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Bajo el término arte y repoblacién se pretende estudiar la produccién artis-
tica llevada a cabo durante el importante proceso politico, administrativo y social
que supuso la ocupacién militar y la colonizacién de los territorios aragoneses
del sur del Ebro.

Se toma como punto de partida el paréntesis cronolégico que va desde el
ano 1120, momento en el que ya estd asegurado el control de importantes terri-
torios al sur de Zaragoza, y 1348, cuando puede darse por superado el concepto
de sociedad medieval de frontera por circunstancias como el conflicto bélico
con la corona de Castilla, la peste negra, o la fuerte apuesta por la politica medi-
terranea.

Tras la conquista de la ciudad de Zaragoza en el ano 1118 se produjo un
importante punto de inflexién en el proceso de creacién del reino de Aragén.
Esta, no sélo se convirtié en el simbolo de la supremacia de las tropas cristianas
frente a las musulmanas, si no que permitié la ocupacién militar las tierras ubi-
cadas al sur del rio Ebro. Borja, Tarazona, Calatayud y Daroca no tardaron en
formar parte de las posesiones de Alfonso I, que decididamente, marcé las prin-
cipales lineas de conquista territorial hacia el Mediterraneo.

A pesar de que tras la muerte de este monarca, se producird un repliegue
generalizado de la linea fronteriza, perdiéndose buena parte de las tierras de la
actual provincia de Teruel, la actuacién de sucesivos gobernantes como Ramén
Berenguer IV o Alfonso II consolidardn algunas décadas después el espacio geo-
grafico aragonés.

A pesar de todos los problemas, la ocupacién militar del territorio es rela-
tivamente rapida, dando lugar a toda una serie de inconvenientes para su con-
trol y administracién. Para evitarlos, se utiliz6 principalmente un modelo de repo-
blacién basado en la existencia de unos pocos establecimientos urbanos de
importancia a los que se otorgé un amplio espacio para su gestién, explotacién
y cuidado. A partir de este sistema, las villas actuaran en el territorio encomen-
dado como un senor feudal sobre sus propiedades, estableciendo con los habi-
tantes de las aldeas de ese territorio relaciones casi vasallaticas. También fueron
concedidos territorios a determinados sectores de la nobleza, a las 6rdenes mili-
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tares y a la Iglesia, dando lugar a particularidades puntuales en la administra-
cién de los mismos.

La evolucién politica, econémica y social de todo este proceso histérico
explica el desarrollo de las distintas manifestaciones artisticas, siendo el princi-
pal factor de cambio en las formas, materiales y estilos. De esta manera, se puede
analizar el panorama artistico del periodo partiendo de dos cuestiones: en pri-
mer lugar la tipologia del desarrollo urbano en el Ambito estudiado y en segundo
lugar el proceso cronolégico de avance de la frontera en sentido Norte-Sur.

Resumiendo la cuestion, en las poblaciones de mayor importancia ubica-
das en la zona norte del espacio estudiado, encontramos la pervivencia de mode-
los y formas reconocibles dentro del lenguaje romanico. Los casos mads impor-
tantes se localizan en la primera obra de la catedral del Salvador de Zaragoza,
en la iglesia de Santa Maria de Tarazona, o en las primitivas iglesias de Mallén
y Novillas. En ellas aunque con alguna diferencia particular, predomina el uso
de la piedra sillar como material principal de la construccion y la estructura de
tres naves con abside semicircular. La decoracion escultérica se concentraba en
las portadas principales, aunque apenas se han conservado restos de las mismas.

Compartiendo el mismo espacio geogrifico pero ubicadas en aldeas de
menor importancia, encontramos un conjunto de edificios que en los que per-
duran los rasgos principales del mismo estilo, aunque muy mediatizados por la
carencia de medios econémicos. Estos son los ejemplos de las parroquiales de
Litago, la ermita de San Miguel de Calcena, la ermita de San Bartolomé de Bar-
dallur, o de edificios menores levantados dentro de ciudades importantes como
la ermita de San Miguel de Borja. En todos ellos, la piedra sillar deja paso a la
mamposteria irregular, utilizan una estructura de nave tUnica, y se apunta el uso
de la techumbre de madera sobre arcos diafragma.

Conforme descendemos hacia el Sur, observamos la inclusién de varieda-
des en el modelo anterior. En el caso de Calatayud o Daroca, se aprecia un man-
tenimiento de los modelos romanicos tanto en los elementos importantes, como
el nimero de naves, la estructura absidial de las cabeceras o la decoracién y abo-
cinamiento de las portadas, como en aquellos mas accesorios como vanos y ale-
ros, acompanado de una variacién en el uso de los materiales, introduciendo el
ladrillo como uno mas de ellos, sobre todo en el caso de Daroca.

En las aldeas dependientes de estas dos villas, todavia se observan ejemplos
de un timido intento de continuidad formal romanica, aunque en unos casos
responde a la influencia de los territorios castellanos fronterizos, como ocurre
en Bijuesca, Berdejo o Monreal de Ariza, o a la de los monasterios cistercienses
aragoneses. Mds hacia el sur, todavia aparecen estructuras absidiales en la ermita
de la Virgen del Buen Acuerdo de Gallocanta y en la parroquial de Blancas. A
partir de aqui, encontramos un pequeno grupo de estructuras similares en
Argente, Camanas, Cascante del Rio y Escriche, triunfando definitivamente el
modelo de planta rectangular cubierta por techumbre de madera a dos aguas
sobre arcos diafragma.

La diferencia entre los lugares de mayor importancia administrativa o estra-
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tégica y las aldeas se comprueba de manera muy marcada en los territorios del
llamado Bajo Aragén, siendo los ejemplos mas claros los de Alcaniz o Albalate
del Arzobispo. En el primer caso, el castillo de los calatravos, y en el segundo,
el de los Obispos, luego Arzobispos de Zaragoza, se erigen como obras clave den-
tro del proceso de evolucién estilistica hacia el gético. En toda esta zona el tipo
de poblamiento difiere del resto en la existencia de un nimero muy escaso de
aldeas o establecimientos poblacionales completos, optando por una distribu-
ci6én dispersa de masias o pequenas unidades de explotacion agricola en las que
no es normal encontrar otros edificios o manifestaciones artisticas que las exclu-
sivamente prdcticas.

En otro nivel estd la cuestiéon del patrocinio y sostenimiento econémico de
las obras de este periodo. A pesar de la escasa documentacién existente, pode-
mos pensar en la participacién de tres factores principales: nobiliar, eclesidstico
y popular. La participaciéon de la nobleza explicaria la aparicién de obras de
cierta calidad artistica, puesto que habria un relativo poder econémico apoyan-
dolas, como es el caso de la ermita de la Virgen de Cabanas en la Almunia de
Dona Godina. La explicacién mds coherente es que estas obras tuvieran un uso
o funcién expiatoria, de manera que se promocionara la salvacién de las almas
de los donantes. No podemos olvidar tampoco que algunos de estos nobles pudie-
ran encargarse puntualmente de la recoleccién de los diezmos de esos lugares.

La participacién eclesidstica serfa un segundo factor. Este a su vez, se divi-
dirfa en otros tres apartados: las 6rdenes militares, las 6rdenes monadsticas y la
Iglesia. En el caso de las 6rdenes militares, se observa en un primer momento
un claro mantenimiento de las estructuras formales tradicionales romanicas,
siendo los ejemplos de Mallén y Novillas, los mas conocidos. Un hecho intere-
sante posterior serd la adopcion del estilo mudéjar en muchas localidades per-
tenecientes a su ambito de control.

La influencia de las 6rdenes monadsticas en la construccién de iglesias en
aquellas aldeas proximas a sus monasterios, sobre todo cistercienses, explica a
su vez la aparicion de importantes similitudes formales. Edificios como la igle-
sia de Llumes o Cimballa, en relacion con el monasterio de Piedra, las de Anén
y Litago, en relacién con el monasterio de Veruela, o la de Velilla de Ebro en
relaciéon con el de Rueda, son buenos ejemplos del papel que estos cenobios
desarrollaron para la difusién de determinados modelos y formas artisticas. No
se puede olvidar tampoco el papel desempenado por otras 6rdenes como las
mendicantes en la preparacion de un caldo de cultivo adecuado para la admi-
sién de determinadas iconografias devocionales. El caso de la relaciéon entre el
desarrollo de la imagineria de la Virgen con el Nino y la presencia de Francis-
canos y Dominicos actuando sobre el territorio es uno de los que mejor ejem-
plifican esta cuestion.

El problema principal en los primeros momentos de la reconquista fue el
de organizar eclesiasticamente un territorio muy amplio y poco habitado, al que
se esperaba acudiese un contingente poblacional importante. Se toma como
punto de partida de esta organizacion el sistema urbano de mayor a menor enti-
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dad, ddndole mayor importancia a las obras de los nucleos principales sobre las
de las aldeas en sucesivos niveles de concrecién. De esta manera ciudades como
Zaragoza, Calatayud, Daroca o Teruel, se levantan un buen nimero de parro-
quias, que posteriormente reduciran su nimero ante la falta de poblacién y la
imposibilidad por ello de mantenerse en uso. En la parte inferior de esta orga-
nizacién, en el espacio rural, se observa la existencia de aldeas eclesidsticamente
dependientes de otras mayores, en las que no se documenta la construccion de
la primera iglesia hasta bien entrado el siglo XIV.

Es en este caso donde se observa la relacién entre la situacion social y eco-
némica de los pobladores y el tipo de manifestaciones artisticas que producen,
siendo el tercer factor a estudiar. En muchas de estas obras, se evidencia la par-
ticipacién de los propios vecinos en el proceso constructivo de la mayor parte
de los edificios, dejando al trabajo de especialistas labores puntuales en algunos
arcos o portadas. Se podria hablar de una arquitectura de subsistencia en la que
se responde de manera comunada a necesidades u obligaciones generales como
la de disponer de un lugar de culto.

Esta es una cuestion clave para explicar el desarrollo de la arquitectura ara-
gonesa del siglo XVI. Del analisis de la documentacién referida a este momento,
mucho mas abundante, se conoce el mantenimiento en buena medida de las
antiguas iglesias medievales. Su reducido tamano, la pobreza de los materiales
utilizados para su construccién o la falta de decoro del dambito sagrado, son las
causas para su demolicién en un momento social y econémico muy distinto al
de la época en la que fueron levantadas.

Lo mismo se puede decir de algunas de las imagenes devocionales anali-
zadas en este entorno, puesto que parecen obras realizadas dentro de las pro-
pias aldeas, tanto por su decidida repeticion de modelos anteriores, como por
la extrema sencillez del trabajo de talla o decoracién.

Asi pues, la presente tesis doctoral analiza un conjunto de manifestaciones
artisticas a través de la recogida de la mayor cantidad posible de datos. Cues-
tiones historicas, politicas, econoémicas, sociales, religiosas vienen a suplir la caren-
cia de los datos documentales tradicionales, pero también el mundo de las men-
talidades, los simbolos o las creencias con lo que tiende hacia una historia de la
arte globalizadora. Otro de los aspectos a los que se ha dado especial valor es a
la creacién de un catdlogo de obras que, pudiera convertirse en un instrumento
para la preservaciéon de muchas de estas piezas, que desgraciadamente se encuen-
tran, en muchos casos, en un estado de conservacién muy deficiente.
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Mi primer contacto con la investigaciéon nacié6 —como en tantos otros
casos— a partir de un trabajo de curso para la asignatura de Arte Aragonés, que
impartia el ya desaparecido profesor Manuel Expésito Sebastian.

