORANEA

Enero de 2005 (Directora: Dra. Maria Isabel Alvaro Zamora)

Miembros del Tribunal: Presidente: Dr. Gonzalo M. Borrdas Gualis (Universidad de
Zaragoza). Secretaria: Dra. Amparo Martinez Herranz (Universidad de Zaragoza).
Vocales: Dr. Pedro Navascués Palacio (Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de Madrid), Dra. Sofia Diéguez Patao (Universidad Complutense de Madrid),

y Dr. Miguel Angel Ruiz (Universidad de Zaragoza).

Esta tesis doctoral, dedicada al arquitecto zaragozano José Borobio Ojeda
(1907-1984), recupera una figura casi inédita y polifacética que no sélo cultivé
la actividad de arquitecto sino también otras muchas facetas como la de dibu-
jante humorista, ilustrador, pintor o proyectista de amplias decoraciones mura-
les, cartelista y publicista, fotégrafo, disehador con variados intereses, maquetista
o creador de escenografias ceremoniales de aparato politico.

Para el estudio completo de la obra de este arquitecto zaragozano, la inves-
tigacion se estructura en dos grandes bloques: el primero de Estudio, en el que
se trata de toda la produccién grifica de José Borobio y de su actividad arqui-
tecténica hasta el final de la Guerra Civil, y el segundo de Catdlogo, en el que se
inventaria y analiza, de acuerdo a una ficha catalografica, toda su obra grafica
conservada en el archivo familiar (Pilar Borobio). En concreto, el Estudio se divide
en dos apartados que engloban sus dos grandes facetas artisticas: el de _José Boro-
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bio dibujante en toda su evolucion vital, desde 1910 —cuando datan sus prime-
ros dibujos— hasta 1984 —fecha de su fallecimiento—. De esta manera se mues-
tra su evolucion técnica, tematica y formal, se le valora dentro de las corrientes
artisticas de su época y del contexto cultural en el que se movio, y se establecen
paralelismos y relaciones con la obra de otros artistas, asi como con sus propios
disenos coetaneos de arquitectura; y el de José Borobio arquitecto, entre sus prime-
ras colaboraciones con su hermano mayor Regino en el Estudio de Arquitectura
Borobio siendo estudiante, desde 1924, y hasta el final de la Guerra Civil. El Estu-
dio se termina con un apartado de Conclusiones y se incluye ademds un Anexo
en el que se hace una relacién de los encargos mads importantes recibidos por
el Estudio Borobio entre 1919-1939, resultado de la consulta de su Archivo, y un
apartado bibliografico.

Con este trabajo se ha inventariado y catalogado su obra completa como
dibujante (compuesta por 2.100 dibujos conservados en el archivo familiar que
recogen toda su trayectoria como dibujante en forma de dibujos realizados en
diferentes técnicas y soportes, cuadernos de temas monogréficos, bocetos de car-
teles, publicidad o decoraciones murales, que se incluyen en el DVD que se
adjunta al Catdlogo); se ha localizado y reunido para su estudio toda su obra gra-
fica en publicaciones periédicas —como son las revistas de humor Buen Humor
y Gutiérrezy también la correspondiente a su colaboracién como ilustrador en la
revista Agricullura—; se ha investigado sus anos de estudiante de Arquitectura en
Madrid (1923-1931), reconstruyendo el ambiente cultural, arquitecténico y artis-
tico en el que se movi6 y analizando como fue su aprendizaje de la Arquitectura
en la Escuela o qué influencia ejercieron los arquitectos de la generacion de
1925 en la configuracién de su «modo de hacer Arquitectura» posterior; y se ha
revisado de manera completa el Archivo y la Biblioteca del Estudio Borobio con
el fin de conocer la arquitectura que alli se proyect6 y seleccionar entre ella
aquellas obras que muestran la evolucién sufrida y el modo arquitecténico de
José, diferenciandolo del de su hermano Regino, todo esto entre las primeras
obras del mayor de los Borobio (1919) y las realizadas hasta el fin de la Guerra
Civil espanola, y de este modo se ha analizado su aportacién como arquitecto
en la etapa que entendemos fue la mas importante y de mayor modernidad del
Estudio Borobio, la comprendida entre los anos veinte y el fin de la Guerra Civil
(1919-1939).