Con posterioridad, comenté con el que luego fue y es mi director de Tesis
Doctoral, José Luis Pano Gracia, mi interés por estudiar un tema artistico sobre
Teruel, en concreto el barroco, ya que pudimos comprobar que esta época estaba
carente de estudios histérico artisticos y, por ello, pensamos en un tema gene-
ral que abarcara distintos aspectos del barroco turolense; asimismo, habia que
poner a los estudios unos limites temporales, y nos decantamos por el siglo XVIII.

La restriccion espacial se redujo a la ciudad de Teruel, porque al ser un tema
extenso podiamos concentrar en la capital el estudio global de las artes dentro
de un marco socio-econémico mdas amplio y, por su importancia dentro de la
provincia, era alli donde se podia mejor estudiar los temas que giran alrededor
de las manifestaciones artisticas como son los artistas, la estructuracién gremial,
los encargantes, las obras conservadas, etc., que tan importantes nos parecen
para entender el contexto de las obras en si.

Y en cuanto al periodo cronoldgico, el siglo XVIII nos parecié una época inte-
resante por su debate entre el lenguaje barroco y el ambiente gremial, herede-
ros de etapas anteriores, y el renovado clasicismo y el incipiente nacimiento de
las academias como dos mundos contrarrestados, que en Teruel convivieron timi-
damente, dejando paso uno al otro, pero ya hacia 1790, es decir, que sucedi6 lo
mismo que en el resto de la peninsula y Europa, aunque con una cronologia
diferente.

Por todo ello, los objetivos que nos hemos planteado son los siguientes:

1. Estudio del ambiente econémico, social y profesional de la época que,
basado en estructuras rigidas y jerarquizadas, englobaban a los maestros de muy
distintas ocupaciones, pero que se hallaban sujetos a las ancladas normas de los
gremios y ciegos a posible cambios, a los que se negaban para no romper con
el orden establecido; asimismo, ofrecer unas caracteristicas generales de las dife-
rentes manifestaciones artisticas, asi como diversos aspectos sobre sus creadores.
El poder econémico de unas clases sociales sobre otras implicaba, asimismo, unos
demandantes de obras concretos y, en consecuencia, un caracter casi unitario
de las mismas, el religioso.
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2. Dar a conocer el nombre y la trayectoria profesional, mds o menos larga
o conocida, segun los casos, de los numerosos artistas que trabajaron en Teruel
durante este periodo y que fueron los protagonistas y los verdaderos transmiso-
res del gusto artistico de la época. (Hemos hallado informacién de mas de 600
maestros trabajando en Teruel o relacionados con ella).

3. Confeccionar un catalogo de las obras realizadas en este periodo y de las
cuales tenemos documentacién, tanto si se conservan como si han desaparecido,
pero que consideramos de interés para el conjunto del estudio.

Aunque son obras casi exclusivamente que se han conservado o estaban
ubicadas en la ciudad de Teruel, hay algin ejemplo localizado en pueblos de la
provincia, pero que, por tener noticias acerca de ellas, y ser obras de maestros
documentados en Teruel, nos ha parecido interesante incluirlas. Por el contra-
rio, excluimos de él aquellas piezas que, aun siendo de algin maestro, objeto
de nuestro estudio, se encuentran fuera de nuestros limites geograficos, ya que
ademas, por lo general, han sido analizadas por otros investigadores.

Por otro lado, este repertorio de obras se refiere inicamente a arquitec-
tura, escultura y pintura, aunque el estudio general trate también de la alfare-
ria, la plateria y, dentro del epigrafe «otros oficios», incluimos a campaneros,
organeros, relojeros, un ingeniero y un vidriero. Hemos exceptuado en el catd-
logo estas disciplinas por motivos diferentes; en cuanto a la plateria porque tras
la estupenda tesis de Cristina Esteras sobre orfebreria turolense no nos parecia
correcto repetir el listado de piezas del siglo XVIII que ella proporciona, ya que
en este campo nosotros aportamos datos sobre plateros, que no son desdenables
por otra parte, pero ninguno inédito sobre las obras en si.

En cuanto a la alfareria, el hecho de no haber hallado noticias sobre pro-
ducciones cerdmicas en ninguna de sus manifestaciones nos incapacita para hacer
un catalogo de obras, por eso remitimos a la abundante e interesante biblio-
grafia que sobre este tema ha escrito la doctora Isabel Alvaro Zamora. Al igual
que en el apartado de plateria y otros oficios, hemos tratado de ampliar cono-
cimientos sobre los maestros, el gremio y sobre el ambiente en el que desarro-
llaron su trabajo pero, repito, no asi sobre las obras.

4. Para completar este estudio general, el catilogo de obras y el apartado
biografico de artistas, hemos creido conveniente incluir un apéndice documen-
tal con 130 documentos que hemos creido los mas relevantes y que pueden cla-
rificar aspectos muy diversos relativos a las obras.

Pero para conseguir todo ello ha sido necesario plantearnos un método de
trabajo basado, sobre todo, en los siguientes aspectos:

1. El vaciado de muchos archivos, tanto en Teruel, como en Valencia, Zara-
goza, Madrid y Barcelona, en busca de noticias acerca de los artistas, sus traba-
jos, encargantes, etc., que nos ayudaran a perfilar la historia de las obras y su
contexto histérico y social.

2. Consulta de la bibliografia existente, tanto a nivel general en cuanto a
la historia y las manifestaciones artisticas de esta época como a la propiamente
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turolense que nos acerca al objeto de estudio y, en ocasiones, nos ha permitido
completar su conocimiento o identificarlas, en algin caso, a través también de
fotografias antiguas (si es que han desaparecido).

3. Con toda esta informacién habia que ir, luego, al objeto de estudio y
recorrer cuantos edificios religiosos tenemos en Teruel para catalogar las obras
conservadas, para asi recoger aquellas que hemos perdido pero que con la docu-
mentacién existente podiamos recomponer su historia.

Conclusiones

De entrada conviene senalar que Teruel, a lo largo del siglo XVIII, no es
una excepcioén del resto de Espaia, ya que se vio inmerso en unos aconteci-
mientos politicos, sociales y econémicos que afectaron igualmente a otras regio-
nes de nuestro pais. El ambiente desarraigado que habia heredado de la centu-
ria anterior, la guerra de Sucesioén con la que comienza el siglo, etc., dieron paso
a un periodo decadente, tras el cual inici6é su recuperacion.

Teruel fue una ciudad media de provincias, mads bien aislada tanto de Zara-
goza, la capital, como de la Corte, lo que la mantuvo apartada de las zonas donde
se fraguaba un incipiente ambiente socio-cultural renovado. Sin el contacto y las
influencias de nuevas corrientes, Teruel mantuvo durante gran parte de la cen-
turia un fiel arraigo a las formas de vida y corporaciones gremiales que, desde
antano, habian regido los intereses de los distintos artesanos de la ciudad.

Asi pues, la formacién de los artistas continu6 siendo tradicional, a través
de los gremios y de sus anquilosados estatutos; hemos encontrado las ordenan-
zas de los gremios turolenses de albaniles y carpinteros, y de alfareros y olleros
y, tanto éstas como las de otros gremios de otras ciudades, se regian por unas
clausulas con puntos comunes, basados en la defensa de los maestros examina-
dos por ese gremio y de las obras hechas en la ciudad; de esa manera se garan-
tizaba el trabajo de los alli afincados frente a los foraneos, y se favorecia tam-
bién a los hijos y familiares de los maestros.

Esto dio lugar a algo muy habitual entre los artistas y que fue la endogamia
profesional y la creacion de clanes familiares dedicados a la misma profesion. La
endogamia profesional queda manifiesta por los lazos familiares que se crearon
al casarse los maestros con hijas o hermanas de otros maestros, generalmente
del mismo gremio, y la transmisién entre padres e hijos de la profesion, supuso
que encontremos a varios miembros de una familia dedicindose al mismo tra-
bajo que, en ocasiones, alcanzaron fama generacion tras generacion.

Asi pues, el ambiente artistico turolense tuvo un hondo arraigue al sistema
gremial, y el desarrollo del oficio y la formacién en el mismo estuvieron media-
tizados por las mismas normas que, con leves matizaciones, provenian de la Edad
Media. Las causas las podemos encontrar precisamente en:

— La carencia de iniciativas personales o de grupo para romper con el sis-

tema profesional heredado. Cuando ocasionalmente surge alguna, los
maestros acaban abandonando su tierra natal.
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— Inexistencia de academias como alternativa a la formacién del gremio.
— El hecho de que el principal encargante sea la Iglesia condiciona el tipo
de obras que se hacen, iconografia, materiales e, incluso, técnicas.

Asi, la actividad arquitecténica en el siglo XVIII se baso, sobre todo, en la
construccién de edificios religiosos y en la remodelacion de otros ya existentes;
este hecho repercutié en la necesidad de nuevos ornatos para los interiores,
tanto de pinturas, esculturas, retablos y decoracién en general.

Las artes estuvieron al servicio de la Iglesia, y por eso podemos decir, sin
equivocarnos, que la temdtica religiosa fue la mas abundante, y que alcanzé a todas
las manifestaciones artisticas, siendo por ello la Iglesia la principal encargante de
estas obras; entiéndase por Iglesia desde el obispado, los cabildos catedralicio y
parroquiales, hasta las hermandades, cofradias, conventos, etc.

En un segundo término, encontramos a una aristocracia como demandante
de obras de arte, pero que también van asociadas a iglesias, como puede ser la
posesion de capillas en ellas, por lo que la tematica sigue siendo religiosa. Ello
no quita para que en el terreno de la arquitectura, no haya que destacar tam-
bién otro tipo de obras, civiles y de ingenieria, que fueron promovidas por ayun-
tamientos, particulares, juntas de acequias, etc.

En cuanto a la tipologia mas frecuente de las iglesias en el siglo XVIII, desta-
can las siguientes:

— Las iglesias de tres naves de diferente altura, con capillas poco profun-
das entre los contrafuertes, cabecera recta y crucero que no sobresale
en planta. También las habia con tres naves de igual altura y, en menor
medida, centralizada.

— El tipo de cubiertas mads utilizadas fueron las bévedas de medio canén
con lunetos, generalmente para la nave central, y las de arista y vaidas
para las laterales; el crucero se cubria con cupula sobre pechinas.

— Las iglesias casi siempre tienen una torre al exterior, dividida en dife-
rentes cuerpos, y los materiales utilizados suelen ser la mamposteria y la
piedra.

— También suelen ser de piedra las portadas, unas retrasadas y otras sobre-
salientes con respecto de la fachada; son sencillas y con cierto aire cla-
sicistas; destacan las columnas y pilastras, y una hornacina donde se cobija
la imagen del Santo Titular.

En escultura, la manifestacion mds sobresaliente fue el retablo que, con su
despliegue iconografico y ornamental, se convirtié en el método didactico mas
eficaz para aprender los dogmas cristianos, asi como para reforzar la fe y creencias
religiosas. Tuvieron especial importancia los retablos mayores, de idéntica advo-
cacion que la iglesia, pero tampoco faltaron otros de gran devocién popular.

Los temas principales iban acompanados, en ocasiones, de relieves alusivos
a la vida y milagros del Santo Titular, y de otras muchas figuras de santos/as, vir-
tudes y demads imagenes religiosas. Estas figuras se caracterizan por los siguien-
tes rasgos:
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— ser de madera, con rostro y manos encarnadas, y los vestidos y tinicas
doradas y estofadas, imitando ricas telas;

— cierto movimiento en los plegados de los ropajes, pero también sensa-
cién de pesantez por poseer anatomias fuertes;

— rostros serenos y piedad manifiesta en el lenguaje corporal de miradas
y poses, y ausencia de elementos sangrientos que impactasen al espec-
tador.

Cuajaban en los retablos otro tipo de decoracién como los escudos, deco-
racién vegetal y floral, aves picoteando racimos de uvas o cestas de frutas, tarje-
tones, ménsulas con cabezas de ninos atlantes y cortinajes recogidos en los lados
por angelitos, algo que se generaliz6 en los retablos turolenses de la primera
mitad del siglo. En cuanto a los tipos de retablos, destacar que no hemos encon-
trado ejemplos de baldaquinos en la ciudad de Teruel; el mas abundante fue el
que denominamos barroco-rococé, heredero de la centuria anterior, y caracteri-
zado por su movimiento y variedad de plantas; generalmente tienen dos cuer-
pos y remate en forma semicircular; el principal es mas grande y, flanqueada por
columnas salomonicas o estipites, destaca la hornacina central que cobija la ima-
gen del Titular. Este modelo se generalizé hasta el tercer cuarto del siglo, apro-
ximadamente. A finales de la centuria, en la década de los 90, destacé un reta-
blo mas clasicista a modo de fachada de templo antiguo, donde las lineas son
mas simples, al igual que la decoracion, y los materiales (aunque en los casos
turolenses siguen siendo de madera o estuco) tienden a imitar la piedra, mar-
mol, jaspes, etc., cuando no son de estos materiales.

Este cambio se vio motivado, aunque tarde en Teruel, por la nueva direc-
cién que habia tomado el lenguaje artistico, que volvia a las puras y frias formas
de la antigtiedad cldsica, y se alejaba de la cuajada decoracién barroca y rococé.
La creacion de las Academias de Bellas Artes (en 1752 la de San Fernando en
Madrid, y mas tarde las de Valencia y Zaragoza) y su especial «vigilancia» en que
por sus manos pasasen todos los proyectos para su aprobacién, permitié6 que
poco a poco la estética barroca se fuese abandonando en pos del academicismo
que se iba imponiendo. También desde la corte se impulsé este cambio, y asi
Carlos III, en 1777, envié una circular a todos los obispos y superiores de las
6rdenes religiosas prohibiendo los retablos en madera, y aconsejando que éstos
se hicieran en marmol, piedra o estuco para evitar incendios y de paso «elimi-
naba» los dorados y la excesiva decoracién, que ya no eran de buen gusto.

Por ultimo, destacar que el material preferentemente utilizado en la escul-
tura fue la madera, pintada y dorada, y, generalmente, de pino, y en cuanto a
los soportes, la columna salomonica, estriada, las encintadas de fuste liso, y el esti-
pite son los mas abundantes en los retablos turolenses de esta época.

Y con respecto a la pintura, su funcién y temdtica fueron también esencial-
mente religiosas porque sus demandantes y ubicacién fueron las iglesias; la téc-
nica que mas se empled fue el 6leo sobre lienzo, bien aislado, o bien formando
parte de un retablo. Lamentablemente, tenemos pocos ejemplos de pintura die-
ciochesca documentada en Teruel, pero en lineas generales creemos que se
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siguieron las lineas de la pintura tardobarroca, mds tenebristas hacia el princi-
pio de siglo y aclarandose conforme éste avanzaba y se iba imponiendo la esté-
tica rococo, de colores mas claros, lineas mas sinuosas y formas blandas.

Ya hemos visto como el género mas cultivado fue el religioso; pero también
se dio el retrato, aunque siempre al servicio de la Iglesia, como es el caso de los
retratos de reyes y papas que Juan Antonio Conchillos pint6 para la catedral.

Podemos concluir diciendo que en Teruel hubo una evolucién de las artes
muy parecida a la de otras zonas espanolas, siguiendo una linea marcadamente
tradicional, en cuanto a la formacién de los artistas, géneros, técnicas y corrien-
tes a seguir; pero, a pesar de ello, dio también figuras importantes que destaca-
ron fuera de sus fronteras, al mismo tiempo que se han conservado obras de
gran interés.

MARIA ELENA MANRIQUE ARA

DISCURSOS PRACTICABLES DEL NOBILISIMO ARTE DE
LA PINTURA, DE JUSEPE MARTINEZ (1600-1682).
ESTUDIO Y EDICION CRITICA

Septiembre de 2003 (Director: Dr. Gonzalo Maximo Borras Gualis)

Miembros del Tribunal: Presidenta: Dra. Maria Isabel Alvaro Zamora (Universidad
de Zaragoza); Secretario: Dr. Genaro Lamarca Langa (Universidad de Zaragoza);
Vocales: Dr. Enrique Valdivieso Gonzalez (Universidad de Sevilla),

Dr. Francisco Calvo Serraller (Universidad Complutense de Madrid) y
Dr. Bonaventura Bassegoda i Hugas (Universidad Autonoma de Barcelona).

El objetivo de esta tesis doctoral fue recuperar la figura del pintor zarago-
zano Jusepe Martinez como teérico del arte y autor de los Discursos practicables
del nobilisimo arte de la pintura, redactados ca. 1675. Para ello se preparé la edi-
ci6én critica de dicho tratado, fijando definitivamente el texto y dotiandolo de un
aparato critico adecuado que acercara sus contenidos al lector moderno.

El método de trabajo se desplegé en seis fases: una preliminar, de recogida
de bibliografia, cuyos temas fueron muy variados dado el cardcter interdiscipli-
nar de esta investigacion; y el resto, de trabajo efectivo sobre los Discursos. En
primer lugar se impuso la busqueda del manuscrito original del tratado, ya que
s6lo se conocia a partir de tres ediciones impresas del siglo XIX, que hubieron
de ser cotejadas. Tras el afortunado hallazgo del ejemplar manuscrito R-3057 en
el Museo del Prado, se inicié otra etapa investigadora que consistié en transcri-
bir el texto y elaborar las notas filologicas. El siguiente paso fue el estudio codi-
cologico y de la fortuna critica de los Discursos, correspondiente al primer capi-
tulo de los estudios introductorios de esta tesis. Después se abordaron las fuentes
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del texto, y esta fase de trabajo se realiz6 en diversas bibliotecas espanolas y euro-
peas (del Departamento de Historia del Arte, de la Facultad de Letras y Uni-
versitaria de Zaragoza, Nacional y del Museo del Prado en Madrid, Hertziana en
Roma y Nazionale Braidense de Mildn). Por dltimo se redactaron las notas al
tratado de cardcter histérico-artistico, que contrastan exhaustivamente informa-
ciones vertidas por Jusepe Martinez sobre obras de arte y artistas. Los seis estu-
dios introductorios restantes fueron escritos segiin avanzaba el desentranamiento
conceptual de los Discursos. Tratan temas como el ambiente cultural de su autor
(capitulos 2y 3), y la enumeraciéon y comentario de las fuentes de su teoria del
arte y del artista, ademds de su concepcion historiografica, a la luz de la litera-
tura artistica de los siglos XVI y XVII o la literatura barroca espanola y sus poé-
ticas (capitulos 4, 5 y 6), mientras que el capitulo 7 contiene un comentario
sobre género, lenguaje y estilo literario. Muchas de las notas al texto remiten
precisamente a estos estudios introductorios, donde se abordan con detenimiento
los conceptos fundamentales de la obra y sus lineas maestras.

Las conclusiones al respecto fueron las siguientes. A la hora de inscribir al
autor de los Discursos en un circulo intelectual concreto, no hay duda de que
éste fue el de Lastanosa y sus adelantados zaragozanos, sobre todo, Juan Fran-
cisco Andrés de Uztarroz. Su relacién con el caballero oscense, perfectamente
documentada por Félix de Latassa ya en el siglo XVIII, fue de amistad mas que
de mecenazgo, pues en él hall6 un interlocutor de sus inquietudes culturales
(como luego don Juan José de Austria, a quien Martinez dedicard dicho tratado
de pintura). Sabemos que Lastanosa, en efecto, posey6 pinturas del teérico zara-
gozano, pero ademads requirié sus servicios como experto anticuario. En esta
linea de pasiones culturales compartidas cobra sentido también la colaboracién
con Uztarroz para ilustrar su Zaragoza antigua (ca. 1638, Madrid, Real Academia
de la Historia). Su labor aqui es parangonable a la de Pirro Ligorio en el cir-
culo de Antonio Agustin y los humanistas romanos de fines del Cingquecento. Como
éstos, el autor de los Discursos entendia que la imagen era un instrumento pri-
vilegiado para restituir la Antigtiedad. Tal idea debi6 de adquirirla, no obstante,
al lado de Domenichino en Roma. Este insigne pintor, al que él mismo dice que
«comunic6 mucho», poseia una extraordinaria cultura anticuaria de la que le
imbuyé su protector, el funcionario papal Giovanni Battista Agucchi. Ambos ita-
lianos compartian su aprecio por la numismadtica como testimonio del pasado
mas fiable que los propios textos escritos. El uso de estas particulares fuentes
visuales por Martinez lo atestigua Uztarroz cuando describe una pintura del zara-
gozano para el capelardente del principe Baltasar Carlos en la zaragozana Plaza
del Mercado (1646). Por otro lado, la valoraciéon que hacia Agucchi de antiguos
monumentos como la columna Trajana encuentra eco directo en los Discursos
cuando recomiendan su estudio a los pintores observantes de la propiedad his-
torica. De ese modo la ciencia anticuaria anadia nobleza a la pintura al necesi-
tar de ella en la tarea de reconstruir el pasado, circunstancia que convenia en
gran medida a Jusepe Martinez, tan empenado en dignificar su profesion.

Rastreando las opiniones estéticas de Uztarroz en otras obras de caracter
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historico y arqueolégico, y en el ambito de la zaragozana Academia de los Anhe-
lantes, también se confirma cuan afin era al autor de los Discursos. Como él, valo-
raba a Rafael como pintor supremo, criticaba la pintura que sélo perseguia la
belleza del color y elogiaba la «pintura liberal», expresion utilizada con mucha
frecuencia por Martinez y cuyo sentido explica Uztarroz en su Obelisco histérico
(1646). A partir de ahi se puede deducir que era sinénima de la graciana «pin-
tar a lo valentén», aplicada igualmente a Veldzquez. Teniendo en cuenta preci-
samente la amistad intima de Uztarroz con Baltasar Gracidn, parece indudable
que proporcionara noticias a Martinez sobre el escritor jesuita que tanto admi-
raba. Sélo asi se entiende el peso manifiesto que su pensamiento tiene en la teo-
ria del arte y del artista expuesta en los Discursos.