La obra grafica de José Borobio se comporta como una especie de «orga-
nismo vivo» que evoluciona y se adapta a la situacién de cada momento. Asi, los
dibujos realizados durante la infancia plasman aquellos aspectos de su ciudad
natal que mas le llamaron la atencién (trenes, automoéviles, etc.), y en los que
ya se ponen de manifiesto no sélo sus grandes dotes de dibujante sino también
su capacidad por aprehender todo lo nuevo que surge a su alrededor. Esta curio-
sidad encuentra un importante campo de cultivo en Madrid, donde se dirige
José, con apenas dieciséis anos, a estudiar Arquitectura (1923-1931). La estancia
en la capital de Espana marca el inicio de una nueva etapa que imprimira un
giro importante en su trayectoria artistica, pues durante la misma no sélo estu-
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dia Arquitectura y colabora con algunos arquitectos de la generacién de 1925
sino que también entra en contacto con el dinamico panorama artistico-cultu-
ral madrileno del momento, colaborando como dibujante en los semanarios de
humor Buen Humor y Gutiérrez 'y en la revista agropecuaria Agricultura, partici-
pando en los Salones de Humoristas Madrileiios y entrando a formar parte de la
Union de Dibujantes Espanoles. El contacto con este ambiente cosmopolita hace
que su obra grafica supere los parametros locales y que opte por temas en boga
como fueron los del humor, la «<Eva moderna» o los medios de transporte (sim-
bolo de los tiempos modernos), que plasmé recurriendo a las Gltimas técnicas
artisticas (gouache y aerégrafo —que también empleard a principios de los
treinta—) y mediante un lenguaje que es deudor de la cultura audiovisual de la
época (marcadas perspectivas y angulaciones) y que se vincula, en un principio,
con la estética Déco y, mds tarde, con presupuestos en la linea del cubismo.

A finales de 1931 se asienta en su ciudad natal para trabajar como arqui-
tecto en el Estudio de Arquitectura de su hermano Regino y contintia con su
actividad grafica que sigue dando muestras de modernidad. En la década de los
treinta, José Borobio define su estilo personal con la geometrizacion, rotundi-
dad y sintesis de los elementos compositivos y evoca, entre otros temas de actua-
lidad, el mundo femenino, la musicay el baile o el mundo del cine y de las estre-
llas cinematogréficas. Asimismo, da cuenta de las actividades desempenadas por
los exploradores zaragozanos (de los que formé parte) durante su acampada en
el Parque Nacional del valle de Ordesa, en la segunda quincena de julio de 1936,
donde fueron sorprendidos por el estallido de la Guerra Civil, convirtiéndose a
partir de este momento en cronista grafico de la misma con cuatro albumes que
dejan testimonio del periodo transcurrido por Borobio como teniente provisio-
nal del ejército nacional en los frentes de Aragén y Cataluna, con imdgenes en
las que no pierde su sano sentido del humor y en las que evita cualquier ele-
mento de propaganda politica. Paralelamente, se desarrollan otras facetas de
este artista como la de decorador y cartelista ejercidas, por ejemplo, mientras
realizaba el servicio militar en el cuartel de Hernan Cortés de Zaragoza (donde
realiz6 dos murales) o la de creador de escenificaciones conmemorativas politi-
vas (como las del «Dia/Desfile de la Victoria», celebrado en mayo de 1939) coin-
cidiendo con su actividad como arquitecto en el Departamento de Plastica del
Servicio Nacional de Propaganda del Ministerio del Interior (1938-1940).