Pasando a las conclusiones relativas al texto de la edicion critica, se basa
en el manuscrito mencionado del Museo del Prado. Su descripcién externa per-
mite datarlo en el Ultimo cuarto del siglo XVII. Las filigranas del papel apuntan
concretamente hacia 1675. Es una copia apografa, es decir, la copia de un ori-
ginal que, frecuentemente, presenta correcciones del propio autor. En este caso,
de los cinco tipos de letra advertibles ninguna parece corresponder a la mano
de Jusepe Martinez y hay correcciones y adiciones que revelan un autor omnis-
ciente. Todos estos cambios se registran puntualmente en las tres ediciones deci-
mononicas del tratado, que partian de una copia del siglo XVIII, cuyo escribiente
debid de trabajar por tanto sobre nuestro apoégrafo. Este es, seguramente, el volu-
men que Latassa encontré y describi6 en la biblioteca de la cartuja zaragozana
de Aula Dei a finales del siglo XVIII. Por él sabemos igualmente que fue el dean
Larrea quien encargé la citada copia dieciochesca (1796). Hasta ese momento,
el texto tuvo una difusiéon minoritaria y reducida en el circulo de ilustrados zara-
gozanos, que lo explotaron sobre todo como cantera de datos histérico-artisti-
cos. Con la desamortizacién, después de 1837, se pierde la pista del documento
hasta su hallazgo por Gonzalo Manso de Zuniga en libreria anticuaria y poste-
rior donacién al Prado. Sin embargo, en 1852, llega a manos de Mariano Nou-
gués la copia dieciochesca de Larrea que se publicara en forma de libro ese
mismo ano, y por entregas en la prensa periédica local zaragozana entre 1853 y
1854. Dicha copia manuscrita presentaba alteraciones en la presentacion del texto
del tratado, que se transmitieron a la tradiciéon impresa posterior de los Discur-
sos hasta el siglo XX, pues las dos ediciones de Julian Gallego (1950 y 1988), asi
como la electrénica de Garcia Melero (2000), o bien reproducen la zaragozana
de Nougués o la madrilena de Carderera (1866).

En cuanto a la valoracién del tratado por la historiografia posterior, fue
Menéndez-Pelayo quien en 1884 emiti6é un primer juicio sobre los Discursos, sena-
lando su riqueza de datos histérico-artisticos pero su escasa originalidad tedrica.
Los estudiosos que se han ocupado posteriormente de este tratado, fueran his-
toriadores del arte o filésofos, han ido matizando tal opinién. Sin embargo, hay
que esperar hasta la década de los ochenta para centrar adecuadamente la cues-
tién. Francisco Calvo Serraller plante6 en 1981 que la debatida originalidad doc-
trinal de los tratados de arte espanoles no era criterio apropiado para aquilatar
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su valor, radicado en cambio en su capacidad para transmitir las doctrinas al uso
y en su caracter reflejo de la realidad artistica espanola. En 1996 Karin Hellwig
senala otro hito en el proceso de revalorizacién de nuestro tratado subrayando
su novedosa estima del género retratistico, mientras que al autor le otorga la
consideraciéon un tanto exagerada de «padre de la Historia del Arte espanol».

El analisis de las fuentes de los Discursos arroja un balance muy contrastado.
Comenzando por su parte mas técnica, que abarca los siete primeros capitulos
o «tratados» y que trata de los fundamentos del aprendizaje practico de la pin-
tura con sus disciplinas anejas (simetria, anatomia, perspectiva y arquitectura),
Jusepe Martinez maneja la bibliografia clasica y al uso en su época, mayorita-
riamente italiana. Los dos ultimos capitulos de los Discursos (tratados 8.° y 9.°)
son mucho mads extensos, particularmente el ultimo, y se dedican en profundi-
dad a la cuestién de cémo realizar convenientemente una «pintura de historia»,
piedra de toque de la profesion. Aqui hace radicar Martinez su aportacién per-
sonal, pues es donde mds fructifera se revela su experiencia, verdadero funda-
mento de la exposiciéon por encima de las doctrinas de letra impresa. Esto no
quiere decir que no las conociera bien, ya que al hablar del decoro en la repre-
sentaciéon de figuras sagradas e historias profanas y sagradas se inscribe en la
antigua tradicién de la tratadistica espanola que defendia la conexién entre ética
y estética de raiz senequista. Pero, si hay que subrayar alguna deuda de Jusepe
Martinez con tedricos del arte espanol, es la que tiene contraida con Vincencio
Carducho. Su definicién de ciencia pictdrica y los distintos grados que existen
en la profesion de la pintura esta practicamente calcada de aquél. Ademas de la
tratadistica artistica italiana y espanola de la edad moderna, es posible senalar
otras fuentes eruditas que indican que Martinez tenia conocimientos de latin.
Al menos las summae medievales de Vincent du Beauvais o Gregor Reisch, cita-
das directamente por el teérico zaragozano, sélo estaban disponibles en el idioma
culto de la época.

La obra de Gracian y las poéticas espanolas del Barroco merecen capitulo
aparte en esta presentacion de las fuentes del tratado. Sin ellas no se entende-
ria la teoria del arte y del artista en Jusepe Martinez, cuyo desarrollo pivota sobre
cuatro conceptos ampliamente teorizados por el jesuita aragonés, a saber, genio
e ingenio, buena eleccién y buen gusto. De acuerdo con las definiciones de enton-
ces, genio era la inclinacién natural o aptitud de una persona, e ingenio, la
potencia generativa del entendimiento. Este ultimo concepto ya lo habia desa-
rrollado Huarte de San Juan antes que Gracidn, y el elogio que Martinez hace
del ingenio como facultad creadora encuentra ahi su raiz, lo mismo que la nece-
saria asistencia del maestro para conocer y encaminar acertadamente el genio
personal, idea que ya adquiri6 carta de naturaleza en la tratadistica pictérica con
Lomazzo. En los Discursos, no obstante, se advierte al aprendiz de pintor que esa
tarea de autoconocimiento requiere esfuerzo personal y diligencia, dando la
razén a Gracian. Es necesario, por tanto, que el ingenio complemente al genio,
que el arte ayude a la naturaleza. Pero, a veces, Martinez se ve obligado a con-
ceder la primacia a la segunda alternativa dicotémica. Su teoria del genio excep-
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cional o «divino» de algunos artistas (verbigracia Rafael o Tiziano) es una deri-
vacion del ut pictura poesis, pues compara expresamente a Rafael con Virgilio. La
filosofia del «poeta nascitur, non fit», que se aplicaba a éste ultimo, la habian asu-
mido mucho antes poéticas espanolas como la de Carvallo (1602). Al igual que
éste, Martinez advierte de la excepcionalidad de estos casos, insistiendo en que
la obra que se hace sin arte, pocas veces resulta de calidad. Asi concluye que las
maneras de El Greco o de Caravaggio sélo fueron buenas para ellos, lo que no
impide equiparar la fecundidad de su genio con la de Rafael, este si, artista emu-
lable e idolo del Clasicismo. Pese a ello, el zaragozano no es tan pretencioso
como para desentranar los misterios de estilo tan sublime. En esa linea, su teo-
ria de la pintura como «ciencia prudente de la eleccién», que es ante todo don
divino, entronca con el concepto de poesia de Carvallo como «revelacién divina».

La buena eleccién, en cambio, es concepto que Jusepe Martinez toma de
Gracian. Ambos coinciden en que nace del buen gusto. El artista aragonés ade-
mas la identifica con la idea del pintor, novedosa en el fondo y en la forma pero
no extravagante. En el ambito de la creacion artistica le encuentra aplicaciones
puramente estéticas, a saber, que provee del justo medio en el uso de las reglas
artisticas y que contiene el excesivo impetu creativo del ingenio. El sentido moral
de la buena eleccién en la pintura viene dado porque interviene en la disposi-
cién, more retorico, de las pinturas de historia, cuidando sobre todo de que cada
figura signifique la condicién que le es propia y de que se observe el decoro. El
buen gusto guia juiciosamente la elecciéon y Martinez se apropia de este con-
cepto en el contexto de un tratado de pintura, reforzando asi su funcién esté-
tica junto a la cognoscitiva y moral que le atribuia ademas Gracian. A diferen-
cia de Pacheco, que habla del gusto como placer estético provocado por la
contemplaciéon de la pintura, el teérico zaragozano ya se refiere al gusto del
artista como facultad con competencias estéticas. Empero el patrocinio de la pru-
dencia, compartido con Gracian, hace que su juicio de gusto se aproxime al
moral careciendo de fundamentacién auténoma, en el sujeto, como ocurrird en
la modernidad.

El concepto y fines de la historia (didactico-moralizante y celebrativo) son
los mismos en Gracidn y en Martinez. Para ambos escritores aragoneses esta dis-
ciplina se muestra deudora de los humanistas y de la retérica clasica. Con los
primeros comparte su condiciéon de magistra vitae, porque contiene un tesoro de
ensenanzas. De ahi el abundante uso en los Discursos de exempla, cuyas fuentes,
elaboraci6n y finalidad siguen exactamente la ténica graciana que combina inven-
cién con erudicién. No importa tanto la transmisiéon rigurosamente fiel de los
hechos cuanto el fin moral que se persigue con ellos. Para ello, Martinez parte
tanto de su experiencia personal como de su erudicion visual y conocimiento
del medio artistico romano del primer cuarto del siglo XVII, momento en que
reside en la Ciudad Eterna. También se vale para sus propésitos didacticos de
fuentes escritas, Vasari para los artistas italianos y Carducho o Pacheco para los
espanoles, o de la tradicién oral. En este ultimo caso especifica que trae a cola-
cién «cuentos» (no «exemplares»), para ilustrar determinadas tesis. Estamos ante
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materiales de adoctrinamiento que hay que aplicar con acierto al caso. Ese es el
objetivo del tedrico zaragozano, al igual que para Gracian, pues su labor con-
siste en hacer ejercicios de discrecién sobre la historia, seleccionando los specula
aprovechables como modelos atemporales. En consecuencia, las obras de ambos
se conforman como teatros de la memoria, enlazando con la retérica cldsica cuya
funcién celebrativa comparte la historia, lux veritatis en palabras de Ciceréon.

El estilo y método historiografico del pintor zaragozano muestra mas afi-
nidades, en cambio, con los de otro paisano suyo, el historiador carmelita fray
Jerénimo de San José. Aunque a la hora de articular la narratio Martinez suele
subrayar su cardcter de testigo ocular de los hechos, igual que Gracidn, el estilo
literario medio, entre el copioso de Uztarroz y el lacénico del jesuita, asi como
el uso restringido y oportuno de las digresiones, en forma de descripcién epi-
deictica de obras de arte o de narratio particular (exempla), coincide con los pre-
supuestos historiograficos de San José, cuyo consejo de prescindir de las notas
marginales sigue también. La contribucién mas notoria de los Discursos a la pro-
tohistoriografia espanola del arte, sin embargo, consiste en presentar las bio-
grafias artisticas segin zonas geograficas, a la manera de Giovanni Battista Aguc-
chi en su panoramica del arte italiano aunque sin usar como aglutinante el
moderno concepto de stile. En lugar de éste Martinez se sirve de criterios como
la dedicacién a un mismo género o la relacién de magisterio entre pintores, tra-
zando genealogias. En conclusion, supera el criterio atomizador de Vasari pero
sintoniza totalmente con €l cuando desciende al nivel de las individualidades.

El género del tratado, a juzgar por su titulo, es el discurso. Empero hay que
tener en cuenta que, en la época, esta palabra designaba un método de escribir
para demostrar una cuestiéon sometida a polémica. Ninguna definiciéon cuadra
mejor a la obra de Martinez, porque en ella se propone probar una tesis, la
nobleza de la pintura y de sus artifices, apoydndose en exempla y biografias. No
estamos ante una cronica histérica sino ante una obra de literatura ensayistica
con un fin diddctico y moral. En cuanto al adjetivo «practicables», se impone una
explicacion. Los razonamientos empleados en ese «discurso» no son abstractos.
Se apoyan en la practica consagrada de los grandes artistas. El estilo literario de
los Discursos coincide con el «elegante», en terminologia de la época, tal y como
nos dice de manera indirecta el autor. El vocabulario busca la expresion distin-
guida, usando neologismos y cultismos, pero huyendo de la afectacion y de lo
extravagante. La sintaxis es casi siempre clara, alejada de los excesos culteranos,
aunque a veces se busque elevar el estilo para rozar la cualidad sublime de las
obras de arte descritas. El éxito de la empresa es la mayoria de las veces discu-
tible y, si los méritos de Martinez como literato resultan discretos, al menos pode-
mos certificar que tenia prurito de escritor.

De acuerdo con estas conclusiones, habria que ubicar la obra teérica de
Jusepe Martinez a caballo entre los tratados artisticos espanoles ligados todavia
a la teoria del arte manierista (Carducho y Pacheco) y el de Palomino, que avan-
zara ideas sobre el arte y el artista mds inequivocamente cercanas a los postula-
dos romdnticos. Este es el proposito del libro que, editado por Catedra en su
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coleccion Arte Grandes Temas, recogera el contenido de esta tesis, y que se vera
acompanado por la edicion facsimil, a cargo del Museo del Prado, del manus-
crito de los Discursos.

Luis Roy SINuSiA

EL GRABADO ZARAGOZANO DE LOS SIGLOS XVIII Y XIX

Octubre de 2003 (Director: Dr. José Luis Pano Gracia)

Miembros del Tribunal: Presidente: Dr. Gonzalo M. Borras Gualis (Universidad
de Zaragoza); Secretario: Dr. Juan Francisco Esteban Lorente (Universidad
de Zaragoza); Vocales: Dr. Wifredo Rincon Garcia (Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas), Dr. Javier Gomez Martinez (Universidad de Cantabria)
y Dra. Esperanza Velasco de la Peria (Universidad de Zaragoza).

La propuesta de realizar esta tesis doctoral sobre el grabado zaragozano
parti6é del doctor José Luis Pano Gracia, alla en el ano 1993, consciente de la
necesidad de abrir lineas de investigaciéon en un campo hasta el momento sin
explorar. Tan sélo existian algunas referencias historicas en estudios de cardcter
general y faltaba una catalogacién sistemdtica de las colecciones zaragozanas,
con la excepcion del trabajo realizado por Concepcién Lomba y Cristina Gimé-
nez en el Museo de Zaragoza. Por tanto, una vez fijados los limites cronolégicos
en los siglos XVIII y XIX, al tratarse de un periodo de extraordinario interés
artistico y del que se ha conservado el mayor namero de obras, la primera tarea
que nos preocupo fue la elaboracién de un catdlogo tanto de planchas como de
estampas, que nos proporcionara los primeros datos relativos a sus autores, cro-
nologia, técnica empleada, y personas o corporaciones que las encargaron. Pos-
teriormente procedimos a revisar la documentacién, primordialmente de los
Archivos Diocesano, Capitulares de La Seo y del Pilar y Parroquiales, asi como
la perteneciente a la Real Sociedad Econémica y Real Academia de San Luis,
con el fin de documentar las obras y componer las biografias de los artistas que
las ejecutaron.

Toda esta labor se ha materializado en la presente tesis, estructurada en
diversos capitulos y bloques, que permiten conocer el arte grafico local en su
conjunto, la especial importancia del grabado de devocién y, de forma particu-
lar, el encargo de laminas y estampas por parte de instituciones eclesiasticas y
hermandades piadosas, los diversos géneros que componen el grabado profano,
el influjo ejercido por las Reales Corporaciones zaragozanas, la aparicién y desa-
rrollo de la litografia, las biografias de 69 grabadores, el catilogo de 656 obras,
el apéndice documental, que retine 346 documentos, asi como tablas en las que
se registran los gastos relativos a la impresion de estampas, pertenecientes a her-
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mandades religiosas y administraciones del Cabildo y, por ultimo, las conclusio-
nes y la bibliografia consultada.

Asi pues, y por lo que se refiere al estudio general, en las primeras déca-
das del siglo XVIII, se constata que la necesidad de abrir ldminas, destinadas
sobre todo a ilustrar libros, fue satisfecha ocasionalmente por una notable y hete-
rogénea némina de artistas, muchos de ellos foraneos, entre los que podemos
nombrar a Francisco del Plano, Gregorio Fortsman, Juan Dubuison, Juan Pena,
Edelinck, Mena, Juan Bautista Ravanals, Bernardo Bordas, Ignacio Valls, Angel
de Huesca, Pablo Minguet y Juan Pérez.

Entre los artifices que de forma asidua ejercieron su trabajo en Zaragoza
debemos senalar al platero Francisco Zudanel, de cuya produccién grafica, que
enlazaria formalmente con la centuria anterior, conviene resaltar los retratos de
religiosos, abiertos para libros de exequias, como el de Antonio Arbiol y Diez,
dibujado por Francisco del Plano (1726), y el del arzobispo zaragozano Manuel
Pérez de Araciel y Rada (1730). También, su yerno y discipulo Carlos Casanova
realiz6 por encargo zaragozano sus primeras obras como el Plano y vista de la ciu-
dad de Zaragoza por el septentrion (1738) o el Taberndculo del Santo Cristo de la Seo
(h. 1739), dibujado pro Francisco del Plano, obras que preludian, sin duda, su
brillante carrera en la Corte, donde fue nombrado pintor de cimara en 1750
por el rey Fernando VI y académico de mérito en 1754 por la Real Academia de
San Fernando.

De Jerénimo Martin, artista muy prolifico entre 1717 y 1724, que al igual que
Zudanel ejecut6 sus obras al buril, podemos citar por su compleja composicién y
singular iconografia la Virgen con el Nirio ofreciendo el rosario a Santo Domingo de Guz-
man y al Papa Pio V, donde se representa, ademas, la batalla naval de Lepanto.

En el segundo tercio del siglo XVIII encontramos diversas obras firmadas
por Beratoén, de aspecto ingenuo, aunque adornadas de manera espléndida, rea-
lizadas ya al aguafuerte y en las que el buril se emplea tinicamente como herra-
mienta auxiliar. Entre la extensa produccioén de este artista, todavia por identi-
ficar entre Pedro y José Beraton, destacan dos obras pilaristas del ano 1744, que
representan la Venida de la Virgen a Zaragoza y Nuestra Seriora del Pilar junto a las
figuras de Santo Tomas de Aquino, San Pascual Bailon, San Miguel Arcangel y San Nico-
las de Tolentino, e igualmente, podemos mencionar el Retrato de San José de Cala-
sanz, que reproduce una estampa de Juan Bernabé Palomino, y San Separio Mar-
ter. Firmada por José Beraton hallamos una estampa que representa a San Pascual
Buailon (1764), cuya representaciéon anatémica y espacial de gran correccién, unida
a un magnifico sentido decorativo, convierte a esta obra en una de las mas admi-
rables de este periodo.

Una mayor calidad alcanzé el grabado calcografico gracias a Braulio Gon-
zalez, que merecio del Consistorio zaragozano el nombramiento de pintor y gra-
bador de la ciudad en 1764 y cuyos resultados artisticos estdn a la altura de los
mejores grabadores espanoles de esa época. Prueba de ello son las estampas que
representan a San Elias (1765) o San Macario (1780), en las que observamos un
estilo de refinados recursos, con presencia de semitonos y modelados suaves.
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En este periodo destaca especialmente la personalidad artistica de Mateo
Gonzilez, grabador que logré el reconocimiento de sus contempordneos, asi
como el de la Real Academia de San Luis, que le concedié el titulo de acadé-
mico de mérito en 1796. La innegable calidad de su copiosa produccién, en la
que se alternan obras religiosas y profanas, se debe a un dibujo de gran perfec-
cién, por lo general de su invencién, y a una técnica impecable como grabador,
en la que pone de manifiesto un rico vocabulario formal. Del conjunto de estam-
pas piadosas que realiz6 podemos mencionar Nuestra Sefiora del Rosario (1768-
1777), San Blas (1782), Santo Domingo de Guzmdn, destinado al cartel con pro-
posiciones teolégicas defendidas por Juan Aparicio (Zaragoza, Francisco
Magallén, 1806), y el Retrato de los martires San Pedro Arbués y San Frontonio, vene-
rados en la iglesia parroquial de Epila, segtin el dibujo de Juan Andrés Merklein.
Obras éstas que denotan una fina observacion de la realidad y se caracterizan
por ricos y delicados matices, donde los preceptos académicos se hallan plena-
mente asimilados.

Otro grabador notable fue José Dordal, formado en la Escuela de Dibujo
y en la Academia de San Luis, institucién que le nombr6 académico de mérito
y teniente-director de la clase de pintura en 1805. Dicho artista, pese a su pre-
matura muerte en 1809, abri6 numerosas laminas de excelente factura que po-
driamos vincular formalmente a las ejecutadas por Mateo Gonzailez. Ademas de
su obra profana, que mencionamos mas adelante, cabe destacar una Inmaculada
(h. 1803), impresa en la carta de hermandad de su congregacién mariana ins-
tituida y renovada en la iglesia conventual de San Francisco de Zaragoza, y El
Buen Pastor (1807), titular de la Real Asociacion de Caridad de las Carceles de
Zaragoza, que fue impreso en el Sermon de Fr. Miguel de Santander (Zaragoza,
Francisco Magall6n).

Sin alcanzar la perfeccién graficas de los anteriores, José Lamarca grabo
por iniciativa zaragozana obras piadosas de correcta factura, entre las que debe-
mos mencionar el Retablo de Nuestra Senora de Rodanas, por su mayor compleji-
dad en el dibujo y el empleo de recursos graficos variados.