Una vez finalizada la contienda, José Borobio regresa definitivamente a Zara-
goza, continda su actividad profesional en el Estudio de Borobio y contrae matri-
monio con Dora Enciso, situaciéon que imprimira un cambio importante en su
trayectoria vital y, por tanto, en la obra grafica, puesto que ésta, en la década de
los cuarenta y cincuenta, adquiere un caracter intimo (su familia se convierte
en la principal protagonista de la misma) y se centra en el ambito zaragozano.
En las décadas de los cincuenta y sesenta su obra encuentra referentes en la de
otros artistas zaragozanos del momento vinculados con la abstraccién, con algu-
nos de los cuales mantuvo una gran amistad como es el caso de Santiago Lagu-
nas. En estos anos prima la temadtica navidena y, en especial, los christmas, abriendo
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asi una linea temdtica que tendrd continuacién hasta la década de los ochenta.
Por tanto, dado que no podia seguir las orientaciones artisticas novedosas mar-
cadas por ciudades como Madrid, José Borobio se inclina por seguir las ten-
dencias de vanguardia de su ciudad natal.

Por su parte, en las décadas de los setenta y ochenta su obra grafica evo-
luciona hacia un lenguaje mds sintético y si bien su familia sigue siendo una de
sus tematicas predilectas no pasan desapercibidos a su ldpiz otros aspectos de la
actualidad como pueden ser las ultimas tendencias en moda o la nueva situa-
ci6n de la mujer en la sociedad.

Por tanto, la produccién grifica de José Borobio nos muestra una perso-
nalidad incansable y con grandes dotes de observacion, singularidad que le llevo
a aprovechar cualquier momento para dibujar y fijar sus impresiones, sin tener
en cuenta el tipo de soporte (servilletas de bar, tarjetas de invitacién, etc...). A
lo largo de las ocho décadas participé siempre, en la medida de sus posibilida-
des, de la modernidad tanto desde el punto de vista tematico, como de la téc-
nica empleada y se vinculé con las tendencias artisticas del momento. El estu-
dio de su obra grafica se convierte en herramienta imprescindible para poder
abarcar el posterior andlisis y valoracién de su actividad arquitecténica.

Por su parte, cuando afrontamos el estudio de la produccién arquitect6-
nica de José Borobio, entendimos que ésta era inseparable de la de su hermano
Regino con quien compartié en la mayoria de las ocasiones tablero, y de ahi,
que hayamos realizado un recorrido por la produccién del Estudio Borobio, cen-
trandonos en el periodo de 1919-1939, que fue el mas significativo en la activi-
dad de estos arquitectos, y que nos ocupemos de la arquitectura y cultura zara-
gozana de los treinta primeros anos del siglo XX para contextualizar sus
proyectos. A lo largo de estos anos han quedado definidas las personalidades
arquitecténicas de José y de Regino Borobio, y se ha valorado la verdadera apor-
tacion de José al Estudio. Una aportaciéon que no se reduce, como algunas veces
se ha dicho, a lo meramente dibujistico, sino que supuso la introduccién de nue-
vas ideas, deseos de cambio y de renovacion con aires cosmopolitas proceden-
tes de Madrid. En relacion con esto, debe recordarse una vez mas la formacion
madrilena de José, en unos anos de fervor cultural e intelectual y de apertura
hacia Europa, que le permiti6 no sélo entrar en contacto con el panorama arqui-
tecténico madrileno y europeo sino también descubrir, gracias al magisterio de
profesores como Teodoro de Anasagasti, la arquitectura popular (de la que dejan
constancia seis albumes de apuntes conservados en el archivo familiar) como
fundamento de renovaciéon para la nueva arquitectura y colaborar, realizando
perspectivas, con los arquitectos de la generacion de 1925 (Fernando Garcia
Mercadal, Rafael Bergamin y Luis Blanco Soler, entre otros), que iniciaron el
movimiento de renovacién de la arquitectura espanola. Y también, la formacion
madrilena le ensené a concebir la obra arquitecténica como un todo a la manera
vanguardista, es decir, la Arquitectura como disciplina integradora de las demas
artes en la linea de los ideales propuestos por la Bauhaus. De ahi, que los pro-
yectos surgidos del Estudio Borobio a partir de finales de la década de los veinte
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(en los que estd constatada su colaboracién), planteen una concepcién completa
de la obra que no soélo tiene presente la traza arquitecténica sino también el
diseno del mobiliario —que responde a principios de funcionalidad, sencillez y
movilidad— y todos los elementos relacionados con la construccién (manillas
de puertas, lamparas,...), que luego eran ejecutados por artistas zaragozanos como
el escultor Burriel o los forjadores Tolosa. A estas actividades cabe sumar la de
decorador mural, faceta que desarroll6 conjuntamente con los hermanos Codin
(quienes continuaban el oficio paterno de decoradores y escenégrafos), desta-
cando entre sus obras la decoracién mural del café-restaurante «Salduba» (hoy
desaparecido), de Zaragoza, que fue considerada por la prensa local de la época
como vanguardista.