Mayor consideracién requieren los grabadores zaragozanos formados en la
Academia de San Fernando, bajo la prestigiosa direccion de Manuel Salvador
Carmona: Simén Brieva y Mariano Latasa. El primero de ellos aunque se afinco
definitivamente en Madrid, donde desarroll6 la mayor parte de su trabajo, par-
ticipando en los principales proyectos editoriales de su época, dejé en su ciudad
natal obras tan notables como un San Pablo, dibujado por el pintor José Bera-
ton, que corresponderia, por su excepcional calidad grafica, a la madurez artis-
tica de este calcografo, y que fue estampado en los Estatutos del Capitulo Ecle-
siastico de la parroquia zaragozana de la que es titular el santo (Zaragoza,
Francisco Magall6n, 1800).

En cuanto al segundo de los artistas mencionados, Mariano Latasa, aunque
no lleg6 a ocupar la plaza de profesor de grabado, como inicialmente preten-
dio la Real Sociedad Econémica Aragonesa, que le concedié una beca para for-
marse en la Corte, grab6 obras de calidad como Nuestra Senora del Carmen (h.
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1796), copiada de una estampa de su maestro, la efigie de la Virgen del Pilar en
una plancha de extraordinario formato, cuyo dibujo realiz6 Fr. Manuel Bayeu
(1798), una Venida de la Virgen (1804) y el Milagro de Calanda.

Tras la época de esplendor artistico protagonizada por Braulio Gonzdlez y
Mateo Gonzalez que concluiria con la desapariciéon de José Dordal, el grabado
calcogrifico fue cultivado en nuestra ciudad, principalmente, por José Gabriel
Lafuente y Toribio de la Hoz, que produjeron obras de calidad artistica muy
variada.

El primero de ellos obtuvo de la Academia de San Luis el titulo de graba-
dor en 1829 y reprodujo blasones y monumentos arquitecténicos erigidos en ese
periodo. De su obra religiosa conviene resenar dos estampas pilaristas (corres-
pondientes a 1799 y 1801), que se caracterizan por la minuciosa descripcion del
paisaje y el gusto por los elementos anecdéticos, poniendo de relieve en la tiltima
un excelente sentido decorativo, y, por dltimo, Nuestra Sefiora del Rosario (h. 1828),
venerada en el Convento de Predicadores de Zaragoza, copia de la obra grabada
por Francisco Jordan en 1802.

De Toribio de la Hoz sabemos que se form6 como dibujante en la Real Aca-
demia de San Luis, siendo galardonado por esta instituciéon en diversas ocasio-
nes e iniciandose en el arte del grabado de forma autodidacta. De este artista
cabe apuntar sus dotes como caligrafo, lo que podemos admirar en diversas obras,
como una Venida de Nuestra Seriora del Pilar (1820) o el Retrato de la reina gober-
nadora Maria Cristina y su hija que regal6 a la Real Sociedad Econémica en 1836.
Sin embargo, la mejor obra de este artista se aparta de este género y fue reali-
zada en 1853, en una lamina de excepcionales dimensiones, mostrando a la Vir-
gen del Pilar en un emplazamiento celeste, rodeada de angeles, que podemos
calificar de obra maestra del grabado zaragozano, por el tratamiento tan natu-
ralista de las carnaciones, ropajes y fondos.

Otro artista muy prolifico en nuestra ciudad fue José Pérez, del que cabe
destacar una imagen de Santa Elena (1852), dibujada por Bernardino Montanés,
que presenta una técnica refinada, de tallas finas y limpias, dispuestas regular-
mente. También merece nuestra atencion el Retablo de la Cofradia de San Felipe
Neri (1853), en el Hospital de Nuestra Senora de Gracia, donde se muestran, en
distintos recuadros, los ejercicios de caridad que practicaban los miembros de
la hermandad con los pobres enfermos.

El panorama grafico local del dltimo tercio del siglo XVIII y mitad del XIX
se completa con las colaboraciones de artistas foraneos, algunos tan importan-
tes como Juan Bernabé Palomino, Vicente Galceran, Manuel Navarro, Manuel
Peleguer, Miguel de la Cuesta, Francisco Cecchini, Antonio Ximeno, Manuel Sal-
vador Carmona, Blas Ametller, Baltasar Talamantes, Vicente Capilla, Tomas Roca-
fort, Teodoro Blasco, José Amills y Miguel Torner.

Por otra parte, y acerca de los temas plasmados, predominan las iconogra-
fias religiosas, y entre éstas las imagenes de Nuestra Senora del Pilar, abiertas e
impresas, principalmente, por iniciativa del Cabildo Metropolitano. Sobre el
encargo de obras piadosas, hay que resaltar, ademas, la labor de hermandades
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religiosas, a las que podemos atribuir el fructifero desarrollo del grabado local
en el periodo estudiado. En menor roporcion se suman las iniciativas de capi-
tulos eclesidsticos, 6rdenes religiosas, asociaciones piadosas o grupos de fieles.
Tampoco debemos olvidar los encargos institucionales o de particulares, estos
ultimos realizados generalmente por religiosos que ocuparon cargos eclesidsti-
cos relevantes y seglares de alta condicién social. Por dltimo, hay que apuntar
que la apertura de planchas y su estampacién no sélo obedecié al interés de
fomentar la devocion, sino también a fines lucrativos, de modo que impresores,
libreros y grabadores encargaron o abrieron ellos mismos ldminas, generalmente
de tema pilarista, para vender estampas en sus establecimientos.

Por lo que se refiere al grabado profano, si bien no puede equipararse por
su nimero a la estampa de devocion, hallamos obras de gran singularidad por
el tema tratado y por su gran calidad artistica. En las primeras décadas del siglo
XVIII merecen nuestra atencién las ldminas que reproducen los timulos fune-
rarios erigidos en memoria de los soberanos y miembros de la familia real, fir-
mados por Francisco del Plano, Juan Pena, Juan Dubuison y Francisco Zudanel.

También, y de manera ininterrumpida, se grabaron abundantes ldminas con
blasones, estampados en impresos de diversa naturaleza. Asi, los escudos nobi-
liarios los hallamos formando parte de la portada de un libro y con mds fre-
cuencia en la pdgina enfrentada a la dedicatoria. Igualmente, las armas graba-
das en liminas de pequenas dimensiones sirvieron para certificar algunos
documentos y se emplearon a modo de sellos. Entre estas obras podemos des-
tacar los trabajos firmados por Mateo Gonzalez, y en especial el escudo del
Cabildo (1788), empleado como encabezamiento de edictos publicos.

De referencia obligada son también los titulos de las Reales Corporaciones
zaragozanas, abiertos en matrices calcograficas con el fin de expedir sus nom-
bramientos, como el realizado por Teodoro Blasco para la Academia de San Luis
(1843) o el de Tomas Rocafort para la Econémica (h. 1829).

Otro de los géneros que goz6 de mayor fortuna en todo el periodo estu-
diado fue el del retrato. Ya en las primeras décadas del siglo XVIII encontramos
obras de interés abiertas al buril por el platero Francisco Zudanel, los ya men-
cionados retratos de Antonio Arbiol y Diez (1726) o el del arzobispo zaragozano
Manuel Pérez de Araciel y Rada (1730). Aunque el momento de esplendor de
este género corresponde a la produccién de Mateo Gonzilez y José Dordal, y
depende, en buena medida, del empeno de la Real Sociedad Econémica Ara-
gonesa de perpetuar la memoria de sus socios mas distinguidos. Asi, del primero
de estos artistas, hallamos los retratos de Ramén Pignatelli (1796), Agustin de
Lezo y Palomeque (1797) y Juan Antonio Herndndez de Larrea (1804), que ilus-
tran los Elogios finebres publicados por la Corporacion.

Respecto al grabado cientifico, la primera iniciativa de abrir laminas de este
tipo la llevé a cabo Ignacio Jordan de Asso, que, aunque mandé imprimir sus
libros en ciudades extranjeras, reservo las ilustraciones a prestigiosos grabado-
res locales, tales como Mateo Gonzalez y Sim6n Brieva. Memorable resulta, tam-
bién, el patrocinio ejercido por la Real Sociedad Econémica Aragonesa, cuyas
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publicaciones cientificas y técnicas contaron con la excelente labor de Mateo
Gonzilez y José Dordal.

Pero, sin lugar a dudas, el proyecto editorial mds ambicioso de esa época
fue la ilustracién del libro del conde de Sdstago, Descripcion de los Canales Impe-
rial de Aragon, i Real de Tauste... (Zaragoza, Francisco Magall6n, 1796), en el que
intervinieron prestigiosos grabadores locales como los referidos Mateo Gonza-
lez y José Dordal, asi como Manuel Navarro y Manuel Peleguer, incluyéndose 50
laminas: el frontispicio que abre la obra, los Retratos de Carlos 1V y Maria Luisa de
Parma, los planos topograficos y obras de ingenieria realizadas, asi como letras
capitales abiertas junto a cabeceras y remates, las cuales abarcan el género del
paisaje y la alegoria y presentan magistrales resultados graficos.

En el desarrollo del grabado zaragozano desempené un papel importante
la Real Academia de San Luis, pese a no llegar a impartirse su ensenanza como
se preveia en los Estatutos. Sin embargo, la influencia de esta Corporacién se
manifesté de otras maneras: a través de la ensenanza del dibujo, disciplina comin
a todas las artes, cuyo dominio resultaba imprescindible para grabar con la sufi-
ciente perfeccion, y de la que se beneficiarion José Dordal y Toribio de la Hoz.
Otras iniciativas a favor del grabado fueron el reconocimiento de artistas loca-
les y foraneos, mediante el nombramiento de académico de mérito y director
honorario, la concesiéon de premios, y, sobre todo, la obligacién que tenian los
grabadores de presentar sus obras a la Real Academia, antes de darlas a la
imprenta para su difusién, lo que redundaria en la calidad artistica de las mis-
mas. Sobre este ultimo aspecto podemos afirmar que algunos artistas, especial-
mente vinculados a la instituciéon académica, quedaron dispensados de presen-
tar memoriales y obras para su aprobacién, aunque no exista, en este sentido,
ningin documento que lo demuestre de manera fehaciente.

Otros artistas que hemos documentado en este periodo escaparon al con-
trol de la Academia zaragozana, tal vez por su escasa actividad o porque deci-
dieron permanecer en el anonimato. Por el contrario, aquellos mas prolificos,
José Gabriel Lafuente y Toribio de la Hoz, a consecuencia de los edictos publi-
cados por la Corporacién, recordando lo prescrito en los Estatutos, presentaron
memoriales y obras para su aprobacién, hallando en la institucién académica
una actitud siempre benévola y un asesoramiento artistico que contribuyo6 a su
perfeccionamiento, y que incidiria en la notable evoluciéon que observamos en
estos autores, aunque esto no significa que sometieran siempre su dilatada pro-
duccién grafica a los dictamenes académicos.

Un capitulo importante de este periodo merece la introduccién y desarro-
llo de la litografia en nuestra ciudad, cuyo primer establecimiento fue abierto
por Marino Peir6 Rodriguez, ofreciendo su uso a la Real Academia de San Luis
en un oficio fechado en 1842. Dos anos mas tarde, el impresor anunciaba a la
Real Corporacioén la publicacion del Album de los monumentos mds notables y vistas
de Zaragoza, que debian litografiarse en su imprenta, presentando un ejemplar
de la primera lamina que mostraba el interior de la catedral del Salvador, publi-
candose, al menos, otras cuatro estampas.
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En 1858, Agustin Peir6é continu6 la brillante carrera iniciada por su padre,
destacando especialmente entre su produccion el Paso del canal sobre el Huerva,
del Album de El Duende, dibujado con gran perfecciéon por el propio Peiré e
impreso en varias tintas, que muestra el grado de refinamiento alcanzado por la
imprenta local. Estas primeras obras, de gran relevancia, suponen la incorpora-
cién del paisaje, de una forma auténoma, al arte grafico zaragozano.

Al establecimiento de Peiro sigui6 la apertura hacia 1845 del de Luis Jaime,
cuyos trabajos impresos fueron elogiados por Jeré6nimo Borao. Ya en las décadas
siguientes, encontramos la Litografia de los Amigos, dirigida por Faustino Millan
(1853-1859), la Imprenta y Litografia del Comercio, a cargo de Francisco Cas-
tro y Bosque (1858-1861), la de Perdém, que tras su muerte regentaria su esposa,
la de Francisco Bello, la de Antonio Andrés Olivan (fundada en 1860) y la de
Enrique Casanova y Cos (en 1868), dirigida por su viuda a partir de 1876.

Una aportacién muy importante al arte litografico espanol la realizé Eduar-
do Portabella, quien abri6 su establecimiento en 1870, adquiriendo sus trabajos
fama nacional gracias, probablemente, a la colaboracién asidua de Marcelino
Unceta. De su trabajo destaca, en esepcial, el Album de toros, publicado entre
1873-74, compuesto por siete cromolitografias dibujadas por Unceta, asi como
los carteles taurinos y anunciadores de las fiestas del Pilar, ejecutados entre 1890
y 1907. No hay duda, pues, que se trata de obras de gran trascendencia, ya que
aportan nuevos temas y abren el camino al cartelismo como medio de expresion
artistica.

Este panorama se completa al final de siglo con la Litografia del Comercio,
dirigida por Félix Villagrasa, el establecimiento de Casas, el de Lorenzo Apari-
cio o el de Merino Guerra. Por ultimo, debemos dedicar una mencién especial
a los trabajos litograficos impresos en Madrid y Valencia, en general encargados
por cofradias zaragozanas, destacando los producidos en la casa de Nicolds y
Agustin Sanchis.

Después de todo lo expuesto, podemos afirmar que el grabado zaragozano
de los siglos XVIII y XIX fue una de las manifestaciones artisticas mds impor-
tantes desarrolladas en la ciudad, tanto por el elevado ndmero de obras como
por su calidad plastica, debida a una amplia y heterogénea némina de graba-
dores, entre los que debemos destacar a Braulio Gonzdlez, Mateo Gonzalez y
José Dordal. Todos estos artistas ejercieron su oficio por encargo, principalmente,
del Cabildo Metropolitano y de las numerosisimas hermandades religiosas que
articulaban la vida social, aunque tampoco faltaron las iniciativas de los circulos
ilustrados, en especial de la Real Sociedad Econémica Aragonesa de Amigos del
Pais. También, en ese periodo, asistimos a una importante evolucion de las téc-
nicas graficas que culminaria con la introduccién de la litografia, mérito que
corresponde al impresor Mariano Peir6, cuyas obras, junto a las de su hijo Agus-
tin y Eduardo Portabella, suponen una notable contribucién al arte gréfico espa-
nol.



RESUMENES DE TESIS DOCTORALES 719

RICARDO RAMON JARNE

LA INFLUENCIA DEL ARTE ESPANOL EN EL ARTE DOMINICANO:
JAIME COLSON (1901-1975), DARIO SURO (1917-1997)
Y FERNANDO PENA DEFILLO (1928)

Diciembre de 2003 (Director Dr. Angel Azpeitia Burgos)

Miembros del Tribunal: Presidenta: Dr. Eugenio Trias Segnier (Universidad de Pompeu
Fabra, Barcelona); Secretaria: Dra. Concha Lomba Serrano
(Universidad de Zaragoza); Vocales: Dra. Teresa Millet (IVAM de Valencia),

Dra. Laura Gil Fiallo (Museo de Arte Moderno, Santo Domingo) vy
Dr. Wifredo Rincon Garcia (Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid).

La realizacion de esta tesis permite, a través de la vida y evolucién de Jaime
Colson, Dario Suro y Pena Defill6, repasar los aconteceres artisticos y politicos
que influenciaron y decidieron la historia del arte dominicano del siglo XX, tam-
bién nos ayuda a analizar la importancia de Espana en la evolucion de estos artis-
tas y su influencia por mediacién de los mismos del arte espanol en el arte domi-
nicano del pasado siglo.

Colson y Defill6 llegaron a la peninsula, en su juventud con escaso bagaje
técnico y sus primeros pasos artisticos los dieron en Espana, en cambio Suro ya
vino formado, después de su experiencia dominicana y mexicana, aunque los
tres recibieron del arte espanol aportes decisivos que afectaron de manera impor-
tante sus respectivos desarrollos como artistas. De los tres fue Colson, en su
segundo periodo espanol, el que devolvié de manera importante lo aprendido
e influencié decisivamente al arte espanol de posguerra con su aporte magicista
a los jovenes creadores del Dau al Set, sobre todo a Ponc.

Pena Defill6 vino a Espana en el momento propicio del desarrollo del infor-
malismo espanol, por su notable curiosidad, logré conectar con los integrantes
del grupo El Paso, y sobre todo con Luis Feito con el que evolucionard en para-
lelo y continuara su amistad y relacién artistica en Paris. Suro en cambio venia
demasiado conmocionado por la fuerza expresionista del arte mexicano y durante
su estancia en Espana, sera la pintura de Goya de la época negra, la que causara
un fuerte impacto en su obra inmediata, pero sera, varios anos mas tarde en Esta-
dos Unidos, cuando después de analizar a Mondrian a través de los artistas de la
Galeria Pindexter de Nueva York, como Gladner, retomara su impronta espanola,
en los anos sesenta, con una obra abstracta en la que se ve muy clara la relacion
entre el expresionismo abstracto americano y el dramatismo y la austeridad de la
pintura abstracta espanola. Si comparamos esta pintura abstracta de Suro con la
que se desarrolla en Espana en esos mismos anos, Suro seria el enlace perfecto
entre las luces y sombras de la tradicién histérica de la pintura espanola que con
fuerza representan los miembros de El Paso y la ordenacién espacial mds orien-
talizante e integradora de Tapies. Suro se desarrolla en Estados Unidos como si
fuera un pintor de vanguardia en Espana, no es casual que siendo también cri-
tico e historiador de arte denominara a este periodo suyo, periodo espanol.
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También las diferentes épocas en las que estos tres grandes artistas domi-
nicanos, desde luego los pilares fundamentales de la historia del arte domini-
cano del siglo XX, estuvieron en Espana, nos permiten poder analizar en este
periodo, aunque de manera parcial, la situacion del arte espanol y la trascen-
dencia del mismo y de su historia en el arte iberoamericano.

Colson desarrolla su primera etapa entre Barcelona y Madrid durante seis
anos, fundamentales en su formacién desde 1918 a 1924, ano en el que se tras-
lada a Paris donde seguird su aprendizaje con el arte espanol del exilio, princi-
palmente con Picasso y Gris. Colson es el tnico de los tres que puede apreciar
las diferencias entre el arte espanol de antes y después de la guerra Civil. La his-
toria de la primera mitad del siglo XX en Espana, estd fragmentada y dividida
por la Guerra Civil, esta referencia es desgraciadamente inevitable. El antes y el
después de este hecho son en todos los terrenos, incluidas las artes plasticas,
antagonicos.

En 1918, cuando llegé Colson a Barcelona, todavia el «<noucentisme» estaba
considerado como el arte que definia la cultura cotidiana, superando los ambien-
tes artisticos y literarios. El término acunado por Eugenio D’Ors reunia varias
dimensiones, entre ellas una politica —nacionalismo catalin— y otra estética
basada en el clasicismo. Clasicismo y mediterraneidad, conceptos que seran deter-
minantes para el desarrollo de su posterior obra neohumanista.

En Madrid, su paso por la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, seria
decisivo en su formacién. En este escuela coincidiria, entre otros, con Dali,
Maruja Mallo, Fernando Briones y el escultor Cruz Collado. Entre sus profeso-
res se encontraba Sorolla, José Moreno Carbonero y José Garnelo...

En su segunda época en Barcelona, que dura una década desde 1939 a
1949, Colson, debido a su delicada situacién econémica realizard una pintura
de subsistencia, basada en el retrato que muchas veces servird como trueque de
servicios prestados por el dentista, el cantinero, etc., y por otro lado ejecutara
pintura religiosa, por influencia del arte romanico catalin y por adentrarse en
un periodo mistico, mezcla de alcohol y desesperacién. En septiembre de 1941
Colson escribe bajo el seudénimo de Henri de Grin, el texto El sentimiento cris-
tiano en el arte clasico —Las dos academias—. Estudio parqa los fundamentos de una
orientacion artistica basada en la religion. Esta obra, inédita hasta este trabajo, se la
plantea como una necesaria revision y punto de inflexién sobre su obra pict6-
rica realizada desde el ano 1928 hasta 1941, y como punto inicial de una nueva
etapa. Reflexion tedrica de alto contenido expresivo y que confirma a Colson
como un excelente critico y pensador.

Es también en Barcelona donde desarrolla una de las obras mas impor-
tantes, La Catarsis, donde retoma la mediterraneidad clasica con un cierto surrea-
lismo muy propio. Esta serie constituye una uniéon entre el mundo de las van-
guardias parisinas y el mediterraneo castizo espanol de la Barcelona de posguerra.
La Catarsis supone una ruptura muy importante con las convenciones pictoricas
de su obra de subsistencia, aqui Colson recupera de una manera genial su neohu-
manismo, en una pintura que no solo es ilustraciéon de las tragedias griegas, sino
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que constituye un punto culminante en su carrera artistica, técnicamente son
obras maestras en su concepcion, inquietan en su contenido y nos introducen
en el mundo oculto de Colson, en el del morbo, el sexo, las relaciones llevadas
a sus limites extremos, en un universo de simbologias, y extrascorrespondencias
que desarrolladas en lienzo y continuadas en numero hubieran hecho de Col-
son un pintor de fama internacional.