Cuando José regresa a Zaragoza, en 1931, su hermano Regino era un arqui-
tecto asentado a nivel local y con un pensamiento arquitecténico ya definido
que, aunque en ciertas ocasiones, se muestra receptivo a las propuestas de José,
en la mayoria de los casos, opta por una arquitectura mas tradicional enraizada
en la tierra en la que se ubica. Sin embargo, la presencia de José en el Estudio
tiene lugar antes de la fecha de obtencion del titulo de arquitecto y aprove-
chando los periodos de vacaciones. Asi, desde el ano 1924 se constata la pre-
sencia de José en el Estudio de su hermano, siendo estudiante de Arquitectura;
colaboracién que se acentuara a partir del ano 1928 cuando su pensamiento
arquitecténico se va definiendo, y es en este momento cuando se datan las obras
mas europeas salidas del Estudio Borobio y que han sido citadas en los manua-
les de arquitectura como «racionalistas». Una vez analizada su obra grifica, se
observa la colaboracion de José en estos proyectos, evidenciada en la traza del
dibujo, en la insercién de figuras humanas muy de su estilo animando la com-
posicion y, principalmente, en la moderna concepcion arquitecténica de los edi-
ficios proyectados que responde a las ensenanzas recibidas en Madrid y a su rela-
cién con arquitectos de la generacion de 1925.

Este giro que el Estudio Borobio da a finales de la década de los veinte y
principios de los treinta hacia la nueva arquitectura unicamente puede expli-
carse con la incorporaciéon de José al Estudio, tras haber asimilado las propues-
tas de la modernidad en Madrid, puesto que —como ya hemos senalado— la
«manera de hacer y concebir la Arquitectura» de su hermano Regino se hallaba
vinculada con la tradicién aragonesa. De hecho, estas dos «<maneras de hacer»
quedaron reflejadas/contrastadas en el zaragozano paseo de Sagasta, donde con-
vivieron la «casa Faci» (demolida) proyectada por Regino Borobio en 1924 den-
tro de un estilo tradicional y la «casa para José Calvo», concebida por José Boro-
bio en 1931, en la que se recurre a un lenguaje arquitecténico (principalmente,
en el tratamiento de la fachada) completamente diferente en la linea de la arqui-
tectura moderna. En relacién con esto, cabe decir que los Borobio proyectaron
otras viviendas dentro de esta misma orientacién moderna que constituyeron
magnificos ejemplos que han sido calificados como prototipo de la arquitectura
racionalista aragonesa, tal como sucede con la antigua «vivienda para Pedro Her-
nandez Luna» (paseo de Ruisenores, n° 20, 1931).
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En un momento determinado, hacia mediados de los anos treinta, las dos
«maneras de concebir la Arquitectura» de los hermanos Borobio se funden, cons-
tituyendo un buen ejemplo de ello el edificio para la «Confederacién Hidro-
grafica del Ebro» en Zaragoza (paso de Sagasta, n° 24-26, anteproyecto fechado
en marzo de 1933 y proyecto de marzo de 1936). A partir de esta obra paradig-
matica, los Borobio extraen principios fundamentales de la arquitectura tradi-
cional para su aplicacién a la arquitectura del presente, es decir, su obra funde
tradicion y modernidad, orientacién que podria entenderse como una particu-
lar visiéon del regionalismo, y retoman soluciones planteadas en obras anterio-
res. Por tanto, el Estudio Borobio llega a un momento de impasse, en el que deja
la linea de la innovacion emprendida.

En la etapa de la primera posguerra se produce, en el Estudio Borobio, la
continuidad de la trayectoria arquitecténica mantenida durante los anos previos
al estallido de la Guerra Civil. Son muchas las obras zaragozanas que, como la
antigua «Feria de Muestras» (levantada junto al parque Primo de Rivera), refle-
jan una trayectoria homogénea, de formas mas intemporales y anclada en la tra-
dicién local (en consonancia con las exigencias del momento politico que se
vivia). Es mas, esta «manera de hacer» fue ya la constante que defini6 la evolu-
cion del pensamiento arquitecténico de los Borobio hasta el final de su activi-
dad profesional.

Para concluir me gustaria incidir una vez mas en el hecho de que el estu-
dio de la figura de José Borobio es inseparable de la de su hermano Regino, es
decir, ambas se complementan y no pueden ser estudiadas de manera indepen-
diente. Y, ademas, conviene recalvar que José sentia un profundo respeto y carino
hacia su hermano Regino y que incluso en los momentos en los que tuvo que
ausentarse «fisicamente» del Estudio siempre estuvo presente colaborando con-
junta y complementariamente con él.

Tras este andlisis de la obra de los Borobio, hay que considerar a José Boro-
bio como el verdadero renovador del Estudio y, por tanto, de la arquitectura
zaragozana del momento pues fue él quien se form6 en Madrid, en un ambiente
de vanguardia (tal como pone de manifiesto su obra grafica y sus proyectos arqui-
tecténicos), con arquitectos pertenecientes a la generacion de 1925. En contra-
partida, el propio Regino Borobio se autoproclamé en mds de una ocasién con-
tinuador de la obra del arquitecto aragonés Ricardo Magdalena y Tabuenca vy,
en una ponencia leida en la reunién de La Cadiera celebrada el 28 de abril de
1964 con el titulo «Cincuenta anos de arquitectura espanola», se autodefinia de
la siguiente manera:

«En aquellos afios del 20 al 36 no estdbamos todos los arquitectos en el
grupo de los innovadores, ni mucho menos».

Esta frase, desde mi punto de vista, es clarificadora de su pensamiento y
posicionamiento arquitecténico.

Por tanto, si Fernando Garcia Mercadal es el introductor, el iniciador del
nuevo lenguaje racionalista en Aragoén, José Borobio es quien se encargé de difun-
dirlo. De aqui podria afirmarse que el «racionalismo» aragonés hunde profun-
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damente sus raices en la madrilenia generacion de 1925. En este punto quiero
realizar nuevamente una puntualizacién de cardcter terminolégico y es que, en
caso de hablar de racionalismo, no habria que denominarlo «racionalismo orto-
doxo», puesto que se trata de una arquitectura que media entre la pervivencia
de los estilos histéricos y la tradicion regionalista y las realizaciones mas van-
guardistas de lo moderno. Aunque, si atendemos a los términos que José Boro-
bio empleaba cuando aludia a su «manera de hacer» Arquitectura, él decia que
hacia «cubos». Por tanto, al igual que otros arquitectos como Garcia Mercadal,
José Borobio denominaba a la nueva arquitectura caracterizada por el raciona-
lismo, por su valor plastico y por la ausencia de decoracién, como «cubismo
arquitecténico».

Espero que con esta investigacion la figura y obra de José Borobio ocupe
el lugar que se merece en la historia de la arquitectura aragonesa y espanola
contemporanea.
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