La integraciéon de Colson en la vida barcelonesa es completa y asi se con-
vierte en el promotor de las tertulias de La Campana. Este bar, gracias a Colson
sigui6 la tradicién de los bares de artistas en Barcelona y cuyo precursor mads
celebre fue Els Quatre Gats, donde se reunia el joven Picasso, y cuyo local fue
reemplazado en estos anos por otro bar llamado «La punalada». Por La Cam-
pana pasaron muchos artistas, criticos y personajes de lo mas variado, como el
historiador de arte José Pijoan, el critico de arte catalan Rafael Santos Torroe-
lla, el Cénsul de la Francia Libre, Ravelly, la artista inglesa Doris Belleschav, el
marqués de Imbert, Guillem Maragall Noble, y sobre todo los integrantes del
Dau al Set: los pintores Tapies, Cuixart, Tharrats, Brossa, Joan Ponc y los criti-
cos y poetas Arnau Puig y Juan Eduardo Cirlot. Colson influyé mucho en todos,
pero sobre todo en Joan Ponc, que se entusiasmé por el mundo maégico que col-
son representaba heredero del vudu haitiano y del gaga dominicano. Magicismo
que seria caracteristica fundamental del primer Dau al Set y que Ponc desarro-
llaria durante toda su trayectoria.

En 1948 realiza los murales de Cala Murta en Mallorca, los tnicos finali-
zados en toda su trayectoria a pesar de sus intentos por ser muralista en México
y los posteriores, frustrados por Vela Zanetti, en Santo Domingo.

De temdtica religiosa y composicién sencilla y plana con figuras bastantes
hieraticas que mantienen la frialdad de su época heohumanista, estos frescos de
colores austeros de una sobriedad monacal, dominando los ocres a base de tie-
rras de Siena y tierras de Sevilla, todo perfilado con negro marfil y contrastado
con azul ultramar, son la demostracion palpable de las posibilidades de Colson
como muralista.

El catalanismo de Colson se manifiesta en obras como La leyenda del conde
Arnau, en homenaje al poeta Juan Maragall y que representa el cantar de gesta
medieval, emblematico del nacionalismo cataldn, y que Colson realiz6 utilizando
los colores del romanico catalan, como los azules y marrones que tanto elogiaba
el pintor dominicano. Sin embargo, los cuadros de su época final de Barcelona,
evidencian la nostalgia que le envuelve por su tierra natal, sus mitos y tradicio-
nes, de tal manera que realiza obras con tematica mitolégica dominicana como
Baquini o La ciguapa del rio Camu de 1949 de caracteristicas afrocaribenas y que
son proféticos de su vuelta definitiva a Santo Domingo.

Ya en su isla, Colson desarrollara su doble condicién de cubista cariberno
y de neohumanista, alternandose en estas dos tendencias, que con su maestria
habitual constituirdn la base de su produccién hasta su muerte en 1975.

Cuando Colson abandona Espana llegan en anos sucesivos Suro y Pena Defi-
116.
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La Espana artistica que se encuentra Suro a comienzos de los anos 50 es
una Espana anclada todavia en una larga posguerra, aislada del mundo y falta
de las mas elementales libertades que necesitan los seres humanos para desa-
rrollarse con dignidad. En este tltimo apartado, muy similar a lo vivido en Repu-
blica Dominicana, pues no hay que olvidar que el Generalisimo Trujillo y el no
menos generalisimo Franco eran iguales de fascistas. Pero Suro, después de su
experiencia mexicana estd preparado para empaparse de todo lo bueno que le
pueda proporcionar Espana, sin dejarse influenciar por aspectos politicos que
estaban muy al margen de su arte, utilizando todo aporte como un instrumento
de la biisqueda de sus propias raices y de su identidad. Las raices dominicanas
las puede encontrar Suro en Espana, ya que histéricamente son compartidas y
él las encuentra sobre todo en Goya, en el Goya de las Pinturas Negras, pasadas,
eso si, por México y el Caribe. Esa maravillosa mezcla demanda, como le reque-
ria Orozco antes de morir, por la fuerte vitalidad de su pintura, mayores for-
matos, un gigantismo que Suro comprime en unas obras, que como Baistas, nos
imaginamos mayores. Es el muralismo mexicano reducido a lienzo de propor-
ciones habituales e impregnado por la profundidad y genialidad goyesca.

Dario Suro se integra perfectamente en el mundo cultural madrileno, ayu-
dado por su tremenda simpatia y su alto nivel intelectual. En 1951 participa en
el Salén de los Once creado por Eugenio D’Ors como principal actividad de la
Academia Breve de Critica de Arte.

Suro participa también con Pena Defill6 en la Primera Bienal de Arte His-
panoamericano en Madrid. Este evento fue uno de los indicadores de una cierta
estrategia de modernizacién cultural y artistica que inici6 el franquismo y que
supuso un retorno de las relaciones exteriores culturales de Espana con Hispa-
noamérica.

En este ambiente Suro entabla amistad con Carlos Edmundo de Ory, el
creador del Ismo Postrero Indefinido, del Postismo. Movimiento que marcara su
produccién de estos anos.

En marzo de 1952, Suro expone una muestra individual en la Sala Caralt
de Barcelona, donde la critica sera unanimemente favorable al pintor. En esta
exposicién vemos a un Suro estilistica y técnicamente espanol y mexicano, pero
en la tematica desarrolla un nacionalismo dominicanista, muy lejos de la mani-
pulacioén trujillista del término usado sélo para la propia exaltaciéon del fascismo,
el de Suro puede inscribirse dentro de una necesidad de afirmacién colectiva
del pais y del subcontinente después del siglo de las independencias. Hay que
recordar que ya en pleno siglo XX, la Republica Dominicana habia perdido su
independencia frente a los Estados Unidos, entre 1916 y 1924, y que los artistas
dominicanos no participes del régimen dictatorial responden entonces a nece-
sidades histéricas concretas y a una necesidad de afirmarse como dominicanos,
sin manipulaciones, y mas viviendo completamente en la didspora, como en el
caso de Suro.

Suro, tras tres anos de permanencia, recoge en Espana la genialidad e iro-
nfa de Quevedo, la capacidad evolutiva de Picasso, la sorprendente expresividad
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y presencia estética del monstruo en Goya y los primeros pasos de la disoluciéon
de la figura y la abstraccién que desarrollara de manera muy sauriana en la
siguiente estapa neoyorquina y desde donde compartird hallazgos con el grupo
espanol El Paso. Sus series posteriores sobre el erotismo, la deconstruccién, las
fotocopias intervenidas, los collages, haran de Suro uno de los exponentes pri-
mordiales de la vanguardia dominicana hasta los anos noventa.

Pena Defill6 llega a Madrid, como un privilegiado, su padre era Ministro
de Asuntos Exteriores y muy amigo de Manuel Aznar, el embajador de Espana
en Ciudad Trujillo, y Dario Suro, que estaba en Madrid como Agregado Cultu-
ral de la Embajada Dominicana, lo recibe como hijo de quien era, su maximo
jefe. Lo envi6 a la Escuela de Bellas Artes de San Fernando y lo inscribié para
retrato y bodegén como alumno libre. Asistié6 a muy pocas clases ya que lo que
a Pena Defill6 le interesaba era poder entrar en el taller de Vazquez Diaz. Manuel
Aznar le acompané al estudio y fue admitido.

Capacitado por las ensenanzas que habia recibido en la Republica Domi-
nicana, directamente de grandes artistas espanoles como José Gausachs, Vela
Zanetti y Manolo Pascual, entre otros, no se sorprendié de los métodos y pro-
cedimientos espanoles. Esta preparacion le allan6 el camino para su trascen-
dental encuentro con el arte abstracto y sobre todo con el grupo El Paso del que
presencié toda su evolucién. Sus exposiciones corren paralelas con las de este
grupo de informalistas espanoles que le trasmitieron toda la fuerza de la inno-
vaciéon contemporanea, sobre todo Luis Feito, realizando obras inmediatas de
¢jecucion fundidas en manchas, admitiendo el hecho de que la forma no es
necesaria mas que en la medida de que sirve de elemento de base a la configu-
racion del espacio pictérico.

Aparece, en 1954, la primera manifestaciéon del poder del circulo en la obra
de Defill6, elemento imprescindible no s6lo como organizador de la composi-
ci6én en toda su produccion sino como figuracion de su concepcion del universo.
El circulo, como circulo Zen o enso, infinitud y cambio incesante al que un indi-
viduo no debe resistirse, puesto que el enso es expresion de la idea del universo
en reducidas dimensiones que somos cada uno de nosotros y en el que se con-
tienen todas las cosas. La iluminacién consiste en entender este proceso uni-
versalista, en este sentido, Feito decia, en términos plasticos y filosoficos, que
«eliminado significado se llega al circulo».

En 1956 realiza su tercera exposicion individual y la primera abstracta en
la Galeria Clan de Madrid, donde poco a poco se ha ido librando de las atadu-
ras de la figura para liberarse en una abstraccién matérica que da una respuesta
a la naturaleza no en su representacion sino en su esencia. En 1958 realiza su
cuarta exposicion individual en la prestigiosa Galeria Buchholz, de Madrid.

Pena Defill6 conservara en su técnica todas las ensenanzas de su época
madrilena informalista que seran patentes incluso en su obra figurativa. El mis-
ticismo que emana todas sus obras también provienen de su etapa espanola aun-
que adquieran caracteres propios en su vuelta a la isla cuando se va introdu-
ciendo en un marcado nacionalismo, que en ningiin momento serd provinciano,
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mas bien al contrario, y esto es lo mismo para Colson y Suro, intentard ser domi-
nicano sin dejar de ser internacional, los tres artistas lo consiguen a su manera.
Son sin lugar a dudas los tres creadores que rompen con el tradicional aisla-
miento del arte dominicano y lo posicionan en el mundo a un nivel que las nue-
vas generaciones han recogido con esmero. Fruto de las experiencias de estos
artistas el arte dominicano se sitia a la vanguardia del Caribe y mucho de su
desarrollo se debe a Colson, Suro y Pena Defillé.

Los tres grandes pintores son también grandes escritores e intelectuales.
En esta tesis se han dado a conocer, por primera vez, los textos criticos, poéti-
cos y teatrales de Colson, se han recopilado todos los textos de Pena Defillé
publicados en el diario El Caribe y se ha realizado una antologia de los mejores
de Suro.




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles false
  /AutoRotatePages /All
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Gray Gamma 2.2)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.1000
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Remove
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile (None)
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 150
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 90
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages false
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 1.30
    /HSamples [2 1 1 2] /VSamples [2 1 1 2]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 150
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 90
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages false
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 1.30
    /HSamples [2 1 1 2] /VSamples [2 1 1 2]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 300
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects true
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile (None)
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /Description <<
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e55464e1a65876863768467e5770b548c62535370300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc666e901a554652d965874ef6768467e5770b548c52175370300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /FRA <>
    /ITA (Utilizzare queste impostazioni per creare documenti Adobe PDF adatti per visualizzare e stampare documenti aziendali in modo affidabile. I documenti PDF creati possono essere aperti con Acrobat e Adobe Reader 5.0 e versioni successive.)
    /JPN <>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020be44c988b2c8c2a40020bb38c11cb97c0020c548c815c801c73cb85c0020bcf4ace00020c778c1c4d558b2940020b3700020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken waarmee zakelijke documenten betrouwbaar kunnen worden weergegeven en afgedrukt. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /PTB <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents suitable for reliable viewing and printing of business documents.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
    /ESP <>
  >>
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [600 600]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


